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Proust disse, e é bonito em Proust:

ndo desejo uma mulher, desejo também uma paisagem envolta nessa mulher

Gilles Deleuze, Abecedario



RESUMO

A complicacéo deleuze-proustiana € um horizonte de incidéncia e emergéncia de ideias
sobre a questdo do pensamento. A fim de fazer jus a este horizonte, a presente tese examina as
duas partes do livro Proust et les signes, animada tanto pelo que nele incide, reconstituindo e
discutindo as suas formulagfes conceituais, quanto pelo que dele emerge, combinando a
fotografia da explicacdo com o cinema da experiéncia, duas noc¢des que, disparadas e
fomentadas pela complicacdo, orientam aqui o proprio ato de examinar: ideia foto-cinema. E
que, em qualquer instancia, pensar ndo é apenas compactar exposi¢des lineares e estaticas:
além de surgir disparado e fomentado pelos signos emitidos por um objeto, 0 pensamento se
desenha na dupla face da fixacdo e do movimento. Quando a tarefa ordinaria, que remete
apenas a um emaranhado de escolhas habituais e quebradicas, expde-se a imprevisibilidade de
um encontro extraordinario, os disparadores e fomentadores, que ndo sdo o objeto, mas 0s
seus signos, ndo produzem outra coisa sendo um sentimento de obrigacdo, a necessidade de
um trabalho do pensamento; tudo ai se desdobra num exercicio que tanto tematiza o outro
guanto se torna ele mesmo uma verdadeira pratica, um funcionamento: triplice fronteira, jazz,
lentiddo e excesso. A questdo, pois, nunca € a de estritamente inventariar o que é, afinal,
Deleuze com Proust, dominando-o com arcadas méos, mas a de assumi-lo como um territorio
intimo de signos, propicio para uma espécie de cultivo livre que se faz desigualmente sobre e

com ele, dindmica funcional invariavelmente desejada e perseguida.

Palavras-chave: Signos, Pensamento, Antilogos, Transversalidade, Ideia foto-cinema



ABSTRACT

The deleuzian-proustian complication is an occurrence and emergency horizon of ideas
concerning thought. In order to do justice to this horizon, this thesis examines both parts of
Proust et les signes, encouraged not only by what occurs on it, through reconstitution and
discussion of its conceptual formulations, but also by what emerges of it, combining
photography of explanation with cinema of experience, two notions that, triggered and
fomented by complication, guide herein the very act of examining: photo-cinema idea. It is
just that thought is, in any instance, not only about compacting linear and inert statements:
apart from the fact that it arises triggered and fomented by signs emanating from an object,
thought is drawn on the double side of fixation and movement. When the ordinary task, which
only refers to a tangle of usual and brittle choices, exposes itself to the unpredictability of an
extraordinary encounter, triggers and fomenters, which are not the object, but their signs, do
not produce anything else but an obligation feeling, the need of mind work; everything there
unfolds into an exercise that both broaches the other and turns itself into a real practice, an
operation: triple border, jazz, slowness and excess. Therefore, the question is never about
strictly inventorying what after all is Deleuze with Proust, mastering them with arched hands.
It would be rather about assuming it as an intimate sign territory, fertile to a sort of free
cultivation which unevenly makes itself about and with it, a functional dynamic invariably

desired and pursued.

Keywords: Signs, Thought, Antilogos, Transversality, Photo-cinema idea.



RESUME

La complication deleuze-proustienne est un horizon d’incidence et d’émergence d’idées
sur la question de la pensée. A fin de tenir compte de cet horizon, cette thése examine les
deux parties du livre Proust et les signes, ayant comme animation, d’un c6té ce qui y survient,
en reconstituant et en discutant ses formulations conceptuelles, et, d’un autre coté ce qui en
émerge, en combinant la photographie de 1’explication avec le cinéma de 1’expérience, deux
notions qui, tirées et motivees par la complication, guident ici ’acte d’examiner en soi: 1’idée
photo-cinéma. En fait, dans n’importe quelle instance, penser ne se limite pas a compacter des
expositions linéaires et statiques: au dela d’apparaitre tirée et motivée par les signes émis par
un objet, la pensée se dessine dans la double face de la fixation et du mouvement. Quand la
tache ordinaire, qui ne remet qu’a un enchevétré de choix habituels et cassants, s’expose a
I’imprévisibilité d’une rencontre extraordinaire, les tireurs et les motivateurs, qui ne sont pas
I’objet, mais ses signes, ne produisent autre chose que le sentiment d’obligation, la nécessité
d’un travail de la pensée ; ici tout se déploie dans un exercice qui a la fois thématise 1’autre et
devient lui-méme une véritable pratique, un fonctionnement : triple frontiére, jazz, lenteur et
exces. La question, donc, n’est jamais celle de strictement inventorier ce qui est, finalement,
Deleuze avec Proust, le maitrisant avec les paumes de mains, mais celle de ’assumer comme
un territoire intime de signes, propice a une espéce de cultivation libre qui se fait inégalement

sur et avec lui, dynamique fonctionnelle invariablement désirée et poursuivie.

Mots-clés: Signes, Pensée, Antilogos, Transversalité, Idée photo-cinéma.
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ZERO

Dois compridos orelhdes ou dois olhos suficientemente esbugalhados descobrem
sempre o seu Midas; a Recherche, como aposta brevemente Dumoncel, talvez seja a chave
para se entrar na filosofia de Deleuze, especialmente quando se tem em vista alguns aspectos
de Différence et répétition, sendo a obra proustiana, neste caso, ndo menos do que a sua
“expressdo mais legivel”?; se ele considerasse, assim, com Villani, que em certo sentido “todo
Deleuze ja esta em Différence et répétition”?, mesmo que & maneira de um germe ou de um
ovo intenso, dourar-se-iam, de relance, chave e fechadura: nela, um pensamento que se
desenvolve por encontros intensivos, permeando-se em saltos galacticos, como que a modular
por inimeros espasmos a experiéncia de um narrador-hero6i; nele, uma filosofia da diferenga,
pelo ambiente alvorogado das vibro-variabilidades conceituais, sistema aberto, pluralista,
deslizando em multiplicidades que nédo totalizam o pensamento. No que toca, porém, mais
propriamente, o encontro deleuziano com a literatura proustiana em Proust et les signes, é
possivel retorcer, por outras vias, para o prazer dos ourives, essas satisfacfes conjuntivas, de
cambulhada, sem desencerar 0s ouvidos nem lancar poeira aos olhos; ndo se trata,
obviamente, de contrariar esse ou aquele esfor¢co, mas de perceber, por um momento, que
varar vidros e coitos, operadores funcionais comuns a Proust e Deleuze, permite sempre novas
radiacdes e mobilizacdes, ndo mais nem menos conformes, simétricas, indigestas ou
aberrantes, nas quais se considera, nos entreatos de um com estendido, um dinamismo
pensante, como certas afluéncias aracnideas: de algum ponto suspenso, a aranha solta um fio
de seda; caminha sobre o fio, desatando outro, mais folgado; num lance, ela desce, o que a faz
firmar um terceiro ponto de apoio, formando um triangulo; a partir do centro da teia, cria
varios fios, conectando-0s nas laterais; com a seda pegajosa, tece espirais logaritmicas. Esse
fildsofo-aranha, “sempre refazendo sua teia”®, descortina-se, deste modo, como o narrador-
aranha, cuja teia € a Recherche que se faz: “Sem olhos, sem nariz, sem boca, a aranha

responde unicamente aos signos e € atingida pelo menor signo que atravessa seu Corpo como

! Jean-Claude Dumoncel apud Frangois Dosse (2010, p. 109).
2 Arnaud Villani (2000, p. 40).
3 Eric Alliez (1996, p. 37).
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uma onda e a faz saltar sobre a presa™. Embora alguém possa receber, em surdina, ndo sem
certo gosto por engenharias decorativas, essas nog¢fes funcionais por metaforas, é preciso
reouvir, de passagem, a insistente adverténcia deleuziana pelo literal (tema dificil, uma vez
trabalhado por Zourabichvili®), vendo na metéafora apenas um embuste, cuja refutacio mais
evidente ndo € outra sendo a de seu uso: “Mas ha também no¢des fundamentalmente inexatas
e, no entanto, absolutamente rigorosas, das quais os cientistas ndo podem prescindir, e que
pertencem ao mesmo tempo aos cientistas, aos filésofos, aos artistas”®. No ponto, julgue-se
gue a nocdo aranha-teia pertence, entre um Gilles Proust e um Marcel Deleuze, ao proprio
dinamismo do pensamento em Proust et les signes, livro animado, pelo menos numa de suas
numerosas mobilidades, pela questdo signo-pensamento, quando toda tarefa ordinaria se
expde a imprevisibilidade de um encontro extraordinario: ao fazer ou refazer uma teia, que
remete apenas a um emaranhado de escolhas habituais e quebradicas, ha a necessidade de uma
vibragcdo-mosca nervosa que se propague até o corpo-aranha, necessidade de uma inesperada
cintilacdo que o afete no aqui e agora, visto que s6 ha pensamento na medida em que um
signo vem se pronunciar como uma espeécie de imperativo.

Livro é, ou uma reunido de porcdes, como aranha-teia, por forca de encontros,
matizando-se conceitualmente de novos compostos, sem regime homogéneo, escrito ao longo
de nove anos, com trés edicOes diferentes (1964, 1970 e 1976), por soma de excertos, sempre
nada definitivo, constituindo-se como experiéncia importante para a formulacdo de uma
filosofia da diferenca, entremeando livros pré e pds Guattari, atravessado no meio tanto por
outros livros de Deleuze, como Le Bergsonisme, Différence et répétition e Logique du sens,
quanto pela primeira producdo deleuze-guattariana, L"Anti-Oedipe. As insistentes ampliacGes
abrigam variegadas conjuncgdes pensantes, realocando a cada vez certa taxonomia dos signos,
o0 elemento articulador de uma constelacéo larga, para além de suas categorias constantemente
transitivas; para Nabais, por isso, tais contorcionismos com 0s signos proustianos comportam,
na verdade, trés aproximagdes diferentes da Recherche: na primeira edigdo, um modelo
quaternario; na segunda, um modelo ternario; na terceira, um modelo binario’. Livro &, de
qualquer forma, com duas partes editoriais, “Os signos” e “A maquina literaria”, flexionando

abundantes dispositivos, feito um maquinismo de pecas, percorrendo duas grandes ordens de

4PS, p. 218 — PS(br), p. 172-173.
% Frangois Zourabichvili (2005, p. 1309-1321).
6C,p. 42.
7 Catarina Pombo Nabais (2013, p. 47-54).
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problemas, como Deleuze as expde no “Prefacio a terceira edi¢do”: na primeira parte, o
problema da emissao e interpretacdo dos signos tais como eles se apresentam na Recherche;
na segunda, o problema da producao e multiplicacdo dos préprios signos, do ponto de vista da
composicdo da Recherche®. Tal distingdo interna, visto que ha, entre as partes, vibracdes e
variagfes conceituais, permite ser incorporada nas noc¢Bes mutuas de vidros e coitos,
figurando aquém ou além do formato editorial, nas quais a convencdo do impresso transborda.
Desenha-se com a Recherche, talvez, jazzisticamente, uma arquitetura plural de notas, uma
engrenagem articulada pela qual Proust, em cada caso, pode ser diferentemente enrabado,
como em outros fazia Nietzsche, o fazedor de filhos pelas costas. As partes ndo sdo instancias
lineares e estaticas que se encaixam para finalizar um exame (pecas harmoniosas de um
estudo com comeco, meio e fim), mas expressdes heterogéneas de uma condicdo filoséfica
que, contra qualquer rotinizacdo, exige movimentos e clivagens. Como que estabelecendo o
direito de um pensamento-pathos, tem-se nelas uma transfiguracdao continua, que se justifica,
é claro, nas alomorfias experienciais do filésofo durante o periodo de nove anos, com a
fracionada historia editorial do livro, mas também, especialmente, na propria vibro-
variabilidade do pensamento deleuziano, banhado e movido pelo 6leo dos encontros. O que
diretamente as liga, fazendo-as comunicantes, € uma espécie de fotografia-vidro, como a da
taxonomia dos signos, ndo desmentida nas duas partes, embora vibrando de quando em
quando com contornos peculiares; o que diretamente as desliga, mas ja as religa de outras
maneiras, sem lhes suprimir a diferenca e a independéncia, € uma espécie de cinema-coito,
tomado por variac@es conceituais, como a que fecunda, no bojo do problema da producéo e da
multiplicagdo dos proprios signos, o conceito de transversalidade, providencialmente tomado
de Guattari e inserido na segunda edi¢do: na primeira parte, “Os signos”, em 1964, “pensar ¢é
sempre interpretar, ou seja, explicar, desenvolver, decifrar, traduzir um signo”®; na segunda,
“A maquina literaria”, em 1970, “o interpretar s6 tem uma unidade transversal”°.

Se o conjunto deleuze-guattariano dos Mille plateaux se coloca como anéis quebrados
que podem penetrar uns nos outros, se bem que cada um tenha um clima, um tom ou um

timbre proprio, a arquitetura de partes em Proust et les signes pode ser compreendida, talvez,

& Tem-se, deste modo, a publicacdo das partes de Proust et les signes: em 1964, “Os signos”; em 1970, “Os
signos” e “A maquina literaria”; em 1976, “Os signos” e “A maquina literaria” (incluindo o texto “Presenca e
funcdo da loucura. A aranha”, que fora publicado avulsamente em 1973, remanejado agora como conclusdo da
segunda parte).
°PS, p. 119 — PS(br), p. 91.
10 pS, p. 156 — PS(br), p. 122.

13



como um mobile, esse ndo livro do préprio livro, tendo-se que a sua forma intensiva é a das
partes que, em vez de simplesmente se unificarem, afirmam-se em dobragens: duas grandes
pecas principais se movimentando, conectadas, porém, a uma infinidade de pequenas pecas,
combinando fixacdes e movimentos, sem que possam ser domesticadas completamente por
uma ideia-foto. No dinamismo das partes, uma pégina da primeira ndo se pareia exatamente
como iniciacdo de uma pégina da segunda; ambas se movimentam, dando-se ao ar em
transito, podendo o pensamento ser atualizado, modificado ou assumir relacdes diversas para
compor uma rede pluriarticulada de conexdes, embora ndo deixando de se conduzir, no
sentido musical das trés edi¢BGes, por uma mecéanica precisa — como, alias, sdo 0s temas
melddicos para o0 jazz, atravessados ou contornados por irreverentes improvisacdes, em
notavel compromisso tatico. Tendo algumas roldanas, polias e dobradicas, reveladas na
arquitetura tanto pela engrenagem dos capitulos e conclusfes quanto pelas circunstancias de o
pensamento realizar certos acoplamentos, ela aspira, no entanto, um nomadismo que realiza
visitas sem se fazer hospede, tornando-se vulnerdvel volta e meia a interferéncias ou virus
fortuitos; isso se vé no modo particular das partes caminharem com Proust, tal como as
esculturas moventes de Jansen, levadas pelo vento, ou os mobiles de Calder, agitando-se
como ramagens ou caudas flexiveis, que mesclam a fixidez da engenharia montada com a
vulnerabilidade da direcdo no movimento. Quando o equipamento funciona com esses ou
aqueles componentes, 0 mesmo ja ndo € o Mesmo, pois povoado por vibracdes e variacoes;
cada parte agregada ao livro, sem jogo de causalidade ou determinismo, pode se apresentar
enquanto introversdo ou extroversdo da precedente — tal qual a “Conclusdo” editorial da
segunda parte, conclusédo que, de fato, ndo a conclui, movimentando-se entre a loucura de
Charlus e Albertine e o problema do narrador-aranha. Na verdade, todo o Deleuze com
Proust, incluindo entdo os textos de ocasido, como “Table ronde sur Proust” (1975) e
“Occuper sans compter: Boulez, Proust e les temps” (1986), mas também as numerosas
complicacdes deleuze-proustianas que, enquanto ciclismo de relagdes entre filosofia e
literatura, aparecem ao longo de toda a obra filosofica, & nada definitivo; move-se como um
aparelho articulado, que se reposiciona provisoriamente e se retorce, por um ar eventual que
passa, desprendendo de si, talvez, pinos e arruelas, distanciando-se, pois, de qualquer
pretensdo industriosa, ainda que sempre sustentando a Recherche como “uma semiologia

geral, uma sintomatologia dos mundos™!; da seguinte forma o compreende Chaudier, ao

¢, p.182.
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comentar os textos proustianos do filésofo: “O gesto que consiste em ligar, hierarquizar e
vetorizar o didlogo vivo para dar-lhe coeréncia é estranho a Deleuze”?. O que se V& em
Proust de certa maneira faz careta nele, implicando o modo de uma unidade que néo é logica
nem organica, ndo pressuposta ou prefigurada pelas partes; faz-se, como a que conduz em
Proust a passagem de uma Albertine a outra Albertine, visto que tal mulher possui multiplas
almas e faces, assim, transversalmente, como se define uma dimensao transversal: “E ela que
permite, num trem, ndo unificar os pontos de vista de uma paisagem, mas fazé-los comunicar
segundo sua dimensdo propria, em sua dimensdo propria, enquanto eles permanecem nao-
comunicantes segundo as deles”'®. De outro modo, as ritmicas que o pontuam n&o so
propriamente as de um modelo quaternario, ternario e binario, mas as das diferencas livres,
que se ligam e religam indefinidamente, e as das repeticdes complexas, que se revelam feito
ondulagdes vibratérias: “nada € mais perturbador que os movimentos incessantes do que
parece imével”*. E o que grita na pagina-fuga e na pagina-ovo, com as rupturas, os hiatos, as
lacunas e as intermiténcias dos antilogos deleuziano e proustiano, abrindo-se, aparentemente,
como aparecem nomeadas na segunda parte do livro, a uma figura de relacbes continente-
contedido, pela imagem de “caixas entreabertas”, que funcionam por encaixe, envolvimento
ou implicacéo, e a uma figura de relacGes partes-todo, pela imagem de “vasos fechados”, que

funcionam por complicacao.

Como se entra nesse mobile de valvulas, manivelas e carretéis, ainda que se esteja
muitissimo distante dos movimentos mais viscerais de um L"Anti-Oedipe ou de um Mille
plateaux? Entra-se por qualquer lado, pelos enormes bracos metélicos que sustentam as
bobinas laterais ou pelos sulcos em hélice de um infimo parafuso, e se tem sempre 0 mesmo
desafio: por um lado, ndo cimentar as molas para simplesmente produzir a estatua exigida
pelo protocolo laboratorial, ou, o que é a mesma coisa, ndo betumar milhentas vezes as
alavancas para corroborar somente a solenidade da explicacdo (a hipdtese tal, fotografada),
em detrimento das lutas intestinas da experiéncia (a hipdtese tal, filmada); por outro lado, ndo
mimetizar os acoplamentos e 0 nomadismo da maquina para meramente produzir uma sombra

entrosada, aquela familiaridade presumida, vertendo espelhamentos, equivaléncias e

12 Stéphane Chaudier (2007, p. 86).
13pg, p. 201-202 — PS(br), p. 160.
14.C p. 200.
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similaridades linguageiras, incapacitando-se, nisso, a explicacdo (a fotografia diluida no
filme). O didatismo estéril ou a exegese desencarnada, pretensamente neutra ou distante, cujo
vicio expositivo, obsessdo tecnicista ou pretensdo tecnocrata elimina, metodicamente,
qualquer construtivismo experiencial, é tdo dispensavel quanto o adesismo rocambolesco,
puramente decorativo, a filosofemas, frases ou expressdes do filésofo, como que fazendo das
bordas e orlas 0 seu maximo limite; ambas as préaticas funcionam, por assim dizer, como um
homem pensativo que, numa noite, a beira da fogueira, tendo deitado o seu chapéu sobre o
joelho, em duvidosa sonoléncia, deixa-se enredar pelo brilho do fogo ou pelas imagens
oniricas que dele emanam. Pressente-se, alias, onde estdo as condi¢fes pelas quais se pode
superar, nos termos de Zourabichvili, a falsa alternativa de expor ou utilizar o pensamento de
Deleuze: “a exposi¢do dos conceitos € a Unica garantia de um encontro com um pensamento”,
uma oportunidade de encontro, mas “sob a dupla condi¢do do simpatico e do estranho, nos
antipodas tanto do desconhecimento como da imersdo”®. Donde se faria também qualquer
facilidade de ser deleuziano, situacdo projetada certa vez por Foucault, a despeito de seu

16 no famoso vaticinio “um dia, talvez, o século sera deleuziano™’, faz-se,

“humor diabolico
na verdade, a mais completa dificuldade de ser deleuziano: a generosidade desse pensamento,
assim que alguém se mantém atraido nele, esta justamente em, num certo sentido, excluir tudo
0 que nao seja ele proprio e, a0 mesmo tempo, toda obstinacdo ou persisténcia de
discipulagem, tudo o que ndo seja uma atividade igualmente criadora. “Ninguém ¢
deleuziano”, diz Rolnik, entre muitos outros: “Talvez a for¢a maior do pensamento de
Deleuze esteja justamente em criar condicBes para convocar no leitor a poténcia do
pensamento. Quando isto acontece, a producdo do leitor sera necessariamente singular e,
portanto, jamais “deleuziana 8. Isso significa que o que torna os textos de Deleuze legiveis é
a posi¢do desde a qual o leitor os pensa; ndo ¢ indevido, alids, trocar o modesto “leitor” pelo
ostensivo “leitor-usuario-traidor”, pois os textos fazem sentido se alguém os toma como
elementos de um processo de elaboracdo e articulacdo de problemas que Ihe sdo proprios;
embarca-se neles, pois, a partir de questdes que pedem passagem na existéncia de cada um,
guestdes sempre circunstanciais ou singulares, como sera circunstancial ou singular o estilo

através do qual elas poderdo ser problematizadas. Eis entdo a posi¢do desde a qual aqui se

15 Frangois Zourabichvili (2009, p. 11).
16 C, p. 115.
17 Michel Foucault (2008, p. 230).
18 Suely Rolnik (1995, p. 6).
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pensa, o problema que é proprio ou a questdo que pede passagem, ndo sem se lambuzar no
risco de sobrepujar monstruosos polimorfismos com pretensiosas simplificagdes: em que
consiste (incidéncia de ideias) e o que dispara (emergéncia de ideias) o encontro deleuziano
com a literatura proustiana em Proust et les signes?

Em primeiro lugar, deve-se apreender que se trata de um estado complicado esse
encontro, filosofia em alianca com a literatura, dominios que se cortejam, remendando-se ou
costurando-se por uma rede de fios: a co-implicagdo, uma implicacdo reciproca; o co-
funcionamento, um funcionamento reciproco. O conceito de complicacdo, segundo um de
seus sentidos em Deleuze, exprime um estado, o das diferencas (dominios, séries,
intensidades, singularidades) envolvidas ou implicadas umas nas outras, correspondendo a
uma espécie de “encontro disjuntivo”, avesso a mera fusdo. Chame-se de complicacao
deleuze-proustiana tal encontro: ela se faz como um andar de bicicleta, equivalendo o peso e
a inclinacéo do ciclista ao peso e a velocidade do veiculo, a posi¢éo dos bracos e das pernas a
posicdo do guiddo e das rodas. H& um nivel de comando do ciclista, envolvendo a definicdo
de direcBes e caminhos, mas também ha um nivel de comando da bicicleta, com as suas
exigéncias fisicas, materiais, mecanicas, aerodinamicas. O corpo do ciclista, vulneravel, sem
cabine nem vagdo, mas inteiramente aliado ao quadro do veiculo, caracteriza-se pela abertura
dos sentidos, dada a necessidade de ele estar atento ao vento, aos buracos, as pocas d"agua,
combinando os seus movimentos equilibrantes com os movimentos da estrutura de duas
rodas. O ciclista e a bicicleta formam, assim, uma alianca que se torna possivel pela maneira
com que eles entram em conexdo, que ndo é exatamente unidade; € um tipo estranho de
relagdo muatua que insiste em todos os graus, definindo velocidades, lentidfes, aceleracoes,
desaceleragdes. Em segundo lugar, deve-se apreender que, em seu aspecto decisivo, Deleuze
ndo fala sobre Proust, mas com Proust, operando conceitualmente. A complicacdo deleuze-
proustiana consiste, mais propriamente, em transformar em conceitos 0 exercicio nao
conceitual de pensamento que existe na Recherche: a literatura os suscita e o filésofo os
esculpe, como criacdo filoséfica — a servigo, é claro, de seu banditismo e de sua enrabada,
escondendo aquilo que nédo lhe interessa e superestimando aquilo que lhe interessa, fazendo
“um filho pelas costas” (situacdo mais do que suficiente para ndo ser reivindicada como
severa analise literaria). E um modo peculiar de caminhar com a obra proustiana,
conceitualmente comprometido, um falar com; nessas palavras o registra Orlandi: “Essa

leitura, ndo sobreposta, procura instalar-se na propria atmosfera de modulagdo literéria e
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conceitual de signos propensantes, desliza numa zona de ressonancias”®. Com efeito, um
pensamento com a Recherche ndo é um pensamento sobre a Recherche, mas sobre os
conceitos que a Recherche suscita (signo, imagem do pensamento, antilogos, transversalidade
etc). De pronto, essa posicao de pratica assumida pelo filésofo se choca com o paradoxo de
outra condicdo, a do critico literario, quando entendido como aquele que fala somente sobre;
“quando entendido”, pois é verdade que o problema do critico toma o habito de vaguear em
sortidos comodos, ndo se dissolvendo numa rangosa e caduca querela terminolégica nem em
entidades proverbiais arrojadas. Em geral, nos contornos de um esforco muitissimo engajado,
definir o critico depende de algo que nunca se quer, isto €, um dogma que o determine e 0
classifique permanente e universalmente como tal; a dificuldade mesma de defini-lo (quem &,
guem nao) permite imaginar que, em produto, talvez ele possa se mesclar em conceitos,
funcBes e sensacgdes, numa hibrida fantasmocritica, recusando céus ou infernos eternos; é que,
se as tabuas sagradas falham, ndo se deve depreciar a hipotese de que, nos mais variados
murmarios de suas tarefas, algum tipo de critico, mesmo se ainda Ihe for dado esse nome,
possa ser ora filosofo, ora cientista, ora artista. De qualquer forma, deve-se distinguir, por
comodidade, ndo sem alguma caréncia de aprofundamento, que um critico literario, no sentido
convencional, reflete sobre a literatura, enquanto que esse fildsofo, em sentido decisivo, cria
conceitos com a literatura.

Evidentemente, o encontro deleuze-proustiano exige um exame das articulagdes pelas
quais filosofia e literatura nele se complicam. Trata-se, pois, de examinar, nas duas partes de
Proust et les signes, por encarnacao, eliminando qualquer hipdtese de defesa ou detracdo do
filésofo, 0 modo pelo qual algo em estado de arte suscita algo em estado de conceito, o que
envolve transitar tanto na filosofia de Deleuze quanto na literatura de Proust. Aqui, porém,
deve-se compreender “exame” numa perspectiva estendida, como uma dinadmica funcional
invariavelmente desejada e perseguida, nunca como uma promessa: em primeiro lugar, exame
como uma atividade que se pde ao mesmo tempo sobre e com Deleuze com Proust, cuja boa
forma deve ser a de ver Proust et les signes tanto como um horizonte de incidéncia de ideias
guanto como um horizonte de emergéncia de ideias; em segundo lugar, exame como uma
atividade transdisciplinar, mais a moda de Guattari, talvez, do que a moda de Piaget; em
terceiro lugar, exame como uma atividade de autoexame, voltado a singularidade de sua

propria lingua-pensamento, por repelir a ideia de que existe somente uma forma de desenho

19 |_uiz Orlandi (1996, p. 110).
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para o pensamento; enfim, em quarto lugar, exame como uma atividade de ndo descomplicar
aquilo que esta em complicacdo. A dimenséo do sobre e com Deleuze com Proust se vincula a
uma disposicdo adequada do par explicacdo-experiéncia; tudo se desdobra num exercicio que
tanto tematiza o outro quanto se torna ele mesmo uma verdadeira pratica, um funcionamento:
triplice fronteira, jazz, lentiddo e excesso. Que apareca a geracdo dos criadores de numerosas
praticas ou funcionamentos, ndo limitados ao &mbito do inventério, é a exigéncia do presente
e do futuro: ndo é ilicito imaginar que, em pouco tempo, alguma espécie de ideia-google,
desde que implicando uma invencao automatica de linguagem (rastreamento, investigacédo e
opinido propria), poder4d fazer roboticamente todo o inventario possivel. A
transdisciplinaridade, no sentido de Piaget, ndo organiza discursos disciplinares isolados
(multidisciplinaridade) nem os redne num discurso estavel (interdisciplinaridade), visto que
nela as disciplinas figuram em permanente rotacdo, formando uma zona voluvel, estando
dissolvida a solidez das regides demarcatorias originais: “pode-Se esperar uma etapa superior
que seria “transdisciplinar’, que ndo se contentaria em atingir interacbes ou reciprocidades
entre pesquisas especializadas, mas situaria essas ligaces no interior de um sistema total, sem
fronteiras estaveis entre as disciplinas”?°. No sentido de Guattari, contudo, ha uma visada
politica que transcende de certa forma todas as convencOes institucionais; agora, a
transdiciplinaridade livra o exame da disciplinarizagdo, fomenta um movimento “através de”,
uma necessaria producdo integradora, uma comunicacdo efetiva com a vida; promove, em
suma, um gosto de “ir além” da organizacao institucional do pensamento: “o gosto pelo risco,
a fuga de esquemas pré-estabelecidos, a maturidade da personalidade”?. Ela €, assim, uma
modalidade transversal, significando, em sentido profundo, o abandono dos verticalismos e
horizontalismos da arvore, aliada aos fluxos rizoméaticos que, num instante, podem tomar
qualquer direcdo (conhecimento cientifico, expressdes corporais, culinaria coletiva,
experiéncia poética, desprendimento afetivo, como se pretendeu viver na Clinique de La
Borde). Em outras palavras, a transdisciplinaridade guattariana (modalidade transversal),
conforme apresentada, por exemplo, em Psychanalyse et transversalité, implica escapar da
verticalidade dos organogramas piramidais das institui¢cbes e da horizontalidade massificante
gue estabelece agrupamentos homogéneos de saberes e individuos. O exame ai se pde como

uma aventura certamente desprotegida, pois realizado em ambiente largo ou elastico; mas,
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afinal, a quem serviria um ambiente estreito ou rigido, seja nos estudos literarios, seja nos
estudos filosoficos, sendo aqueles que, contrérios a aventura do pensamento, precisam
encontrar uma superprotecdo numa superdisciplinarizacdo? Junte-se a esse desejo de
transdisciplinaridade a dimensdo do autoexame: evitando a simples engorda ou uniformizacgéo
de blocos expositivos, hé a exigéncia de que o0 exame volta e meia se examine, pense sobre 0
seu préprio desenho de pensamento, chegue, talvez, a segunda onda, que é o0 seu mundo em
processo, em movimento, em cinema; nao havendo nas coisas verdades substanciais ou supra-
historicas, tampouco imutaveis modelos Unicos, o pensamento precisa sondar como deseja se
fazer, como esté se fazendo, como deixou de se fazer, como se fez. Enfim, é vidvel manter
complicado o que em Proust et les signes ndo esta descomplicado, o pensamento de Deleuze,
0 pensamento de Proust. Por conta da complicacdo, ndo se trata de perguntar o que realmente
pertence a Proust e o que vem de Deleuze, ainda que no ambiente deleuze-proustiano se possa
identificar, além da literatura proustiana, um conjunto de problematicas genuinamente
deleuzianas: signo (problema que é mantido em interesse em vérias obras), sentido (problema
que recebe um desenvolvimento significativo em Logique du sens), imagem do pensamento
(problema que atravessa toda a obra de Deleuze e Deleuze-Guattari), aprendizagem (problema
que é longamente retomado, por exemplo, em Différence et répétition), esséncias (problema
que Deleuze abandona nas obras subsequentes, mas que ja em Proust et les signes recebe um
sentido ndo platénico, como diferenca), estilo (problema que se apresenta em livros como
Dialogues, Mille plateaux, Qu'est-ce que la philosophie? e Critique et clinique). E
irrelevante, afinal, separar aquilo que, numa situacdo especifica, esta explicitamente em
alianca (a filosofia, a literatura), aquilo que se mistura, alids, nos proprios mecanismos de
linguagem que ali se desdobram, muitissimas vezes sem a polidez das aspas, encarnando,
como questdes filosoficas, selecionadas questdes literarias. Deve-se deixar no colo do
filésofo, desde que ele se relaciona complicadamente com o pensamento proustiano, toda a
responsabilidade por qualquer confusdo: ladrdo, que o leva para uma casa filoséfica; fazedor
de filhos pelas costas, que o engravida com um filho-monstro.

Que todo exame ja pertenca a um mapa de criacdo se explica facilmente: da solenidade
da explicacdo as lutas intestinas da experiéncia, substituindo a determinacdo do centro pela
determinacdo do ponto de vista, ha problemas de maquinacdo, de maquinar os textos de
Deleuze, de encontrar o que da a tal ou qual frase dele outra coisa, de modo que alguma coisa

passe (ndo é exagerado dizer, sem dedos, que Deleuze com Nietzsche grita em Deleuze com
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Proust??). O encontro com um pensamento ndo reprime engates nem contaminacdes que
porventura se apresentem por bandidagens e enrabadas afins, como se pega uma matéria
primeira numa geografia de pensamento primaria e, ativando a receptividade de suas
angulacdes diferentes, ja se lhe apresenta metamorfoseada como matéria segunda numa
geografia de pensamento secundéria: toda esta indispensavel gravidez clandestina, feita ao ar
livre, toda esta liberdade que os meios institucionais de decodificacdo, domados por uma
irrefreavel logica do inventario, tomam por infiel, parcial ou profana. Deleuze mesmo
expressa 0 que € ndo repetir o que disse um pensador, mas dizer o que ele subentendia
necessariamente, o que ele ndo dizia e que, porém, esta presente no que ele dizia: “Eu me
imaginava chegando pelas costas de um autor e lhe fazendo um filho, que seria seu, e, no
entanto, seria monstruoso”?. E nesse sentido, alias, que, com a literatura, Proust et les signes
persegue a geracdo de um filho-monstro: é caso a ndo ser conferido ou comprovado nos genes
da Recherche, pois rebentando de uma complicagdo que, em sentido decisivo, visa fabricar
conceitos, ndo redundando em policiamentos entre os dominios; é caso, sobretudo, a ndo ser
superestimado como solucdo para os dificeis problemas proustianos, pois se transviando de
qualquer especializacdo pretensiosa, aquela que, por uma politica de provas e confrontacdes
paginadas, a despeito do desconforto de poder ser continuamente desmentida pelas
indomaveis violéncias da arte, registra os seus rebentos no cartério da legitimidade,
adornando-os, assim, com honrosos carimbos, para depois, benta de lagrimas, toma-los em
bracos fraternais, com todas as pompas dos bebés ndo pagdos ou batizados — guirlandas,
bichinhos de pellcia, mamadeiras e chupetas coloridas. No corte, no caimento e na costura, a
oportunidade de examinar € a oportunidade de criar; aqui, no fundo, nunca é menos do que
deleuzianamente rouba-lo: “Roubar é o contrario de plagiar, de copiar, de imitar ou de fazer
como. A captura é sempre uma dupla-captura, o roubo, um duplo-roubo. E assim que se cria,
ndo algo de muatuo, mas um bloco assimétrico, uma evolucdo a-paralela, nipcias, sempre
‘fora’ e ‘entre’”?*. Exposicdo e roubo, traigdo, humor; como um Zen, é preciso buscar o
caminho do meio: ndo se trata apenas de referir ideias fidedignas, como que a presentear o
filésofo com o melhor acabamento, um petit cadeau; trata-se também de criar, eventualmente,
ideias livres, abertas a novidade inexpugnavel do inexistente, indo até onde as tarefas sdo

menos viscosas e insalubres, como intervengdes experienciais que independem de um
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veredicto. E valido rir, no calcanhar do sono ou da insonia, pelo canto da boca; estranha é a
comunidade que, num decoro congressista, devidamente paramentada, talvez, com botas,
esporas e chicotes, diviniza ou demoniza intervenc6es dissonantes sob a categoria positivista
da descoberta, com indémitas pretensdes de evolucdo perene, tendo-as precipitadamente
como manifestacdes de um Unico principio de manejo, o manejo “certo”, dito “académico”,
embora sendo mil os dculos; discute-se, pressupde-se uma arquiescritura, como se o filésofo
resplandecesse ileso aos processos de apropriacdo; tem-se um parti pris, o de que, num nobre
lugar, ha o reino da verdade sem bordas retalhadas, suposto retiro indevassavel no qual é
possivel se resguardar castamente, ao rés do objeto; com efeito, no capricho, ao sabor das
circunstancias, delimita-se até a novidade, qualquer espectro na liturgia, a partir de um
esquema de coordenadas vistas como naturalmente universais, sem que se cite a regra
pseudocientificista que ai se compde: crer apenas naquilo que, evitando a prolixidade,
“organiza”, “coteja” e “reflete”, ainda que por nenhum ato criador.

Como o pensamento se desenha? Qualquer exame, feito de sélidos bem talhados, vigas
bem encaixadas, relacionando ainda 0s comentaristas em pontos precisos, cumpre bem as
convencoes e as cerimonias; contudo, ele pode, de repente, ndo chegar a segunda onda, que €
0 seu mundo em processo, passagem da coisa a interpretar a arte de interpretar, dramatizando
0 com com o com (com Deleuze com Proust). Quando se observa lentamente uma onda,
percebe-se que, entre 0s véus de espuma, muitissimas gotas ambulantes, montando-se e
desmontando-se, constantes ou episodicas, formando desenhos sobre desenhos, isto €,
segundas ou terceiras ondas, transladando-se velozmente em minusculos orbitais, cuja
fragilidade ndo raramente decanta a fortaleza do todo, sdo o que na verdade a constitui; elas
agem sem simpatia, por rigorosos espasmos, sem exprimirem um todo de onde teriam sido
arrancadas, ainda que sem ambicdo aforistica, como que num dialogo de inconciliaveis
universos, engatando todas as embolacdes e todos o0s rodeios aquaticos necessarios, até que o
observador possa intempestivamente considerar: que necessidade teria a onda, apenas uma
totalidade estatistica, quando as goticulas ambulantes s&0 o seu processo? E certo que ndo ha
apenas uma forma de o pensamento se desenhar, 0 que torna tudo bastante complicado, uma
verdadeira torre de babel. Entretanto, num reducionismo didatico, € possivel dizer que o
pensamento se desenha variavelmente pela orientacdo de uma ideia-foto e pela orientacéo de
uma ideia-cinema: a primeira diz respeito a fixacdo do pensamento no ambito da explicacéo,

da exposicdo, da informagdo ou da comunicagdo, instancia na qual as coisas devem ganhar
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alguma solidez ou consisténcia; a segunda diz respeito a dinamizagdo do pensamento no
ambito da experiéncia, do processo, da flutuacdo ou do movimento, instancia na qual as coisas
jamais ganham solidez ou consisténcia. Tudo varia para mais ou para menos; qualquer
literatura, por exemplo, do ponto de vista de um desenho de pensamento, pGe-se mais como
experiéncia do que como explicacdo. Abragando uma onda pelos quadris ou lambendo as suas
bainhas, tal mundo em processo revela que as exposi¢Oes aderentes, se ndo pulverizadas em
video, progridem rapidamente como verdades intocaveis, tomando um efeito constrangedor,
como ortodoxia teoldgica; é que elas, fundamentadas apenas numa ideia-foto, tendem a lidar
com quadros lineares e estaticos, representacdes fixas do objeto, fugindo-lhe tudo o que
constitutivamente se relaciona em animagdo. A essa boa dificuldade se junta outra, ndo
querida, como diz Orlandi, mas que se intromete na pratica escolar ou professoral; trata-se do
j& citado “didatismo”, que sempre ameaca transformar o sistema filosofico deleuziano e
deleuze-guattariano, que se pensa multilinear, em arborescente “sistema pontual”?. Quer-se
evitar depressa tudo isso? Evidentemente, evidentemente. Dai que, por vezes, em qualquer
sistema de pensamento, somente uma espécie de escrita arrogante ou estrangeira, sem nunca
se sacrificar as pretensées do todo, gerando a determinacdo em si mesma, irredutivel a
retilineas significagcbes discursivas, ainda que estimulando radicalmente o pensamento,
escrita-ninfa-fluxo, “algo de intensivo, de instantdneo e de mutante, entre uma criagao ¢ uma
destrui¢do”?®, um pouco a fresca e & solta, sem toga nem estola, possa revolver os caldos da
sua propria silhueta (por outras vias, alias, introduziu Nietzsche o aforismo e 0 poema na
filosofia, demandando “uma nova concepc¢ao da filosofia, uma nova imagem do pensador e do
pensamento”?’). Nela, a despeito das resisténcias de uma possivel racionalidade que
parcialmente naturaliza preconceitos, estere6tipos e clichés demeritérios acerca de tudo o que
ndo € convencional, deve existir algum atletismo filosofico, cientifico e artistico, nédo teso,
engomado ou chocho, um novelo de forcas com pontas sempre abertas, engatando-se vez a
vez em novas relagdes; deve haver um labirinto de fixa¢Ges e movimentos, que se resolva néao
apenas numa ideia-foto, aquela pela qual se notabiliza toda a explicacdo laboratorial, as
superficies de contato, a fruicdo de determinados problemas, a vibrag&o de linhas entre um a e
um b, mas também numa ideia-cinema, aquela pela qual se notabiliza toda a experiéncia

l6gica, a liberdade livre, o enredamento em diversas dire¢bes, a variacdo de redes
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entrecruzadas, a e al, b e b!, ¢ e ¢': ideia foto-cinema. Ao se anuviarem as brochuras que
prescrevem como digna apenas uma forma de desenhar o pensamento, a linear que, ao
comportar centralidades de significancia, mantém-se estatica, ndo ocorre, no andamento de
um exame explicitamente comprometido em foto-cinematografia, engessamento sem rapido
derretimento; desfaz-se, enfim, nos borboleteios ou na falsissima rigidez das afirmacdes,
aquela possibilidade de domesticacéo e terminagdo numa estatua protocolar, aquele dominio
do filosofo pela comodidade da sintese e da conclusdo, como que roubando o encanto
cinematografico das mindcias ziguezagueantes, ou, 0 que é a mesma coisa, desfaz-se aquela
possibilidade de reduzir tudo a um calvinismo. Certamente, 0 que se tem com isso pode
significar perda para muitos, que lamentam ou protestam, chamando a policia e pedindo
ordem (clareza, objetividade, concisdo); se os agrada, paga-os o labirinto, devidamente, com a
moeda flutuante dos movimentos; se ndo os agrada, paga-os, talvez, machadianamente, pois

as pilhérias ndo tém outro objetivo sendo o de pilheriar, com um piparote, e adeus.
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Um

Proust et les signes € um livro de filosofia, ndo se separando de outros livros de Deleuze
e Deleuze-Guattari, ressoando-os, transversalmente. O filsofo tem ao longo de suas obras
operacdes recorrentes, mas em mosaico, fabricadas em experimentacdes ambulantes, por
forca de encontros intensivos, onde fluxos se multiplicam, tais quais dobras, desdobras e
redobras, em vibracOes e variagcdes conceituais, sendo os conceitos elementos multiplos, numa
coeréncia por vir, como uma criagdo em estado selvagem, em desequilibrio relativamente a
ela prépria, o Erewhon de Butler: ao mesmo tempo no-where, o lugar nenhum originario, e
now-here, o aqui e agora subvertido®. Tem-se que a sua logica é de certo tipo sismico,
atravessada, c@, |4, por séries de rajadas e abalos, nervuras polimorficas, donde ndo é muito
dizer que as intempéries se tornam halteres, ndo implicando totaliza¢cBes organicistas, ou de
certo tipo hidraulico, rebelde a simplificacdes torneadas pela grosseria das generalizacdes,
constituindo-se em torno do fluido e ndo do estatico, ndo tornando 0s conceitos
necessariamente mais apurados, ndo se domesticando em meras conformidades, ndo se
encapsulando num dispéndio uniforme, ndo sem dissonancias, enfim. Duas nogdes funcionais,
a dos espelhos e a dos coitos, multiplicadoras por exceléncia, podem transitar normalmente
entre quaisquer ndo apartados; mas nele, enquanto a dos coitos certamente satisfaz por conta
de sua liberdade livre, a dos espelhos ndo é uma boa nocdo, pois redimida demais pelas
presilhas do duplo, feito copia ou apéndice, mesmo quando se sabe que os espelhos,
associados como objetos para outros espelhos, multiplicam e retorcem deveras as imagens; ha
de se ter a dos vidros, que sdo superficies de contato, lentes sem retencdo, detendo, em sua
tela opaca ou llcida, apenas a natureza fluida das aparicdes, os perfis e os vapores ligeiros dos
operadores transeuntes ou passantes; assim, no entre livros, vidros e coitos, aqui, como
nogdes funcionais para as vibracOes e variagdes conceituais deleuzianas. Por um lado, a dos
vidros, na qual o que estda em um livro multiplica, por contato, o que estd em outros,
provendo-o com novas radiacdes, mas numa direcdo transparente, dando prerrogativa a
fruicdo de determinados problemas; por outro lado, a dos coitos, na qual o que esta em um

livro multiplica, por fecundacdo, o que esta em outros, enredando-o em incomputaveis
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direcbes, vez a vez num movimento inesperado. Que a multiplicacdo do vidro é menos
complexa do que a do coito se faz notorio, a despeito da pratica de ambas em conjunto:
enquanto o vidro é uma espécie de situacdo fotografica que vibra linhas entre, por assim dizer,
um a e um b (por exemplo, a génese da noologia ou dos estudos das imagens do pensamento
em Nietzsche et la philosophie, Proust et les signes e Différence et répétition), o coito é uma
espécie de situacdo cinematografica que varia redes entre um a e um al, entrecruzando
oportunamente um b e um b* (por exemplo, a variagio da noologia, incluindo, neste caso,
além de outros livros, Logique du sens, onde a altura, a profundidade e a superficie sdo
coordenadas do pensamento, ou Mille plateaux, onde o rizoma é a imagem do pensamento
que se estende, ndo comega nem conclui, encontra-se no meio, onde as coisas ganham
velocidade, crescendo, derramando-se pelas médias franjas; ou, 0 que é uma extensdo das
malhas, o entrelacamento da noologia com 0s conceitos de imagem-movimento e imagem-
tempo do cinema). Deleuze, sem e com Guattari, procede por recorréncias, mas em terrenos e
angulos bem diferentes, praticando uma espécie de perfuragdo em espiral: “Hume, Bergson,
Proust me interessam tanto porque neles existem elementos profundos para uma nova imagem
do pensamento”?°. E, pois, Proust et les signes e muitissimas hastes uma quest&o, no minimo,
de linhas e redes diversas, como respiradores lisos ou jugulares abertas, quando se ressoam
paginas sem data, rompendo contratos de calendario, potencializando as condi¢des nas quais,
seja pela toca do coelho que recebe Alice, seja por Alice que nela cai, as leituras nele se
permitem.

Né&o se faz necessario passar ao largo de contextualizacdes e periodizacdes, como as que
sdo apresentadas por Sauvagnargues, ao examinar, com admiravel perspicacia, 0s encontros
deleuzianos e deleuze-guattarianos com as artes, identificando, num percurso
providencialmente linearizado, por exemplo, a passagem do apreco pela interpretacdo, na
primeira parte de Proust et les signes, ao apreco pela transversalizacdo, na segunda parte do
mesmo livro, e depois, finalmente, ao apreco pela experimentacdo, em Kafka: pour une
littérature mineure, como critica a interpretacio®; diacronicamente apreendido, o ambiente
alvorogado das vibro-variabilidades conceituais, constituindo-se ou ndo por etapas
intermediéarias, ndo deixa de assumir as formas de verdadeiros abalos sismicos ou hidraulicos,

estando sempre carregado de poténcias expressivas e interrogativas, num constante estado de

2 ID, “Sobre Nietzsche e a imagem do pensamento”, p. 180.
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recomposicdo, intrinsecamente vulneravel a diferenciados encontros com as tradi¢des
filosoficas e ndo filosoficas; neste dinamismo, um conceito como o de corpo sem 6rgaos, por
exemplo, que surge, de certa forma, ainda frouxo em Logique du sens, pode adquirir novos
contornos em L"Anti-Oedipe, reaparecer transfigurado nas paginas finais de Proust et les
signes, remetendo agora ao problema do narrador-her6i proustiano, visto como um corpo-
aranha intenso, desprovido de todo o uso voluntario e organizado das faculdades, e se retorcer
adiante em Mille plateaux. Por um lado, os aqui chamados vidros sdo aquela vibracdo, por
assim dizer, do tipo Roussel, cujo metagrama ou metaplasmo é o do x (les lettres du blanc sur
les bandes du vieux billard) que se afeta (les lettres du blanc sur les bandes du vieux pillard)
ou o do y (j"ai du bon tabac...) que se afeta (jade, tube, onde, aubade...), conforme tratado por
Foucault em Raymond Roussel, pois neles se fazem, por contato, conjuntos declinaveis de
inter-relacdes conceituais complexantes; por outro lado, os aqui chamados coitos sdo aquela
variacdo, por assim dizer, do tipo Bene, cujo teatro critico é o da amputacdo ou subtracéo,
quando ele retira alguma coisa de uma pega originaria (Shakespeare) para fazer aparecer algo
diferente, conforme tratado por Deleuze em “Un manifeste de moins”, pois neles se fazem,
por fecundacdo, os enredamentos das criacBes conceituais origindrias em movimentos
surpreendentemente recriadores, alérgicos a quaisquer petrificagdes. Tal sitio de desvios e
acumulos desenvoltos, mas também de dindmicas travessas, tanto praticadas quanto
tematizadas, ndo raramente torna intrincada a percepc¢édo de suas viradas; dobras, desdobras e
redobras ndo desmentem um enunciado primario, prolongam-no por outras vias,
transformando-o, as vezes, radicalmente; porém, para o problema de se poder encontrar algum
estatuto ou orientacdo no conjunto desses deslocamentos inquietos, levando-se deles, ainda
em conta, as percussdes que, desabrochadas em variegadas interagdes, removimentam
constantemente o ambito das proprias conexdes e desconexdes participes, pronuncia-se no
filésofo a autorizacdo de penséd-lo como um sistema: “Creio na filosofia como sistema. A
nogdo de sistema me desagrada quando ela é relacionada as coordenadas do Idéntico, do
Semelhante, do Anélogo. [...] Para mim, o sistema ndo deve estar somente em perpétua
heterogeneidade, deve ser uma heterogénese™!. Trata-se, pois, de um sistema, como diz
Orlandi, tomado por “metaestabilidade rizomatica”®?, sistema aberto, propenso a liberar a

linha, a liberar a diagonal, que se alimenta em cada caso com a determinagdo dos problemas

31 DRF, “Lettre-préface a Jean-Clet Martin”, p. 338.
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em pauta; nele, h4 sons circunstancialmente martelados, enquanto dermatologia geral: a

”33 ou seja, “quando os conceitos sdo relacionados a

filosofia como “arte das superficies
circunstancias, e ndo mais a esséncias”3*, inclina-se a formula valeryana o mais profundo é a
pele, j& num sem oposicao superficie-profundidade, descartando, com Nietzsche, qualquer
ideia de profundidade enquanto entidade ideal, substituindo o modelo légico da verdade
(alétheia) pela poténcia do devir (poiesis), opondo-se tal superficie ndo a profundidade, mas
aqueles empenhos e desempenhos subservientes a tirania do Significante, postos ainda no
dominio brejeiro do “o que isso quer dizer?”%®,

O que se desprende como fungdo incontornavel ou o que range como apelo medular na
filosofia € sempre a criacdo conceitual: “A filosofia tem uma fungdo que permanece
perfeitamente atual, criar conceitos. [...] A Unica condicdo é que eles tenham uma
necessidade, mas também uma estranheza, e eles as tém na medida em que respondem a
verdadeiros problemas”3®. Que a rotagdo das acepcdes correntes, no eixo da contemplagao,
reflexdo e comunicacéo, ndo combine com o construtivismo filosofico e explicavel: a filosofia
é uma disciplina que ndo contempla, pois 0s conceitos ndo preexistem como corpos celestes,
inteiramente feitos, prontos a serem mirados, numa visada das coisas mesmas; que nao reflete,
pois em dominios igualmente criadores, na triparticdo filosofia, ciéncia e arte, ndo ha
caréncias nem inércias a serem preenchidas ou resolvidas por um pensar sobre da filosofia;
gue ndo comunica, pois a permuta de opinides, no sentido de formacdo dialégica de novos
universais, na ideia mesma de um acerto democratico para entronizar consensos razoaveis,
reciprocidade de pares que, na verdade, “ndo produziu nunca o menor conceito”, ¢ toda ela
inassimilavel a singularidade filosofica, que visa o conceito e ndo o consenso®’. Tal ¢ o valor
da passagem deleuziana de um paradigma filoséfico corrente, que se entende funcionar por
descobertas, argumentos ou debates, a um paradigma novo, mais proximo, talvez, do estético,
gue se entende funcionar apenas por criacdo: ndo consistindo num saber (paradigma l6gico-
cognitivo), o valor decisivo da filosofia é semelhante aquele que certa arte moderna, ora mais,
ora menos, teve como seu, que foi, em termos simultaneamente mais gerais e precisos, o de
uma vocagdo criadora insubmissa ao feudo das coercdes ldgico-racionalistas. E verdade que

0s conceitos criados pela filosofia fomentam tarefas de contemplacdo, reflexdo e comunicacgao
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por parte de seus estudiosos, o que nunca se confunde com uma atividade filosofica; atolados
numa atengdo jovial e desabotoada ou num frémito de admiracdo e pasmo, eles
oportunamente aconcheiam a mao atrds da orelha para nao perderem sutis gravidades ou
agudezas conceituais, estirando-as depois numa espécie de papel pega-mosca, sob os lampejos
de uma ideia-foto que as faz grudar, para produzir toda aquela necesséria tramoia didatica,
desembaracando os fios, juntando as pecas, evitando o luxo frivolo dos usos ndo pautados
pela ponderacao; no fundo, efeito calculado, se ndo disfarcados os vestigios de tal artificio ou
ndo ocultados os andaimes de tal elegancia, o que por um momento veem apenas explicita o
como veem, porque, ainda aqui, 0 caminho do meio, entre exposi¢éo e roubo, trai¢cdo, humor,
pode se apresentar na forma de uma “boa maneira de ler”, tendo-Se apenas 0 que passa ou nao
passa: “Nao ha nenhuma questdo de dificuldade nem de compreensdo: os conceitos sdo
exatamente como sons, cores ou imagens. So intensidades que vos sd@o ou ndo convenientes,
que passam ou ndo passam. Pop filosofia. N&o ha nada a compreender, nada a interpretar”3®,
Havendo, contudo, criagdo de conceitos, “a essa opera¢do de criagdo sempre se chamara
filosofia, ou ndo se distinguira da filosofia, mesmo se lhe for dado um outro nome”%: de fato,
essa peculiaridade insubstituivel, cujos objetos refinados sdo somente 0s conceitos, torna
irrisoria qualquer projecédo a respeito de seu esgotamento; ainda que se viva realmente numa
época funesta, tal qual a que se macaqueia como pos-filosofica, serdo disparates inuteis e
penosos os designios de sepulta-la; ndo por menos, se ela puder morrer, serd por gargalhadas:
“Certamente, a filosofia sempre teve seus rivais, desde os 'rivais’ de Platdo até o bufao de
Zaratustra. [...] A filosofia sente-se pequena e s6 diante de tais poténcias, mas, se chegar a
morrer, pelo menos sera de rir”°.

Aqui, a criacdo conceitual é a janela da filosofia, com laminas cegas para a
contemplacdo; vista instantaneamente, confunde o olho. E que o ideal contemplativo se
empoeirou por muito tempo como o crédito bendito da filosofia, sendo conhecida a exaltacédo
da contemplacdo como a Unica forma de vida digna ao fildsofo, desde a hipotética vida
puramente contemplativa dos pré-socraticos. Nao sem raison d"étre, a anedota platnica sobre
Tales de Mileto, desdobrada frequentemente pelo @mbito da divisdo entre o mundo do
pensamento e 0 mundo da vida, fez-se forte durante séculos: por andar olhando para as

estrelas, Tales cai num poco, recebendo as risadinhas da criada de Tracia; a escrava ri, é claro,
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por conta do ardor com que Tales procura conhecer as coisas do céu, esquecendo, todavia, as
mais evidentes, debaixo de seus pés. Aquilo que, na melhor tradigdo platonica, constituiria o
almoxarifado passivo do filésofo, a fortuna mesma da noesis, a contemplacéo das Ideias, ou
aquilo que, na melhor tradicdo aristotélica, constituiria o altissimo ideal do filésofo, a bios
theoretikds, a vida contemplativa da natureza, deve-se dar, entretanto, este desarranjo: ndo ha
céu para os conceitos. Se Platdo definia a filosofia como a atitude contemplativa das Ideias, se
estavam nisso, intencionalmente mantidos, o seu mote e o seu foco, foi-lhe preciso criar antes
0 conceito de Ideia; ndo de forma diferente, a defesa de uma vida contemplativa exigiu
previamente de Aristoteles a criagdo do conceito de natureza: demandaram-se atos criadores,
justamente por ndo haver céu para 0s conceitos. Desde 0s gregos, a filosofia se colocou como
uma busca da verdade, mas nao por isso ela se fez contemplacéo, esta ideia antiga pela qual
foram refogadas com sabores mascavados todas as condi¢cdes pensantes; na verdade, a
verdade como conceito € totalmente indeterminada, diz Deleuze com Nietzsche; ndo ha
verdade que, antes de ser verdade, ndo seja “a efetuacdo de um sentido ou a realizagdo de um
valor™*; que ela saia de um pogo ou deva vir de um intransitorio, do deus oculto, da coisa em
si, como instancia suprema ou esséncia preexistente que independe de uma vontade, alheia ao
afd e a sutileza que deitam, por exemplo, sobre um texto ou uma acéo, suas fortes pregas e
elasticos, censurava-se, pelo martelo nietzschiano, com vigor: “Este modo de julgar constitui
o tipico preconceito pelo qual podem ser reconhecidos os metafisicos de todos os tempos [...]
¢ a partir desta sua “crenca que eles procuram alcancar seu “saber’, alcancar algo que no fim
é batizado solenemente de ‘verdade'”*?. Deve-se completar, adiantando ou tropecando, pelo
insigne caso Deleuze com Proust, que ndo se busca a verdade por algum mimo contemplativo
voluntario, mas a custa de violéncias imprevisiveis que forcam a pensar; no amor, por
exemplo, o apaixonado vive o ciime (Swann e Odette ou o herdi e Albertine); poder-se-ia
dizer que ele precisa de um pensamento sobre 0 amor; mas sdo somente as pressées das
circunstancias, as agressoes dos signos, ndo a ascese de uma vida contemplativa, que o fazem
pensar, buscar a verdade; num instante, na apreensdo e na interpretacdo dos signos, a forca
voraz do ciime acaba sendo mais profunda do que o préprio sentimento de amor.

Aqui, a criagdo conceitual € a janela da filosofia, com laminas surdas para a reflexao;

escutada instantaneamente, confunde o ouvido. E que seria uma ilusdo de caréncia, por parte
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de outros dominios ou disciplinas, a espera por uma “reflex@o filos6fica”, ndo menos do que
uma bizarrice: matematicos esperando os fildsofos para refletirem sobre a matemaética; artistas
esperando os filésofos para refletirem sobre a literatura, a pintura ou o cinema. Jamais foi a
necessidade de cientistas e artistas uma mediacdo reflexiva dos filésofos; na verdade, comica
é a ideia de que eles precisariam da filosofia para refletir sobre qualquer coisa; fizeram eles
mesmos, no minimo, as reflexdes especificas de suas criagdes, que ndo eram jamais conceitos;
igualmente, de forma hipotética, dizendo de outro modo, Einstein e Proust ndo se tornaram
eventualmente filésofos por conta de “refletirem”. E verdade que a reflexdo, por ser um modo
especial de remanejar e reorganizar os dados, também se pde como uma atividade criadora; a
palavra vem do verbo latino reflectere, significando re-pensar, pensar o ja pensado, um
pensamento de segundo grau, sobre alguma coisa, em cima, por cima, acima; na filosofia,
porém, tratar-se-ia de uma ingeréncia em relacdo a prépria natureza do dominio filosofico:
“Sempre que se esta numa época pobre, a filosofia se refugia na reflexdo “sobre’... Se ela
mesma nada cria, 0 que poderia fazer, sendo refletir sobre? Entéo reflete sobre o eterno, ou
sobre o historico, mas ja ndo consegue ela propria fazer o movimento”®. Acredita-se dar
muito a filosofia fazendo dela a arte da reflexdo, quer um privilégio especulativo, quer um
poder exegético, mas se retira tudo dela, o seu objeto estrito ou peculiar, que sdo 0s conceitos.
As tintas tradicionais, pelas quais o braco direito tatua o brago esquerdo com o desenho da
reflexdo, tintas destiladas por &nimos canhestros, certamente muito inadequados, que no
fundo imprimem, para a filosofia, um suposto destino incontornavel de falar “acima de”, sdo
ao mesmo tempo complexos de superioridade e inferioridade: o pseudoprimado de reflexdo e
a inferioridade de criacdo. A filosofia ndo esta em estado de reflexdo sobre outros dominios,
mas em estado de alianca com eles, vinculos ndo hierarquicos nos quais tanto a ciéncia ou a
arte ndo se dobra a uma posicdo de objeto quanto a filosofia ndo se eleva a uma posicédo de
sujeito. No Proust et les signes, € alianca que ndo subordina o outro dominio, o que intercede,
nele, como relagdo, que € campo ja ndo subalterno, ndo submisso, ndo dependente; que ndo
disputa a esséncia ou a coisa do outro, para um que €?, nem se ampara entre 0s autorizados da
fortuna critica como matéria de opinido; que nem mesmo se desloca, a despeito de sua
especificidade, a “prioridade”, como sustenta Machado®*, em contraste, talvez, na inexatidéo

do lexema, com o proprio filosofo*; passa, de fato, com o outro, ambos noutro caso,
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fabricando-se, assim, diferentemente, na singularidade de uma orientagdo complicada, num
encontro — no com, que nado é sobre.

Aqui, a criacdo conceitual é a janela da filosofia, com laminas mudas para a
comunicagdo; pronunciada instantaneamente, confunde a boca. E que a filosofia se serve das
frases de uma lingua standard para exprimir algo que ndo é da ordem da comunicagdo: “O
conceito é o que impede que o pensamento seja uma simples opinido, um conselho, uma
discussdo, uma tagarelice. Todo conceito é forgosamente um paradoxo™*®. Eis entdo o horror
dos fil6sofos ao jogo das proposicdes opositivas, discussdes, controvérsias, argumentacoes:
“Todo filosofo foge quando ouve a frase: vamos discutir um pouco. As discussdes sdo boas
para as mesas redondas, mas é sobre uma outra mesa que a filosofia joga seus dados
cifrados”’. Se o debate lhes é exigido, que por vezes ocorra de terem de mexer nos
marimbondos das disputas, enfrentando, por exemplo, rodas ranzinzas de discussdo, sejam as
rodas povoadas por celebridades celebrando sentengas célebres, sempre ao gosto de uma
totalizacdo a ser legitimada, sejam as rodas povoadas por submissos fiéis que, aduladores,
com dobradicas nas costas, diante de seus padres intelectuais, rendem reveréncias e fazem
verdadeiros cultos (missas iniciadas, se possivel, pela incrivel tradicdo do beija-méo), fazem-
no com um tratamento rude, deixando o debate providencialmente subordinado ao seu
construtivismo conceitual. Ja Socrates exercia o didlogo como uma forma de tornar
impraticavel toda a discussao, evidenciando a vocacdo da filosofia como o mondlogo do
conceito em sua automobilidade: “De fato, Socrates tornou toda discussdo impossivel, tanto
sob a forma curta de um agbn de questbes e respostas, quanto sob a forma longa de uma
rivalidade de discursos. Ele fez do amigo o amigo exclusivo do conceito, e do conceito o
impiedoso monélogo que elimina, um apds o outro, todos os rivais”*®. As opinides se moldam
estreitamente sobre a forma da recognicdo, mesmo quando ndo disputam indteis bagatelas:
“recogni¢do de uma qualidade na percepgdo (contemplacdo), recognicdo de um grupo na
afeccdo (reflexdo), recognicdo de um rival na possibilidade de outros grupos e outras
qualidades (comunicagido)”*®. E possivel fornecer a essa praxis de reconhecimento do
verdadeiro uma caricatura que ndo é outra sendo a de uma ortodoxia, posta entre as regras

codificadas do saber e as regras coercitivas do poder, condi¢do em que a opinido é verdadeira
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somente quando coincide com a opinido do grupo: “VEé-se bem isso em certos concursos: vocé
deve dizer sua opinido, mas vocé “ganha’ (vocé disse a verdade) se vocé disse a mesma coisa
que a maioria dos que participam desse concurso. A opinido, em sua esséncia, € vontade de
maioria, e ja fala em nome de uma maioria”*®. Tomando-se por Minerva ou Sabedoria, 0
debate quer a todo custo fundar e ostentar um consenso, situacdo na qual, polidas as unhas e
retocada a maquiagem, definem-se tribos, parentescos ou pertencas. Mas 0 consenso nada tem
a ver com a filosofia; topa-se entdo com uma dificuldade que os gregos ja enfrentavam, nédo
sem esfalfamento: “encontrar, em cada caso, a instancia capaz de medir um valor de verdade
das opinides oponiveis™®!. N&o que as trocas, assim, no sentido de uma conversacéo
despretensiosa, devam ser proscritas, ndo que os intermeios devam ser suprimidos ou que 0
pensamento seja monocratico e autarquico (hd em Deleuze todo um tema de “solidao
povoada”, multipla, coletiva): os didlogos, como diz Zourabichvili, devem ser pensados “no
modo da colaboracdo desorientadora, do tipo Deleuze e Guattari, ou entdo no modo de
conversa livre, cujas elipses, descontinuidades e outras telescopagens podem inspirar o
filosofo®2. Manifesta a filosofia deste modo uma vocagio que n&o tem o horizonte do sentido
como universal, tornando-se subordinada apenas a liberdade particularissima de colocar o
problema, conforme Deleuze ja apontava outrora, deslizando rente a Bergson: “A verdadeira
liberdade esta em um poder de decisdo, de constituicdo dos proprios problemas: esse poder,
“semidivino’, implica tanto o esvaecimento de falsos problemas quanto o surgimento criador
de verdadeiros™®. E a selecdo de um movimento pensante, um ato arriscado, fora do
reconhecivel e do tranquilizador: pensamento que ndo vai sem perigos, sem uma fragilidade
intrinseca, certa experimentacdo no escuro ou patologia secreta, alheando-se ou apartando-se,
neste caso, de toda a politica de ideias justas, chav@es, clichés e abrigos diversos. Deleuze
com Godard: ndo uma imagem justa, mas justamente uma imagem; ndo ideias justas,
justamente ideias®*.

Essa compreensdo da filosofia, incrementada tardiamente em Qu’est-ce que la
philosophie?, paradoxalmente ndo variou: “Nunca haviamos deixado de fazé-lo, e ja tinhamos

a resposta que nio variou: a filosofia ¢ a arte de formar, de inventar, de fabricar conceitos”°.
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Fez-se, assim, invaridvel, em todo o percurso, sem e com Guattari, desde Empirisme et
subjectivité, sendo explicitada, por exemplo, num texto de 1956, que se inicia com a seguinte
frase: “Um grande filosofo ¢ aquele que cria novos conceitos”>®. Em tal atividade criadora,
que substitui a reflexdo pelo “construcionismo” e a comunicacio pelo “expressionismo™’, as
possibilidades experienciais sd&o moventes e infinitésimas, exercendo-se 0 pensamento no
campo aberto por uma condicdo de consisténcia intensional e n&do extensional, muito
orientado por uma ideia-cinema. Os conceitos ndo sdo proposicoes, a filosofia ndo é uma
formacgdo discursiva: as proposicdes sdo da ordem da ciéncia, que apresenta funcdes
cientificas em sistemas discursivos, definindo-se por sua referéncia a estados de coisas ou a
corpos ja constituidos; na filosofia, ao contrario, os conceitos entram livremente em “relagdes
de ressonancia ndo discursiva”, ndo tendo outro objeto sendo o0s seus componentes, de
maneira que sua consisténcia significa sua autorreferéncia, definindo-se eles como um
incorporal, no sentido estoico, sem “coordenadas espago-temporais”, apenas “ordenadas
intensivas™®. Isso significa dizer, por um lado, que as proposicdes da ciéncia ndo sio
conceitos, que ndo existem, portanto, conceitos cientificos; por outro lado, que os enunciados
da filosofia ndo sdo fungdes, que ndo existem, portanto, funcbes filosoficas. Deleuze e
Guattari recusam as nogdes correntes que tomam o conceito por um “universal”; na tradicao,
Kant assim o definiu: “A intui¢do ¢ uma representagdo singular; o conceito, uma
representacdo universal ou representacdo refletida™®®. Efetivamente, a delimitacio
deleuziana e deleuze-guattariana da inequivoca tarefa se firma numa distingdo: “A filosofia
sempre se ocupou de conceitos [...] Por muito tempo eles foram usados para determinar o que
uma coisa € (esséncia). [...] Para nos, o conceito deve dizer o acontecimento, e ndo mais a
esséncia”®. E que a filosofia se decide, na verdade, por seu estrito construtivismo, no qual o

761 ele “se

conceito “pde-se a si mesmo e pde seu objeto, a0 mesmo tempo que € criado
mostra, e nada mais faz que se mostrar”®2. Um livro de filosofia, segundo a ideia apresentada
em Différence et répétition, deve ser um tipo particular de “romance policial” e uma espécie

de “ficgdo cientifica”, com os conceitos intervindo para resolver dramas noéticos,
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modificando-se com os préprios problemas®?; no ponto, como discorre Alliez, “criar conceitos
é fazer de todo conceito o conceito de seu proprio conceito: o conceito como criagao,
processo singular, nio-universal — autoposi¢io do conceito”®; no ponto, como discorre
Lapoujade, “criar um conceito é criar a légica que o vincula a outros conceitos”®. Esse
construtivismo filosofico exige, enfim, que toda criacdo seja uma construgdo sobre um plano
que lhe da existéncia autbnoma®®; ndo a toa Nancy rotula a filosofia deleuziana de
pensamento-cinema: “Trata-se de um pensamento-cinema, no sentido de uma ordem e de uma
tela proprios, de um plano singular de apresentacdo, de construcdo, de deslocamentos e de
dramatizagdo dos conceitos (0 proprio termo “conceito” quer dizer isso, para Deleuze, mise-

en-cinéma)”®’.

O filésofo distingue ao longo de suas obras trés dominios de pensamento igualmente
criadores (filosofia, ciéncia e arte), assim como 0s seus respectivos objetos de criacdo
(conceitos, funcdes e sensagdes). O conceito € a “Ideia filosofica”, a Ideia propria da filosofia,
assim como a funcdo é a Ideia da ciéncia e a sensacdo € a ldeia da arte. Nessa nitidez
fotogréfica, definem-se os dominios pelos elementos que efetivamente criam, na
singularidade de um acontecimento, ndo por antecipada rotulagem ou premeditada
departamentalizacdo. Essas formas de pensamento sdo, sobretudo, trés maneiras distintas de
enfrentar o caos, tracar um plano sobre o caos, que é um virtual: “E um vazio que nio é um
nada, mas um virtual, contendo todas as particulas possiveis e suscitando todas as formas
possiveis que surgem para desaparecer logo em seguida, sem consisténcia nem referéncia,
sem consequéncia”®. Em outras palavras, como observa Dias, no intervalo de uma variacio
progressiva sobre as obras deleuzianas, o caos ndo ¢ “o substrato ‘ontologico’ primitivo
destronado pela imperante harmonia cdsmica, ou 0 nimeno hipotético submetido as regras
formais da subjetividade, mas um fundo virtual imanente sempre presente, coextensivo a
realidade dada, onde todas as consisténcias atuais se precarizam e se desfazem”®. E nesse

sentido, alids, que as opinides, com o0s seus ares de fidalguia, com os seus perfis recognitivos,
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firmadas na vontade de uma maioria, visando unicamente a promogdo de consensos, seu tic
nerveux, ndo constituem muitas vezes pensamentos, mas uma prote¢do contra 0 caos, um
guarda-chuva. Aceitar o desafio do caos, fazer-lhe frente, nele mergulhar — eis, de cada vez, a
aventura do verdadeiro pensamento; todavia, sdo diferentes 0os meios e os modos dos
dominios enfrentarem o caos: a filosofia traca um plano de imanéncia, pela acdo de
personagens conceituais, levando acontecimentos e conceitos ao infinito, salvando o infinito,
dando-lhe consisténcia; a ciéncia traca um plano de coordenadas, pela acdo de observadores
parciais, definindo estados de coisas, funcdes ou proposi¢des referenciais, renunciando ao
infinito, ganhando referéncia; a arte traga um plano de composicéo, pela agédo de figuras
estéticas, carregando monumentos e sensacdes compostas, criando um finito que restitui o
infinito”®. A particularidade decisiva de cada dominio exige dizer, naquilo que por vezes se
coloca como ocorréncia instigante, que nem mesmo a arte abstrata e a arte conceitual,
quando sdo tentativas de mesclar arte e filosofia, substituem a sensagéo pelo conceito: a arte
abstrata procura somente refinar a sensacdo, desmaterializd-la — assim, “nd3o mais uma
sensacdo do mar ou da arvore, mas uma sensacdo do conceito de mar ou do conceito de
arvore”; a arte conceitual, por sua vez, procura somente uma desmaterializa¢dao inversa, por
generalizacdo, “para que tudo tome ai um valor de sensagdo reprodutivel até o infinito”, o
que, no fundo, pode ndo garantir nem mesmo a sensacao, pois ja estd dependente, em cada
caso, da simples opini&o de um espectador que a define como arte ou ndo’*.

Preserve-se que os trés dominios de pensamento, gratinados com os ingredientes que
lhes sdo especificos, tém validades proprias, imperturbaveis: “Pensar € pensar por conceitos,
ou entdo por fungdes, ou ainda por sensacdes, e um desses pensamentos ndo é melhor que um
outro, ou mais plenamente, mais completamente, mais sinteticamente ‘pensado”’72. A arte em
geral ndo pensa mais nem menos do que a filosofia, apenas pensa diferentemente, por blocos
de sensacOes (perceptos e afectos), ao invés de conceitos; deve ser compreendida a obra de
arte como um “ser de sensagdo’: o artista inventa algo que o supera e, num sentido decisivo,
independe de seus dispositivos operacionais (familiaridade da memoria, da inteligéncia, do
reconhecimento), como uma transformacdo de percepcbes em perceptos e de afeccGes em
afectos. As sensacOes valem por si mesmas, ndo se domesticando pelo ambito vivencial do

artista ou pelo ambito vivencial dos fruidores da arte; é possivel dizer, para destituir alguma
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panaceia recognitiva, que as sensag¢les existem na auséncia do homem; no fundo, mesmo “o
homem” fixado numa tela ou num texto ¢ também um composto de perceptos e afectos. Nao
se deve, pois, confundir perceptos com percepcdes nem afectos com afeccBes ou sentimentos:
“Os perceptos ndo mais sao percepcles, sdo independentes do estado daqueles que os
experimentam; os afectos ndo sdo mais sentimentos ou afeccgdes, transbordam a forga
daqueles que sdo atravessados por eles”’3. Nos escritores, o material singular se constitui por
palavras, pela sintaxe que se ergue em suas obras, um “material complexo”; mas o que se
conserva, de direito, ndo € o material, que constitui somente a condi¢do de fato; o que se
conserva sdo perceptos e afectos, as sensacoes, que sdo poténcias; se 0 material durasse no
maximo os poucos segundos de uma brisa veloz, ainda assim se daria as sensac@es o poder de
existirem na eternidade que coexiste com a curtissima duracdo. Para o escritor, trata-se de
extrair um puro ser de sensagdo, arrancar o percepto das percepgOes, arrancar o afecto das
afeccbes, como passagem de um estado a outro — 0 que varia, em cada autor, por
procedimentos diferentes. Neste ponto, mesmo em Proust, o ato do monumento artistico ndo é
a memoria, mas a fabulacdo, que “nio consiste em imaginar nem em projetar um eu”’?,
atingindo algo que ultrapassa completamente os estados perceptivos do vivido. E que, em
qualquer caso, ndo se escreve como uma comemoracdo do passado, das percepcoes vividas ou
das lembrancas da infancia; escreve-se por “blocos de infancia”, sensagdes que sdo devires-
crianca do presente: “So se atinge o percepto ou o afecto como seres autonomos e suficientes,
gue ndo devem mais nada aqueles que os experimentam ou 0s experimentaram: Combray,
como jamais foi vivido, como ndo é nem serd vivido, Combray como catedral ou
monumento”’®. Em suma, a arte nio corresponde ao que se acha indelevelmente lavado e
lustrado pela recognicdo; algo s6 ¢ uma obra de arte se “guarda vazios suficientes para
permitir que neles saltem cavalos”’®.

As relacdes entre filosofia e ndo filosofia (ciéncia e arte) é uma contaminacao
pluridisciplinar que, por ideia-foto e ideia-cinema, ndo desvanece a peculiaridade da filosofia:
“Os trés pensamentos se cruzam, se entrelacam, mas sem sintese nem identificacao. [...] Um
rico tecido de correspondéncias pode estabelecer-se entre os planos”’’. As coisas se fazem

pela interferéncia de muitas praticas: os conceitos filoséficos encontram intercessores nas
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fungdes cientificas ou nas sensacdes artisticas, assim como eles préprios podem servir a
ciéncia ou a arte; necessidade é de cada dominio, em funcdo de uma evolugdo propria,
interceder e ser intercedido, cruzar e ser cruzado, relancar e ser relancado. E possivel
exemplificar, num pequeno passo, certos ecos ou ressonancias: uma questdo de matematica
(por exemplo, o chamado “espaco riemanniano”) ou uma questdo de fisica (por exemplo, a
chamada “transformacdo do padeiro”, com a fisica probabilistica de Prigogine) pode ser
verificada no cinema de um Bresson ou de um Resnais; para Deleuze, ndo se trata de afirmar
que Bresson imita Riemann ou de afirmar que Resnais imita Prigogine, mas de constatar que
existem semelhancas extraordinérias entre criadores cientificos de fungdes e criadores
cinematograficos de imagens’®. As disciplinas ndo se definem em diferengas sem constituirem
também cruzamentos, por correntes reciprocas de frequéncia, sem perda de azeite,
independentes de qualquer primado: “Nesse sentido, ¢ preciso considerar a filosofia, a arte ¢ a
ciéncia como espécies de linhas melddicas estrangeiras umas as outras e que nao cessam de
interferir entre si”’®. Nos encontros com os dominios ndo filosoficos, a exclusividade dos
conceitos assegura a filosofia uma especificidade, embora ndo Ihe outorgue nenhum privilégio
ou proeminéncia, colocando-a, ao contrario, rente a ciéncia e a arte, que sdo “outros modos de
ideacdo que ndo tém de passar por conceitos”®’; de pronto, se a filosofia estd em conexdo com
outros dominios, nunca é por lhes seguir o movimento, fazer a mesma coisa, tampouco por
Ihes fornecer explicacdes reveladoras, mas por encontrar neles algo que a faz vibrar enquanto
atividade conceitual. O essencial é que, a cada instante, os intercessores relancam o oficio
filosofico, suscitam ou pedem conceitos, como no caso do cinema: “Uma teoria do cinema
ndo é ‘sobre’ o cinema, mas sobre os conceitos que o cinema suscita”®l. Aqui, alids, as
interposicdes permitem, ainda que os dois dominios tenham ferramentas especificas, uma
extensao das malhas: “A rela¢do cinema-filosofia é a relacdo da imagem com o conceito. Mas
no proprio conceito existe uma relacdo com a imagem, e na imagem uma relacdo com o
conceito: por exemplo, o cinema sempre quis construir uma imagem do pensamento, dos
mecanismos do pensamento”®?. Pode-se generalizar, por comodidade, mas n&o sem distinguir

os problemas de interferéncia entre planos que se juntam no cérebro (interferéncias
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extrinsecas, intrinsecas ou ilocalizaveis)®®, que para Deleuze e Deleuze-Guattari tudo se
movimenta numa complexidade de encontros interexpressivos; nas relacbes com a arte, a
modalidade pratica da filosofia é sempre a criacdo de conceitos, resolvendo pelo seu lado e
com 0s seus proprios meios os problemas afins que participam no outro dominio — e, no
entanto, ndo serd abusivo nem impréprio afirmar que a filosofia se enche de sensagdes: “Os
conceitos sdo inseparaveis dos afectos, ou seja, dos efeitos potentes que tém sobre nossa vida,
e dos perceptos, ou seja, de novas maneiras de ver ou de perceber que eles nos inspiram”®,
Eis ai a condicdo de o pensamento conceitual se fazer numa zona de pulsagdes
transrelacionais, entre franjas articuladas e circuitos ressonantes, nas modulagées do filoséfico

e do ndo filoséfico, ndo redundando em policiamentos de uma linha sobre a outra®.

Nunca é diferente o caso particular com a literatura, que constantemente se insere nessas
modulacdes — seja sob a forma explicita de livros nos quais uma literatura especifica dinamiza
todo um tecido conceitual (em Proust et les signes, Présentation de Sacher-Masoch ou Kafka:
pour une littérature mineure), seja sob a forma genérica de trechos nos quais literaturas
varias, participando em inteireza ou ndo dos indices problematizados, dinamizam vez a vez
numerosas feicdes conceituais (em Différence et répétition, Logique du sens, Mille plateaux,
Dialogues ou Critique et clinique). Quando se Vvé, contudo, no conjunto da obra, que
misturadas desigualmente estdo as transrelacdes, retorcendo-se elas mesmas, assim, de mil e
uma maneiras, torna-se insuficiente qualquer tentacdo de superestimar quais sao os livros ou
trechos mais relacionados com a literatura; até mesmo mapeamentos ou inventarios bem
direcionados naufragam nos embaracos das linhas e redes diversas que, enquanto desenho de
pensamento, distribuem-se por toda parte, embora se possa identificar, é claro, num ou noutro
escrito, os quadros especiais de problemas nos quais as modulagdes entre filosofia e literatura
se compBem; ndo por mais nem por menos, a prudéncia comumente exige que os leitores
dessa filosofia ndo desacompanhem o bailar ziguezagueante das ondas. Deleuze é vampiro,
para além dos procedimentos de colagem, sugando o sangue de muitos pensadores, numa
lufada de ar (imagem cOmica); ndo se trata de influéncias sofridas, mas de insuflagdes e

enxames, criando conceitos através de um sistema de vinculos entre noc¢des oriundas ou
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extraidas das tradi¢Oes filosoficas (por exemplo, Espinosa, Nietzsche e Bergson) e conceitos
suscitados ou disparados por diversas literaturas. As vozes dos literatos sdo fluxos que
constantemente correm ou escorrem no proprio fluxo filoséfico, que de quando em quando se
desvia e se constréi nos desvios, criando muitas vezes encadeamentos inusitados, como
acontece, por exemplo, ndo raramente, em L"Anti-Oedipe; no ponto, aquilo que poderia ser
entendido como meras citagdes ou referéncias literdrias ndo tem ali, de forma alguma, este
estatuto. Ocorre, assim, com efeito, a complication deleuziana a qual também se refere
Micolet, em sua “Introduction” a coletanea Deleuze et les écrivains, cujas afirmacfes se
completam num passo a passo: em primeiro lugar, “ha na obra de Deleuze um fendmeno
caracteristico de complicacdo”; em segundo lugar, “a complica¢do pode ser compreendida
como a complicacdo de termos diferentes, que entram em relacdo em vez de se excluirem ou
de se justaporem”; em terceiro lugar, “filosofia e literatura estdo implicadas reciprocamente
uma na outra, voltadas uma a outra, cada termo complicando o outro”®. Desnecessario é
conjecturar se Micolet pretende revestir tal &ambito relacional com todas as tramas dadas pelo
préprio conceito de complicacdo em Deleuze, exprimindo, assim, tanto um estado
complicado, o das diferencas envolvidas ou implicadas umas nas outras, correspondendo a um
“encontro disjuntivo”, avesso a mera fusdo, quanto a operagdo de sintese dos movimentos
inversos, do virtual ao atual (explicacdo, desenvolvimento) e do atual ao virtual
(envolvimento, implicacdo), como discorre Zourabichvili®’; para o efeito premente, basta
afirmar que a atmosfera contida em tal estado complicado opera em todos os extratos
relacionais, seja num Différence et répétition, seja num Mille plateaux, tratando-se de uma
complexa tecedura envolvendo o dominio dos conceitos e das sensacBes. Chame-se de
complicacdo deleuze-proustiana 0 que se tem em Proust et les signes, de complicacao
deleuze-masochiana o0 que se tem em Présentation de Sacher-Masoch e de complicacdo
deleuze-guattari-kafkiana o que se tem em Kafka: pour une littérature mineure: séo aliancas
do tipo ciclista e bicicleta que pdem em correspondéncia os objetos notaveis de cada dominio,
filosofia e literatura, por co-implicacdo ou co-funcionamento.

O ponto nevralgico é que algo em estado de arte fomenta algo em estado de conceito ou
gue uma frequéncia propria de um primeiro dominio promove uma frequéncia prépria de um

segundo dominio; nas palavras de Dias, a questdo é surpreender na literatura o seu paradoxo
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constituinte: uma vocacdo ndo literaria, uma finalidade extralinguistica, nos meandros da
linguagem literaria®®. Critique et clinique, coletanea que se inspira no problema de escrever,
estd carregado dessa complicacdo entre filosofia e literatura, operando conceitualmente:
agramaticalidade, menor, linha de fuga etc. Notavel é nesse livro o ambiente fotogréfico, a
explicagdo do que constitui, na literatura, a condicio de fato, o “material complexo”, certas
peculiaridades da linguagem literaria, especialmente quando correspondem a um uso
intensivo e menor da lingua (embalo de escavacdes, tensées, variagdes), ultrapassando um uso
extensivo e maior (embalo de imagens, simbolos, sentidos), como percebe Almeida®. A
questdo dos procedimentos de linguagem, que em Logique du sens se pautava mais na
dimensdo vocabular (palavras-valise de Carroll, palavras-sopro de Artaud), ganha relevo nos
ensaios de Critique et clinique em termos de sintaxe, tendo-se agora que “ndo ha criagdo de
palavras, ndo ha& neologismos que valham fora dos efeitos de sintaxe nos quais se
desenvolvem”®. Transitando diferentemente em escritores como Melville, Whitman, Carroll,
Roussel, Beckett e Luca, o filésofo considera 0 modo como um escritor decompde,
desarticula ou desorganiza a lingua materna: os ndo-lugares que uma palavra ocupa, 0
desequilibrio de intensidades e relagbes, os d-efeitos sintaticos, as disritmias da lingua —
eficiéncias intrinsecas de certa assintaxia ou agramaticalidade, mais do que eficiéncias
Iéxicas. A grandeza de um estilo esta na audacia, na estrangeirice dos modos e aplicagdes,
como se pode lembrar Proust em Contre Sainte-Beuve, defendendo que “os belos livros sido
escritos numa espécie de lingua estrangeira”®!, ou Chklovski em “A arte como
procedimento”, por uma recuperacado aristotélica: “Segundo Aristoteles, a lingua poética deve
ter um carater estranho, surpreendente; na pratica, € frequentemente uma lingua
estrangeira”®. O que a literatura produz na lingua ja aparece melhor, diz Deleuze: “ela traca
ai precisamente uma espécie de lingua estrangeira, que ndo é uma outra lingua, nem um
dialeto regional descoberto, mas um devir-outro da lingua, uma minoracdo dessa lingua
maior, um delirio que a arrasta, uma linha de feiticaria que foge ao sistema dominante”®.
Cada escritor esta obrigado a criar a sua lingua; porém, o grande escritor, pelo uso intensivo e

menor, cria verdadeiramente uma lingua de delirio: “Ele traz a luz novas poténcias
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gramaticais ou sintaticas. Arrasta a lingua para fora de seus sulcos costumeiros, leva-a a
delirar”®*. Eis o caso da formula “I would prefer not to”, na novela Bartleby, o escrivéo, de
Melville: Bartleby vai trabalhar num escritério de advocacia, tendo a tarefa de copiar
documentos; paradoxalmente, nega-se ao minimo trabalho, repetindo, em diversas situacoes, a
frase Eu preferiria ndo; do ponto de vista dos pressupostos, a recusa continua demanda a
rentncia da fungdo de copista, a Unica que justificaria a sua presenca no escritério; quando o
chefe, porém, quer Ihe arranjar outro emprego, sua resposta € a mesma frase devastadora;
Bartleby termina, enfim, na prisdo, onde morre, sem jamais abdicar da surrada frase. Esse
mecanismo de palavras, “I would prefer not to”, compde, na verdade, uma lingua estrangeira
na propria lingua, desequilibrando o padréo linguistico: “sem duvida, ela ¢ gramaticalmente
correta, sintaticamente correta, mas seu término abrupto, not to, que deixa indeterminado o
que ela rechaca, Ihe confere um carater radical, uma espécie de funcdo-limite. [...] A esse
respeito tem a mesma forca, 0 mesmo papel que uma formula agramatical”®®. As anomalias
ou as extravagancias da “formula” geram irretocaveis conflitos l6gicos: o chefe repousa numa
“logica dos pressupostos”, segundo a qual o patrdo espera ser obedecido, enquanto Bartleby
inventa uma “logica da preferéncia”, que € suficiente para minar os pressupostos, eliminando
impiedosamente tanto a idealidade do preferivel quanto a idealidade do ndo preferido; ha
desta maneira uma zona de indiscernibilidade, de indeterminag&o ou de indistingdo, um vazio
na linguagem; é que Bartlebly, sabendo talvez alguma coisa inexprimivel ou vivendo alguma
coisa insondavel, traca uma linha de fuga ou uma desterritorializacdo nos mecanismos
dominantes da lingua, cria uma espécie de logica aldgica — nas intensidades do “indizivel”,
como aponta Pelbart®®.

Esses escritores pensam com pingas vibrateis ou convulsivas, escrevem uma lingua
bastarda, um puro som, um puro grito; a lingua estrangeira na literatura é volta e meia uma
“gagueira”, embaraco em descomedimento perpétuo; de maneiras muito diferentes, num
Luca, o poeta romeno, ou num Beckett, 0 poeta irlandés, o escritor se torna gago da lingua:
“ele faz gaguejar a lingua enquanto tal”®’. A gagueira é o desequilibrio que define um estilo
(ou um ndo-estilo), como variacdo de variaveis, uma sintaxe desviante; a lingua se pde em

movimento, desliza e varia, como no poema “Passionnément”, de Luca, a fim de desprender
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um bloco sonoro Ultimo depois de séries gaguejantes, ou faz crescer uma frase pelo meio,
como no poema “Comment dire”, de Beckett, quando se rompe a superficie das palavras,
particula a particula, pela introducdo de um segmento®. Essa lingua que resiste & propria
lingua, cujos elementos, como multiplicidades, encenam, pela proliferacdo, um desenho
rizomatico, diz respeito a um processo de criar um povo que falta: “E um povo menor,
eternamente menor, tomado num devir-revolucionario. Talvez ele s6 exista nos atomos do
escritor, povo bastardo, inferior, dominado, sempre em devir, sempre inacabado”%. O escritor
nunca escreve para se tornar escritor, mas para outra coisa que se passa na escrita (e a
ultrapassa), que a faz mais do que escrita, para ir a alguma outra coisa — como é possivel
dizer, assim: “quero ser poeta, e trabalho para me tornar vidente” (Rimbaud, na carta a
Izambard)'®. Certamente, os procedimentos de linguagem sdo apenas a condicdo que faz
outras coisas funcionarem; equivocada é a ideia de uma literatura que, hipnotizada em
ornamentacdes e tecnicismos verbais, ndo se lanca as sensacdes; a literatura ndo se reduz a
linguagem, tampouco ao procedimento em si; eis uma afirmagéo importante de Deleuze a esse
respeito: “O procedimento impele a linguagem a um limite, mas nem por isso o transpde. Ele
devasta as designacOes, as significacdes, as traduces, mas para que a linguagem afronte
enfim, do outro lado de seu limite, as figuras de uma vida desconhecida e de um saber
esotérico”'%l, Em outras palavras, procedimentos intensivos, aquém ou além dos jogos de
semelhanca e representacdo, levam a linguagem a um limite assintatico ou agramatical que
devasta as designagdes (“¢ isto” ou “ndo ¢ isto”) e as significacdes (“isto implica aquilo” ou
“isto, logo aquilo”); no ponto, o delirio da lingua ¢ a condi¢cdo genética de uma “vida
desconhecida”, nao reconhecivel, inapreensivel ao uso laboratorial da linguagem, com forgas
ndo representaveis, uma vida acessivel apenas a um “saber esotérico”, que subverte o
consenso e escapa ao senso comum. Do outro lado de seu limite, quando a linguagem, por sair
de seus sulcos costumeiros, “se comunica com seu proprio fora”%? — o fora como um fora da
linguagem (“seu proprio fora”), ndo um fora a linguagem —, produzem-se visdes e audi¢des
ndo linguageiras, ja ndo pertencentes a nenhuma lingua: “Essas visdes ndo sdo fantasmas, mas

verdadeiras Ideias que o escritor v& e ouve nos intersticios da linguagem, nos desvios de
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linguagem. [...] Elas ndo estdo fora da linguagem, sdo o seu fora”!%®. E que, para Deleuze, 0
problema de escrever é inseparavel de um problema de ver e ouvir; Machado assim o explica:
“Uma linguagem levada ao extremo limite, elevada a poténcia do indizivel, torna possiveis
visdes e audicdes libertas do empirico, visdes e audi¢cdes superiores, puras, capazes de ver o
invisivel e ouvir o inaudivel, tornando o escritor um vidente (voyant) e um ouvinte
(entendant), alguém que vé e ouve algo grande demais, forte demais, excessivo”%4,

Esse pensamento em complicacdo ou com a literatura ndo € exatamente um pensamento
sobre a literatura, mas sobre os conceitos que a literatura suscita; trata-se sempre de esculpir
com novos cinzéis quaisquer pensamentos, conforme o filésofo define numa carta a Villani:
combater um erro (funcéo polémica), reparar um esquecimento (fungéo inventiva) e criar um
novo conceito (funcio criativa)'®. Proust et les signes é, desta forma, desenho de pensamento
com Proust, cuja Recherche é assimilada como o relato de um aprendizado; o erro combatido
¢ a concepgdo da obra como um livro de memdrias, ndo projetado para o futuro; o
esquecimento reparado é o sistema dos signos proustianos, cuja pluralidade implica tanto o
processo de aprendizado quanto a revelacdo final; 0 novo conceito criado é a coexisténcia de
trés tempos (tempo que se perde, tempo perdido e tempo que se redescobre), encontrando
cada um a sua verdade no tempo original absoluto da arte (tempo redescoberto). Mas o livro,
afetado por vidros e coitos, possui duas partes bem diferentes, o que deliberadamente
reposiciona, em movimentos, o triplice proposito de erro, esquecimento e conceito.
Présentation de Sacher-Masoch é, desta forma, desenho de pensamento com Masoch e Sade,
cujos nomes designam masoquismo e sadismo; o erro combatido é a pseudounidade do
sadomasoquismo, que reduz Masoch a um estado quase secundario; o esquecimento reparado
é a importancia do contrato masoquista, tema ndo acessorio; 0 novo conceito criado é a
dissociagdo do sadismo e do masoquismo: “’Sadomasoquismo’ ¢ um desses nomes mal
fabricados, um monstro semiologico”'%. As especificidades clinicas das duas perversdes nio
sdo separaveis das especificidades criticas das duas literaturas, signos de Masoch e signos de
Sade, afetando-se mutuamente a critica (no sentido literario) e a clinica (no sentido médico):

“A obra de arte é portadora de sintomas [...] Neste sentido, tanto quanto o melhor médico, o
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artista e o escritor podem ser grandes sintomatologistas, como o foram Sade e Masoch”?’.

Quando sdo considerados 0s mecanismos estéticos e patoldgicos, os sintomas se tornam
irredutiveis: enquanto o masoquista precisa de contratos (aliangas), o sadico precisa de
instituicOes (possessdes); pelas aliancas contratadas, 0 masoquista garante a sua relacdo com o
parceiro, conferindo-lhe direitos por um tempo determinado; pelas possessdes instituidas, o
sédico rompe com quaisquer possibilidades contratuais, ultrapassando-as em todos 0s
sentidos. Kafka: pour une littérature mineure €, desta forma, desenho de pensamento com
Kafka; o erro combatido, na contramdo de certas obsessdes analiticas ou exegéticas, erro
designado desde a primeira pagina, € justamente o regime de interpretacdo ou significancia,
tendo-se que as entradas multiplas dos textos kafkianos ndo permitem aos leitores
atrevimentos em torno de um significado solene; o esquecimento reparado é a obra kafkiana
que se propde apenas a experimentacdo, “protocolos de experiéncia”, testando-se, nisto, diga-
se, 0s vincos do proprio pensamento criador que com Kafka a cada instante se desdobra;
alguns dos novos conceitos criados sdo rizoma, literatura menor e agenciamento,
remodelando, assim, por vidros e coitos, certas formulacdes apresentadas em obras anteriores
e posteriores. Abarcando, por exemplo, as trés caracteristicas das “literaturas menores”
(desterritorializacdo da lingua, ligacdo do individual com o imediato politico e agenciamento
coletivo de enunciagdo), opdem-se, qualitativamente, maioria, implicando uma constante ou
um padréo, e minoria, implicando um desviar do modelo estandardizado; no que se refere aos
procedimentos, ndo se tem dois tipos de linguas, mas dois tratamentos distintos de uma
mesma lingua; prontamente, um uso menor da lingua significa inventar linhas de fuga na
prépria lingua, fazé-la escapar do regime vigente: “Uma literatura menor ndo pertence a uma
lingua menor, mas, antes, & lingua que uma minoria constréi numa lingua maior”%,

No entanto, sumarios desse tipo, como que retirando de um alimento, a luz bruxuleante
de uma vela, o ultimo resquicio de sabor, ndo por menos muito antes que se conte uma
provavel centésima contracdo da mandibula, decerto ndo comportam todas as nuancas
dinamizadas na complicacdo com as trés literaturas agora citadas, servindo aqui apenas como
supostos painéis de fungdes polémicas, inventivas e criativas; em pétrea solidez, tais painéis
podem mimetizar 0s sacolejos que se apontam ca ou la em destaque, ensaiando-se, portanto,

quando se quer alguma mastigacdo sintética, num proposito fotografico, mas sem abarcarem
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jamais todos os movimentos viscerais que os complem; € que, Se NA0 raras vezes um
pensamento ndo chega a segunda onda, que é o seu mundo em processo, em movimento, em
cinema, muito mais burlesco do sumario sera o tino megalo-nanico de bestializa-lo,
primitiviza-lo ou infantiliza-lo numa estatua protocolar (tal livro é sobre x, no qual se defende
a tese y). Situe-se, evidentemente, o caso de Proust et les signes: erro, esquecimento e
conceito, sob o ponto de vista dos maxilares reflexivos que sobre eles podem se debrucar,
nunca engessam 0 que se ricocheteia enquanto fluxos polivalentes; nas duas partes, o
maquinismo de pecas, o mobile, implica vibracbes e variagdes conceituais; vistas em
conjunto, elas tém a envergadura de uma escultura movente, rangendo bracos e articulacdes,
com bélicas metamorfoses: ndo se passa pela primeira, sem as agitacbes que, com outros
livros, podem tracar, por exemplo, um composto conceitual signo-pensamento; ndo se passa
pela segunda, sem as agitacbes que, com outros livros, podem tracar, por exemplo, um
composto conceitual antilogos-transversalidade. Como diz Sauvagnargues, as trés versoes
que compdem as duas partes de Proust et les signes transformam radicalmente o enunciado
inicial (enunciado que, todavia, ndo é negado nas versdes subsequentes, mas prolongado)%; a
questdo da emissdo e da interpretacdo dos signos se alonga na questdo da producdo e da
multiplicacdo dos signos, sem que uma questdo precise necessariamente da outra para
funcionar. Eis também o que diz Godino sobre Proust et les signes: “Este ensaio encontra-se
numa espécie de encruzilhada, ndo h4 s6 um conceito novo; em cada momento, descobre-se
que o pensamento deleuziano esta todo ali, talvez em germe, talvez em sonho”!. Da familia
das moscas insistentes, o livro tem uma vocacdo de movimento, bracejando ou perneando,
ndo constituindo um conjunto definitivo, produzindo de cada vez um novo charme de asas;
em vao se procuraria nele as banalidades de uma unidade ou totalidade Idgica e organica, em
que cada parte determina o todo e o todo determina as partes; no maximo, num esforco de
analise, pode-se encontrar algum mapa frouxo de conectividade extrauterina (retomadas ou
antecipacdes), como sugerem Ferraris e De Agostini: a primeira parte, “Os signos”, estaria
articulando uma série de conceitos que se apresentam em Différence et répétition, enquanto
que a segunda, “A maquina literaria”, estaria colhendo a influéncia direta de Logique du sens,

sem nunca estarem aferrolhadas, porém, as conexdes com outros livros, como os deleuze-

109 Anne Sauvagnargues (2006, p. 16).
110 Ana Godino (2007, p. 71).
46



guattarianos L Anti-Oedipe, Kafka: pour une littérature mineure e Mille plateaux!'t. O livro

grita, assim, na verdade, entre compostos conceituais, Como mosca esvoagante.

11 Maurizio Ferraris e Daniela De Agostini (1978, p. 66-67).
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Dois

Na primeira parte, “Os signos”, publicada em 1964, a incidéncia ¢ a obra de Proust
como um sistema pluralista de signos: “A Recherche se apresenta como a exploracdo dos
diferentes mundos dos signos, que se organizam em circulos e se sobrepdem em certos
pontos™?, Du coté de chez Swann, A I'ombre des jeunes filles en fleurs, Le coté de
Guermantes, Sodome et Gomorrhe, La prisonniére, Albertine disparue (ou La fugitive) e Le
temps retrouvé sdo o “relato de um aprendizado” (ndo exatamente nos termos, por exemplo,
de Barthes, que assim também os define, ao salientar aspectos de ‘“hipersemanticidade”
sediados nos nomes propriost®); mais precisamente, os sete volumes compdem o relato do
aprendizado dos signos por parte de um homem de letras!'*, o narrador-her6i, que é um
clinico, intérprete, decifrador. E a complicacdo deleuze-proustiana, todavia, ndo conceber os
signos solenemente nos entremeios da recognicdo ou sob flautas semidticas e semioldgicas de
inspiracdo linguistica: eles tém o estatuto paradoxal do ndo reconhecido e, porém, encontrado;
envolvem uma logica da sensa¢do que promove uma légica do sentido, feito guias fugidios ou
fugazes, quando exercem sobre o pensamento uma violéncia, forcando-o a pensar. Por que
essa alegria desusada e poderosa? — eis 0 que, como exemplo, é engendrado por um signo
sensivel, a bater de chapa, cheio de densas auroras, depois que o cha amoleceu na boca a
madeleine. No acaso dos encontros, hd sempre a pressdo das coacdes, tendo-se que pensar nao
é¢ um ato natural ao pensamento. A obra esta voltada ao futuro e aos progressos do
aprendizado, o que suprime, desconcertando, assim, geracOes de exegetas, toda a ideia
tradicional de um livro de memorias, posicdo deleuziana reafirmada em Pourparlers: “Em
Proust ndo é a memdria que é explorada, sdo todas as espécies de signos, dos quais é preciso
descobrir a natureza de acordo com 0s meios, 0 modo de emissdo, a matéria, o regime”>. As
experiéncias que a cadenciam, ndo sem ortopedias mneménicas, que sdo, no entanto, apenas
meios ou recursos em torno de signos especificos, indicam um processo de aprendizado que

tem no futuro a sua nocdo temporal; é que, num sentido amplo, diz o filésofo em Qu’est-ce
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que la philosophie?, “a meméria intervém pouco na arte (mesmo e sobretudo em Proust)”1°,

O caminho de Méséglise-la-Vineuse (o lado que segue pela casa de Swann) e o caminho de
Guermantes, tanto opostos quanto irreconheciveis um ao outro, cujo costume de jamais ir
num mesmo dia em suas direcGes, tomando-se 0 evento nos termos da propria engenharia
proustiana, fechava-os, justapostos, ainda bem longe um do outro, nos vasos cerrados e ndo
comunicantes entre eles'!’, sdo muito mais linhas do aprendizado, os dois caminhos de uma
“formacdo”, do que fontes geograficas de lembranga. Pode-se dizer que o heroi ndo sabe
algumas coisas no inicio, aprende-as progressivamente, até a revelacdo final da arte, que se
mostra como o corolario do aprendizado, reagindo sobre todos 0s signos, principalmente
sobre aqueles que aparecem nas impressdes ou qualidades sensiveis (madeleine, campanarios,
pedras do calgamento, guardanapo), dando-lhes o colorido de um sentido estético; o intérprete
entdo compreende o que Ihe escapara, por exemplo, no caso dos campanarios de Martinville,
indo agora mais além, pois nesse meio tempo o problema da Arte foi colocado. Mas ha todo
um movimento de revelaces e decepcbes que da ritmo a Recherche: o que se revela em
determinado campo de signos € acompanhado por vezes de regressdes em outros campos,
numa errancia interminavel, tornando-se descoberta fragil ou fracassada enquanto a revelacédo
artistica ainda nédo sistematizou o conjunto.

Reside na obra proustiana um longo e retorcido processo de experiéncias que, no final, é
coroado ou interrompido pela iluminagdo artistica, transformando, retrospectivamente, toda a
narrativa em historia invisivel de uma vocacdo; tal sequéncia exige, contudo, considerar o
possante problema do movimento e da fixacdo que nela se entrelagam: um privilégio
cinematografico do processo pode retirar da iluminagdo final a chave do processo, assim
como um privilégio fotogréfico da iluminagdo final pode retirar do processo a chave da
iluminacdo. Esse problema dos privilégios € resolvido conceitualmente na complicacdo
deleuze-proustiana pela conjugacdo de dois pontos de vista que envolvem o sistema dos
signos: a0 mesmo tempo, processo de aprendizado e revelacdo final. Reside na obra
proustiana a movedica questdo das vozes narrativas, mesclando-se na voz alta de um herdi,
gue conta diversas aventuras mundanas, amorosas, sensiveis e artisticas, e na voz baixa de um
narrador, que embalsama a do herdi, como que mais habilidoso e adiantado na consciéncia,

responsavel pelas prolépses que, muitissimas vezes, aparecem sob a forma de um veremos
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depois, ou um como veremos na terceira parte desta obra, ou um veremos mais tarde, até se
sobressair nos momentos finais de Le temps retrouvé, com a estupenda dissertagdo sobre a
arte, cujo carater programatico nao raramente fez e faz os intérpretes proustianos
superestimarem a homonimia entre o autor da Recherche, entidade empirica, e 0 narrador da
Recherche, entidade ficticia. Essa distin¢cdo entre herdi e narrador ndo é seguida pela
complicacdo deleuze-proustiana, que utiliza conceitual e indistintamente tanto a palavra
“narrador” quanto a palavra “her6i”, costurando depois, na segunda parte de Proust et les
signes, uma noc¢do de narrador-heroi que ndo funciona como sujeito, mas como um enorme
corpo sem 6rgdos. Residem na obra proustiana complexas superposi¢fes de planos, como a
que aparece em La prisonniére, quando o aprendizado tem como subtexto a execu¢do de uma
peca musical de Vinteuil na recepcdo dos Verdurin'®, e numerosos efeitos puzzle de retorces
asfixiados em si mesmos, ndo importa se na predominancia de cenas ou sumarios, por meio
daquelas frases torrenciais que Benjamin um dia chamou de “um Nilo da linguagem™!!°, com
lentiddes e floreios diversos, nds no encadeamento, digressdes, lacunas, estacionamentos
meramente cinematograficos, ndo ja cavalgando o coiote da precipitacdo, mas o caramujo da
tardanca, narrativa feito bicho preguica — refrigerantes e pipocas, ndo se sabe, ao leitor. Esse
dinamismo de superposi¢cdes e efeitos, combinado a outras questdes, suscita inaliendveis
transcriacbes conceituais na complicacdo deleuze-proustiana, desaguando numa nocgdo de
estilo que, por sua vez, sem se limitar ao ambito da linguagem, assume pelo menos duas faces
distantes: na primeira, o estilo estd ligado ao signo artistico, como estilo-esséncia,
espiritualizacdo da matéria artistica; na segunda, ele € um ndo-estilo (ou um estilo antilogos),
pois se confundindo com o interpretar puro, sendo explicativo através das imagens mais
surpreendentes, ndo sugestivo nem reflexivo. Reside na obra proustiana a inevitavel
experiéncia do tempo (ou dos tempos), como um nicleo transversal, pelos lagcos enviesados
entre as numerosas paginas que separam o quarto de Combray, em Du c6té de chez Swann,
onde 0 menino espera o beijo da mée, e a biblioteca do palacio de Guermantes, em Le temps
retrouve, onde o homem recebe uma iluminacdo decisiva, ndo sem ver por ali o desfile da
morte, 0 espantoso espetaculo que, por conta da passagem do tempo, apresenta-se em rostos
surpreendentemente enrugados, envelhecidos. Essa experiéncia do tempo, na complicacdo

deleuze-proustiana, corresponde conceitualmente ao aprendizado dos signos, que implica, em
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seu aspecto decisivo, uma formulacdo signo-pensamento. Tudo esta impulsionado por trés
ideias que se decidem numa dindmica de encontros e sensagdes: 0s Signos sdo signos somente
quando constituem um problema para o pensamento (ideia do encontro intensivo); ndo se trata
de reconhecer na experiéncia algo que o pensamento sabe (ideia do nao-reconhecivel); o
aprendiz desconhece a condicdo pela qual ele pode ser afetado (ideia do acaso).

Qual ¢é a busca? — € o que se pode perguntar, tomando as coisas ndo apenas pelo extrato
do paratexte que a nomina. A Recherche, embora Deleuze com Proust ndo se sustente na
célebre explicacdo utilizada em carta pelo autor'?°, deve ser tomada no sentido preciso de
busca da verdade: involuntariamente, o her6i empreende um trabalho de interpretacdo que
tem como horizonte a verdade, ora estendendo, ora encurtando, talvez, no ritmo de uma Gpera
multifacetada, entre conexdes simultaneas e blocos sinestésicos, 0 pensamento que vez a vez
se afirma (verdade ndo conscienciosamente procurada, mas violentamente desejada). E
preciso, portanto, compreender como Proust define essa busca da verdade, “como ecle a
contrapde a outras buscas, cientificas ou filosoficas”*?!; ndo se trata de identificar, nas franjas
diversas de dialogos ou situagfes romanescas, uma mera circulacdo de temas apropriados,
mas de tomar a Recherche mesma, por conta de seu diferenciado desenho com 0s signos,
como um novo tipo de construcdo pensante (assunto, pois, absolutamente diferente do que é
desenrolado nas teses, por exemplo, de Henry, que na Recherche encontra a projecdo de um
saber filosofico a ser procurado no romantismo aleméo, em Schelling, em Schopenhauer!??, e
de Descombes, que destaca a diferenca entre o Proust théoricien de Contre Sainte-Beuve e 0
Proust romancista da Recherche!?®). Se ela se chama “busca do tempo perdido” ¢ apenas
porque, ndo a volta do tique-taque do reldgio, a verdade tem uma relacdo essencial com o
tempo, sendo 0s signos o objeto de um aprendizado temporal, ndo de um saber abstrato,
exigindo explicacOes, desenvolvimentos. Que a memoria tenha alguma importancia, podendo-
se evocar nisto certo platonismo de Proust, um aprender que € ainda relembrar, deve-se a um
papel secundario, sendo o tempo passado apenas uma das estruturas de tempo, ndo a mais
importante: “a memoria s intervém como o meio de um aprendizado que a excede tanto por

seus objetivos quanto por seus principios”!?*. Os campanarios, com as suas superficies
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expostas ao sol, vislumbrados sob o ziguezague do veiculo nas curvas do caminho,
entrecruzados, num instante, pelas batidas luzentes e pelo movimento de tracos que aos olhos

125

se desenham*=°, cujos efeitos sibilinos sdo retomados em outras paginas da Recherche, e a

pequena frase musical de Vinteuil, o hino nacional do amor de Swann e de Odette'?,
desdobrada de formas diferentes, numerosas vezes, nos sete volumes, a qual Butor credita
uma funcéo estruturante!?’, que ndo trazem nenhuma ressurreicéo do passado, tém para Proust
muito mais importancia do que a madeleine e as pedras irregulares do calcamento, que
dependem da memoria, ainda que involuntaria, e remetem a uma explicacdo material'?®,
invariavelmente ligada a matéria de onde os signos emanam. Em tal perspectiva, o ponto
crucial da Recherche é a verdade, ndo a memoria; o tempo é essencialmente o de um
aprendizado necessario dos signos, ndo por habilitacdo descartdvel (tempo de uma
interpretacdo); a tarefa se confunde com o desenvolvimento dos proprios signos, 0s seus
desdobramentos ou as suas explicagdes no tempo (busca temporal, verdade do tempo), tendo-
se que a sistematizacdo de Proust evoca o fato de que o préprio tempo € plural (grande
quociente entre o perdido e o redescoberto, cada qual, no aprendizado, com as suas verdades).

Deleuze com Proust, ndo a propos de rien, introduz o assunto dos signos por meio de
uma pergunta muitissimo consagrada nos estudos proustianos: “Em que consiste a unidade de
A la recherche du temps perdu?”!?. A complexa equacio proustiana, sobre a qual o jovem
Beckett pousou a expressdo “cada langa pode ser uma langa de Télefo*3°, a que fere e a que
cura, problema e solucdo, tornou-se razoavel substituir, na propria miriade de aproximacdes
sobre a questdo da unidade, a resolubilidade pela dissolubilidade. A critica genética'®, a
despeito de identificar que o autor imaginou certa unidade para 0 romance, talvez a dissolva,
ao mesmo tempo, com 0s mapas do inacabamento da obra, especialmente quando ela percebe,
pela analise dos manuscritos e dos primeiros entraves editoriais, que Proust fazia imensos
recortes, inser¢des e remendos, incluindo tanto os supostos esbogos em Les plaisirs et les
jours e no incompleto Jean Santeuil quanto as numerosas especificacbes, numa centena de
cartas e bilhetes, que ajudam a compor na narrativa um Amazonas de detalhes, da cor dos

bordados monogramaticos nos guardanapos a forma dos brasdes nos talheres usados em
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saldes aristocraticos. Leituras chamadas formalistas, narratoldgicas, estilisticas, tematicas,
socioldgicas ou psicanaliticas'®?, precisando lidar com as variedades, as fissuras e os lapsos da
Recherche (por exemplo, como discorre Lavagetto, no livro Chambre 43, a célebre troca, em
Le temps retrouvé, do nimero dos quartos no bordel de Jupien'*®), na evidéncia de certas
incongruéncias episddicas que por vezes se depdem, talvez também a dissolvam por meio de
convengdes que lhes sdo proprias em cada caso, embora muitas vezes se mantendo sob um
prisma geral que as anima e as serve como matriz, o de um ideal estético que de qualquer
modo pressupde unidade légica ou totalidade organica como construto. A manobra deleuze-
proustiana, entretanto, além de se caracterizar como um estado complicado e ndo exatamente
como uma analise literaria, diferencia-se por despachar tanto as harmonias entre concavos e
convexos, sejam as do “livro de memorias” ou as da “fabula sobre o tempo”, que se tornam
divisas, por exemplo, em Ricoeur'®*, ao contestar o alcance de Proust et les signes, ainda que
sem desfazer a importancia basilar dos signos, quanto o ideal arborescente de um uno capaz
de controlar o multiplo em seu dominio. Mas essa questdo s6 se torna mais clara em “A
maquina literaria”, a segunda parte Proust et les signes, quando, em contraposicao a ideia de
uma unidade prévia, propde-se a ideia de partes em frangalhos, constituidas elas mesmas por
uma diversidade de fragmentos intermitentes ou desconexos, como lados dissimétricos,
direcOes quebradas, sem formar nem supor um todo: “Pois é exatamente dai que ¢ necessario
partir: a disparidade, a incomensurabilidade, a fragmentagédo das partes da Recherche, com as
rupturas, os hiatos, as lacunas, as intermiténcias que Ihe garantem a diversidade final”3. Por
enguanto, nos limites da primeira parte, trata-se de considerar que 0s signos constituem a um
sO tempo a unidade e a pluralidade da Recherche: unidade, apenas no sentido de que todos 0s
“dominios”, “campos” ou “mundos” proustianos formam um sistema de signos emitidos por
pessoas, objetos, matérias (ou seja, tudo é signo); pluralidade, no sentido de que 0s signos séo
heterogéneos, ndo tém a mesma relacdo com a matéria na qual estdo inscritos, ndo sao
emitidos e apreendidos da mesma maneira, ndo dispdem o mesmo efeito sobre o intérprete,
ndo detém o mesmo vinculo com o sentido, ndo trazem 0 mesmo nexo com as faculdades que

0s interpretam, ndo conservam a mesma ligacdo com as estruturas temporais neles implicadas
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e ndo possuem o mesmo modo de conexdo com a esséncia, quando esta se torna uma especie
de fator de medicdo do grau de afastamento ou proximidade entre cada signo e o seu sentido.
S&0 esses 0s quatro tipos de signos da Recherche, numa ordem hierarquico-ascendente:
signos mundanos, que aparecem nas relacbes sociais das personagens, em ocasifes e
ambientes variados; signos amorosos, que aparecem nos casos de amor entre as personagens,
o do her6i por Gilberte, pela duquesa de Guermantes ou por Albertine, o de Swann por
Odette, o de Charlus por Jupien, entre outros; signos sensiveis, que aparecem nas impressoes
ou qualidades sensiveis, a madeleine, os campanarios de Martinville, as trés arvores, as pedras
do calgamento, o barulho de uma colher, o guardanapo, entre outras; e signos artisticos, a
mais alta espécie de signos, os do mundo da arte, fornecendo ao intérprete o elemento
decisivo para a compreensdo de todos o0s outros signos, reagindo sobre os demais,
principalmente sobre os sensiveis, que sdo entdo transformados, recebendo a explicacédo final
das caracteristicas imperfeitas que por um momento apresentavam. Eis que o sistema é
pluralista ndo apenas porque a classificacdo dos quatro signos utiliza critérios multiplos, mas
também porque dois pontos de vista distintos devem ser conjugados no estabelecimento
desses critérios: “Por um lado, devemos considerar os signos do ponto de vista de um
processo de aprendizado. [...] Por outro lado, devemos considerar os signos do ponto de vista
da revelagdo final”!%®. Trés tipos de signos sdo “materiais”, os mundanos, 0S amorosos € 0s
sensiveis, por surgirem ainda parcialmente encobertos no objeto que os porta (nos gestos
sociais, no rosto da amada), mas também por conta de sua explicacdo, de seu
desenvolvimento, que permanece material, remetendo a alguma coisa que ndo é o proprio
signo (Combray para a madeleine, as jovens para 0s campanarios, VVeneza para as pedras do
calcamento, Balbec para o guardanapo); apenas um tipo € “imaterial”, os artisticos, tendo-se
gue, na arte, a matéria se torna espiritualizada e os meios desmaterializados, como ocorre, por
exemplo, na pequena frase musical de Vinteuil, ndo limitada ao piano e ao violino: “as notas
surgindo como a “aparéncia sonora’ de uma entidade espiritual”*3’. Quanto ao efeito de cada
signo sobre o intérprete, a emo¢do que suscita, tem-se 0 seguinte quadro: 0s mundanos
provocam uma exaltacdo nervosa; 0S amorosos, angustia ou sofrimento; os sensiveis, subitas e
extraordinarias alegrias (embora haja a excecdo da botina e a lembranca da avo'®, que, ndo

diferindo, em principio, de outras impressdes sensiveis, faz-se como signo de um tempo
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perdido para sempre, auséncia dolorosa); os artisticos, enfim, a alegria pura da arte. A
aventura do involuntério se encontra no nivel das faculdades que interpretam os quatro tipos
de signos, pondo-se cada uma em situacdo de presenca com aquilo que Ihe faz despertar. Os
mundanos e amorosos sao desenvolvidos pela inteligéncia (que em seguida recorre a memoria
voluntaria), mas sempre uma inteligéncia involuntéria, pois acionada a partir de forcas
imprevistas, suscitada pela exaltagédo nervosa da mundanidade ou pelos sofrimentos do amor,
obrigada ai a se colocar em movimento, vindo sempre depois; é diferente, portanto, o caso
numa filosofia ou ciéncia racionalista, quando se mobiliza uma inteligéncia voluntariosa, que
vem sempre antes, ndo nascida de encontros intensivos, organizando-se apenas segundo o a
priori de certos métodos ou técnicas. Os sensiveis, por sua vez, sdo desenvolvidos ora pela
memoria involuntaria (reminiscéncias que ndo dependem de um esforco consciente), ora pela
imaginacdo (tal como nasce do desejo), enquanto os artisticos se explicam pelo pensamento
puro, a faculdade das esséncias (tal como revelada na arte). Esses mundos de signos se
complementam, cruzam-se, interpenetram-se, convergem: do ponto de vista do aprendizado,
nada que se saiba de antemdo, mas algo que vai acontecendo, forcando o pensamento; nada
que esteja desde sempre e se alcance por boa vontade, mas em dinamicas de movimentos,
deslizes, refragbes. Sdo as violéncias dos signos heterogéneos o que faz o intérprete, o
aprendiz, empreender a busca da verdade, sendo ele um quem que a quer segundo o que 0
forca.

Os signos mundanos sdo 0s signos vazios da vida mundana, sempre caracterizada por
intensa emissdo de signos, velozmente concentrados em espacos reduzidos. A mundanidade é
0 campo dos saldes, das vesperais, das festas, das reunides, das recepcles, das cerimonias,
com todas as suas idiossincrasias, como se pode ver ao longo da Recherche, entre os
Guermantes, entre os Verdurin, na disposicdo binomial aristocracia-burguesia, incluindo os
painéis transltcidos de Le c6té de Guermantes, nos quais a atmosfera confinada dos saldes se
pontua muito claramente pela perda de tempo. Uma simples mimica da Sra. Verdurin ou um
cumprimento do duque de Guermantes deve ser interpretado, sendo grandes os riscos de
equivoco ou desacerto. Nos encontros sociais, dado o superficialismo que impera, ha por
vezes situacGes comicas, meladas por indoléncias e tagarelices improdutivas, como a que
ocorre na recep¢do da marquesa de Saint-Euverte, quando Swann, surpreendido pela audigédo
da famigerada sonata, ainda muito emocionado, € interrompido pelo comentario bizarro da

condessa de Monteriender, mulher célebre por sua ingenuidade: Maravilhada com o
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virtuosismo dos instrumentistas, a condessa exclamou, dirigindo-se a Swann: — E prodigioso,
nunca vi nada td&o impressionante. [...] Nada tdo impressionante... desde as mesas
giratorias!'®. E interessante observar, em linhas gerais, como as questdes artisticas aqui se
apresentam: no circulo dos Verdurin, discute-se arte, mas se elogia apenas os artistas eleitos,
0s que fazem sucesso, estando empobrecido, assim, o dominio artistico, como valor de troca,
esvaziado de um sentido ideal; no circulo dos Guermantes, ndo é devido comentar a obra de
um artista convidado a uma vesperal, 0s aspectos de sua criacdo passam ao largo, coisas
triviais sdo faladas, como que ndo vagamente espremidas por entre os dedos de certa
inanidade ndo contornavel. Na vida mundana, os dois mundos se fecham, n&o funcionando os
signos dos Verdurin entre os Guermantes e vice-versa, pois ja os dois saldes, adornados pelo
requinte e pela sofisticacdo que Ihes sdo peculiares, indicam exigéncias distintas que tém em
comum apenas o fato de serem regidas pelas leis vazias da mundanidade. Ha especialidades,
constituindo a matéria desse ou daquele mundo — o da diplomacia, o da estratégia militar, o da
medicina: “Norpois ¢ o codigo diplomatico, Saint-Loup e 0s signos estratégicos, Cottard e 0s

#1440 Mas se pode ser muito habil em decifrar os signos de uma

sintomas médicos
especialidade qualquer sendo idiota em tudo mais: Cottard, de origem provinciana, € médico,
um grande decifrador dos signos da doenca; todavia, extraviado, talvez, num ponto qualquer
de sua geografia intima, ndo é brilhante no saldo dos Verdurin; sem ter a malicia burguesa,
sem mesmo ter uma minuscula veleidade petite-bourgeoise, além de ser péssimo na
decifracdo dos signos artisticos, ndo acerta nos gracejos, deles ninguém ri — competente em
um caso, ridiculo em outros. A mundanidade é recheada de regras tacitas, sendo repertoriada,
nas trocas interpessoais, por grandes homens e damas que, cobertos pela manta das
convencles, pelo meio onde circulam e pelos ditames de época, desempenham papéis
prescritos por suas classes sociais — mas, logo, com o sentido profundo de verdadeiras
“familias mentais”, pois vez a vez um Guermantes pode falar como um pequeno-burgués, se a
lei da sociedade ou, genericamente, a lei da linguagem, aquém ou além da casta de origem,
exige uma fala que se sustente, mais propriamente, numa classe mental'l. A tarefa do
aprendiz, definindo-se o funcionamento da inteligéncia, ndo sem o auxilio da memoria

voluntaria, por uma operacao fotografica de classificacdo e organizagdo, € compreender por
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que alguém pode ser recebido em determinado mundo sem sé-lo noutro, a que signos esses
mundos obedecem, quem sdo os seus legisladores e papas.

Os signos amorosos, inseparaveis da forca de um rosto, da textura de uma pele, do
timbre de uma voz, sdo os signos enganadores ou mentirosos das relagdes amorosas, nas quais
é possivel se conhecer a embriaguez ou a inquietacdo dos sentimentos. Para além de um
pluralismo de amados, aquela possibilidade de um mesmo amante viver mdltiplas e
sucessivas experiéncias amorosas, existe um pluralismo inerente a cada ser amado, uma
exuberante multiplicidade individual: “Ha tantas Albertines que seria preciso dar um nome
distinto a cada uma delas e, no entanto, € como se fosse um mesmo tema, uma mesma
qualidade sob aspectos variados”*2. Essa multiplicidade contida em cada ser amado aparece
ao amante enquanto compostos de mundos inacessiveis, uma incégnita, exigindo decifracao;
amar significa desenvolver ou explicar mundos desconhecidos, tendo-se que, por isso, ndo
raramente se ama alguém de tipo diverso ou alguém que, embora ligado a paisagens
conhecidas e desejadas, repercute o conhecido e o desejado, paradoxalmente, de um modo
estranho e misterioso. Se a amizade se nutre de observacao e conversa, 0 amor nasce de uma
interpretacdo silenciosa do outro, individualizando-o no meio de um grupo inicialmente
homogéneo: “Apaixonar-se € individualizar alguém pelos signos que ele traz consigo ou
emite. E tornar-se sensivel a esses signos, aprendé-los (como a lenta individualizacdo de
Albertine no grupo das jovens)”'*%. E assim que, em A I'ombre des jeunes filles en fleurs,
Albertine aparece, de subito, pela primeira vez, no atelié de Elstir, mas ainda entre as outras
mocas em flor'**; os seus signos, multiplos e variaveis, vdo sendo particularizados aos
poucos, progressivamente, num aprendizado, conforme o ritmo de sensibilidade crescente do
intérprete. Em qualquer caso amoroso, a interpretacdo dos signos do amado faz o amante
aportar em mundos que se formaram antes dele, em experiéncias desdobradas com outras
pessoas, tornando-o apenas um entre outros. Os préprios gestos de preferéncia que o amado
dedica ao amante exprimem um mundo desconhecido que o exclui; cada preferéncia que o
amante usufrui delineia a hipotese de que outros amantes também sejam preferidos pelo
amado, ndo gozando ele uma preferéncia absoluta ou exclusiva; dai a angustia ou o
sofrimento que incidem sobre o amante, mesmo quando ele vacila entre motivagdes reais e

imagindrias. Subjetivamente, o ciime, como desdouro ou nddoa, acaba sendo mais profundo
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do que o amor (a primeira lei do amor proustiano), como ocorre na relacdo entre Swann e
Odette: Mas logo o ciime, como se fosse a sombra do amor, se completava com a duplicidade
daquele novo sorriso que ela lhe dirigia naquela mesma noite — e que, inverso agora,
zombava de Swann e enchia-se de amor por outro!*. Os signos amorosos so, na verdade,
signos de ocultacdo, pois escondem o segredo de Sodoma e Gomorra, a homossexualidade
como a verdade da intersexualidade (a segunda lei do amor proustiano): “objetivamente, os
amores intersexuais sao menos profundos que a homossexualidade, eles encontram sua
verdade na homossexualidade”!¢. Mas esse nivel de homossexualidade, assim como o de
intersexualidade, é ainda demasiadamente estatistico, exigindo a compreensdo de um terceiro
nivel, o de transexualidade: a principio, vive-se sob a predi¢do de Sansdo, na qual os dois
sexos morrerdo cada um para seu lado, como simples divisdo dos sexos*’; depois, tudo se
torna complicado, pois os sexos separados, divididos, coexistem no mesmo individuo. Eis
entdo a ideia de um hermafroditismo inicial**®, que transita na metéafora vegetal de Sodome et
Gomorrhe: no infinito dos amores, esta o hermafrodita, dotado de dois sexos, mas incapaz de
fecundar-se; ele precisa de outro hermafrodita para que a parte feminina seja fecundada ou a
parte masculina possa fecundar; o problema é que o intermediario, 0 inseto que porta a
semente do outro, ao invés de assegurar a alianga macho e fémea, “desdobra cada sexo em si
mesmo”!*%; os amantes, diz Proust, representam, para a mulher que ama as mulheres, o
papel de uma outra mulher, e a mulher Ihes oferece, ao mesmo tempo, mais ou menos aquilo
que eles encontram num homem?*,

Os signos sensiveis sao os signos veridicos das impressdes ou qualidades sensiveis,
signos decisivos, preparando a revelacdo da arte, formando ja um comeco da arte!.
Superiores aos amorosos e mundanos, ainda que inferiores aos artisticos, proporcionam
estranhas alegrias, como na ocasido em que o herdi, estando no patio do palacete de
Guermantes, tropeca nas pedras irregulares do calcamento, revivendo entdo os ladrilhos

desiguais do batistério de S0 Marcos em Venezal®?, ou como na famosa experiéncia da
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memoria involuntaria com a madeleine®™, cujo desenvolvimento, desencadeado na
materialidade de um sabor, serve aqui como exemplo: Mas no mesmo instante em que esse
gole, misturado com os farelos do biscoito, tocou meu paladar, estremeci, atento ao que se
passava de extraordinario em mim. Invadira-me um prazer delicioso, isolado, sem a noc¢éo de
sua causa. Afirmativos como um vento elegante, distinguindo-se dos precedentes por seu
efeito imediato, os signos sensiveis também provocam uma espécie de imperativo, de
sentimento de obrigacdo, necessidade de um trabalho do pensamento: De onde poderia ter
vindo essa alegria poderosa? Sentia que estava ligada ao gosto do cha e do biscoito, mas
ultrapassava-o infinitivamente, ndo deveria ser da mesma espécie. De onde vinha? Que
significaria? Onde apreendé-la?. A impressdo sensivel enseja um sentimento de plenitude,
descrito pelo narrador como algo que ultrapassa infinitamente o que se da no encontro
extensivo — e que ndo é da mesma espécie. Eis Deleuze com Proust o que diz: “Uma vez
experimentada, a qualidade ndo aparece mais como uma propriedade do objeto que a possui
atualmente, mas como o signo de um objeto completamente diferente, que devemos tentar
decifrar, num esfor¢o sempre sujeito a fracasso”®*. O sentido do signo, afinal, aparece,
revelando o objeto oculto — signo material, assim, na origem e na explicacdo: E de subito a
lembranca me apareceu. Aquele gosto era o do pedacinho de madeleine que minha tia Léonie
me dava aos domingos pela manhd@ em Combray. Cada vez que intervém a memoria, a
explicacdo comporta alguma coisa de material (Combray, Veneza), mas o esforco de
interpretacdo ndo termina; é que as impressdes ou qualidades sensiveis, mesmo quando bem
interpretadas, ndo sdo em si mesmas suficientes, o que faz entender por que Proust, bem
adiante, visando uma nova etapa da interpretacdo, refere-se a madeleine, de certa forma, como
um fracasso: Com efeito, a felicidade que eu acabava de experimentar era exatamente igual a
gue sentira ao comer a madeleine, e de cujas causas profundas tivera, naquele tempo, de
adiar a pesquisa®®®. Em Le temps retrouvé, quando as impressdes sensiveis subitamente se
multiplicam num pequeno intervalo de tempo (as pedras do calgamento, o barulho de uma
colher, o guardanapo), ainda resta explicar por que Combray ndo ressurgiu tal como esteve
presente (simples associacdo de ideias), mas sob uma forma jamais vivida; ainda resta
explicar por qual razdo alegrias tdo incomuns, intensas e particulares foram sentidas: Da

mesma forma o sabor da pequena madeleine me lembrava Combray. Mas por que motivo as
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imagens de Combray e de Veneza me haviam, num como noutro momento, comunicado uma
alegria semelhante a certeza e suficiente, sem outras provas, para me deixar indiferente a
morte?1°,

Os signos artisticos, os ultimos, sdo 0s signos essenciais da arte, superiores aos outros,
agitando o nivel mais profundo: “Qual ¢ a superioridade dos signos da Arte com relacdo a
todos os outros? E que todos os outros sdo signos materiais. [...] Apenas os signos da arte s&o
imateriais”*®’. Evidentemente, o campo da arte superabunda na Recherche, sob a forma de
numMerosos comentarios, descri¢oes e sensacdes; ele se apresenta pelos sons de um Beethoven,
de um Wagner ou de um Debussy, pelas tintas de um Vermeer, de um Manet ou de um
Renoir, pelas letras de um Balzac, de um Baudelaire ou de um Flaubert, incluindo notaveis
discussbGes sobre Dostoiévski, mas também, especialmente, pelas obras dos trés artistas
imaginarios, o escritor Bergotte, o pintor Elstir e 0 musico Vinteuil, sendo recorrentes, pois,
0s casos da literatura, da pintura e da musica. Com efeito, Proust elabora uma visdo da arte e
da relacdo da arte com a vida mundana, amorosa e sensivel, tornando-a 0 &mbito essencial do
seu sistema de pensamento. Ha semelhancas, sem davida, entre os efeitos dos sensiveis e dos
artisticos, pois ambos sdo signos “alegres”: Assim, nada se assemelhava mais do que uma
bela frase de Vinteuil a esse prazer especial que as vezes eu sentira na vida, por exemplo,
diante dos campanarios de Martinville, de certas arvores de uma estrada de Balbec ou, mais
simplesmente, no comego desta obra, ao beber uma taga de chal®®. Contudo, somente os
signos artisticos suscitam uma “alegria pura” — desde sua imaterialidade, irredutivel aos
objetos que os emitem, e desde seu sentido, inteiramente espiritual, uma esséncia ideal
(sentido-esséncia). Ndo meras notas, por exemplo, mas signos com um valor que ndo é
encontrado em outros signos: a pequena frase musical de Vinteuil, aliciando e envolvendo
Swann, brota dos instrumentos musicais, podendo ser decomposta materialmente, em sentido
matematico, devida a leve separacdo entre as cinco notas que a compunham e a evocacao
constante de duas delas (cinco notas muito unidas, duas se repetindo); mas essa combinacao
mecanica de notas nada explica, pois Swann sabe que o campo aberto ao masico ndo é um
teclado mesquinho de sete notas, mas um teclado incomensuravel, aparecendo o piano,
portanto, apenas como a imagem espacial de um teclado de natureza diferente; dai que as

notas surjam como a aparéncia sonora de uma entidade espiritual, como se 0s instrumentistas
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muito menos tocassem a pequena frase do que executassem os ritos exigidos por ela para que
aparecesse, sendo a propria impressdo da frase, desse ponto de vista, sine materia'®®. Na arte,
0 verdadeiro tema ndo é o assunto tratado, mas o0s temas inconscientes, 0s arquétipos
involuntarios, dos quais as palavras, as cores e 0s sons tiram o seu sentido e a sua vida. E que
a arte envolve matérias (a cor para o pintor, 0 som para 0 musico, as palavras para o escritor),
mas essas matérias “sdo ducteis, tdo bem malaxadas e desfiadas que se tornam inteiramente
espirituais”'®; de modo mais profundo, sio “matérias livres”, como blocos de pedra que se
desmaterializam. A arte tem, assim, um privilégio absoluto: matéria espiritualizada e meios
desmaterializados, sentido-esséncia, perfeita adequacéo entre signo e sentido.

Tudo faz parte de um aprendizado que diz respeito a signo, sentido, esséncia — seja por
um suspiro estendido entre pares ou pela graciosa manobra de um braco, seja pelas ranhuras
de um rosto ou pelas intensas alegrias de uma visao azul se arredondando em azuladas mamas
ao se enxugar a boca num guardanapo, seja ainda pela entonacdo da atriz, em Phédre, de
Racine, ou pelo pastiche das obsessdes naturalistas dos irmdos Goncourt: “As nogdes da
Recherche sdo: o signo, o sentido, a esséncia; a continuidade dos aprendizados e 0 modo
brusco das revelagdes”'®l. Ha sempre sentidos enrolados, envolvidos ou implicados nos
signos, o que ndo quer dizer significacbes explicitas ou ideias claras; a implicacgdo,
corresponde o desenrolamento, o desenvolvimento, as “imagens de explicacdo” dos signos,
conforme a maturacdao continua e progressiva do intérprete. Em outras palavras, o sentido,
enrolado, envolvido ou implicado no signo, ndo existe previamente, devendo ser produzido; é
ele o efeito de uma fabricagdo desencadeada no pensamento por violéncias: “O homem
sensivel libera as almas implicadas nas coisas, um pouco como quem Vvé os pedacos de papel
do jogo japonés desdobrando-se na agua, estirando-se ou explicando-se, ao formar flores,
casas e personagens”!%2, Desenvolver ou liberar dguas parceiras, nuvens vivas, ventos do
ninar; onde ha catastrofe, grande ou pequena, explicita-se a trama entre signo e sentido, de um
minimo de causa para um maximo de consequéncia: signo, que é do sentido o enrolamento, o
envolvimento, a implicagéo; sentido, que é do signo o desenrolamento, o desenvolvimento, a
explicacdo. Proust, alids, transita na ideia de alma prisioneira, gostando de certa crenca

céltica: Acho bem razoavel a crenca ceéltica de que as almas das pessoas que perdemos se
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mantém cativas em algum ser inferior, um animal, um vegetal, uma coisa inanimada [...]
Libertas por nds, elas venceram a morte e voltam a viver conosco®. Assim surge, assim
comeca, mais propriamente, toda a foto-cinematografia do pensamento: uma mao colide
subitamente com um objeto, cercando-o de palma e dedos; no inelutdvel clardo de um
valoroso instante, mesmo quando nédo tardam nog¢des diminutas ou semiapagadas, as tensoes e
0s estremecimentos, palpitando como pernas de acrobatas e dangarinos, ddo ao intérprete,
mais do que uma oportunidade, o dever de desenvolver, produzir, liberar. S6 aquele que,
numa situacdo concreta, esta sob alguma furia, alguma arcada de dinamos, num deslocamento
inexaurivel, adequando-se entdo, por conta da coagdo dos signos, a uma intensidade
desmesurada, a subitaneidade de uma visitacdo que, a julgar por uma hipotética geometria de
espasmos, propde-se, talvez, como triangulacdo de formas variegadas em outras formas — s6 o

refém de violéncias, este agredido, busca a verdade, pde-se a pensar.

*

Poder-se-ia, sem duvida, atribuir a busca varios assuntos proparoxitonos: talvez, um es-
drd-xu-lo, como um sono, semissono ou semidespertar das primeiras paginas; um nau-fra-go,
como um mergulhar na memdria; um gra-ma-ti-co, como uma filosofia do tempo; um mo-n6-
to-no, como um retorno constante de situacGes e personagens; um dra-ma-ti-co, como um
insano “quero escrever e ndo consigo”; um ca-li-do, como uma vocacdo literaria. Nao
indisciplinadamente, até mesmo um estudioso dos Oitocentos, como Mayer, pode se servir de
cenas da Recherche como documento histérico, ao discorrer sobre aspectos da sociedade
francesa, como a sobrevivéncia de tracos do Antigo Regime na Terceira Republical®*. Mas,
aqui, pela sombra abismada no intérprete, experiéncias em estilhacos que, por dores,
desgostos e subitos contentamentos, convergem para 0 mundo das esséncias reveladas na arte,
cabe a enrabada conceitual deleuziana, ndo sem esconder aquilo que n&o lhe interessa e
superestimar aquilo que lhe interessa, implicando-se nela, antes de tudo, como um ladré&o,
“sempre ‘fora' e ‘entre'”, que lhe abre as janelas do vestido. E que a questdo deleuze-
proustiana, nas articulagdes pelas quais filosofia e literatura se complicam, ndo visa
estabelecer um mero arranjo seletivo e tipologico dos signos, tampouco organizar 0sS
elementos romanescos que supostamente poderiam oferecer aos leitores de Proust um

desvendamento da Recherche; sua modalidade pratica é sempre a criacdo de conceitos, em

163 R-CS, p. 51.
164 Arno Mayer (1987, p. 113).
62



lugar particular, o dominio filoséfico, numa alianga do tipo ciclista e bicicleta com a
literatura, resolvendo pelo seu lado e com os seus proprios meios “a 1dgica” dos problemas
afins que participam no outro dominio. Como diz Lapoujade, Deleuze é um logico: “Ele ndo
busca estabelecer nem a estrutura narrativa da Recherche, nem uma profundidade qualquer de
andlise psicologica, mas quer produzir a ldgica que ela envolve como numa crisalida”®°, Ja se
disse que o que estad em cena é o problema da génese do pensamento: o ato de pensar depende
de um encontro casual com os signos, ndo de uma decisdo premeditada; os signos violentam o
pensamento, tirando-o de seu natural estupor, de suas possibilidades apenas abstratas, como
um assédio fortuito e inevitavel. Apresentam-se, pois, as condi¢Oes reais do pensar, sem
pressupostos, ndo antecipado por categorizagcbes preliminares nem por metodologias
artificialmente decididas. No designio abrupto e intempestivo dos signos, o automatismo das
miragens do pater e da mater € substituido, assim, pela aventura do pensamento involuntario,
constrangido: “E preciso, antes de qualquer coisa, experimentar o efeito violento de um signo,
e que o pensamento seja como que forcado a procurar o sentido do signo”%. Para Deleuze
com Proust, essa dindmica signo-pensamento encerra, na Recherche, uma critica
“eminentemente filos6fica”, em rivalidade com a filosofia em seu registro cldssico, cujo erro
seria o de “pressupor em nds uma boa vontade de pensar, um desejo, um amor natural pela
verdade™®”. No inicio da segunda parte de Proust et les signes, diz-se claramente: “A
observacao Proust opde a sensibilidade. A filosofia, 0 pensamento. A reflexdo, a tradugdo. Ao
uso logico ou conjunto de todas as nossas faculdades [...] um uso dislégico e disjunto que
mostra que nunca dispomos de todas as faculdades ao mesmo tempo e que a inteligéncia vem
sempre depois”'®. Tem-se em Proust, portanto, uma nova imagem do pensamento: “Proust
constroi uma imagem do pensamento que se opde a da filosofia. Ele combate o que ha de
mais essencial numa filosofia classica de tipo racionalista. Ele ataca os pressupostos dessa
filosotfia”®®. O desejo voluntario pelo verdadeiro deixa de ser o elemento do pensamento, por
estarem em jogo agora apenas relacdes de pressdo: pensamento for¢ado a buscar a verdade.
Esse conceito de imagem do pensamento atravessa toda a obra de Deleuze e Deleuze-
Guattari, retorcendo-se infinitésimas vezes nas vibro-variabilidades que lhe sdo constituintes,

embora sempre se desenvolvendo mais ou menos sob a forma de uma distingdo: imagem
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dogmética e nova imagem do pensamento (ou pensamento sem imagem). Um mindsculo e
despretensioso recorte de vizinhanga, limitado a Nietzsche et la philosophie, Proust et les
signes e Différence et répétition, pode oferecer por agora alguma visdo de seus primeiros
movimentos. Em Nietzsche et la philosophie, no capitulo “A critica”, apresentam-se as trés
teses essenciais da imagem dogmatica: a primeira diz que o pensador, enquanto pensador,
quer e ama o verdadeiro, que o pensamento possui formalmente o verdadeiro (inatismo da
ideia, 0 a priori dos conceitos), que pensar € o0 exercicio natural de uma faculdade, que
bastaria entdo pensar “verdadeiramente” para se pensar com veracidade (natureza reta do
pensamento, bom senso universalmente partilhado); a segunda diz que se é desviado do
verdadeiro por forgas estranhas ao pensamento (corpo, paixdes, interesses), que se pode cair
entdo no erro, tomando-se o falso pelo verdadeiro; a terceira diz que, para se pensar, é preciso
apenas um método, providencialmente louvado, neste caso, como o artificio irrevogavel para
se pensar bem e verdadeiramente (iluséo, talvez, de toda filosofia ou ciéncia racionalista).
Nietzsche teria retorcido completamente essa imagem dogmaética ao introduzir no pensamento
as nogoes de sentido e valor, ndo tendo “o verdadeiro” como elemento (ideia moral), fazendo
do pensamento ativo uma critica da tolice e da baixeza: “As categorias do pensamento nao sao
0 verdadeiro e o falso, mas o nobre e o vil, 0 alto e o baixo, segundo a natureza das forcas que
se apoderam do proprio pensamento”’®. Em Proust et les signes, no capitulo “A imagem do
pensamento”, veste-se tal imagem dogmatica, como ja foi dito, na chamada imagem
racionalista da filosofia classica: o pensador ama e quer naturalmente o verdadeiro; para nao
tomar o falso pelo verdadeiro, basta ele ter um método eficaz (boa vontade do pensador e
decisdo premeditada). Proust teria construido uma nova imagem do pensamento ao fazer dos
signos 0 objeto de encontros intensivos, génese do ato de pensar no préprio pensamento:
pensa-se, busca-se a verdade, somente sob a pressdo dos signos. Em Différence et répétition,
no capitulo “A imagem do pensamento”, formula-se a critica da imagem dogmaética
(ortodoxa, moral) segundo os oito postulados que a projetam: o principio da Cogitatio natura
universalis (boa vontade do pensador e boa natureza do pensamento), o ideal do senso comum
(como concordia facultatum), o modelo de recognicédo (instigando todas as faculdades a se
exercerem sobre um objeto supostamente o mesmo), o elemento da representacdo (a
diferenca subordinada as dimensdes complementares do Mesmo e do Semelhante, do Analogo
e do Oposto), o negativo do erro (como o efeito das forgcas externas a se oporem ao
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pensamento), o privilégio da designacdo (como o lugar da verdade), a modalidade das
solugdes (0os problemas materialmente decalcados sobre as proposi¢cdes ou formalmente
definidos pela possibilidade de serem resolvidos) e o resultado do saber (a subordinacdo do
aprender ao saber e da cultura ao método). Movimenta-se neste livro, porém, uma
complexidade muitissimo ambiciosa, transbordando-se, pontualmente, na ultrapassagem da
propria terminologia “imagem”, como reivindicagdo agora de um pensamento “sem imagem”,
que ndo sabe previamente o0 que significa pensar e deve incessantemente retornar ao ato que o
engendra: “O pensamento que nasce no pensamento, o ato de pensar engendrado em sua
genitalidade, nem dado no inatismo nem suposto na reminiscéncia, € 0 pensamento sem
imagem”!’L. Eis entdo, em Différence et répétition, o apelo a uma filosofia que encontraria a
sua diferenca exatamente numa luta contra a imagem dogmatica, “mesmo que fosse a custa
das maiores destruicdes, das maiores desmoraliza¢fes, e com uma obstinacdo da Filosofia que
s0 teria como aliado o paradoxo, devendo renunciar a forma da representacdo assim como ao
elemento do senso comum”’?,

Em suma, todo o problema do pensamento (ou das imagens do pensamento),
apresentando transformacdes implicitas e explicitas em seu desenvolvimento, é essencial em
Deleuze e em Deleuze-Guattari, ndo menos do que uma obsessdo, como afirma o préprio
filosofo em Pourparlers, registrando-o eventualmente num pequeno inventario de livros:
Proust et les signes, com toda a poténcia dos signos proustianos que se opde “a imagem
grega” do pensamento; Différence et répétition, com “a natureza dos postulados na imagem
do pensamento”; Logique du sens, “onde a altura, a profundidade e a superficie sdo
coordenadas do pensamento”; Mille plateaux, com o conceito de rizoma, uma imagem do
pensamento “que se estende sob a imagem das arvores”!”®. Em Logique de la sensation, com
Bacon, atravessando também outras producdes pictéricas (Cézanne, Kandinsky, Mondrian),
estendem-se as malhas, como capturas de entrelacados em curvas e contracurvas da noologia.
Deleuze com Bacon, distinguindo, como diz Kossovitch, “entre o cerebrino da narracdo e o
nervoso da pintura, entre a agdo indireta na ilustragdo e a direta na imagem”!’#, encontra no
pintor um exercicio do pensamento que pretende neutralizar a narracdo, a ilustracdo, a

figuracdo; é que Bacon apresenta, mais propriamente, uma figura ndo figurativa, como que a
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pintar a sensacdo, ndo os efeitos da sensacdo; ao estilhacar a representacdo, a figura ndo
figurativa é catastrofe, torna-se paradoxal. Em L"image-mouvement e L"image-temps, o
problema insiste na forma de uma classificacdo das imagens e dos signos cinematograficos,
aprofundando-se agora, como defende Cardoso, “a disposi¢ao favoravel com relagdo ao
pensamento de Peirce”!™, ainda que ndo completamente. Para Deleuze, o cinema pensa com
imagens-movimento (cinema cléssico: tempo subordinado ao movimento) ou com imagens-
tempo (cinema moderno: movimento subordinado ao tempo). Enfim, ndo sem algum déficit
nessas citacbes demasiadamente velozes das obras, em Qu’est-ce que la philosophie? a
imagem do pensamento é o plano de imanéncia, que com as personagens conceituais forma
as endocondi¢des para a criacdo de conceitos: “O plano de imanéncia ndo ¢ um conceito
pensado nem pensavel, mas a imagem do pensamento, a imagem que ele se da do que
significa pensar, fazer uso do pensamento, se orientar no pensamento...”*’8. E evidente, pois,
que a formulacdo signo-pensamento, ao sabor de diferentes pautas problematicas, implica
crescentes e multivocas dificuldades; em qualquer ponto, considerando qualquer
intercomunicabilidade dos livros, torna-se ela, para o leitor do filésofo, um bom obstaculo:
como se mover nos embaragos das linhas e redes diversas que se distribuem por toda parte?
Faz-se, assim, a necessidade de cruzé-la a partir daquilo que é crucial em Proust et les signes,
sem deixar de sé-lo em toda a obra deleuziana: na mundanidade, no amor, nas impressoes
sensiveis ou na arte, a violéncia dos signos é o que langa o pensamento num devir-ativo. Ou,
de outro ponto de vista, faz-se a necessidade de conecta-la num entre livros, mas em termos
de respiradores lisos ou jugulares abertas, rompendo contratos de calendario, segundo o que

nele permanece crucial.
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TRES

Quer ver, comidas as batatas, o quadro: um pequeno lanco de muro amarelo, afora a
superficie de 4gua que ampara, em reflexos calmos e nebulosos, tanto os edificios de Delft
qguanto o enorme firmamento, através do qual se rompe um timido sol, mas suficiente para
revelar, entre zonas luminosas e sombreadas, 0s sulcos nas paredes das igrejas, a ponte que
leva aos estaleiros, 0s barcos em estagdo, as personagens em azul, a areia résea, Nieuwe Kerk.
Ser sensivel aos signos € um dom, mas esse dom corre o risco de permanecer oculto enquanto
ndo acontecem 0s encontros necessarios; julgava o escritor conhecer esse Vermeer muito
bem, tendo talvez notado, por exemplo, que nele, ao fundo, as nuvens brancas escondem o
horizonte, criando a distancia que desprende a cidade do céu, que prevalecem, a esquerda, as
linhas horizontais dos telhados, assim como prevalecem, a direita, 0s troncos pontiagudos das
torres, ou que a paisagem urbana possui algo de matematico, dadas as relacdes exatas entre o
vigor das cores e o efeito de luz sobre as formas coloridas; mas agora, na exposi¢do de arte
holandesa, prestes a morrer, ele repara, surpreso, conforme um critico outrora havia apontado,
a preciosa matéria do pedacinho bem pequeno de muro amarelo, repara-a, assim,
detidamente, como procede a crianga com uma borboleta amarela a que pretende agarrar®’’;
é que nesse nivel, sugere Deleuze com Proust, 0 quadro ndo vale como um todo, mas “pelo
pequeno detalhe de parede amarela nele colocado como fragmento de um outro mundo”’®,
Nos encontros intensivos, tal qual o de Bergotte com o Vista de Delft, sente-se como
experiéncia complexa qualquer atracdo ou repulsa expressiva; na verdade, outros mundos ai
se desenlacam, hospedando atmosferas que transbordam as situacdes vividas, abrindo
virtualidades que ndo se esgotam na recognicdo, outros mundos co-presentes em cada
situacdo, insistentes naquilo que foi dado no encontro acidental, mas indomesticaveis ao que
aparece no proprio dado. Swann e a pequena frase musical de Vinteuil € um encontro do
mesmo tipo, arremessando o0 participante a uma realidade acima das coisas concretas,
despertando nele a sede de um encanto desconhecido que ndo pode ser estancado, tornando

inatil a sua inteligéncia; o narrador descreve que o prazer que lhe dava a musica, prazer que
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em breve iria criar nele uma verdadeira necessidade, parecia-se com o prazer que ele teria em
entrar em contato com um mundo para o qual ndo somos feitos, que nos parece informe
porque nossos olhos ndo o distinguem, e sem significado porque escapa a nossa inteligéncia,
e que so conseguimos alcancar através de um Gnico sentido’®. Em face de um signo, pode-se
sentir a abertura dessas dimensdes estranhas, ndo colonizaveis nem manejaveis, como mundos
ndo familiares, insistentes numa aparigdo, mas relativamente ndo pacificados ou saciados
nela; como diz Zourabichvili, o mundo exterior, no qual se tece o existir, “devém
interessante” somente na medida em que ele “faz signo e perde assim sua unidade
tranquilizadora, sua homogeneidade, sua aparéncia veridica”®. Imprevisto, o hieréglifo plana
despojadamente na sensacdo, acima ou abaixo de nuvens intermedidrias: ndo operam as
relacBes do signo com um dominio de referéncia e, por mais que se insinuem, ndo contestam
0 breu.

Deleuze com Proust ndo formula diretamente o que é um signo, privilegiando-o por seu
funcionamento (emissdo e interpretacdo, producdo e multiplicacdo); o filésofo tem, alias, ao
longo de suas obras, uma nocdo plurivoca de signo, ndo formalizada nem especificada, feito
uma colcha de retalhos, em agitacdo intrinseca, mantendo diversificadas conexdes com outros
conceitos, a cada vez por novas e inauditas disposicdes de elos, esperneando-se entre vidros e
coitos, mantida sempre em interesse!®!; o privilégio do funcionamento do signo na Recherche
demanda, contudo, exatamente aquilo que, em qualquer caso, faz-se essencial: 0 signo € o
objeto de um encontro, que envolve sensacdo, que dispara busca de sentido. E possivel se
encontrar na vida, por exemplo, um Beethoven, um Degas ou um Balzac, assim como se
encontra um arame, uma pin¢a, um bandolim, uma ratazana, um botdo, uma laranja, um
parasita, uma dracma, um sapato, uma ferradura (seres, coisas, ideias); 0s encontros podem ou
ndo constituir um campo problematico, dependendo das circunstancias, se eles apenas
confirmam as perspectivas regulares, condecorando-as com as plumas do reconhecimento (é
uma sonata em mi bemol maior, € uma bailarina, é Lucien de Rubempré), ou se eles
extrapolam completamente essas perspectivas. H4 o nivel do encontro extensivo, lance
ordinario ou trivial, que ndo constitui em si mesmo um problema para 0 pensamento: uma
boca encontra alguns biscoitos curtos e rechonchudos, gostosos. Mas também ha o nivel do

encontro intensivo, lance extraordinario ou excepcional, que constitui em si mesmo um
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verdadeiro problema para o pensamento: algo eventualmente acerta, espanta, encanta,
apavora, faz pensar — desmontando, assim, todo o quadro de referéncias do desprevenido, do
despreparado, lancando-o num devir-ativo. Que Combray ressurja, ndo exatamente como foi
vivida, mas com um esplendor, com uma verdade que nunca teve equivalente, revelando ja
uma imagem da eternidade, deve-se ao encontro do herdi com o signo sensivel, cuja
especificidade casual garante, ali, sem outras provas, a necessidade do que é pensado.
Encontro extensivo: o que toca o paladar, o sabor do cha e do biscoito na boca, a gostosura
dos farelos da madeleine na cavidade bucal. Encontro intensivo: ndo o pedaco do objeto na
lingua, molhado, mas o acontecimento que ndo é dado no dado, o prazer possante que invade
0 herdi, assaltando-o, enchendo-o de uma esséncia preciosa, tornando inofensivos os desastres
da vida e ilusoria a sua brevidade, tornando-o, por ser tudo satisfatorio, indiferente mesmo a
morte, uma felicidade incomum, embora com interpretacdo ainda em fracasso, de cujas
causas profundas tivera, entdo, de adiar a busca. Na vida, todo encontro banal, seja com o
grafite de um lapis fincado num dedo, seja com os fiapos de uma manga entalados nos dentes,
estd vulneravel a possibilidade de alguma cambalhota ou pirueta instantanea, néo
premeditada, que intempestivamente sapeca tudo para fora dos eixos, como perturbacao,
abalo, tremedeira, cintilacdo. O que constitui 0 campo problemaético é o funcionamento do
signo, mais propriamente, nesse nivel intensivo dos encontros, insubmisso & obragem
rotineira, primeiramente sentido, ndo ligado a um exercicio intelectual preliminar, mostrando-
se alienigena ou terra incognita; € que 0s signos sdo signos somente quando constituem um
problema para o pensamento, quando o forcam, tendo o estatuto paradoxal do nao
reconhecido e, porém, encontrado: “ndo mais objetos reconheciveis, mas coisas que
violentam, signos encontrados”82,

Que a efetiva complexidade dos encontros se inflame na passagem do extensivo ao
intensivo, quando o pedacinho de muro amarelo em Vermeer, a pequena frase musical de
Vinteuil ou a madeleine servida pela mée se torna o fragmento de outro mundo, deve-se a este
ponto crucial: ndo se trata de reconhecer algo que o pensamento sabe. E verdade que, de uma
forma geral, os atos de recogni¢do ocupam grande parte da vida cotidiana (¢ um quadro, é
uma masica, é um biscoito); mas quem pode acreditar que o destino do pensamento ai se joga

e que se pensa quando se reconhece?'®. No nivel extensivo, reconhece-se um quadro como
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quadro, as linhas horizontais dos telhados e os troncos pontiagudos das torres, ou uma musica
como musica, a combinagdo mecénica de notas, cinco notas muito unidas, duas se repetindo,
ou um biscoito como biscoito, parecendo ele ter sido moldado na valva estriada de uma
concha de Sdo Tiago; é um exercicio inteiramente ordinario que, desprovido de aventuras
estranhas, ndo sem descobrir a sua finalidade pratica em valores estabelecidos, adjetivando-0s
com crédito ou descrédito, adornando-os com louros ou desonras, pois comprimido, afinal,
em duas instancias complementares, o senso comum (norma de identidade, concordia
facultatum) e o bom senso (norma de partilha que garante a concordia facultatum), deixa o
pensamento inativo ou apenas com uma aparéncia de atividade, incapaz de néo ser fleumatico.
Nos registros das percepcoes regulares, ha um modelo de recognicédo, que se define, conforme
Différence et répétition, “pelo exercicio concordante de todas as faculdades sobre um objeto
suposto como sendo 0 mesmo: € o mesmo objeto que pode ser visto, tocado, lembrado,
imaginado, concebido...”'8; as faculdades (por exemplo, a memodria, a imaginacdo) se
reportam ao objeto da experiéncia com os dados particulares que cada uma tem para lidar com
ele (o memoravel, o imaginavel), mas enfim todas elas concordam, chegam a um resultado
idéntico, 0 mesmo objeto (acordo harmonioso, uso légico ou conjunto das faculdades). Esse
modelo, fundado na ficcdo de uma “alma total” ou sujeito pensante tido como universal, tem
nos pressupostos de uma inteligéncia voluntariosa, que vem sempre antes, o precedente da
concordancia das faculdades; em filosofia, ele é o modelo compreendido na imagem
dogmaética do pensamento: “Quer se considere o Teeteto de Platdo, as Meditacbes de
Descartes, a Critica da razdo pura de Kant, é ainda este modelo que reina e que “orienta” a
anélise filosofica do que significa pensar”'®. No nivel intensivo, ao contrario, os deuses do
reconhecimento ndo sdo encontrados, mas uma frenética violéncia, um coup de main que
exige um trabalho do pensamento; ele € invadido por forcas que, ndo sendo as da recognicéo,
sdo as de um “encontro fundamental”, ambiente da faléncia ou ineficiéncia do sentido trivial,
como que langando sobre os defuntos uma pé de terra molhada, mais densa, mais espessa,
deixando a alma perplexa. Zourabichvili traz o sentido forte desse encontro intensivo:
“Encontrar ndo ¢ reconhecer: ¢ a prova mesma do nao-reconhecivel, o colocar em xeque o
mecanismo de recogni¢do”®. Na Recherche, segundo a complicacdo deleuze-proustiana, ha

um uso dislégico e disjunto das faculdades, isto €, ndo se dispde a0 mesmo tempo de todas as
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faculdades e a inteligéncia vem sempre depois; pode-se dizer que a relagdo entre as
faculdades se da num “acordo discordante”, fazendo com que 0 encontro intensivo com 0s
signos seja a Unica razdo do ato de pensamento; nos encontros, dado o acordo discordante,
cada faculdade ndo tem outra aventura sendo a do involuntario, que €, guardadas as
diferengas, um dos aspectos do platonismo proustiano: inteligéncia involuntaria, para 0s
signos mundanos e amorosos; memaria involuntaria e imaginacao involuntéria, para os signos
sensiveis; em suma, pensamento puro, involuntario, como faculdade das esséncias, para 0s
signos artisticos.

O bom encontro € sempre acidental, obra do acaso, ndo deliberado por uma soberana ou
autoafirmadora liberdade subjetiva, desconhecendo o aprendiz a condicéo pela qual ele pode
ser afetado: Porém €, as vezes, no justo momento em que tudo nos parece perdido, que ocorre
0 aviso gque nos pode salvar; batemos a todas as portas que ndo abrem para nada, e na Unica
pela qual podemos entrar, e que teriamos buscado em vao durante um século, esbarramos
por acaso e ela se abre®”. O acontecimento é auténtico, pois ndo procurado, diz Proust noutra
ocasido: E percebia nisso a marca de sua autenticidade. N@o fora procurar as duas lajes
regulares do patio onde tropecara'®. E verdade que ha o plano das condices, por assim
dizer, extensionais: num determinado empreendimento, alguém se decide por uma direcéo x e
ndo por uma direcdo y, seja 0 esnobe que se arruma para uma vesperal com 0s mais
requintados adornos, seja 0 ciumento que ndo hesita em formular suspeitas atrozes acerca de
fatos inocentes, podendo ele prever, como um filésofo que decide caminhar com outro
filésofo, o volume fotogréfico de seus préprios movimentos ou repousos, o0 alcance de suas
proprias aceleragdes ou procrastinagdes, mesmo que essencialmente desconhecendo a
cilindragem dos fluxos que, como fantasmas horripilantes, adiantam-se j& no horizonte,
sugerindo por vezes as esquisitas silhuetas de suas cabecas, mas sem nunca se deixarem
flagrar de fato, ameacando, assim, de modo continuo, lancarem-se ferozmente, agora ou logo
mais, contra tudo o que estd sendo planejado. Mas também ha o plano das condicgdes, por
assim dizer, intensionais, que é justamente o plano caro a complicacdo deleuze-proustiana;
trata-se, na verdade, de um n&o-plano, pois ele ndo tem o sentido de projeto ou programa: 0s
bons encontros envolvem a inesperada fulguracdo que, como improvisagdo, como ideia-

cinema, pode se desdobrar no aqui e agora da experiéncia, sem que se possa prevé-la, o que
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rebate quaisquer escolhas para um jogo ndo premeditado nem regrado de sensacgdes; 0S
fantasmas ndo se antecipam no horizonte, tampouco sugerem nas sombras a forma de suas
silhuetas; fazem-se por surpresa, espontaneos, como um sol que, numa estrada, estando 0s
passageiros de um carro, dada a longa viagem, em terrivel sonoléncia, lanca repentinos e
intermitentes raios luminosos sobre os rostos, queimando-os de relance ou em porcoes. De
fato, esse mundo envolvido no acaso ndo permite pai nem mée; é um mundo misterioso no
qual o afetado pelos signos vive, em escala maxima, o enigma ou o drama do ndo saber: De
onde poderia ter vindo essa alegria poderosa? Sentia que estava ligada ao gosto do cha e do
biscoito, mas ultrapassava-o infinitivamente, ndo deveria ser da mesma espécie. De onde
vinha? Que significaria? Onde apreendé-1a?®®. Suponha-se nisso, por exemplo, uma ideia-
Adao; ao contrario de ela ser a ideia de uma perfeicdo, a perfeicdo adamica, ela é a ideia do
ser mais impotente e imperfeito do mundo, que ndo pode contar com uma determinacéo
exterior nem com algo anteriormente conhecido para resolver as suas agruras, porquanto o
primeiro homem sé pode existir como um bebé que, distante da protecdo familiar (pai e mae),
¢ entregue ou exposto acidentalmente a uma violéncia inédita (dai que, em qualquer
experiéncia, a linguagem ndo possa ser outra coisa sendo uma linguagem-bebé, ao contrario
do que acontece em qualquer explicacdo, cuja linguagem é sempre uma espécie de
linguagem-luz). Em resumo, eis 0 que aqui conceitualmente se destaca: 0s acasos ndo tém
valor negativo, pois deles depende o pensamento (necessidade que deriva do acaso); mas a
emergéncia de um sentido neles ndo é algo amigavel, implicando a construcdo de teias
primariamente flutuantes, fartas em rachaduras, sem alicerces nem colunas, como frouxas
moradias sobre o abismo.

Os encontros intensivos envolvem poderosas sensacdes, fazendo com que um exercicio
interpretante se desenvolva, mas ainda a partir de diversas perspectivas, como invocacdo a
medidas necessariamente multilineares, até que algo em definitivo se revele, torne-se um
entendimento cabal. A compreensdo, por exemplo, das marcas do tempo na aparéncia fisica
das pessoas, aquelas que designam em algumas uma velhice prematura e aquelas que
designam em outras uma juventude insistente, deve-se aos encontros alternados do her6i com
0s signos da velhice e da juventude, tendo-se, porém, que a precipitacdo ou a dilacdo na idade
aparente dos corpos nunca faz de homens e mulheres seres ilesos a uma defec¢do, a uma

corrida sempre para o tamulo: Assim, o Tempo dispGe de trens expressos e especiais que
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levam a uma velhice prematura. Mas em trilhos paralelos circulam trens de regresso, quase
tdo velozes!®. Tal intensidade nos encontros permite que certas questdes possam ser vistas de
qguando em vez sob uma luz completamente nova, desatada pelas manobras que, para mais ou
para menos, acompanham cada acontecimento. Que seja a verdade do amor o segredo de
Sodoma (do amante) e Gomorra (da amada), essa norma absoluta, ainda que subterranea,
deve-se aos encontros eventuais do herdi com os signos da homossexualidade; hd no minimo
dois momentos notaveis que, correspondendo a encontros intensivos, ajudam a compor essa
revelacdo: o primeiro esta em Du c6té de chez Swann, quando o herdi, diante de uma janela,
escondido entre as moitas, sem ser percebido, surpreende, absolutamente sem querer, a Srta.
Vinteuil com uma amiga, numa perturbadora cena de intimidade, cujo &pice, ndo sem o teor
das profanacGes sadicas que blasfemam a memoria dos mortos, € o sugerido cuspe sobre o
retrato do pai, o célebre musico, que ha pouco falecera'®; o segundo, mais decisivo, estd em
Sodome et Gomorrhe, quando o heroéi assiste, também de maneira involuntéria e clandestina, a
uma prodigiosa troca de signos entre Charlus e o alfaiate Jupien, com irretocaveis acordos de
olhares, gestos e gemidos!®. De outro modo, existem encontros intensivos que, embora
envolvendo poderosas sensacdes, desembocam num fracasso total, como experiéncias nunca
elucidadas. E o que ocorre, por exemplo, no episodio das trés arvores, narrado em A I"ombre
des jeunes filles en fleurs, quando o her6i, estando nos arredores de Hudimesnil, vé trés
arvores a beira da estrada, a medida que o carro avanga, devendo elas servir de portico a uma
alameda, como ele acredita; de subito, uma felicidade profunda, anédloga aquela que lhe
haviam dado os campanarios de Martinville, invade-o, toma-o; mas, por incapacidade ou
impericia, ele ndo consegue jamais desenvolver o seu sentido: nunca soube o que aquelas
arvores queriam me trazer e nem onde as conheceral®. Com efeito, por impoténcia, azar ou
até mesmo preguica, had sempre o risco de alguém perder as oportunidades dos bons
encontros. Proust, num determinado momento, discorre sobre a situacdo daqueles que, ndo
sem se renderem a facilidade das recognicfes, o que ndo os torna menos empolgados ou
exaltados, passam ao largo das mais belas experiéncias, nada extraem das proprias
impressdes, esquivando-se de seus imperativos; na emergéncia do esplendor de um signo,

resumem-se num estéril bravo! bravo! que ndo passa de uma homenagem ao objeto,
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confundindo, assim, o objeto com o signo que ele emite, além de ndo conseguirem esclarecer
a natureza de suas proprias paixdes: Julgam realizar-se gritando até perder a voz: “Bravo!
Bravo!” apos a interpreta¢do de uma peca preferida. Mas tais manifestagoes ndao os obrigam

a esclarecer a natureza de seu amor, que Ihes permanece ignorada'®*,

*

N&o se trata de voluntariamente tirar a pele, comer os nervos, lamber o0s 0ssos, chupar o
tutano. A mao de ferro que busca imobilizar e esmigalhar um esquizoide, pressupondo, como
fundamento, em si mesma, uma vontade prévia de pensar, um amor pela verdade e uma
garantia do método, ndo mais nem menos do que por certas afinidades e comprometimentos,
maéo tiranica que outrora, erigindo verticalidades e se elevando, nem sequer esteve sub judice,
derrete-se, talvez, em &cido. J& no pensamento dos poetas queimam e fervem o0s mais
perversos e impetuosos fluxos corrosivos, regime de encenagdes, alargamentos ou correrias
horizontais, refutando o dogmatismo metalico, o seu sistema de coordenadas, dinamismos e
orientacdes, designando melhor, por isso, uma nova imagem do pensamento; poetas
produzem em todo caso uma fissura, rasgam o guarda-sol que abriga os homens, destroem o
firmamento por eles tragado, para que o caos livre e tempestuoso possa passar: primavera de
Wordsworth, ou maga de Cézanne, silhueta de Macbeth ou de Ahab %. O ato de pensar nio
decorre de uma simples possibilidade congénita, o exercicio natural de uma faculdade, mas da
polvora de uma eventual explosdo, estranheza pulsando, como flecha que ricocheteia, aqui,
ali, ademais, em torno de um enigma por um instante interminavel; é ela o que agride e
medusa violentamente o pensamento, forcando-o a pensar, tirando-o de seu estupor:
“impressdes que nos forcam a olhar, encontros que nos forcam a interpretar, expressoes que
nos forcam a pensar”'%, Proust fez bem, construindo em sua obra literaria, tal qual do
disparate de um narrador aracnideo, uma imagem do pensamento que se opde a da filosofia
classica de tipo racionalista, na aventura propria do involuntario, definindo de outro modo a
busca da verdade: “Proust insiste muito nisso: a verdade nunca ¢ o produto de uma boa
vontade prévia, mas o resultado de uma violéncia no pensamento”'®’. Procura a verdade
aquele que sofre, numa situacdo concreta, um impeto ou um terrorismo no pensamento, golpe

que promove a discordia das faculdades, cadeia de forca e pavio de bomba: “Quem procura a
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verdade é o ciumento que surpreende um signo mentiroso no rosto da amada. E o homem
sensivel quando encontra a violéncia de uma impress&o. E o leitor, o ouvinte, quando a obra
de arte emite signos, o que o forcara talvez a criar, como o apelo do génio a outros génios”%,
A busca, hdspede de porosidades, impactos e transposicdes virais, zonas duras ou fridveis,
cheias de corcovas, enquanto aprendizado de um homem de letras, em sua propria
mobilidade, flutuabilidade e morosidade, em sua ideia-foto fortemente lambuzada por uma
ideia-cinema, ndo realizada em dependéncia de um “eu” voluntario nem de uma decisdo
premeditada, diferenciando-se, entdo, do punho as unhas, da ortodoxia de uma mao-metal,
decide-se, assim, involuntaria, pela estupidez ou pancadas dos signos: “Ao invés do
pensamento voluntério, tudo o que forca a pensar, todo pensamento involuntéario que s6 pode
pensar a esséncia”*®. Para a filosofia, isso se enche de importancia: “E possivel que a critica
da filosofia, tal como Proust a realiza, seja eminentemente filoséfica. Que filésofo ndo
desejaria construir uma imagem do pensamento que ndo dependesse mais de uma boa vontade
do pensador e de uma decisdo premeditada?”2%,

Deleuze com Proust ¢ Deleuze com Nietzsche; que se pergunte j4 de inicio “quem
procura a verdade?”?%!, a parte do abstracionismo “que é o verdadeiro?”, pois se trata de
considerar um quem que a quer, mas segundo o que o forca, deve-se a uma l6gica mais ampla,
estabelecida desde Nietzsche et la philosophie, no plano de uma subversdo da pergunta
classica que é?: “A metafisica formula a questdo da esséncia da seguinte forma: que é...?.
Talvez nos tenhamos habituado a considerar 6bvia essa pergunta; de fato, nés a devemos a
Socrates e a Platdo. E preciso voltar a Platdo para ver até que ponto a pergunta que é...? supde
um modo particular de pensar”?%2, Ndo sem a especificidade da complicagdo deleuze-
proustiana, pde-se novamente, pois a questao do tipo quem? aponta ndo menos do que 0 modo
de perguntar da complicacdo deleuze-nietzschiana, a tematizacdo da propria forma de a
filosofia se fazer perguntas, problema que tomaria rumo forte numa exposicdo de 1967:
“Desde que nos perguntemos ‘quem quer o verdadeiro, quando e onde, como e quanto?,
temos a tarefa de consignar sujeitos larvares (o ciumento, por exemplo), e puros dinamismos
espaco temporais (ora fazer surgir a “coisa’ em pessoa, huma certa hora, num certo lugar; ora

acumular os indicios e os signos, de hora em hora, e segundo um caminho que jamais
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acaba)”?%, A forma de pergunta que anima a tradigio reclamada platonica, embora em Plato
ela ndo fomente sendo os primeiros didlogos chamados “aporéticos”, visto que toma outras
formas quando a dialética platonica se desenvolve (“quem?”, no Politico; “quanto?”, no
Filebo; “onde e quando?”, no Sofista; “em qual caso?”, no Parménides), é a forma que €?,
pergunta por exceléncia metafisica, visando uma esséncia: “que ¢ o belo?”, “que ¢ o bem?”,
“que € a justica?” etc. Mas ndo esta assegurado que questdes do tipo que é? sejam boas
questdes; na verdade, o seu privilégio na filosofia se revela confuso e duvidoso, ja que
questdes do tipo dramatico quem?, quanto?, como?, onde? e quando? constituem a forma de
questdo principal na historia da filosofia (talvez, com excecdo, diz Deleuze, provocando o
protesto de Alquié, da obra de Hegel). Mesmo quando os fildsofos levantam a questdo que €?,
fazem-na como uma maneira cémoda de se exprimirem, no quadro de uma questdo mais
profunda, de um como?. Ainda assim, pergunte-se, ndo teria a questdo do tipo que €?, no
fundo, uma funcdo reguladora, precedendo e dirigindo 0 que estd em pauta nas outras
questdes, pressupondo-as somente como apéndices, para que ela mesma, afinal, fosse
resolvida? — como defende Breton: “E para responder a questdo que é? que me proponho as
outras questdes”??*. Deleuze com Nietzsche responde que, ao perguntar quem? ou de qual
ponto de vista?, a pretensdo ndao é completar a questdo que é?, mas exatamente denunciar a
forma dessa questdo e de todas as respostas possiveis; os dois tipos de questdo demandam,
portanto, métodos inconciliaveis: “Quando pergunto que é?, suponho haver uma esséncia
atras das aparéncias, ou, pelo menos, algo ultimo atras das mascaras. O outro tipo de questdo,
ao contrario, descobre sempre outras mascaras atras de uma mascara, deslocamentos atras de
todo local, outros ‘casos’ encaixados num caso”?®®. A questdio quem?, que encara O
movimento das forcas reais, pois neste caso 0 que esta em cena € a forma pela qual uma coisa
pode se tornar, por exemplo, bela, boa ou justa, responde-se com uma perspectiva impessoal,
porque ndo se trata de uma psicologizacdo filoséfica; ndo remete, assim, a um individuo, o
que reduziria 0 pensar a uma simples consciéncia, mas a um acontecimento, a um “o que ¢
que se passou?” ou a um “o que ¢ que vai se passar?” (e “onde?”, “quando?”, “como?”), o
pensamento em suas maltiplas dimensdes, sob o traco da violéncia que o funda, ndo tornado

mais concreto por se encarnar num sujeito ou agente especifico; de fato, na melhor

208 ID, “O método de dramatizagio”, p. 134.
204 1D, “O método de dramatizagio”, p. 151.
205 ID, “O método de dramatizagio”, p. 152.
76



complicacdo deleuze-nietzschiana, remete as forcas, ou, na melhor complicacdo deleuze-
proustiana, remete aos signos: em toda parte € um quem segundo o que o forga.

O aspecto critico dessas complicacdes, que tem sempre como inimiga a ideia de que
pensar € um ato natural ao pensamento e que se pensa quando se reconhece, encontra em
Différence et répétition, muito afeita ao que aparece na primeira parte de Proust et les signes,
uma formulagéo incisiva e econémica: “Ha no mundo alguma coisa que forga a pensar. Este
algo é o objeto de um encontro fundamental e ndo de uma recognicdo”?®. As ideias
anestésicas da inteligéncia voluntaria, ndo nascidas de encontros intensivos, resolvidas, ao
contrario, num pacifismo de opinides que, comunicando-se “sob o efeito de uma boa vontade
comum”?’ beatificam acordos sobre a significacdo das coisas e das palavras, nogoes
confortavelmente instaladas numa lingua bem comportada, impondo-se como empresa de
reconhecimento, recorrendo, sob a forma de uma parafernalia de slogans, a um suposto
cadastro que tudo de anteméo triou e classificou, atingem em sua gratuidade apenas verdades
arbitrérias e abstratas que ndo perturbam, pressupondo em sua ferragem de dedos, além da
divindade do método, o carater bicéfalo do pensar verdadeiro/verdadeiramente, ambos
confinados num suposto desejo natural de pensar. Contradize-as bem o herdi, pensa Deleuze
com Proust, em passagens como esta: As ideias formadas pela inteligéncia pura s6 tém uma
verdade l6gica, uma verdade possivel, sua escolha é arbitraria®®. Conservando o a priori de
categorias requentadas, elas combinam e mobilizam previamente o0s encontros, organizando-
os nos limites de suas tesouras; suas significacdes explicitas e convencionais nunca sdo
profundas, pois guardam a forma da representagdo e o discurso do representante (“todo
mundo sabe”, “ninguém pode negar”); hipnoticas, recozinham o conformismo viciado no
senso comum e no bom senso, beirando em seus jardins domésticos o siléncio das ovelhas sob
o orvalho, na medida em que Ihe bastam os frenesis dos atos de recognic&o. A busca que ndo
se faz por colisBes e estrondos, 0 acaso dos encontros e a pressao dos signos, falta a marca da
necessidade, a marca de sua autenticidade?®®; seus engenhos, tomados como sensatos, com 0s
significados que neles se decidem, ndo s&o sendo a forma de uma esterilidade, como se pode
repercutir, ndo sem 0s espinhos de seu meio expressivo, 0 Zaratustra de Nietzsche neste

fragmento, situado num trecho todo adequado: “Mas devera ser esta a vossa maldigdo, 6
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imaculados buscadores do puro conhecimento: que nunca dareis a luz coisa alguma, ainda que
estejais grandes e pejados no horizonte!”?!%. A Recherche toca no essencial, sob a forma das
forcas efetivas que agem sobre o0 pensamento, retorcendo-se em aventuras mais estranhas, as
algazarras dos encontros intensivos, que provocam, por exemplo, uma aldgica alegria: mesmo
que o simples sabor de uma madeleine ndo pareca, logicamente, conter os motivos desse
jubilo®'. E que, em qualquer caso, s6 se pensa quando signos berram ou mordem: o que é
primeiro no pensamento € o arrombamento, ndo pela extensdo pura e simples de um
racionalismo; nada supde filosofia, “tudo parte de uma misosofia”?*2, Da-se um campo no
qual os afetos se condensam e se encarnam em ideias, um transbordamento do virtual
enquanto eclode no atual: “aquilo que s6 pode ser sentido (o sentiendum ou o ser do sensivel)
sensibiliza a alma, torna-a “perplexa’, isto €, forca-a a colocar um problema, como se o0 objeto
do encontro, o signo, fosse portador de problema — como se ele suscitasse problema”?*3, Isso
significa que, considerado como signo, o culpado das sensa¢des ndo é o ser sensivel, mas o
ser do sensivel: ndo o dado, mas aquilo que faz com que o dado seja dado. Experiéncias desse
tipo implicam a intervencdo de um precursor sombrio, ndo inscrito nas malhas de um
ambiente simbolico no qual o seu sentido esteja dado ou sugerido de antemdo; sdo
ressonancias e movimentos forcados o que dele decorre: um teatro especial de virtualidades,
uma expressividade de ideias. Pensa-se, mas pensa-se por forca de diferenciais irredutiveis
tanto ao voluntarismo pensante quanto a decodificacdo habitual de dados exteriores:
irredutibilidade ao dogmatismo vulgar, que se destina a “sempre preencher o que separa”, e ao
empirismo vulgar, que deixa exterior o “separado”?!*. O pensamento comeca sem substrato
primeiro, em imanéncia produtiva com uma multiplicidade de relagOes; esta enfim envolvido
por intensidades que ndo cessam de destituir toda a identidade: pensar outramente, instalar-se
entre, crescer pelo meio, erva daninha.

Buscar a verdade é interpretar, decifrar, traduzir o sentido de um signo; é caso de
producdo, involuntariamente disparada em cada assalto eventual, ndo havendo sentido a ser
procurado aquém ou além do acontecimento premente, j& que todas as coisas implicam
sentidos dependentes das forgas circunstanciais que insistem nelas. Por um lado, concebe-se o

pensamento como sinestésico, o que significa dizer que, nas experiéncias, ha uma confluéncia
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entre os modos de sentir e pensar (um som ou uma nota, para uma cor; um aroma ou um
gosto, para um lugar); mas de nada serviria acreditar no a priori de certas categorias
pensantes, porque o signo ndo € de forma alguma uma besta-fera a ser exorcizada por
pressupostos: “A verdade ndo ¢é descoberta por afinidade nem boa vontade, ela se trai por
signos involuntarios”?!°, Ainda a crenca céltica a qual se refere Proust, baseada na hipotese de
liberar as almas prisioneiras das pessoas que morreram, depende de muita eventualidade: caso
alguém passe perto da arvore que prende as almas, caso alguém entre na posse do objeto que
prende as almas, caso alguém reconheca as almas presas, caso 0 encanto se quebre etc?'®, Por
outro lado, o sentido se encontra enrolado, envolvido ou implicado no signo exatamente do
ponto de vista da sua ndo preexisténcia, exigindo explicagdes, desenvolvimentos: “Traduzir,
decifrar, desenvolver sdo a forma da criagdo pura”?’. E ele um efeito produzido segundo os
elementos presentes em auséncia (encontrados, ndo reconhecidos), na substituicdo de uma
hermenéutica parcialmente decodificadora por uma pragmaética inteiramente sensivel, no
deslocamento da simples prescricdo pela pura performatividade, tornando-se o aprendiz
sempre o “egiptologo” de alguma coisa, ndo ileso as reviravoltas interpretantes que vez a vez
incluem equivocos ou mal-entendidos. Como na perspectiva nietzschiana de Erfindung
(invencgéo), que desloca a de Ursprung (origem), essa busca da verdade néo se faz, portanto,
pela concepcdo do verdadeiro como um universal abstrato, o que proveria um santuario para
os valores estabelecidos, reforgando-se, deste modo, em regides viciadas, apenas para
reafirmar sentidos ja previstos e condecorados — toda aquela pratica doméstica que faz do
hermeneuta, seja o sabio antigo, venerado pelo dominio fundante do sagrado, seja o pensador
hodierno, venerado pelo bom manejo dos métodos, um excelente colecionador dos valores em
curso, um obediente funcionario do senso comum. Fora tanto do paradigma légico da verdade
guanto da matriz doxoldgica deste paradigma, buscar a verdade é sempre uma construcao
interpretante: “Erramos, por acreditarmos nos fatos: s6 hé signos. Erramos, por acreditarmos
na verdade: s6 hd interpretacdes”?'8. Nao se trata de veridismo, mas de criatividade veridica,
pois ndo ha verdade que, antes de ser verdade, ndo seja a efetuacdo de um sentido ou a
realizacdo de um valor: verdade que ndo é preexistente, mas produto de uma interpretacdo

experiencial no tempo; verdade que ndo se da, mas se trai; verdade que depende do sentido
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produzido, ndo o contrério; pensamento que, em ultima instancia, é verdadeiro segundo a
verdade que sabe produzir?!®. Na segunda parte de Proust et les signes, diz-se claramente: “A
Recherche é a producdo da verdade procurada. Nao ha exatamente a verdade, mas ordens de
verdade, como ordens de produgdo”??°, Em termos decisivos, a questio assim se apresenta em
Différence et répétition: “A verdade, sob todos os aspectos, é caso de producdo, ndo de
adequacdo. Caso de genitalidade, ndo de inatismo nem de reminiscéncia”??!. Aquele velho
commerce entre 0 pensamento e as formas-estado, no qual estas, por meio de inUmeras
estrofes de controle, fornecem os acordes para que o pensamento se faca, enquanto o
pensamento, ungido talvez por divida, leal e generosissimo, trata de simplesmente legitima-
las, sem causar a alguém o menor embaraco, porque, afinal, recebe ai a veneravel insignia de
pensamento sensato, ocultando, porém, o trabalho das forcas que o determinam como tal, é
apenas o modo moral pelo qual a verdade aparece como uma criatura bonachona e amiga de
comodidades: “O signo da recognicdo celebra esponsais monstruosos em que 0 pensamento
“reencontra’ o Estado, reencontra a “Igreja’, reencontra todos os valores do tempo que ela,
sutilmente, fez com que passassem sob a forma pura de um eterno objeto qualquer,

eternamente abencoado”??.

No aprendizado dos signos, o tempo ¢ uma condi¢@o necessaria: “Procurar a verdade ¢
interpretar, decifrar, explicar. Mas esta “explicacdo” se confunde com o desenvolvimento do
signo em si mesmo. Por isso a Recherche é sempre temporal e a verdade, sempre uma verdade
do tempo”?®. A cada um dos quatro tipos de signos corresponde uma estrutura de tempo
privilegiada, como quatro diferentes linhas de tempo, subordinadas a duas categorias mais
gerais: tempo perdido (tempo que se perde e tempo perdido); tempo redescoberto (tempo que
se redescobre e tempo redescoberto). O tempo perdido é um tempo que se perde, como na
expressdo “perder tempo”, correspondendo especialmente aos signos mundanos, quando as
ninharias da vida social impedem ou prejudicam, por exemplo, o trabalho do her6i em sua
literatura (a verdade desses signos aparece no momento em que o “eu” que lhes interpreta se

modifica, passa por uma maturac¢ao); mas também € um tempo perdido no estado mais puro,
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correspondendo especialmente aos signos amorosos, quando o amor antecipa, de certo modo,
a sua alteracdo e anulagdo, ndo deixando de trazer consigo a propria destruicdo, ensaiando o
momento de ruptura ou o fim (a verdade desses signos aparece no momento em que o “eu”
gue amava ja ndo existe mais). O tempo redescoberto € um tempo no a@mago do tempo
perdido, no sentido de “tempo que se redescobre”, correspondendo especialmente aos signos
sensiveis, pois estes, embora sejam signos de transicdo, ainda insuficientes, apontando a
necessidade de seu ultrapassamento, chegam a revelar uma imagem da eternidade, formam ja
um comeco da arte (a verdade desses signos aparece pelo poder que tém de ressuscitar, pela
memoria involuntéria, ou suscitar, pela imaginagdo, o “eu” que corresponde ao seu sentido);
mas também ¢ um tempo redescoberto no estado mais puro, no sentido de “tempo original
absoluto”, verdadeira eternidade que se afirma na arte, tempo primordial no qual todos os
tempos se acham complicados, nao desdobrados: “Ai estd o sentido da expressdo ‘tempo
redescoberto’. O tempo redescoberto, em estado puro, esta contido nos signos da arte”??4, A
despeito de cada signo ter uma dimensdo temporal privilegiada, cada um participa de modo
desigual de vérias linhas de tempo, excetuando-se 0s signos artisticos, que so se desenvolvem
no tempo original absoluto; o pluralismo multiplica as combinacdes, pois uma mesma linha
mistura desigualmente espécies distintas de signos: “O tempo que se perde prolonga-se no
amor e mesmo nos signos sensiveis. O tempo perdido ja aparece na mundanidade e subsiste
ainda nos signos da sensibilidade. O tempo que se redescobre reage, por sua vez, sobre o
tempo que se perde e sobre o tempo perdido”??. O caso mais emblematico de combinacdes
irregulares é o da botina que faz o her6i sentir a morte da avo: a principio, ele ndo difere de
outros casos sensiveis, mas o seu desenvolvimento implica um tempo perdido para sempre,
com o sentimento agudo e sofrido, ao invés de um tempo que se redescobre ou alguma
imagem da eternidade. As linhas de tempo valem por si mesmas, como se houvesse no tempo
séries diversas e paralelas??®; no entanto, isso ndo impede que haja entre elas uma hierarquia.
Quando se ascende na ordem dos signos, uma linha superior de tempo recupera 0 que estava
perdido na linha inferior, recobrando a verdade que a outra perdeu: “tudo acontece como se as
linhas do tempo se partissem, encaixando-se umas nas outras”??’, sendo a relagdo do signo

com o sentido cada vez mais estreita. E no tempo original absoluto da arte, que abarca de uma
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sO vez todas as séries, que o herdi compreende a importancia dos outros trés tempos em seu
aprendizado (do tempo que se perde na vida mundana, do tempo perdido nos amores
fracassados ou desfeitos e do tempo que se redescobre nas ambivalentes experiéncias
sensiveis). As linhas de tempo sdo, portanto, verdadeiras linhas de aprendizado, convergindo
para a arte, que transforma o tempo perdido em tempo redescoberto.

Essa engenharia deleuze-proustiana do tempo pode parecer estramboética, mas ela se
justifica nos proprios quadros do sistema de pensamento que nela se desenha (quatro tipos de
signos, em quatro linhas de tempo, segundo as faculdades que os desenvolvem); mais além,
ndo é improprio topar, por assim dizer, com o encontro fortuito de uma maquina de costura e
um guarda-chuva quando se pensa nos varios modos de tempo que se apresentam nas obras do
filésofo, modos que evocam, ndo raramente, certo desregramento, como tempos descentrados,
aberrantes, paradoxais; num extrato, eis alguns fragmentos do tempo nas obras deleuzianas,
na extensa sintese de Pelbart: por exemplo, “o presente como sintese passiva sub-
representativa, ou contemplacdo contraente (Plotino, Hume)”’; por exemplo, “o passado como
Memoria ontologica, Memoria-mundo, Cone Virtual (Bergson)”; por exemplo, “o futuro
como retorno seletivo que rejeita Sujeito, Memoria, Habito (Nietzsche)”; por exemplo, “a
oposigdo Aion/Cronos (estoicos)”; por exemplo, “o tempo do Acontecimento (Péguy,
Blanchot)”; por exemplo, “o Intempestivo (Nietzsche)”; por exemplo, “o tempo como
"defasagem’ (Simondon)”; por exemplo, “a Cesura € um tempo que ja& niao 'rima’
(Holderlin)”; por exemplo, “o tempo perplicado, o tempo puro ou reencontrado da arte
(Plotino, Proust)”; por exemplo, “o tempo liberado de sua subordinagdo ao movimento (Kant
versus Aristoteles)”; por exemplo, “o tempo como Diferenca, ou como Outro (Platdo contra
Platao)”; por exemplo, “o tempo como poténcia, ndo como Finitude (Bergson versus
Heidegger)”; por exemplo, “o tempo como Fora (Blanchot, Foucault)’??®. No Proust et les
signes, comecando pelo fato de que signo e sentido se relacionam no tempo, 0 que estd em
pauta ndo é apenas o problema do pluralismo temporal proustiano, a dindmica
cinematogréafica dos cruzamentos laterais, de uma série a outra, de uma periodicidade a outra,
tempo galactico, indo e vindo, ndo sucessivo, ndo homogéneo, ndo linear ou ndo uniforme,
guestdo bastante visitada pela fortuna critica, mas o problema desse pluralismo temporal foto-
cinematograficamente conjugado ao problema do tempo original absoluto da arte, ligagcdo que

efetivamente caracteriza o aprendizado: entre as séries baixas (tempo que se perde, tempo

228 peter Pal Pelbart (2000b, p. 88).
82



perdido e tempo que se redescobre), hd um desnivel garantido ou discernido pelo estatuto do
tempo redescoberto, que as compreende; cada série tem, assim, uma dupla relagdo, com o0s
niveis imediatamente inferiores ou superiores e com o nivel absoluto do tempo artistico; mas
isso SO se torna evidente quando, no campo desmaterializado e espiritualizado da arte,
descobre-se o tempo primordial, idéntico a eternidade, que arrasta consigo todos 0s outros,
conferindo-lhes um carater de verdade que de outra forma nao conseguiriam alcancar. E que o
mundo envolvido da arte € sempre um comeco do Mundo em geral, 0 que igualmente
corresponde ao nascimento do Tempo, como se V€ no caso da famigerada sonata, quando
Proust disserta sobre a conversagéo entre o piano e o violino: Era como no come¢o do mundo,
como se so existissem eles dois sobre a terra, ou melhor, naquele mundo fechado a tudo o
mais, construido pela I6gica de um criador, e onde s6 os dois existiriam para todo o sempre:
aquela sonata®?®. Deleuze com Proust recorre a alguns neoplatonicos que se serviam da
palavra “complica¢do” para designar essa eternidade, o estado originario que precede todo
desenvolvimento, todo desdobramento, toda explicagdo, o estado complicado do tempo: “A
eternidade ndo lhes parecia a auséncia de mudanca, nem mesmo o prolongamento de uma
existéncia sem limites, mas o estado complicado do tempo em si mesmo (uno ictu mutationes
tuas complectitur)?%°, Nesse sentido, o heroi proustiano tem revelagdes do tempo original, o
extratemporal da obra de arte (que ndo se confunde com as experiéncias breves e fortuitas da
memoria involuntéria), enquanto tempo enrolado, com todas as suas dimensdes imbricadas na
prépria esséncia artistica, 0 que permite entender por que a arte é 0 Unico meio de redescobrir
o tempo: “O que a arte nos faz redescobrir é o tempo tal como ele se encontra enrolado na
esséncia, tal como ele nasce no mundo envolvido da esséncia, idéntico a eternidade. O
extratemporal de Proust é esse tempo no estado de nascimento, e 0 sujeito-artista que o
redescobre”?!. A essa questdo se junta outra, bastante decisiva nessa filosofia: nfo obstante as
séries, encontrando cada uma a sua verdade, resolvam-se no tempo redescoberto, este ndo as
retine numa unidade ou totalidade, porque, como se afirma depois, em “A maquina literaria”,
0 tempo ¢ justamente “a instancia que impede o todo”?%. Isso significa que, no problema do

tempo, insiste ou subsiste o problema do par uno-multiplo, o0 que exigira adiante essa nova
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compreensdo: uno como efeito do mdaltiplo, unidade posterior, como um trecho composto a
parte.

No aprendizado, a ldgica que se fomenta, aquela para a qual cada sensacdo oferece
necessidade, ¢ em diversos momentos rudimentar, desprovida, desprevenida. Que o intérprete
em todos os campos de signos sofra decepgdes, que a boa interpretacdo esteja em perigo, que
as pegadas por vezes se dissipem ou se desvanecam, dificultando o aprendizado como marcas
d"a4gua inundadas por mais agua, mesmo havendo nelas uma espécie de alma cativa se
esforcando por abrir a tampa, deve-se a duas crencas que deturpam a busca da verdade: em
primeiro lugar, o objetivismo, que é atribuir ao objeto, pelo lado do prazer ou do gozo
imediato, o segredo do signo que ele emite, rendendo-lhe uma homenagem, confundindo,
pois, o sentido do signo com o objeto que ele designa; em segundo lugar, o subjetivismo, que
é interpretar o signo meramente a partir de um jogo de associacdes de ideias, esforcando-se
por atenuar a decepgdo objetiva numa compensagdo subjetiva, como se 0 suposto elemento
oculto ou latente pudesse ser encontrado nos estados transitorios do sujeito da percepcdo. E
verdade que o objetivismo se faz de inicio como a tendéncia natural da percepc¢éo consciente,
amparado pelas facilidades das recogni¢es, relacionando o objeto com o signo que ele emite;
na experiéncia com a madeleine, por exemplo, o herdi, tomado por uma alegria incomum,
inclina-se sobre a xicara de cha e bebe mais um pouco, como se o préprio objeto pudesse
revelar o mistério do signo; na experiéncia com as pedras do calcamento, de forma
semelhante, ele procura refazer o movimento do passo, entre uma laje e outra, como se a
simples repeticdo do gesto fisico ou material pudesse dar resposta a felicidade que o invade;
com efeito, a percepcao deseja o objeto, assim como a inteligéncia deseja a objetividade: “Ao
mesmo tempo que a percepcdo se dedica a apreender o objeto sensivel, a inteligéncia se
dedica a apreender as significacbes objetivas. Pois a percepc¢do acredita que a realidade deve
ser vista, observada; mas a inteligéncia acredita que a verdade deve ser dita e formulada”?®3,
O objetivismo leva a decep¢des, ndo poupando nenhuma espécie de signo: na mundanidade,
afianca-se que os que emitem signos sdo também os que os compreendem e deles detém o
codigo, como ocorre em relacdo a duquesa de Guermantes, que aparece ao herdi, no comeco,
antes de conhecé-la, com a auréola do prestigio, devendo ela possuir, ele acredita, o sentido de
seu proprio sobrenome; no amor, pensa-se que ao ser amado pertence aquilo que parece tdo

unico, sendo preciso entdo lIhe confessar o sentimento, render-lhe um culto, como ocorre nos
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primeiros amores, especialmente com Gilberte; nas impressdes ou qualidades sensiveis, cré-se
inutilmente que o objeto revela o enigma do signo, como se vé& no caso da madeleine e das
pedras do calcamento; na arte, presume-se que a chave esta nos objetos a descrever, nas coisas
a designar, nas personagens ou nos lugares a observar, como € possivel se ter por avidas
pretensbes objetivistas — que sdo dignas, no entanto, das mais severas criticas de Proust,
contra Sainte-Beuve, contra os Goncourt, contra a arte realista ou popular. A literatura, a
pintura ¢ a musica ndo escapam do objetivismo: “E mesmo quando vencemos as ilusdes
objetivistas na maior parte das areas, elas subsistem ainda na Arte, em que continuamos a crer
que é preciso saber escutar, olhar, descrever, dirigir-se ao objeto, decompondo-o e triturando-
o para dele extrair uma verdade”?%,

Em cada campo de signos, a desilusdo ocorre quando o objeto ndo revela o segredo que
se esperava. Como tentativa de remediar os desapontamentos, cai-se muitas vezes na ilusdo
oposta, 0 subjetivismo, que é a substituicdo dos valores objetivos pelas associacbes de ideias:
“Cada linha de aprendizado passa por esses dois momentos: a decep¢ao provocada por uma
tentativa de interpretacdo objetiva e a tentativa de remediar essa decepcdo por uma
interpretagio subjetiva, em que reconstruimos conjuntos associativos”?®. Em relagdo a
duquesa de Guermantes, por exemplo, quando o her6i finalmente a vé e depois vem a
conhecé-la, percebendo que ela ndo detém o sentido de seu sobrenome, ele se torna
pessoalmente sensivel, por compensacao, a signos menos profundos, porém mais apropriados
ao charme da mulher, gracas ao jogo de associacdes de ideias que ela desperta: Que a Sra. de
Guermantes fosse igual as outras mulheres, isto para mim fora a principio uma decep¢ao;
agora, por reacdo, e com a ajuda de tantos bons vinhos, era um deslumbramento®®. Tal
mecanismo de passagem do objetivismo ao subjetivismo € particularmente evidente no
exemplo do teatro: indo ouvir a atriz Berma, procurando decifrar o seu talento, o herdi
identifica-a com a prépria Fedra, por conta de certa entonacdo inteligente, de admiravel
justeza; logo em seguida, contudo, decepciona-se, por ser essa entonacdo apenas
engenhosa?’; a desilusio objetiva lhe sugere recorrer a associacdes que nio estdo na Berma
nem em Fedra, como a interpretacdo subjetivista, sugerida por Bergotte, de que determinado

gesto da Berma evoca o de uma estatueta arcaica, certamente, porém, nunca vista nem
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pensada pela atriz ou por Racine. Salta-se facilmente de uma decepcdo objetiva para uma
compensagdo subjetiva, na qual cada intérprete constrdi uma espécie de “museu particular”,
mesmo em relacdo a arte, tornada deste modo um simples elo na cadeia das associagdes:
Swann aprecia como nunca Giotto ou Botticelli, pois os descobre, assim, peculiarmente, no
tracado do rosto da cozinheira®® ou da mulher amada®®; em algum momento, acha bela a
musica de Vinteuil, pois ela lhe evoca um passeio no Bois de Boulogne®°. Ainda que por
razdes diversas, 0 subjetivismo também decepciona, tornando mesmo a arte uma ideia entre
outras: “Entdo, somos capazes de pressentir que o momento da compensacao continua
insuficiente em si mesmo e ndo nos da uma revelagio definitiva”?*!. E verdade que esses
equivocos objetivistas e subjetivistas, além de serem etapas no aprendizado, podem ter por
agora uma razdo compreensivel: qualquer signo, embora sendo mais profundo do que o objeto
gue o emite, ainda se liga ao objeto e, embora sendo mais profundo do que o sujeito que o

interpreta, ainda se liga ao sujeito.

Entretanto, o que existe além do objeto e do sujeito? — é o que se pode perguntar,
adentrando-se melhor na questéo das esséncias, no¢do muitissimo corrente na Recherche, mas
qgue, ao transitar na complicacdo deleuze-proustiana, ndo obstante possa de pronto
surpreender, esboca validade nos contornos de uma filosofia da diferenca. Para Deleuze com
Proust, o proprio exemplo da Berma, sobre o qual o narrador-her6i avidamente se alonga,
oferece uma resposta: “Fedra € um papel a ser representado e a Berma se integra nesse papel.
N&o no sentido em que o papel seria ainda um objeto, ou algo subjetivo. Ao contrario, € um
mundo, um meio espiritual povoado de esséncias”?*?. A atriz se serve de sua voz, na qual no
subsiste um so residuo de matéria inerte e refrataria ao espirito®®, assim como se serve de
seus bracos, do seu corpo; os gestos, em vez de testemunharem meros esfor¢os ou acrobacias
musculares, constituem um “corpo transparente” que refrata, mais propriamente, uma
esséncia, uma ldeia. Da mesma forma, o0 musico se serve de um piano, mas as notas musicais
sdo apenas a aparéncia sonora de uma entidade espiritual: “Esséncias ou ideias sdo o que

revela cada signo da pequena frase de Vinteuil. 1sso é o que da a frase sua existéncia real,
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independentemente dos instrumentos e dos sons que a reproduzem ou a encarnam mais do que
a compdem”?**, Isso significa que o campo desmaterializado e espiritualizado da arte revela
“esséncias”, que constituem o seu sentido, tornando-Se 0 intérprete capaz de exceder tanto as
propriedades do objeto quanto os estados da subjetividade, caracterizando-se a boa
interpretagdo, neste caso, como a perfeita unidade entre signo e sentido: “Além dos objetos
designados, além das verdades inteligiveis e formuladas, mas também além das cadeias de
associacdo subjetivas e de ressurreicdes por semelhanca ou contiguidade, ha as esséncias, que
sdo alogicas ou supralogicas”?*®, Existe um platonismo em Proust, que invoca comumente as
esséncias como Ideias platonicas, conferindo-lhes uma realidade independente (nas questoes
artisticas, nas impressdes sensiveis, nas experiéncias amorosas e até mesmo nos entreatos que
adornam a vida mundana); é assim que, no caso da Berma, tenta-se captar a esséncia do
talento da atriz e, a propdsito de Vinteuil, circula-se muitas vezes em torno da esséncia da
frase musical. O problema é que, com relacdo ao platonismo, sucedem-se também, segundo
Deleuze com Proust, muitas diferencas, todas elas acarretadas, fundamentalmente, pela
dindmica sem pressupostos que caracteriza a nova imagem do pensamento, 0 acaso dos
encontros e a necessidade de interpretacdo; de modo preciso, as esséncias proustianas ndo sao
anteriores nem estrangeiras ao aprendizado, sendo ao mesmo tempo a coisa a traduzir (signo)
e a propria traducdo (sentido): “Nao ha Logos, s6 ha hieroglifos. Pensar é, portanto,
interpretar, traduzir. As esséncias sdo, a0 mesmo tempo, a coisa a traduzir e a prépria
traducdo, o signo e o sentido”?*%, O que se delineia até a revelagdo delas na arte é uma
“dialética ascendente” (mundanos — amorosos — sensiveis — artisticos); desde os niveis
mais baixos, entre revelacGes e decepgdes, vacilando 0 mundo na corrente do aprendizado, ha
qualquer coisa que se pressente, um pressentimento, como pré-compreensdo; na medida em
que se vai chegando ao dominio artistico, especialmente no contexto dos signos sensiveis, a
relacdo do signo com o sentido se torna cada vez mais intima, como progressos efetivos do
aprendizado, aproximando-se das esséncias, embora ainda de modo impreciso e obscuro;
enfim, atinge-se a revelacdo das esséncias no ambito da arte (literatura, pintura, musica),
como a Ultima palavra do aprendizado ou a revelacao final, o que pode englobar, é claro, a
propria obra que sorrateiramente se constréi: “Os signos mundanos, 0s signos amorosos ¢

mesmo 0s signos sensiveis sdo incapazes de nos revelar a esséncia: eles nos aproximam dela,

244 pS p. 53 — PS(br), p. 39.
245 pS, p. 50 — PS(br), p. 35-36.
246 pg, p. 124 — PS(br), p. 95.
87



mas nds sempre caimos na armadilha do objeto, nas malhas da subjetividade. E apenas no
nivel da arte que as esséncias sio reveladas”?*’. Sem ddvida, também a arte é objeto de
aprendizado, podendo passar, como ja foi dito, pela tentacdo objetivista e pela compensacao
subjetivista, equivocos interpretantes que nao poupam nenhuma espécie de signo; todavia, vé-
se de qualquer forma o seu privilégio absoluto, que se exprime de varias maneiras: a
imaterialidade do signo artistico (matéria espiritualizada), a essencialidade absoluta do sentido
(esséncia), a adequacao entre signo e sentido (signo como estilo, sentido como esséncia).
Deleuze com Proust € Deleuze com Leibniz, pelo menos num ponto, tomando as
esséncias reveladas na arte como monadas, unidades irredutiveis e fechadas, sem portas nem
janelas para a aeracgdo, cada qual contendo o mundo inteiro em seu fundo sombrio, como
patrias desconhecidas, libertas de toda determinacdo exterior: “as esséncias sdo verdadeiras
monadas, cada uma se definindo pelo ponto de vista através do qual ela exprime o mundo,
cada ponto de vista remetendo a uma qualidade ultima no fundo da monada”?*8. Bogue assim
o explica: “Leibniz diz frequentemente que as varias perspectivas das monadas sdo como
visualizacdes variadas de uma mesma cidade, cada uma fornecendo uma visdo diferente de
uma mesma entidade”?*®. E que a nocdo de esséncia que estd sendo tematizada é uma
esséncia-diferenca, tal como revelada na obra de arte, diferenga ultima absoluta; com Platéo,
residuo de contraponto com a idealidade das esséncias (sem a universalidade platénica que as
pressupde como chegada desde o ponto de partida); com Leibniz, toda a individualidade de
cada esséncia como um ponto de vista singular (sem a restauracdo leibniziana de uma unidade
ou totalidade prévia entre as monadas). Nao se trata de uma diferenca empirica, sempre
extrinseca, assim, entre duas coisas ou dois objetos, diferenca entdo reduzida a experiéncia
comum; como diz Proust, 0 mundo de diferencas ndo existe na superficie da terra nem no
mundo elegante®; trata-se, ao contrario, de uma diferenca interna, no amago de um sujeito,
constituindo o ser, conforme a pista deixada em Le temps retrouvé, quando Proust se refere ao
estilo artistico: E a revelacdo, impossivel pelos meios diretos e conscientes, da diferenca
qualitativa que existe na maneira como nos surge o mundo, diferenca que, se ndo houvesse a
arte, ficaria sendo o segredo eterno de cada um??*. A superficie da terra ou 0 mundo elegante

(mundo exterior) é apenas a projecdo ilusoria dos diferentes mundos expressos por sujeitos,
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mundos que ndo existem fora dos sujeitos que 0s exprimem: cada um exprime o mundo de
certo ponto de vista, sendo este ponto de vista a propria diferenca; cada um exprime, pois, um
mundo absolutamente diferente. Mantém-se, porém, bastante razoavel a pergunta: ndo seria
esse ponto de vista o refugio oculto da subjetividade, um estado psiquico que, no fundo, ndo
se permite como “essencial”, sendo apenas o indice subjetivo da interpretacdo? A resposta
exige ndo confundir mundo expresso e sujeito, sob o risco de se tomar a esséncia pela
existéncia: 0 mundo expresso ndo existe fora do sujeito que o exprime, mas ele é expresso
como a esséncia do Ser (ou da regido do Ser) que se revela ao sujeito, esséncia que néao € a do
préprio sujeito; em outras palavras, 0 ponto de vista superior pelo qual se exprime o mundo
ndo se confunde com quem nele se coloca. Distingue-se, portanto, nessa analise tres
ontologique, esséncia e sujeito, o que implica dizer: a relacdo entre sujeito e esséncia-
diferenca ndo é do tipo sujeito e objeto; o sujeito ndo explica a esséncia, é a esséncia (patria
desconhecida) que se enrola no sujeito; mais do que isso, é a esséncia ndo subjetiva que
constitui a subjetividade (esséncia individualizante, superior ao individuo), inerente as
multiplas expressdes de mundos possiveis ou fragmentos de outros mundos por um sujeito-
artista. A esséncia assim definida (ponto de vista), como casa rustica, degraus esfolados, ndo
se deixa pensar facilmente, mas faz pensar: o sentido de um signo artistico é essa esséncia
irredutivel, considerada como singularidade (sentido-esséncia), liberta de toda determinagédo
exterior, de toda remissdo a algo anteriormente conhecido, revelando-se como diferencga
ultima absoluta, constituindo os mundos expressos no campo artistico. Proust, sem Deleuze,
desenvolve isso da seguinte forma: em primeiro lugar, a questdo é que somente pela arte
podemos sair de nés mesmos, saber 0 que enxerga outra pessoa desse universo que ndo €
igual ao nosso, e cujas paisagens permaneceriam tdo ignoradas de ndés como as por acaso
existentes na lua; em segundo lugar, a questdo é que gracas a arte, em vez de ver um mundo,
0 Nnosso, N6s o vemos multiplicar-se, e dispomos de tantos mundos quantos forem os artistas
originais [...] e que, muitos séculos depois de se haver extinto o nucleo de onde provém,
chame-se este Rembrandt ou Vermeer, ainda nos enviam seus raios especiais®?.

A esséncia se encarna nas matérias artisticas (a cor para o pintor, 0 som para 0 masico,
as palavras para o escritor), que se tornam espirituais, ndo no sentido de oposicdo a
materialidade, mas no sentido de ultrapassamento dos limites da materialidade: matérias

livres, que o verdadeiro artista sabe criar. As frases-tipo de Vinteuil (tomando-se, por agora,
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tanto um trecho de Proust et les signes?®® quanto o didlogo entre o herdi e Albertine em La
prisonniére®#) seriam, no Barbey d”Aurevilly, uma realidade oculta revelada por um trago
material; de fato, seriam semelhantes aquela geometria do talhador de pedras nos romances
de Thomas Hardy, romances superponiveis uns aos outros, com os talhadores de pedra em
Judas, o obscuro, com os blocos de pedra que se tornam estatuas em A bem-amada, com o
paralelismo das tumbas e os vagdes contiguos em Olhos azuis, com o paralelismo entre o
préprio A bem-amada, no qual um homem ama trés mulheres, e o proprio Olhos azuis, no
qual uma mulher ama trés homens. Em Hardy, os blocos de pedra formam, assim, uma
espécie de matéria espiritualizada, na qual as proprias palavras vao buscar a sua ordenacao; da
mesma forma, ha em Stendhal certo sentimento de altitude unindo-se a vida espiritual, sendo
entdo a altitude uma matéria aérea: vocé veria em Stendhal um certo sentimento de altitude
unindo-se a vida espiritual, o local elevado em que Julien Sorel esta prisioneiro, a torre em
cujo cimo estd encerrado Fabrice, o campanario no qual o abade Blanes se ocupa de
astrologia e de onde Fabrice lanca um olhar tdo belo. Também o pequeno lan¢o de muro
amarelo no Vista de Delft € uma verdadeira transmutacdo da matéria, que entdo se
espiritualiza, refratando a esséncia, evidenciando, antes de sua materialidade, a sua
imaterialidade; ndo por mais nem por menos, a propria morte de Bergotte diante desse quadro,
desse meio espiritual povoado de esséncias, torna-se de alguma maneira menos provavel:
Uma nova crise o derrubou, fazendo-o rolar do canapé para o chdo; acorreram todos 0s
visitantes e guardas. Estava morto. Morto para sempre? Quem o pode afirmar??°. A
esséncia, em sua encarnacao artistica, aproxima dois objetos diferentes e os relaciona num
“meio refrangente”, numa “matéria luminosa” (referéncia a um trecho de Le temps retrouvé
no qual Proust discorre sobre o escritor, que deve tomar dois objetos distintos para estabelecer
relacdo entre eles, encerrando-os num estilo harmonioso®®). Essa transmutacio da matéria
artistica, tratamento espiritualizante que revela a qualidade de um mundo original,
metamorfose onde a arte se rompe como matéria luminosa, remete ao estilo: “O estilo, para
espiritualizar a matéria e tornd-la adequada a esséncia, reproduz a instavel oposicdo, a

complicagdo original, a luta e a troca dos elementos primordiais que constituem a propria
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esséncia”?’. Liga-se o estilo, que é uma questdo ndo de técnica, mas de visd0?®8, ao ponto de
vista pelo qual cada sujeito-artista exprime um mundo, nunca se confundindo mundo expresso
e sujeito; o ponto de vista que se define no mundo expresso, ou 0 mundo expresso que se
define na ménada, ou a mdnada que se define numa diferenca ultima absoluta, é a condicao
do estilo, sendo a esséncia sempre individualizante para uma operacao estilistica. De fato,
como apontado h& pouco, o estilo artistico que se revela enquanto diferenca qualitativa é a
ideia proustiana deixada em Le temps retrouve; aqui, porém, tal ideia se movimenta na
dindmica paradoxal, deveras interessada, pois ndo sem evasivas, tor¢des e limbos, do
gradiente conceitual deleuze-proustiano: estilo, que envolve ponto de vista, que envolve
mundo expresso, que envolve ménada, que envolve esséncia-diferenga (numa palavra, estilo-
esséncia: signo artistico como estilo, sentido artistico como esséncia).

S6 a arte, no invélucro original absoluto do eterno, possibilita uma perfeita unidade ou
adequacdo entre signo e sentido, tendo na nogdo de esséncia a sua razdo. Contudo, é preciso
ver que a esséncia ndo se encarna apenas na arte; com a revelagdo que se dad no dominio
artistico, aprende-se que ela também se encarna e persiste nos niveis mais baixos,
determinando, em cada caso, a relacdo do signo com o sentido, como um aprendizado
inconsciente da propria arte: “A esséncia ¢ sempre uma esséncia artista. Mas, uma vez
descoberta, ela ndo se encarna apenas nas matérias espiritualizadas, nos signos imateriais da
obra de arte. Ela também se encarna nos outros dominios, que serdo, desde entdo, integrados a
obra de arte”?°. E possivel entdo descer os niveis, identificando a esséncia em suas sucessivas
realizacdes, os seus efeitos nos outros campos: “Nao que tenhamos de retornar a vida, ao
amor, a mundanidade. Mas descemos a série do tempo, consignando, a cada linha temporal e
a cada espécie de signos, a verdade que lhes é propria”?®°. A esséncia artista funciona, assim,
como um terceiro termo, medindo o grau de afastamento ou proximidade entre cada signo e o
seu sentido; quando ela penetra 0s meios mais opacos, como 0s dos Signos amorosos e
mundanos, perceptiveis sdao as marcas de seu esplendor atenuado, tendendo a se confundir
com uma lei (da mentira, para 0s amorosos; do vazio, para 0s mundanos), porque, na medida
em que se descende na ordem dos signos, mais precaria ou enfraquecida se apresenta a

relagdo entre signo e sentido, nunca apartada de dados contingentes e determinagdes
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exteriores (explicagdo material). Machado explica essa ordem descendente, ndo sem perceber
que ¢ possivel falar agora em “sentido” ou “esséncia”, desde que a revelagdo artistica
(sentido-esséncia) passou a iluminar e balizar todas as coisas: “A ideia que norteia a
argumentacao é que o sentido, ou a esséncia, a0 se encarnar nos signos artisticos, sensiveis,
amorosos e mundanos, adquire uma forma cada vez mais geral e material, uma generalidade e
uma materialidade casa vez maiores, na razdo inversa da boa interpretagio”?®l. E que os
signos materiais (mundanos, amorosos e sensiveis) possuem um sentido demasiadamente
preso as contingéncias externas, indicando um grupo social, uma série de amores, uma
localidade, comportando ainda, mesmo no caso dos sensiveis, alguma coisa de material,
remetendo a alguma coisa que ndo € o préprio signo; s6 os signos imateriais da arte séo
inteiramente sentido-esséncia. Em suma, a relacdo entre signo e sentido é plena somente na
arte, quando a esséncia se encarna sem materialidade nem generalidade, e relativamente sem
forca nos niveis inferiores dos signos, na medida em que a esséncia se encarna em dados mais
contingentes: fraca nas impressdes sensiveis, muito fraca nas experiéncias amorosas,

fraquissima na vida mundana.

Os signos mundanos, a despeito de sua disseminacdo vertiginosa nos ambientes de
convivéncia social, sdo signos vazios, banhados pela vacuidade, frivolos; na mundanidade,
ndo se age nem se pensa, mas emitem-se signos; eles surgem como o0s substitutos de uma agéao
ou de um pensamento, ocupando-lhes o lugar, ndo remetendo a uma significagcdo
transcendente ou conteddo ideal; a forma com que requisitam o pensamento € pobre, tendo
uma importancia deveras comica; anulando acdo e pensamento, declaram-se, porém,
suficientes, pretendendo valer pelo sentido das coisas que substituem: “Nada de engracado ¢
dito na casa da Sra. Verdurin, e esta ndo ri; mas Cottard faz sinal de que diz alguma coisa
engracada, a Sra. Verdurin faz sinal de que ri, e seu signo € tdo perfeitamente emitido que o
Sr. Verdurin, para ndo parecer inferior, procura, por sua vez, uma mimica apropriada”?®2, Nos
saldes, fazem acreditar que é preciso ver e escutar, manter-se a espreita, emitidos ndo
raramente em gestos vaos, olhares laterais, risadinhas sem lapidacdo, algum narizinho
empinado ou, por vezes, num excesso de gentilezas interessadas, em sintonia com mil

convencionalismos, modismos e esnobismos, deixando transparecer neles alguma coisa
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precéria, apenas cerimonial: do ponto de vista das ac¢Ges, decepcionantes; do ponto de vista
dos pensamentos, estlipidos. E assim que, nos jantares dos Verdurin, as iguarias, enfeitadas ou
adornadas sempre em excesso, tém mais validade pela sua apresentacdo visual do que pelos
seus supostos sabores; a mesa, 0 acimulo decorativo, ndo sem uma ostentacdo de loucas e
talheres providencialmente combinada a uma danca de méos, beicos e dentes, chega a ocultar
Ou a anuviar os pratos servidos; é que o proposito dessas refeicdes célebres ndao é outro sendo
0 de obter algum elogio minguado e causar inveja: as coisas em si mesmas ndo Sao
apreciadas, s6 € apreciada a efemeridade que elas causam. Nos Guermantes, ao contrario,
deve-se a certa discricdo aristocratica, rigorosamente cultivada segundo os codigos que Ihes
séo peculiares, que a comida exista para ser saboreada, pondo o refinamento comensal como
uma espécie de quintesséncia da nobreza; ndo se pode dizer, contudo, que 0S signos
mundanos se tornam com eles menos vazios, pois estdo igualmente assinalados com o0s
artificios véacuos das suas idiossincrasias mundanas, conforme prescritas por seus legisladores
e papas. Sdo signos emitidos, em qualquer circunstancia, ao tom de mildos traquejos e
pericias sociais: provocam uma espécie de exaltacdo nervosa que precisa ser acalmada, uma
comogdo que sobrecarrega a sensibilidade, certamente impossibilitada de reter ou apreender
de imediato o seu funcionamento; exprimem sobre o intérprete o efeito das pessoas que sabem
produzi-los, como se elas mesmas detivessem o segredo dos signos que emitem. Despertam a
curiosidade, excitam a inteligéncia, que entdo se define por uma operacdo fotografica de
classificacdo e organizacao, recorrendo eventualmente a memoria voluntaria para Ihe auxiliar;
esta, por sua vez, procede por instantaneos, como retrospectivas do passado a partir do
presente, perdendo a esséncia do tempo, nunca se apoderando do ser-em-si do passado. Sendo
vazios, ocos ou fateis, no extrato mais material, esses signos reaparecem intactos ou idénticos
no final de seu desenvolvimento, sem terem despertado, por assim dizer, algum pensamento
elevado ou superior, correspondendo, deste modo, a um tempo que se perde. Todavia, ndo é
possivel concluir que perder tempo na vida mundana seja inGtil, pois ela constitui uma etapa
necessaria no aprendizado dos signos; o heroi, mergulhado em suas migalhas, parece ndo
saber que uma obra estd em construcdo, que uma revelacdo estd em curso: “E por isso que,
quando acreditamos que perdemos 0 nosso tempo, seja por esnobismo, seja por dissipagédo
amorosa, estamos trilhando muitas vezes um aprendizado obscuro, até a revelacdo final de

uma verdade desse tempo que se perde”?®. Isso significa que é possivel extrair verdades até
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mesmo do tempo que se perde na mundanidade, desde que o seu intérprete se modifique, ndo
se redescubra de forma idéntica, passe por uma maturacdo; o bom intérprete, o artista, detecta,
assim, como a esséncia desses signos, as leis vazias que regem a vida social, considerando
gue mesmo os bobos ou tolos emitem os signos dessas leis: As criaturas mais estlpidas
manifestam, por seus gestos, frases e sentimentos involuntariamente expressos, leis de que
ndo se ddo conta, mas que o artista nelas surpreende?®*. Conhecer determinado grupo social é
saber interpretar os gestos, as frases e 0s sentimentos que involuntariamente assinalam a
existéncia de leis gerais; a esséncia aqui se encarna enquanto generalidade de grupo, leis
gerais de grupo, o ultimo grau da esséncia, as leis do vazio.

Os signos amorosos, no ambito das perfidias, dos segredos e das ilusdes, sdo signos
enganadores ou mentirosos, escondendo justamente o que 0 amante deseja conhecer: a origem
das acGes e dos pensamentos que lhes ddo sentido. O intérprete do amor €, necessariamente,
um intérprete de mentiras, que sdo os hierdglifos do amor; ha leis de contato, atracdo e
repulséo que constituem em cada experiéncia amorosa um verdadeiro tratado de falsidade; no
ponto, as mentiras de uma mulher mediocre, por exemplo, conseguem enriquecer até mesmo
0 universo de homens intelectuais e sensiveis, despertando o0 ciume e interessando a
inteligéncia, bem mais do que faria uma mulher ndo mediocre: Atras de cada uma de suas
palavras eles sentem uma mentira; atras de cada casa aonde ela diz ter ido, uma outra casa;
atras de cada ac#o, cada criatura, uma outra acio, uma outra criatura®®®. Esses signos
provocam angustia ou sofrimento, trazendo a traicdo e a separacdo como hipoteses perpétuas,
seja quando o amante transita em suspeitas genuinas, seja quando o amante transita em
suspeitas infundadas, como que antecipando a faléncia de todos os afetos, correspondendo,
deste modo, a um tempo perdido no estado mais puro. Também € a inteligéncia a faculdade
que os desenvolve, recorrendo igualmente a memoria voluntaria, que, sendo solicitada
indiretamente, s6 pode oferecer uma contribuicdo voluntéria, chegando tarde demais com
relacdo aos signos a se decifrar, condenando-se muitas vezes a um patético fracasso; num
exemplo, a memoria do herdi, ndo tendo retido de Albertine alguma afirmacgéo primitiva, €
vista como um auxiliar pifio para a decifracdo dos signos: Posteriormente, gostaria de me
lembrar; era em vao; minha memoéria ndo fora prevenida a tempo; havia julgado inutil

guardar uma copia®®. A verdade desse tempo perdido é mdltipla, aproximativa, equivoca:
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num primeiro momento, a interpretacdo se liga ao objeto, porque os signos fazem acreditar
que é preciso confessar o sentimento ao ser amado, render uma homenagem; depois, incitam a
subjetividade, com a necessidade de ndo confessar, de ndo enriquecer o objeto com
significacbes que o ultrapassam, para preservar eventualmente amores futuros, que entdo se
antecipam por um mecanismo de associagdo de ideias, onde tudo € permitido; contudo, na
medida em que a capacidade de amar se deteriora, pressente-se a existéncia de uma verdade
que relativamente ultrapassa tanto o objeto quanto o sujeito; na dindmica das experiéncias,
essa verdade aparece no momento em que o “eu” que amava ja ndo existe mais. O bom
intérprete, o artista, detecta, assim, como a esséncia desses signos, duas leis gerais que se
vinculam, envolvendo o cilme, aspecto subjetivo da mentira, e a homossexualidade, aspecto
objetivo da mentira. A lei subjetiva diz respeito as sensacdes daquele que ama: o ciime é mais
profundo do que o amor, dada a impossibilidade de se gozar no amor uma preferéncia
absoluta ou exclusiva; a contradicdo do amor consiste no fato de que os meios utilizados para
se preservar do ciime sdo 0s mesmos que o desenvolvem; o ciumento, segundo Proust, nao
hesita em formular suspeitas atrozes acerca de fatos inocentes, com a condicdo, diante da
primeira prova que lhe tragam, de se recusar a evidéncia®®’. A lei objetiva diz respeito a
verdade do amor, o segredo de Sodoma e Gomorra: todas as mentiras se ordenam em torno da
homossexualidade, sendo os amores homossexuais mais profundos do que 0s amores
intersexuais; os niveis da intersexualidade e da homossexualidade exigem, porém, a
compreensdo de um terceiro nivel, o da transexualidade, a coexisténcia de dois sexos num
mesmo sexo, 0 hermafrodita original. A esséncia aqui se encarna ndo como generalidade de
grupo, mas como generalidade de série, pois 0 amor € serial, profundamente vivido segundo
as series nas quais ele se organiza, séries implicadas umas nas outras, entrelacando-se,
envolvendo indices de variagdes e leis de progressdo. Nao ha, portanto, apenas uma série de
amores sucessivos (a mae, Gilberte, a duquesa de Guermantes, Albertine), mas também uma
série particular, formada em cada experiéncia amorosa (Albertine é Albertines); ndo ha apenas
uma série de amores sucessivos e uma série particular, mas também uma série transubjetiva,
encadeando séries com séries (Albertines com Odettes): “No limite, a experiéncia amorosa € a
da humanidade inteira, que atravessa a corrente de uma hereditariedade transcendente”?%®. O

trabalho da inteligéncia consiste em transmutar os sofrimentos em alegria; os fatos sdo sempre
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tristes ou penosos, mas a ideia que deles se extrai é finalmente alegre, convergindo para a
obra de arte: “Nos nos apercebemos de que nossos sofrimentos ndo dependiam do objeto.
Eram ‘rodeios’ ou “farsas’ que faziamos para nds mesmos, ou melhor, armadilhas e
coquetismos da Ideia, alegrias da Esséncia”?%°. Proust assim escreve, sobre a obra de arte e 0
amor: Mas sob outro ponto de vista, a obra € sinal de felicidade, pois nos ensina que em todo
amor o geral jaz ao lado do particular e, ao passar do segundo para o primeiro devido a uma
ginastica fortalecedora contra o desgosto, torna desprezivel o que o provocou a fim de
aprofundar a sua esséncia?’.

Os signos sensiveis ndo sdo vazios nem mentirosos, mas veridicos, proporcionando
stbitas e extraordinarias alegrias, efeitos imediatos que ja os fazem distintos dos precedentes.
Sdo materiais na origem (madeleine, campanarios, pedras do calcamento, guardanapo) e na
explicacdo (Combray para a madeleine, as jovens para 0s campanarios, Veneza para as pedras
do calgamento, Balbec para o guardanapo), em estrita dependéncia, portanto, de uma ordem
material de emissdo e interpretacdo. De inicio, fazem acreditar que é preciso observar e
descrever a coisa sensivel, equivoco objetivista que leva a decepcbes; em seguida, incitam
associacfes subjetivas, como a evocacdo de outras impressdes, 0 que também leva a
desapontamentos; enfim, a verdade deles aparece pelo poder que tém de ressuscitar ou
suscitar 0 “eu” que corresponde ao seu sentido, o “eu” que, na passagem do tempo, parecia
morto. Formam um comeco da arte, implicando uma imagem fugaz da eternidade, no amago
do proprio tempo perdido, correspondendo, deste modo, a um tempo que se redescobre:
“Nunca nosso aprendizado encontraria seu resultado na arte se ele ndo passasse por esses
signos que nos dao uma antecipacao do tempo redescoberto e nos preparam para a plenitude
das Ideias estéticas”?’t. S&o desenvolvidos ora pela memoria involuntaria (como no caso da
madeleine, das pedras do calcamento ou do guardanapo), ora pela imaginacdo (como no caso
dos campanarios de Martinville), tendo-se que Proust distingue claramente reminiscéncias e
verdades escritas com o auxilio de figuras?’2; é que a memaria involuntaria, a despeito de ser
a principal faculdade solicitada por esses signos, ndo possui o segredo de todos eles: alguns
apelam ao desejo e a imaginacdo. A diferenca entre memoria voluntéria, aquela que auxilia a

inteligéncia no desenvolvimento dos signos mundanos e amorosos, e memoria involuntaria,
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esta que desenvolve a maioria dos signos sensiveis, reside no seguinte fato: a primeira, a
rigor, ndo se apodera do passado tal como ele se conserva em si; suas informacgdes sobre o
passado, diz Proust, nada conservam dele?’3; ela recompde o passado a partir do presente,
como uma regressao do presente ao passado, ndo demandando esforco maior do que folhear
um livro de figuras?’*; nela, o passado se constitui interposto entre dois presentes, o presente
que ele mesmo ja foi e o atual presente em relacdo ao qual ele € agora passado (o lembrado ja
foi visto ou ouvido); a segunda, ao contrario, além de ndo depender de um esforco consciente,
apodera-se do ser-em-si do passado, recuperando o passado tal como ele se conserva em si,
sem se constituir passado depois de ter sido presente; nela, ndo se retorna do presente ao
passado, ndo se recompde o0 passado pelo presente, situa-se imediatamente o proprio passado,
gue ndo representa alguma coisa que foi, mas alguma coisa que é e coexiste consigo como
presente (o lembrado nunca foi visto ou ouvido). Aqui, Deleuze com Proust é Deleuze com
Bergson, destacando semelhangas entre as concepcBes bergsoniana e proustiana no nivel do
ser-em-si do passado, ainda que Bergson nunca tenha considerado a maneira pela qual o
passado pode ser recuperado: “Este ser-em-si do passado, Bergson o chamava de virtual?’®.,
Refere-se, assim, mais propriamente, a um trecho que aparece no final da Recherche,
momento em que as impressdes ou qualidades sensiveis se multiplicam num curto espaco de
tempo, estando o herdi decidido a ndo adiar a busca pelas causas profundas da felicidade que
esses signos provocam: Mas desde que um ruido, um cheiro, ja ouvido ou aspirado antes, 0
sejam de novo, a0 mesmo tempo no presente e no passado, reais sem serem atuais, ideais sem
serem abstratos, logo a esséncia permanente e em geral oculta das coisas se libera®’®. Esse
virtual (reais sem serem atuais, ideais sem serem abstratos) é a esséncia que se encarna na
memoria involuntéria, segundo a complicacdo deleuze-proust-bergsoniana; Combray, Veneza
ou Balbec ndo aparece como foi vivida, mas num passado puro, inacessivel a memoria
voluntéria atual e a percep¢do consciente antiga: esséncia localizada no tempo, uma fracao de
tempo em estado puro. A principio, a memdria involuntaria parece se basear na semelhanca
entre uma sensacdo presente e uma sensacdo passada; de modo mais profundo, essa
semelhanga remete a uma qualidade idéntica as duas sensacgdes; todavia, a semelhanca e a

identidade sdo apenas as condi¢des primevas, de génese; o bom intérprete, o artista, detecta,
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assim, como a esséncia desses signos, uma diferenca interiorizada na percepg¢éo atual, tornada
imanente, que entdo se depde como o prdprio ser-em-si do passado, a esséncia como
realidade virtual: se na memdria voluntaria Combray se mantém exterior a madeleine, aspecto
perceptivel quando a cidade se apresenta para uma simples digressdo, na memoria
involuntaria, que se perfaz na experiéncia sensivel, Combray é aprisionada e envolvida no
sabor da madeleine como um objeto diferente, absolutamente novo, jamais vivido. Eis
Deleuze com Proust o que diz: “Combray aparece como nao podia ter sido vivida: ndo em
realidade, mas em sua verdade; ndo em suas relagdes exteriores e contingentes, mas em sua
diferenca interiorizada, em sua esséncia”?’’. A esséncia aqui se encarna num grau superior ao
grau da mundanidade e do amor, mas inferior ao da arte, apresentando ainda uma minima
generalidade: por um lado, ela ndo aparece como a qualidade ultima de um ponto de vista
singular, como € a esséncia artista; surge como uma esséncia local, remetendo a Combray,
Veneza ou Balbec, e como uma esséncia particular, revelando a verdade diferencial de um
lugar, de um momento; por outro lado, ela se mostra como uma esséncia geral, trazendo a
verdade numa sensacdo comum a dois lugares, dois momentos: Nessas ressurreicées, o local
distante engendrado em torno da sensacdo comum sempre Se agarrava, por um momento,
como um lutador, ao local de hoje?",

Os signos artisticos, superiores aos outros, sdo signos essenciais: a matéria se
espiritualiza e refrata a esséncia (sentido-esséncia), como diferenca UGltima absoluta, sem
materialidade nem generalidade, constituindo uma perfeita unidade ou adequacéao entre signo
e sentido. O resultado da busca é, assim, a revelacdo da esséncia dos signos artisticos e, por
conseguinte, o aprendizado de sua encarnacdo nos niveis mais baixos, como ja se viu. A
essencialidade artistica se insere exatamente no seu poder transformador em relacdo a todos
0s signos, principalmente sobre os sensiveis, dando-lhes o colorido de um sentido estético:
“No final da Recherche, o intérprete compreende o que lhe escapara no caso da madeleine ou
mesmo dos campandrios: o sentido material ndo é nada sem uma esséncia ideal que ele
encarna. [...] O que permite agora ao intérprete ir mais além é que, nesse meio-tempo, 0
problema da Arte foi colocado e recebeu uma solugdo”?’°. E mesmo verdade que, para o herdi
proustiano, o dominio artistico de algum modo sintetiza as impressdes ou qualidades

sensiveis: a vista das arvores que eu julgara reconhecer num passeio de carro pelos
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arredores de Balbec, a vista dos campanarios de Martinville, o sabor da madeleine
mergulhada no chd, e tantas outras sensagdes de que jé& falei e que as Ultimas pecas de

Vinteuil me pareciam sintetizar?®

. Adiante, em torno ainda do projeto de se tornar escritor,
ele percebe que a obra de arte € o Unico meio de converter tais experiéncias sensiveis num
equivalente espiritual: era preciso tentar interpretar as sensagdes como signos de outras
tantas leis e ideias, procurando pensar, isto é, fazer sair da penumbra aquilo que sentira,
converté-lo num equivalente espiritual. Ora, este meio, que me parecia 0 Unico, que outra
coisa era sendo compor uma obra de arte??8!. Mas isso n3o significa de forma alguma que os
signos da memoria involuntéria e da imaginacdo sejam desimportantes, tampouco que essas
faculdades ndo sejam um meio necessario na busca da verdade; o que o bom intérprete, 0
artista, aponta ¢ apenas o seu papel secundario, menos profundo: “Proust fala muitas vezes da
necessidade que pesa sobre ele: sempre alguma coisa lhe lembra ou lhe faz imaginar outra
coisa. Mas, qualquer que seja a importancia desse processo de analogia na arte, ndo € sua
formula mais profunda”??. A arte, segundo a complicagio deleuze-proustiana, ndo se vale da
inteligéncia, da memoria (voluntaria, involuntaria) nem da imaginacdo, mas do pensamento
puro como faculdade das esséncias, que € a forma cabal do involuntario, diversificada pelas
faculdades que desenvolvem os outros signos: “Sob os signos da arte, aprendemos o que € o
pensamento puro como faculdade das esséncias e como a inteligéncia, a memoria ou a
imaginacéo o diversificam com relacdo as outras espécies de signos”?%. E possivel dizer, ndo
sem salientar o carater especial desse problema, que 0 pensamento puro assume como objeto
aquilo que deve ser pensado e, a0 mesmo tempo, é impensavel; ele ndo pensa sendo numa
relagdo essencial com aquilo que ele ndo pensa; como diz Lapoujade, “Deleuze sempre
concebeu o principio de razdo suficiente como um grito filosofico, mas porque envolvido nele
também esta o grito da desrazao?84; neste ponto, como parénteses, um trecho de Différence et
répétition ajuda a previamente dissipar a aparente contradicdo entre pensavel e impensavel:
“Que o pensamento, por exemplo, encontre em si algo que ele ndo pode pensar, que €, ao
mesmo tempo, o impensavel e aquilo que deve ser pensado — isto s6 é incompreensivel do

ponto de vista de um senso comum ou de um exercicio calcado sobre o empirico”?®. O
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sujeito-artista € aquele que, involuntariamente, ndo comprimido pelo senso comum e pelo
bom senso, libera em sua criagdo o pensamento puro como faculdade das esséncias “aldgicas
ou supraldgicas”, entre o pensavel e o impensavel; esta faculdade essencial, encontrando a sua
diversificacdo em outras faculdades, expressa mundos possiveis ou fragmentos de outros
mundos, isto é, desenvolve os signos imateriais do ndo-percebido ou do impensavel naquilo
que o0 sujeito-artista materialmente percebe ou pensa (pequeno lanco de muro amarelo em
Vermeer, pequena frase musical de Vinteuil); os mundos expressos, que formando todo um
campo de virtualidades e potencialidades desenlacam a alegria pura da arte, pertencem a
esséncia artista, diferenca ultima absoluta que, como patria desconhecida, liberta de toda
determinacdo exterior, de toda remissdo a algo anteriormente conhecido, individualiza o
sujeito em que se incorpora: “Assim, na arte, a propria esséncia individualiza o sujeito em que

ela se incorpora e determina absolutamente os objetos que a exprimem”2%,
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QUATRO

Na segunda parte, “A maquina literaria”, publicada em 1970 e concluida em 1976, a
incidéncia é a obra de Proust como um mundo de signos que se opde ao logos de cinco pontos
de vista: “pela figura das partes que os signos recortam no mundo, pela natureza da lei que
revelam, pelo uso das faculdades que requerem, pelo tipo de unidade que deles decorre e pela
estrutura da linguagem que os traduz e interpreta”®®’. Na aba, mas inabalado, o logos é a
forma classica de organizacdo do pensamento; suas viaturas cinematogréaficas sao adestradas
nas alturas fotograficas de uma unidade ou totalidade logica e organica: harmoniosa e
satisfeitissima congregacdo partes-todo. Com a antena de Atenas, ele é encontravel na
verdade racional e analitica dos fildsofos de tipo classico, naquele pensamento que se
confunde com uma “conversa entre amigos”, celebridades celebrando sentengas célebres,
depois de se iniciarem, talvez, pela incrivel tradicdo do beija-mao, mas também nas
premeditadas normatividades e tecnicalidades dos cientistas e nas obras premeditadas dos
literatos, envolvendo em todos os casos um estilo-logos, uma estrutura de linguagem sem
impureza, um simbolismo convencional nas palavras empregadas. No logos, todas as
faculdades se exercem voluntariamente, e colaboram, sob o escudo da inteligéncia, para
costurar um vinculo direto e simpatico entre partes e todo; assim, a inteligéncia vem sempre
antes, ja contaminada pelo conhecimento da lei e, consequentemente, pela presenca do todo,
inteligéncia administrada numa unidade ou totalidade original, j& existente, ou
estrategicamente predestinada a uma unidade ou totalidade de destinacéo, ainda por vir. E no
seguinte sentido, pois, que a Recherche é um antilogos para Deleuze com Proust: ja ndo existe
logos porque nela a aventura propria do involuntario leva o pensamento ao abismo do
impensavel (que, todavia, s6 se pode pensar); as faculdades se situam numa linha vulcénica
gue as queima uma na outra; o logos se quebra em hieroglifos, ilegivel, como punhados de
areia fina que se deixam escorrer entre os dedos; ja ndo existe logos porque nela ha uma lei
desconhecida, apenas vazia e formal, regendo fragmentos ndo totalizaveis, separando-os,
compartimentando-0s, sem que sejam necessarios aforismos; essa lei primariamente

incognoscivel, que é a lei da consciéncia moderna, opde-se ao logos, por exemplo, no nivel da
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transexualidade, como se vera; ja ndo existe logos porque nela sé pode ocorrer uma unidade
posterior (efeito do maltiplo), como uma parte composta a parte, visto que os fragmentos ndo
se deixam totalizar, valendo por si mesmos; enfim, ja ndo existe logos porque nela o estilo €
um nao-estilo (ou um estilo antilogos), multiplicando os pontos de vista sobre a frase, no
interior da frase, funcionando como uma espécie de equipamento de encarocar, enroscar ou
entulhar as coisas. Evidentemente, toda essa questdo do antilogos, que aqui apenas se depde
num singelo alvorogo de raspas palidas e repetitivas, implicara, depois, na obra de Deleuze-
Guattari, exigéncias conceituais tornadas cada vez mais explicitas, como a de pensar, em
L"Anti-Oedipe, no “estatuto das multiplicidades” ou, em Mille plateaux, no carater rizomatico
das multiplicidades: “As multiplicidades s3o rizomaticas e denunciam as
pseudomultiplicidades arborescentes. Inexisténcia, pois, de unidade que sirva de pivd no
objeto ou que se divida no sujeito. Inexisténcia de unidade ainda que fosse para abortar no
objeto e para ‘voltar' no sujeito”?®, Assim, tomado em sentido amplo, o problema do
antilogos deleuze-proustiano jamais se reduz a Recherche, mas a questéo geral do pensamento
em si, operada entre compostos conceituais.

H& uma presenca muito viva da loucura em Proust, distribuida com grande habilidade,
contornando a viciosa vigilancia do logos, a comecar pela loucura de Charlus e Albertine
(questdo que se apresenta no final de Proust et les signes, no capitulo supostamente
conclusivo “Presenca e fun¢do da loucura. A aranha”). E possivel assimilar a loucura
proustiana no sentido que Deleuze expde em 1975, numa conversacdo com Barthes, Genette,
Ricardou e Richard: “Quanto a saber o que € essa loucura e em que ela consiste, acredito que
se poderia falar de esquizofrenia”®®. A loucura de Charlus é uma perspectiva imediata,
colocada desde as suas primeiras aparicdes na Recherche: ele € um louco, uma nebulosa
individual que contém e oculta coisas desconhecidas; seus olhos combinam dominio,
bisbilhotice e indiferenca; sua voz, misturando discurso e expressao, combina virilidade e
maneirismo efeminado. E verdade que dessa nebulosa individual jorram discursos com
palavras e frases voluntariamente organizadas, comecando todos eles por uma operagdo de
denegacgdo; porém, alguma coisa na nebulosa sempre descarrilha, agitada por signos
involuntarios, fazendo desaparecer o logos, em proveito do pathos, aquele ambiente

esquizoide da sexualidade, com partes fechadas ou compartimentadas que sO se resolvem
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numa comunicagdo aberrante. A loucura de Albertine, por sua vez, ndo é uma perspectiva
imediata, mas uma divida, uma possibilidade colocada no final: talvez ela estivesse louca,
talvez ela sempre tenha sido louca. Mdltiplas séries se desprendem da nebulosa das mogas em
flor, marcadas por erupgdes sadomasoquistas, balizadas por sequestro, voyeurismo e
profanacdo, como séries cruéis; no termo das séries, ndo existe apenas uma Albertine, mas
muitas Albertines, como partes isoladas e espalhadas, que igualmente ndo podem se
comunicar sendo por uma comunicacdo aberrante. Na verdade, efetivamente louco é o
narrador, um narrador bizarro, manejando, por exemplo, essa loucura de Charlus e Albertine,
como a figura do esquizo em L Anti-Oedipe, com as suas linhas de fuga, seu corpo sem
Orgdos e suas imprevistas reordenacdes dos codigos sociais. Sem olhos, sem nariz, sem boca,
esse narrador nada vé, nada percebe, de nada se lembra, respondendo apenas a violéncia
imediata dos signos. Isso ndo significa que ele de fato ndo tenha olhos, nariz ou boca,
tampouco que ele de fato ndo tenha conhecimentos historicos, geograficos ou psicologicos,
alguma bagagem intelectual; a questdo € que, nos encontros intensivos, na situacdo de
vibracdo-mosca nervosa que se propaga até o seu corpo, na pressdo dos signos que Ihe exigem
um trabalho do pensamento, de nada valem os 6rgéos e o organismo, impedido que ele esta de
todo o uso voluntario e organizado das faculdades: “Na verdade, o narrador ¢ um enorme
Corpo sem 6rgidos”?®. Ele é um “sujeito larvar”, realmente vulneravel as potencialidades dos
encontros intensivos (afinal, quando se tem 6rgédos, quando o organismo ja esta formado,
guando o pensamento adquire também uma forma pessoal, é tarde demais para o verdadeiro
pensamento); ele € uma aranha concentrada somente em sua teia, que é a Recherche que se
faz; ele é um narrador-aranha: “Esse corpo-aranha do narrador [...] vai estender um fio até
Charlus, o paranoico, um outro até Albertine, a erotbmana, para fazé-los marionetes de seu
proprio delirio, poténcias intensivas de seu corpo sem orgdos, perfis de sua loucura”?!, Pode-
se ouvir aqui, talvez mesmo por ouvidos de feto, o barulho dos instrumentos cirirgicos nessa
lingua-pensamento, desde que, apesar dela ou por causa dela, longe ainda de uma indolente
partie de plaisir, as alternativas se tornaram ilimitadas, fazendo com que cada rota se bifurque
e torne a se bifurcar num panorama bastante complexo: no Proust et les signes, corpo sem
Orgdos, conceito que, retirado de Artaud, atravessa desigualmente toda a obra posterior de

Deleuze e Deleuze-Guattari, retorcendo-se infinitesimas vezes nas vibro-variabilidades que

290 pg, p. 218 — PS(br), p. 172.
21 pg, p. 218-219 — PS(br), p. 173.
103



Ihe sdo constituintes, corresponde a aventura do involuntario, um pensamento antilogos que se
organiza em partes primariamente ndo comunicantes, ganhando unidade ou comunicabilidade
apenas em sua dimensdo transversal. A nocdo guattariana de transversalidade, conforme
apresentada, por exemplo, no livro Psychanalyse et transversalité, torna-se por agora um
elemento inspirador; para Guattari, trata-se de uma dimensdo que pretende superar dois
impasses, o de uma verticalidade pura e o de uma simples horizontalidade: “a transversalidade
tende a se realizar quando ocorre uma comunicacdo maxima entre os diferentes niveis e,
sobretudo, nos diferentes sentidos”?®2. Em “Table ronde sur Proust”, Deleuze completa:
“Acho que se pode chamar transversal uma dimensdo que ndo ¢ horizontal nem vertical,
supondo, naturalmente, tratar-se de um plano”?®. E que a transversal, como se formula
melhor em L"Anti-Oedipe, no bojo do problema do “estatuto das multiplicidades”, ¢ um todo
produzido como uma parte ao lado das partes, “que ele ndo unifica nem totaliza, mas as quais
se aplica instaurando comunicagdes aberrantes entre vasos ndo comunicantes, unidades
transversais entre elementos que mantém toda a sua diferenca nas suas dimensdes

proprias™?%4,

Em primeiro lugar, o mundo dos signos se opde ao logos do ponto de vista das partes
gue os signos recortam no mundo, partes que devem ser compreendidas como objetos
parciais, segundo duas figuras de funcionamento: continente-contelido e partes-todo. A
primeira € uma figura de encaixe, envolvimento ou implicacdo, denominada pela imagem de
“caixas entreabertas”, valendo pela posi¢ao de um conteudo sem medida comum: das coisas,
dos seres e dos nomes se extrai algo de natureza totalmente diferente, um conteddo
desmedido; a atividade do narrador consiste em explicar o conteudo do incomensuravel ao
continente. A segunda ¢ uma figura de complicagdo, denominada pela imagem de ‘“vasos
fechados”, valendo pela oposicdo de uma vizinhanga sem comunicacdo: trata-se agora da
coexisténcia de instancias compartimentadas e ndo comunicantes, como metades separadas,
lados opostos ou partes contrarias que se pdem em giro, arrastando ou misturando tudo o que
poderia ser fixo; a atividade do narrador, pelo menos em sua fei¢cdo aparente, dado que forcas

distintas competem para determinar, pela coacao, a sua pseudovontade, consiste em eleger ou
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escolher um vaso fechado, isto é, determinada jovem num grupo de jovens, determinada
palavra dessa jovem, determinado sofrimento que essa jovem faz sentir etc. Os signos
emanam de coisas, Seres ou nomes que sdo como caixas entreabertas ou vasos fechados, e
essas duas figuras frequentemente se misturam; Albertine, por exemplo, encaixa, envolve ou
implica a praia e as ondas (explicacdo do narrador), mas também complica em si muitas
personagens, das quais é possivel privilegiar uma, de acordo com as circunstancias (eleigdo ou
escolha do narrador). H& sempre a preferéncia por uma dessas duas figuras, mas cada
categoria da Recherche, concebida originalmente numa figura, encontra o seu duplo na outra
figura, como um mesmo e inteiramente outro, a um sé tempo: no caso da linguagem, 0s
nomes proprios sdo caixas das quais se extrai o contetdo (o sobrenome Guermantes com a
auréola do prestigio) e, uma vez esvaziados pela frustragdo (Guermantes € sé um sobrenome),
ordenam-se uns em func¢do dos outros (Guermantes, Verdurin e outros nomes préprios, como
historia universal), enquanto os nomes comuns introduzem no discurso pedagos discordantes
de mentira e verdade, eleitos ou escolhidos pelo narrador; no caso das faculdades, a memdria
involuntaria abre as caixas, desdobra o conteddo oculto (Combray para a madeleine),
enquanto o desejo faz girar os vasos fechados, exigindo eleicdo ou escolha daquele que
melhor convém; no caso do amor, enfim, as recordagBes se ocupam em extrair, por exemplo,
o contetido de Albertine, trabalhando por regides de lembranc¢a®®, enquanto o desejo se ocupa
em multiplicar Albertines ndo comunicantes (Albertine é Albertines).

Quanto a figura das caixas entreabertas, cabe perguntar qual é o continente e em que
consiste o contetdo. Eis Deleuze com Proust o que diz, tomando como exemplo a madeleine:
“O verdadeiro continente ndo é a taca, mas a qualidade sensivel, o sabor. E o contetdo néo é
uma cadeia associada a este sabor, a cadeia das coisas e das pessoas conhecidas de Combray,
mas Combray como esséncia”?®. Ha aqui uma recuperacdo de ideias ja construidas na
primeira parte de Proust et les signes, estendendo-se agora em dois aspectos complementares,
que envolvem tanto o problema da relacdo entre continente e contetdo quanto a forma de
explicacdo do narrador: em primeiro lugar, o continente, que ndo é o objeto que emite o signo,
mas a prépria impressdo ou qualidade sensivel, é 0 que permite extrair o conteddo, que em
ultima instancia ndo consiste em aproximacdes objetivas nem associagdes subjetivas, mas na

esséncia, pensada como ponto de vista, sem medida comum, liberta de toda determinagéo
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exterior, de toda remissdo a algo anteriormente conhecido; em segundo lugar, o contetdo, que
consiste na esséncia, implica uma reindividuacio do “eu”, a revivéncia de uma existéncia pura
jamais vivida (esséncia individualizante, superior ao individuo), o que significa dizer que a
explicacdo do narrador, no caso da madeleine, ¢ uma espécie de ressurrei¢dao do “eu”. O amor
e 0 cilme, em outro nivel, também sdo comandados por essa atividade de explica¢do, ndo
raramente se desdobrando no seguinte duplo movimento: paisagens ou lugares se enrolam na
amada, que, por sua vez, desenrola as paisagens ou os lugares nela encerrados. Nessa trama
que, ndo sem complexas distor¢cdes, combina 0 mundo expresso pelo ser amado com a
explicacdo de seu contetido, o proprio narrador, apaixonado e ciumento, precisa enclausurar a
amada para melhor explicé-la, esvaziando-a de todos os mundos desconhecidos, como uma
devolucdo ou restituicdo de seu proprio “eu”: Encerrando Albertine, eu ao mesmo tempo
devolvera ao universo todas aquelas asas reluzentes que sussurravam nas avenidas, nos
bailes, nos teatros, e que se tornavam tentadoras para mim porque ela ja ndo podia sucumbir
a sua tentacdo?®’. E certo que dos principios basicos ou das linhas gerais dessa operagio
poucos haveriam de discordar; Lavagetto, por exemplo, discorre que “tudo o que na
Recherche é conhecido através do olho aparentemente imunizado do observador se transforma
em signo do destino: ver significa se condenar a reviver, a experimentar na primeira
pessoa”?%; evidentemente, esse reviver se localiza em pelo menos dois sentidos: reviver a
experiéncia e se reviver. Aqui, porém, a complicacdo deleuze-proustiana reclama um ajuste
significativo: ndo se trata exatamente de devolver ou restituir o “eu”, mas de esvaziar cada um
dos “eus” que amou Albertine, “segundo uma lei de morte que se entrelaca com a das
ressurrei¢des, como o Tempo perdido se entrelaca com o Tempo redescoberto”?®®; ¢ que, na
verdade, os “eus” amantes tanto se obstinam em revivéncias, em reanimar as suas vidas,
guanto em suicidios, em preparar 0s seus desaparecimentos; nas experiéncias amorosas, pois,
o0 investimento do conteddo se mescla com vida e morte.

As caixas sO sdo “entreabertas” no sentido de uma operagdo continente-contetido. O
conteddo (esséncia) se atém ao continente (qualidade sensivel) pela forca da
incomensurabilidade que traz consigo; manifesta-se, deste modo, a inadequagdo do conteudo,
um contetido verdadeiramente incomensuravel, seja “contetdo perdido”, aquele que se

redescobre no esplendor de uma esséncia que ressuscita um “eu”, seja “contetdo esvaziado”,
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aquele que provoca a morte do “eu”, seja ainda “conteudo separado”, aquele que langa tudo
numa inevitavel decepcdo. Mesmo as cadeias subjetivas, cuja qualidade ndo é outra sendo a
de evocar os estados transitorios do sujeito da percepcdo, frequentemente se rompem em
proveito de enfoques transcendentes, ora exprimindo verdades da auséncia ou do tempo
perdido, ora exprimindo verdades da presenca ou do tempo redescoberto. Com efeito, ocorre
um imenso painel de verdades discordantes, o que ndo deixa de ser um replicado desenho de
pensamento, a revelia de qualquer ideia convencional de unidade: “ndo s6 se assiste a essa
espécie de explosdo dos continentes pelos conteudos, mas a essa explosdo dos proprios
contetdos que, desdobrados, explicados, ndo formam uma figura Unica, mas verdades
heterogéneas em fragmentos que lutam muito mais entre si do que se conciliam™®. Tudo
indica fragmentacao e ndo conciliacdo, desde essas caixas entreabertas que 0s signos recortam
no mundo; mesmo na arte, com 0 mais alto estado da esséncia, pedacos disparatados
combatem, como € possivel ver, por exemplo, em La prisonniére, na execucdo do septeto de
Vinteuil, com a luta de dois motivos musicais: E logo os dois motivos lutaram juntos num
corpo-a-corpo onde as vezes um desaparecia completamente, em que a seguir sO se percebia
um trecho do outro®. O contetido incomensuravel se extrai, por assim dizer, pela orientacio
de uma ideia-foto demasiadamente banhada por uma ideia-cinema; ndo mais, portanto, um
pensamento revestido apenas por uma ideia-foto, mas por uma ideia foto-cinema; nesse
sentido, semelhante € o0 septeto a um desenho de pensamento jazzistico mais extremado,
guando as improvisacdes lutam em agonia com o0s temas melodicos, prestes a abandonéa-los,
ameacando-os. Contudo, nos termos da engenharia deleuze-proustiana, € preciso destacar ndo
uma possivel relacdo entre explicacdo e experiéncia, mas a prépria luta ndo pacificada e
irregular que existe nos contetdos; desdobrados ou explicados, eles ndo compdem uma
totalidade, compdem fragmentos, assim como ndo compdem uma eternidade, compbem
fragmentos de tempo, num encadeamento de partes desconexas ou inconcilidveis: “Mas a
forca com que elas séo projetadas no mundo, inseridas violentamente umas nas outras [...] faz
com que elas todas sejam reconhecidas como partes, sem no entanto compor um todo, mesmo
que seja oculto, sem emanar totalidades, mesmo que sejam perdidas”32,

Quanto a figura dos vasos fechados, cabe perguntar qual é a oposicéo da vizinhanca sem

comunicacdo e em que consiste a relacdo partes-todo. Eis Deleuze com Proust o que diz,
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tomando como exemplo o rosto de Albertine: “quando acreditamos junta-lo para um beijo,
salta de um plano a outro durante o percurso de nossos labios a sua face; “dez Albertines” em
vasos fechados, até o momento final quando tudo se desfaz na proximidade exagerada”3®®, Os
vasos fechados sdo instancias compartimentadas e ndo comunicantes, isto é, objetos parciais,
como as distintas feicGes de um rosto progressivamente visitado, pedacos ndo dialégicos de
diferentes quebra-cabecas, assimétricos, sem arestas arredondadas, ndo pacificados; € assim
que, noutro exemplo, os dois lados da Recherche, o de Méséglise-la-Vineuse e o de
Guermantes, tanto opostos quanto irreconheciveis um ao outro, permanecem justapostos nos
vasos cerrados e ndo comunicantes entre eles®®. Ha nisso uma construgio esquizoide por
exceléncia: ndo se considera nas partes uma totalidade original, supostamente ja existente,
nem uma totalidade de destinacdo, supostamente ainda por vir; os vasos fechados tém entre si
relacdes de diferenca enquanto tal, sem referéncia a uma totalidade. E verdade que ha um
sistema de passagem entre essas partes herméticas, ainda que nunca envolvendo uma
comunicacdo direta, mas uma comunicacdo aberrante, como ocorre na profanacdo sadica da
Srta. Vinteuil, cuspindo sobre o retrato do pai recentemente morto; trata-se de uma dimensao
transversal, que afirma os fragmentos disparatados, irredutiveis ao todo, assegurando a
imanéncia do um ao multiplo e do multiplo ao um, implicando, enfim, o problema dissonante
da relacdo partes-todo que ai se investe. Eis Deleuze e Guattari o que dizem em L Anti-
Oedipe, como extensdo indispensavel desse pensamento: “Sé acreditamos em totalidades ao
lado. E se encontramos uma totalidade ao lado das partes, ela é um todo dessas partes, mas
gue ndo as totaliza, uma unidade de todas essas partes, mas que ndo as unifica, e que se junta
a elas como uma nova parte composta a parte”>®. Ao contrario, pois, de se referirem a um
sistema mecanicista classico, em que as partes determinam o todo e, por sua vez, o todo
determina as partes, 0s objetos parciais (as caixas, 0s vasos) concernem a uma relacdo em que
0 todo é apenas uma parte ao lado das partes, coexistindo com elas, sendo ele mesmo
composto a parte. O dinamismo dessa relacdo partes-todo, que é pensada por agora como uma
afirmacdo da multiplicidade, ndo redutivel, portanto, a qualquer fixidez fotogréafica, dialoga
intimamente com uma ideia-cinema em estado bruto; mas insalubre é dizer que alguém, por
conveniéncia, pode chamar determinado fluxo de agua de rio Amazonas ou de rio Nilo, da

mesma forma que alguém recebe o nome Deleuze ou Proust, pois tal fluxo, pensado em si
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mesmo, numa visada heraclitiana, ndo permanece inalterado nem sequer por uma minima
fracdo de segundo. O sistema de passagem entre as partes fechadas é a dimensdo transversal
que, superando a verticalidade da hierarquizacdo, onde o todo simplesmente fala por todas as
partes, e a horizontalidade da semelhanca, onde uma parte simplesmente reflete outra parte,
estad sempre em processo, em movimento, percorrendo os lados, indo de parte em parte. Em
outras palavras, a transversalidade aponta para a interpenetracdo e para o entrelagamento de
mobilidades contiguas, afetada de graus, niveis, coeficientes (por exemplo, a fotografia do
falecido Sr. Vinteuil em contiguidade com os entretenimentos sexuais de sua filha). A
belissima cena do trem (em que o narrador corre de uma janela a outra procurando distinguir a
paisagem) oferece o melhor exemplo: de modo que eu passava 0 tempo a correr de uma
janela a outra, para aproximar, enquadrar os fragmentos intermitentes e opostos de minha
bela manha escarlate e inconstante e dela ter uma vis&o total e um quadro continuo®®. Nela,
a dimensdo transversal € exatamente o que faz com que os diversos pontos de vista da
paisagem se comuniquem, mas sem lhes suprimir a diferenga, sem unifica-los, isto é,
mantendo-0s ndo comunicantes segundo as suas proprias dimensdes.

Os vasos fechados se atém a suas vizinhancas pela forca de ndo-comunicacdo que
mantém em si; isso ndo deixa de ser perturbador quando o leitor regressa a obviedade de que a
Recherche repousa numa voz narrativa, que a seu fio de voz tudo se prende; na verdade,
manifesta-se por ela uma operacdo que consiste em eleger ou escolher um vaso fechado, ja
com o “eu” nele contido; é que em cada vaso existe um “eu” que vive, que deseja, que se
recorda, que vela, que morre, que revive; assim, o fracionamento de Albertine em “dez
Albertines” corresponde a uma contiguidade de “eus” ndo comunicantes na amada. Porém,
sob a forma mais pura, essa atividade de eleicdo ou escolha se exerce, segundo a complicacédo
deleuze-proustiana, no momento de despertar, “quando o sono fez girar todos 0s vasos
fechados, todas as pecas cerradas, todos os eus sequestrados, frequentados por quem
dorme™%’; agora, trata-se de uma operagdo bastante diferente, espremida entre os
compartimentos do sono que giram aos olhos do insone. Poulet, num estudo que, por causa e
efeito, distingue-se gravemente de Proust et les signes, descreve com pericia alguns dos
dilemas contidos na travessia entre o sono e o despertar proustiano; sua ideia é a de que a

“busca pelo passado” se inicia no primeiro momento da narrativa, quando o heroi, desperto
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em plena noite, pergunta-se a que época de sua vida se vincula esse momento em que recobra
a consciéncia: “O ser que desperta, e que retoma consciéncia de sua existéncia ao despertar,
retoma consciéncia de um lapso de vida singular e tragicamente contraido. Quem ¢é ele? Néo
sabe mais, e ndo sabe porgue perdeu o meio de ligar o lugar e 0 momento em que vive a todos
os outros lugares e momentos de sua existéncia anterior’**®, Proust também escreve no
prefacio de Contre Sainte-Beuve a seguinte avaliacdo: “Por um momento, achei-me na
situacdo de alguém que adormeceu e, ao despertar no meio da noite, ndo sabe onde esta,
esforcando-se em orientar o corpo para tomar consciéncia do lugar em que se encontra, ndo
reconhecendo em que leito, em que casa, em que lugar da terra, em que ano da vida encontra-
se”3%. O problema proustiano, contudo, ainda que ndo apartado das diretrizes de lugares e
momentos, ndo se situa exatamente numa suposta irregularidade entre elementos do passado e
do presente, mas na propria desigualdade que existe entre a dimensdo irreal do sono e a
dimensao real da vigilia, quando a atividade de eleicdo ou escolha se dramatiza no “eu” que se
redescobre entre todos os “eus” que ele acabou de ser em sonho, uma espécie de “nés”. As
cegas, as escuras, nas tramoias intermediarias do sono, semissono ou semidespertar, ha a
exigéncia de um “puro interpretar”, de um “puro escolher”; ja ndo ¢ possivel falar neste caso
de um “eu” que escolhe, visto que, antes de tudo, ele ¢ escolhido na propria experiéncia de
redescoberta: eis por que a atividade de eleicdo ou escolha assume aqui a sua forma mais
pura, sem sujeito. Uma longa passagem de Le c6té de Guermantes supostamente oferece a
chave para essa desapari¢do ou inexisténcia do “eu” que escolhe. Diz-se, em seu primeiro
momento: Chama-se a isto um sono de chumbo, e parece que n6s mesmos nos tornamos,
durante alguns momentos depois que um tal sono terminou, simples bonecos de chumbo. Nao
somos mais ninguém. Diz-se, em seu segundo momento: Na verdade houve morte [...] A
ressurreicdo ao despertar — apds esse benéfico acesso de alienacdo mental que € o sono —
deve, no fundo, assemelhar-se ao que ocorre quando se encontra um nome, um verso ou um
refrdo esquecido®®. Em Proust, o sono é pensado, pois, como uma benéfica alienagdo mental,
enquanto que o ato de despertar € pensado como uma ressurrei¢do; isso dispara, enfim, na
formulacdo deleuze-proustiana, a ideia de um “puro interpretar”, que ndo tem no “eu” o seu

sujeito: “O ‘sujeito’ da Recherche ndo &, finalmente, nenhum eu, é esse n6s sem conteddo que
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distribui Swann, o narrador, Charlus, e os distribui ou os escolhe sem totaliza-los*!. No
limite, é sempre numa dimens&o de transversalidade que a unidade ou a totalidade se organiza

por si mesma sem unificar ou totalizar os sujeitos.

*

Em segundo lugar, o mundo dos signos se opde ao logos do ponto de vista da natureza
da lei que os signos revelam. Em relacdo ao mundo grego, tem-se uma profunda
transformacédo da lei, dinamizada agora segundo a consciéncia moderna do antilogos: em
Proust, ao invés de uma lei que rege fragmentos adaptaveis, aproximando-os, reunindo-os,
segundo o estabelecimento do melhor relativo, ha uma lei primariamente desconhecida que
rege fragmentos ndo totalizdveis, separando-os, compartimentando-os, segundo o
estabelecimento da ndo-comensurabilidade no continente (caixas entreabertas) e da néo-
comunicagdo no contiguo (vasos fechados); mais do que isso, em Proust ou em Kafka, ao
invés de leis especificadas desta ou daquela maneira, como um j accuse, permitindo conhecer
alguma coisa que as ultrapassa, a saber, a figura do “melhor”, o aspecto que o Bem toma no
logos, ha simplesmente a lei, sem descricdo, vazia, formal, ndo tendo o0 Bem como referéncia.
Deste modo, a nova natureza da lei ndo permite a antecipacao de seus indices, ndo possibilita
prévios conhecimentos, inviabiliza obediéncias; para alguém saber o que a lei delibera, recebe
antes a punig¢do, o que significa responder a lei ja como culpado: “Estritamente incognoscivel,
a lei s6 se dad a conhecer quando se aplicam as mais duras sancGes a0 NOSSO COrpo
supliciado™!2, O tema da culpabilidade desempenha um papel razoavelmente relevante na
obra de Proust; o universo das relagdes afetivas e das responsabilidades pessoais volta e meia
se marca pela ideia da culpa; todas as personagens sdo, desigualmente, de uma forma ou de
outra, culpadas; o narrador-her6i comumente faz associacdes diretas ou indiretas sobre o
assunto, chegando as vezes a alguns painéis de culpas similares, como faz ao comparar a
morte da avé com a de Albertine: Nesses momentos, aproximando a morte de minha avé a de
Albertine, tinha a impressdo de que minha vida estava manchada por um duplo assassinato
que somente a covardia da sociedade poderia me perdoar3'®, No entanto, como afirmam
Deleuze e Guattari em L Anti-Oedipe, essas confissdes de culpabilidade na Recherche so

aparecem “‘para fazer rir”, visto que a lei € primariamente desconhecida, nunca se antecipando
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como uno ou todo: “os rigores da lei s6 aparentemente exprimem o protesto do Uno, e
encontram, ao contrario, seu verdadeiro objeto na absolvicao dos universos fragmentados, nos
quais a lei nada retne no Todo™!*. E possivel notar, alias, segundo Deleuze com Proust, uma
singela diferenca entre a culpabilidade kafkiana e a culpabilidade proustiana: no primeiro
caso, que é uma forma particularmente aguda, com tons mais noturnos, a culpabilidade
aparece explicitamente como uma sangdo, em O processo, Na col6nia penal ou A muralha da
China, enunciada numa sentenca que s6 pode ser conhecida por meio do castigo, constituindo
uma “consciéncia depressiva da lei”’; no segundo caso, a culpabilidade ¢, antes de tudo, antes
mesmo de aparecer como uma sancdo, a aparéncia que oculta uma realidade fragmentéria
mais profunda, constituindo uma “consciéncia esquizoide da lei”.

A formulacéo conceitual lei-culpa ndo deixa de aparecer por vidros e coitos nas obras
de Deleuze e Deleuze-Guattari, seja com a propria filosofia (especialmente, com Platdo, Kant
e Nietzsche), seja com a ndo-filosofia (especialmente, com Proust, Sacher Masoch, Kafka,
Melville e Artaud); porém, sdo as literaturas kafkiana e proustiana, tomadas como maquinas
anelares da consciéncia moderna, a valvula que dispara e fomenta os seus principais transitos.
Em Kafka: pour une littérature mineure, a questdo se desenvolve em torno do funcionamento
da obra: Kafka se inscreve na transposicdo da concepcao grega a concepcao judeu-crista da
lei, mas o seu humor, entendido por Deleuze e Guattari como um elemento decisivo, investe,
paradoxalmente, no estabelecimento de uma lei transcendental que é apenas funcional; o que
existe nele ¢ a desmontagem do mecanismo de uma maquina diferente, “que s6 necessita
desta imagem da lei para afinar as suas engrenagens e fazé-las funcionar em conjunto®®; no
instante em que a imagem da lei transcendental desaparece, a maquina se desmonta, as pecas
se dispersam, a culpabilidade cai no ridiculo. Essa lei funcional ndo é do dominio do
conhecimento, mas do dominio da necessidade pratica; como imagem transcendente, ela
assimila certa relacdo com a culpa; ou seja, a culpabilidade € um a priori que corresponde a
transcendéncia, despejada absoluta e inadvertidamente sobre culpados ou inocentes; na
operacdo, a inscri¢do da lei se faz nas superficies do real, no préprio corpo, na propria carne;
assim, em Na col6onia penal, onde se observa a ideia de culpa inequivoca e a aplicacdo da
punicdo exemplar, o condenado s6 conhece a sentenca da lei pelas chagas resultantes do

suplicio: “— Ele ndo conhece a propria sentenca? [...] — Seria indatil anuncia-la. Ele vai
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experimentar na propria carne”3®, Em Proust et les signes, por sua vez, a questio se
desenvolve em torno das experiéncias amorosas; na Recherche, 0 amor € uma declaracdo de
inocéncia somente imaginaria, pois a culpabilidade ja reside em tudo o que o condiciona
(culpa original ou natural), além de estar presente nas percepcBes que depois incrementam o
seu término; de fato, a culpabilidade da amada é um a priori que o amante demarca em toda a
sua experiéncia, como se pode ver no seguinte trecho sobre as mulheres: Alids, mais até do
que as culpas do tempo em que as amamaos, existem as culpas de antes que as conhecéssemos,

e a primeira de todas: a sua natureza®'’

. Todavia, como ja foi dito, as experiéncias amorosas
se manifestam numa complexidade que se articula em trés niveis sexuais: intersexualidade,
homossexualidade e transexualidade. Deleuze e Guattari retomam essa questdo em L"Anti-
Oedipe: “somos heterossexuais estatisticamente ou molarmente, mas homossexuais
pessoalmente, quer o saibamos ou ndo, e, por fim, transexuados elementarmente,
molecularmente”®8, E no nivel da homossexualidade proustiana, quando o conjunto dos
amores intersexuais aparece dividido entre Sodoma, escondendo o segredo cada vez mais
oculto do amante, e Gomorra, escondendo o segredo cada vez mais revelado da amada, que
impera efetivamente uma ideia de falta ou culpa; o problema é que essa culpabilidade
homossexual permanece na superficialidade, demasiadamente estatistica, mais social do que
moral, mais projetada sobre os outros do que interiorizada pelo narrador, respondendo a uma
lei primariamente incognoscivel. De pronto, 0 que mais interessa para a complicacdo deleuze-
proustiana € todo um sistema de contiguidades, compartimentalizacbes e estranhas
comunicacdes que se desperta, mais propriamente, no terceiro nivel da sexualidade
proustiana, o da coexisténcia de dois sexos num mesmo sexo, o hermafrodita original, como
uma realidade fragmentaria mais profunda. A transexualidade é compreendida a luz da nova
lei da consciéncia moderna, opondo-se ao logos, visto que as lendéarias paginas de Sodome et
Gomorrhe combinam muitos elementos incombinaveis. Por um lado, dois temas abertamente
contraditérios se entrelacam, entram em comunicacdo aberrante, segundo uma dimensao
transversal: a culpabilidade fundamental dos homossexuais e a inocéncia radical das flores.
Eis Deleuze e Guattari o que dizem em L"Anti-Oedipe: “o tema aparente da culpabilidade se

entrelaca com um outro tema que 0 nega, o da ingenuidade vegetal na compartimentacéo dos
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sexos”3°, Por outro lado, na metafora vegetal, onde se hospeda o nivel mais espesso da teoria
proustiana, tudo remete a coexisténcia de objetos parciais num mesmo individuo; em
esséncia, eles ndo se comunicam, exigindo a atuacdo de um intermediario, 0 inseto, para
assegurar a alianca entre macho e fémea; o intermediario revela uma passagem, a transversal,
que s6 pode operar uma comunicacdo aberrante entre 0s sexos compartimentados.

Existe uma competéncia especial entre o ciume, que € a finalidade ou a destinacdo do
amor, e o0s trés niveis da sexualidade: o ciime envolve a descoberta de que os mundos
desconhecidos dos amados excluem os amantes, integrando-0s na paisagem e nas
circunvizinhangas apenas de um ponto de vista impenetravel em que a paisagem e as
circunvizinhangas se organizam segundo a légica dos proprios amados; o ciime envolve a
descoberta dos mundos desconhecidos que se desenvolvem nas séries homossexuais (Sodoma
e Gomorra), fontes de prazeres vistos como incognosciveis e impraticaveis; enfim, o ciume
envolve a descoberta da transexualidade do seres amados, tudo o que se oculta ao lado dos
sexos aparente e globalmente determinados. Em Gltima instancia, hd uma trindade que resume
toda a lei do amor proustiano: sequestro, voyeurismo e profanacdo. Sequestrar significa
esvaziar os seres amados de todos os mundos desconhecidos, justamente para melhor decifra-
los, explicé-los, mas também fazer com que esses mundos desconhecidos se relacionem com
um ponto de envolvimento entre 0s amantes; significa cortar as séries homossexuais que
constituem esses mundos desconhecidos, mas também descobrir a homossexualidade como o
pecado original ou natural dos amados; significa, enfim, impedir os lados contiguos, sexos ou
objetos parciais de se comunicarem na dimensdo transversal frequentada pelo intermediario, o
inseto, fechando-os em si mesmos, mas também deixa-los numa possibilidade de
comunicacdo, numa potencialidade de comunicagdo que, no final das contas, sempre
surpreende por conta dos acasos, 0 segredo de todos os signos, despistando quaisquer
previsdes ou pressuposices. Ver significa ver sem ser visto, eliminando o risco de ser
dominado pelo ponto de vista do outro, mas também se permitir a um deleite que sé pode
ocorrer num envolvimento com o outro, como acontece quando o narrador vé Albertine
dormir; significa dividir entre Sodoma e Gomorra a homossexualidade global e especifica,
fundada na independéncia dos sexos ou das séries, mas também descobrir enquanto
transexualidade uma homossexualidade local e ndo especifica, fundada na compartimentagéo

contigua dos sexos ou objetos parciais; significa, enfim, reduzir os amados a objetos parciais
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ndo comunicantes, mas também viabilizar o0 modo de comunicacdo transversal que essas
metades compartimentadas podem criar, lados contiguos que devem se comunicar
transversalmente, inserindo a forca em determinado mundo o fragmento de outro mundo. Dai
a importancia que o tema da profanacdo tem na obra de Proust, empreendido tanto nas
experiéncias amorosas quanto em outras frentes, com a conjugacdo de fragmentos apenas
transversalmente comunicantes, num tipo de técnica geral de contiguidades,
compartimentalizacdes e estranhas comunicacdes entre vasos fechados. Por exemplo, em Du
coté de chez Swann, no episédio de Montjouvain, é a profanacdo sadica o que articula a
fotografia do Sr. Vinteuil recentemente morto e os prazeres sexuais da Srta. Vinteuil com uma
amiga; isso ndo a toa, sugere Deleuze com Proust: “profanar é fazer a mae (ou o pai)
funcionar como objeto parcial, isto é, compartimenta-la, fazé-la ver um espetéaculo contiguo, e
até mesmo fazé-la atuar nesse espetaculo, que ela ndo pode mais interromper e do qual ela ndo
pode mais escapar, fazé-la juntar-se ao espetaculo”?°. A lei do amor proustiano, dando-se a
conhecer quando aplica as mais duras sanc¢@es, tendo no ciime o delirio proprio dos signos,
resume-se, assim, em sequestro, voyeurismo e profanacdo: ser duro e pérfido com os seres
amados, vé-los sem ser visto, envolvé-los em cenas compartimentadas nas quais se esboca e

se instaura ndo mais do que um acoplamento aberrante.

*

Em terceiro lugar, 0 mundo dos signos se op6e ao logos do ponto de vista do uso das
faculdades que os signos requerem. No acaso dos encontros, cada signo aciona uma faculdade
(inteligéncia, memdria, imaginacdo, pensamento puro), constituindo entdo o interpretar, uma
producdo de sentido/verdade (leis gerais ou esséncias singulares); considerados esses meios e
modos, que sdo apropriadamente os de uma nova imagem do pensamento, tal producdo da
verdade detém “a profundidade e a obscuridade do involuntario”3?!. E existem ordens de
producdo dessa verdade, como maquinas de producdo, ndo bastando dizer que competem as
verdades de um tempo plural (grande quociente entre o perdido e o redescoberto, cada qual
com as suas verdades). E que a sistematizacdo final de Proust sugere, entre as duas grandes
categorias do tempo, trés ordens ou maquinas de verdades, todas dizendo respeito, para mais
ou para menos, a questdo da producdo da obra de arte: “maquina de objetos parciais”,

“maquina de ressonancia” e “maquina de movimento forgado”. A primeira ¢ a maquina dos
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prazeres e dos sofrimentos ndo plenos (signos mundanos e amorosos), que se confunde com o
fluxo do tempo perdido, produzindo verdades parciais, apenas secundérias; a segunda é a
maquina das reminiscéncias e das esséncias singulares (signos sensiveis e artisticos), que se
confunde justamente com o fluxo do tempo redescoberto, produzindo efeitos de ressonancia; a
terceira, enfim, é a maquina da universal alteracdo (signos do envelhecimento e da morte),
que, semelhantemente a primeira maquina, confunde-se com o fluxo do tempo perdido, mas
produzindo um movimento forcado. Em Le temps retrouvé, a determinacdo dos temas e 0
movimento do texto sdo o que distingue essas trés maquinas. Do ponto de vista dos temas, na
primeira maquina esta tudo aquilo que obedece a leis gerais (generalidade de grupo, para a
vida mundana; generalidade de série, para 0s amores), na segunda maquina estd tudo aquilo
gue se marca pelas reminiscéncias e esséncias singulares, na terceira maquina esta tudo aquilo
que se define pela ideia de morte. Do ponto de vista do movimento do texto, as verdades da
maquina de objetos parciais secundam as verdades da maquina de ressonancia, dando-lhes
uma espécie de contraditdrio, enquanto que as verdades da maquina de movimento forgado
vém cimentar as verdades da maquina de ressonancia, ndao sem antes lhes opor uma
verdadeira objecdo, que s6 pode ser superada quando a ideia de morte encontra lugar na
prépria obra de arte. Mais uma vez, o problema deleuze-proustiano nédo se resume em analisar
elementos de narratividade que se depdem na suposta sistematizacdo proustiana; a questao
decisiva é construir uma rede de animacdo conceitual que, disparada e fomentada pelos
processos literarios, permite articular nesse instante certas nocdes ndo primariamente
interagentes (do ponto de vista dos temas) e primariamente interagentes (do ponto de vista do
movimento do texto), como as nog¢des de parcialidade, ressonancia e movimento forcado, até
atingir novamente a questdo da transversalidade; desnecessario é sublinhar que, segundo essa
abordagem, as trés maquinas estdo tramadas por um pensamento que dedica ao uso
involuntarissimo das faculdades, conforme o acaso dos encontros e a pressdo das coacoes,
toda a possibilidade de suas opera¢fes maquinicas, 0 que implica romper, em Ultima
instancia, com qualquer concepcao ldgica e organica da arte.

A maquina de objetos parciais (fragmentos sem totalidade, partes divididas, vasos sem
comunicagdo, cenas compartimentadas) agrupa os valores da mundanidade, do amor e até
mesmo dos sonhos, valores que fazem parte do aprendizado. Os signos mundanos e amorosos
sdo extremamente diferentes, mas ha entre eles o ambito comum da inteligéncia involuntéria,

que é a faculdade que os desenvolve; ela expde as leis gerais, de grupo ou de série, que neles
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se encarnam: na mundanidade, conhecer determinado grupo social é saber interpretar os
gestos, as frases e 0s sentimentos que assinalam a existéncia de leis gerais de grupo; no amor,
a série de amores sucessivos (a mae, Gilberte, a duguesa de Guermantes, Albertine), a série
particular, formada em cada experiéncia amorosa (Albertine é Albertines), e a série
transubjetiva, encadeando séries com séries (Albertines com Odettes), assinalam a existéncia
de leis gerais de série. Contudo, as verdades da inteligéncia involuntaria ndo se confortam
nesse circuito ainda superficial ou plano, que ilumina somente a epiderme das operagdes; na
pratica final, compreendidas em suas manobras mais profundas, as leis gerais determinam, ao
cabo de seus paroxismos, irremediaveis distancias, afastamentos, compartimentagdes: “a ideia
de lei geral, em Proust, é inseparavel da producdo de objetos parciais e da producdo das
verdades de grupo ou das verdades de série correspondentes”®?2, E assim que, no material
mundano, destacam-se, por exemplo, como instancias distantes ou separadas, 0 movimento
dos ombros de uma pessoa e 0 movimento do pesco¢o de outra pessoa; por mais que 0s
minusculos deslocamentos dos corpos correspondam a leis gerais de grupo, muitas vezes em
sintonia com mil convencionalismos, modismos e esnobismos, ndo existe nas redes
expositivas dessa administracdo uma totalizacdo dos gestos, mas uma compartimentalizacéo
que simplesmente os coloca lado a lado, como objetos parciais; com mais razdo, no material
amoroso, persevera aquela coexisténcia de objetos parciais no mesmo individuo, o
hermafrodita original. Mas é devido dizer que nas malhas nocionais da parcialidade também
se inserem 0s valores do sonho, por sua capacidade de mostrar os fragmentos como que
através de um telescopio; por exemplo, as pessoas sonhadas perdem qualquer caréater global,
sendo tratadas como objetos parciais, seja porque apenas uma parte delas é destacada, seja
porque elas mesmas assim funcionam inteiramente; o sonho, aliés, insubmisso a qualquer
esquema mensuravel, implica um estupendo jogo com o tempo, podendo transpor, sem anula-
las, épocas resolutamente fragmentadas, separadas por distancias enormes®?,

Ja a maquina de ressonancia diz respeito as impressdes sensiveis e a arte, produzindo
efeitos de ressonancia secundados pela producdo de objetos parciais, como é possivel ver no
final da Recherche, na casa da Sra. de Guermantes. Essa ordem ou maquina de verdade se
distingue pelas faculdades nela acionadas (memaria involuntéaria ou imaginagdo e pensamento

puro), mas também pela qualidade de seu produto: no caso dos signos sensiveis, uma
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“esséncia local”, remetendo, por exemplo, a Combray, Veneza ou Balbec; no caso dos signos
artisticos, uma “esséncia individualizante”, constituindo os mundos expressos no campo
artistico. Entre os efeitos de ressonancia, os mais célebres sdo os da memoria involuntéria,
éxtases que se multiplicam subitamente em Le temps retrouvé (as pedras do calcamento, o
barulho de uma colher, o guardanapo), como se a maquina ai se revelasse a todo vapor; trata-
se sempre da producdo de um ponto de vista superior a dois momentos que ressoam, um atual
e um antigo, em ruptura com a ideia de uma simples cadeia subjetiva. Mas o que €
verdadeiramente novo em Proust, o que faz da madeleine ou dos campanarios de Martinville
um permanente sucesso, ¢ que esses instantes se tornam “o efeito de uma maquina literaria”,
para além da maneira original ou do estilo peculiar com que eles sdo apresentados e
analisados: “Nao mais se trata de uma experiéncia extraliteraria que o homem de letras relata
ou de que se aproveita, mas de uma experimentacdo artistica produzida pela literatura, de um
efeito de literatura, no sentido em que se fala de um efeito elétrico, eletromagnético etc”3%4, A
questdo é similar a do desenho de pensamento jazzistico: mais do que uma mera tematizacao
(explicacdo, ideia-foto, temas melddicos), uma verdadeira pratica, um funcionamento
(experiéncia, ideia-cinema, improvisaces). Com efeito, sem se desprezar a imperiosa
necessidade de se aplicar alguns ajustes nocionais e expressivos, semelhante é a dindmica
funcional invariavelmente desejada e perseguida na arte: “E a obra de arte que produz em si
mesma e sobre si mesma seus proprios efeitos, e deles se sacia, deles se nutre: ela se alimenta
das verdades que ela engendra”3?®, Na Recherche, os instantes de ressonancia como éxtases
sdo tanto um “efeito estético” (instrumento de Otica para os leitores) quanto um “efeito
artistico” (instrumento de Otica para a propria busca); a obra de arte j& em andamento, esse
instrumento de que Proust se serve ao mesmo tempo que o fabrica, € o Unico meio de
converter as experiéncias sensiveis da meméria involuntaria num equivalente espiritual®?®; o
que se produz nédo € simplesmente a interpretacdo dos fendmenos de ressonancia, mas algo de
natureza muito diferente, isto é, tudo o que pertence a esséncia artista (essa patria
desconhecida, por assim dizer, ndo fotografavel), revelando-se como diferenca ultima
absoluta.

Enfim, a méaquina de movimento forcado corresponde aos signos do envelhecimento e

da morte. No palacio de Guermantes, o narrador vé uma espécie de desfile de corpos
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agonizantes, semimortos ou com 0s pés na cova, um espantoso espetaculo que, por conta da
passagem do tempo, apresenta-se em rostos surpreendentemente enrugados, envelhecidos.
Essa ordem ou maquina de verdade se expressa, portanto, pela ideia de morte: “Em toda a
parte a proximidade da morte, o sentimento da presenca de uma “coisa terrivel’, a impresséo
de um fim altimo ou mesmo de uma catéstrofe final em um mundo deslocado que nédo é
apenas regido pelo esquecimento, mas corroido pelo tempo™?’. Ela suscita mais problemas
quando parece estar inserida nas duas maquinas anteriores: vigilante j& em certos amores
(Albertine) e em certos éxtases (a botina e a lembranca da avo), experiéncias assombradas
pela morte. Nesse ponto, ha uma contradi¢do a ser superada entre as trés ordens ou maquinas:
“as duas primeiras ordens eram produtivas e, assim, sua conciliagdo ndo colocava problema
particular; mas a terceira, dominada pela ideia de morte, parece absolutamente catastréfica e
improdutiva”®?®, Em outras palavras, os objetos parciais e os efeitos de ressonancia, ainda que
por vezes entremeados por sombras, ndo traziam a ideia de morte como um problema
decisivo, situacio bastante distinta do que agora se imp&e. E em torno dessa contradi¢do que
se deve entender o notdvel apontamento de Proust sobre a “mais grave das objecdes” contra o
seu empreendimento literario (a obra a ser escrita): Com efeito, logo que entrei no grande
saldo, conquanto sempre mantivesse firme em mim, no ponto em que me achava, o0 projeto
recém-formado, deu-se um lance teatral que ergueria contra minha empreitada a mais grave
das objeces®?®. O que se segue é o relato do famoso jantar, com a impoténcia e a hesitacéo
do her6i em reconhecer os convidados, jA& que todos estdo irreconheciveis ou, mais
propriamente, desconheciveis, como que transformados e disfarcados pelos anos, atingidos
pelos golpes cruéis do envelhecimento; como afirma Ricoeur, referindo-se a essa cena, “o
trabalho de reconhecimento esta assim frente a frente com o temor do ‘desconhecivel 3% um
dos convidados, relata Proust, deixara crescer uma barba branca e, arrastando os pés,
tornando-os pesados como se usassem solas de chumbo, parecia ter-se encarregado de
representar uma das “fases da vida "***; no quadro das afetac@es fisicas, sobejam inabilidades
motoras, caducidades, manchas de pele, buracos faciais, membros e 6rgéos capengas, além de

roupas desengoncadas e maquiagens chinfrins. E uma maquina de movimento forcado essa
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maquina: 0 movimento do tempo, do passado para o presente, do estado antigo de uma pessoa
para 0 seu estado atual, “se duplica em um movimento for¢cado de maior amplitude, em
sentido inverso, que varre os dois momentos, ressalta o intervalo entre eles e faz recuar o
passado”®®. Em outras palavras, a impressdo de envelhecimento de uma pessoa funciona
numa operacdo de dilatacdo do tempo: o estado antigo dessa pessoa se torna ainda mais
antigo, mais recuado, como que se situando num passado muitissimo remoto, longinquo,
quase inverossimil; a amplitude desmesurada do tempo se coloca como se tivessem corridos
verdadeiros periodos geoldgicos. Evidentemente, a grande “objecdo” reside no fato de que o
espetaculo dos estragos corporais, esculpindo sem reticéncias ou reservas a decrepitude,
repercute como um bumerangue nas intengdes do proprio empreendedor; a ideia de morte,
ndo mais suportavel pela indiferenca, desnuda agora a hipotese de uma severa faléncia, o risco
de o projeto de escrita nunca se efetivar, tornar-se em algum instante empreendimento
impedido ou abortado, irrecuperavelmente dissolvido pela espada apressada do trespasse. Tal
objecdo s6 pode ser superada quando a ideia de morte encontra lugar na propria obra de arte,
isto é, quando as verdades da maquina de movimento forcado vém cimentar as verdades da
maquina de ressonancia ou, dizendo de outra maneira, quando a contradicdo entre o tempo
perdido e o tempo redescoberto se resolve na ordem de producdo do proprio livro, em sua

estrutura formal.

Em quarto e quinto lugar, 0 mundo dos signos se opde ao logos do ponto de vista da
unidade muitissimo especial que deles decorre e da estrutura da linguagem que os traduz e
interpreta. As ordens de verdade ndo tém funcéo de totalizacdo, permanecendo fragmentadas,
sem que nada lhes falte; j& Vermeer e Vinteuil ndo valiam pelo todo, mas pelo pequeno lanco
de muro amarelo e pela pequena frase musical, cada qual contendo o mundo inteiro em seu
fundo sombrio; de pronto, ndo se apresenta qualquer unidade prévia das partes. Se ainda
insiste ou subsiste o problema do par uno-maultiplo, o uno s6 pode ser pensado como efeito do
maltiplo: “um Uno e um Todo que ndo seriam principio, mas, ao contrario, o “efeito’ do
multiplo e de suas partes fragmentadas; Uno e Todo que funcionariam como efeito, efeito de
maquinas, ao invés de agirem como principios”3*3. Deleuze com Proust esta a favor e contra

Leibniz: conexdo, no ponto especifico das ménadas, dada a formulacdo leibniziana sobre as
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unidades irredutiveis e fechadas; desconexdo, dada a restauracdo leibniziana de uma unidade
ou totalidade prévia entre as monadas. E que Leibniz, ao formular o problema filoséfico da
comunicacdo entre as partes isoladas, ndo deixou de se resolver numa divinizada
universalidade, como um coup de grace: as ménadas, que sdo substancias simples e,
consequentemente, privadas de extensdo e divisibilidade, arrumam-se em relagdo a uma
totalidade que previamente Ihes fornece harmonia; portanto, € uma unidade anterior, sob a
forma de Deus, 0 que estabelece toda a correspondéncia entre as ménadas. A ideia do uno
como efeito do multiplo, ao contrario, implica que a unidade ou totalidade resulta de uma
multiplicidade especial que ndo forma nem supde um uno ou um todo como principio;
portanto, unidade ou totalidade também especial: ndo premeditada nem pressuposta, ndo de
origem nem de destinacdo, ndo l6gica nem organica. A complicacdo deleuze-proustiana é
suficiente a percepc¢do proustiana em La prisonniére sobre a unidade ulterior, ndo artificial,
nos romances de Balzac: nele, dispensadas seriam aquelas sistematizacOes de escritores
mediocres que, com grande reforco de titulos e subtitulos, desejam parecer que se deram ao
esforco de perseguir um so e transcendente designio; nele, a unidade seria néo ficticia, talvez
mais real até por ser ulterior, por ter nascido de um momento de entusiasmo em que é
descoberta entre pedagos que s6 precisam se unir, unidade que se ignorava, portanto vital e
ndo ldgica, que ndo proscreveu a variedade nem ressecou a execucao; nele, a unidade seria
como determinado trecho composto a parte, nasceu de uma inspiracdo, nao exigida pelo
desenvolvimento artificial de uma tese, e que vem integrar-se ao resto®**. Tal percepcéo
certamente realca, por uma série de subtendidas oposicdes, a cinematografia do pensamento
balzaquiano: ao esforco voluntarioso de perseguir um so e transcendente designio (ideia-foto)
se opde a nervura espontanea da flutuacdo (ideia-cinema); ao bloco imovel das ideias (ideia-
foto) se opbe o estdgio perspectivo que ndo pode proscrever a variedade nem ressecar a
execucdo (ideia-cinema); a harmonia antecipada das partes (ideia-foto) se opde a posteridade
e a estrangeirice impensada de um trecho composto a parte (ideia-cinema). Aqui, contudo,
ndo arvora Deleuze com Proust a pretensdo de finalizar o problema da unidade posterior
(efeito do multiplo) sem modular a questdo da “estrutura formal da obra de arte”, seja por
enfrentar o ambito da explicacdo de qualquer construcdo, a sua propria, visto que também se
debate para a objetividade das formulacgdes, seja por enfrentar o ambito da experiéncia de

qualquer construcdo, a sua propria, visto que também se lanca para aquele estagio perspectivo
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gue ndo resseca a execucdo; o composto reclama, entdo, imediatamente, a questdo do estilo,
transmutada agora para uma face bem distante daquele estilo-esséncia que aparecia em “Os
signos”.

E devido passar por Proust sobre Flaubert e Balzac para se chegar nesse Deleuze com
Proust, e bem possivel sera dizer que Balzac, de certo modo, ndo tem estilo. O Proust
théoricien de Contre Sainte-Beuve discorre sobre o estilo sem estilo balzaquiano, um néo-
estilo, contrastando-o com o estilo predominantemente fotografico de Flaubert, que se
apresenta bastante compactado: “Em Balzac, pelo contrario, coexistem, ndo digeridos, ainda
ndo transformados, todos os elementos de um estilo por vir, que ndo existe”3*®. As partes
flaubertianas estdo de antemédo aplanadas, como superficies refletoras ou sugestivas de uma
verdade segura, convertidas entdo numa substancia homogénea, sem impureza; é que elas
ainda se apoiam numa espécie de estilo-logos persistente e conservado, ndo atravessadas pelo
caos; em Balzac, longe disso, as partes se distribuem e permanecem na fragmentagdo, nao
equalizadas, néo filtradas, ndo fundidas, ainda que se deixando compreender — como pode
ocorrer com as partes de qualquer conversagdo, desde que seja uma “conversacdo genial”.
Esse ndo-estilo balzaquiano ndo sugere nem reflete, apenas explica, com a ajuda de imagens
intensas, “mas nao fundidas com o resto”: eis a despreocupac¢do com a harmonia do todo. Do
mesmo modo, bem possivel sera dizer que Proust ndo tem estilo. No Proust et les signes,
apreende-se a ideia de que as partes proustianas ndo se deixam ajustar, ndo se desenvolvem
com 0s mesmos tracos e valem por sua singularidade, tal qual o muro de Vermeer ou a frase
de Vinteuil; como diz Godino, num trecho dedicado a esse gradiente conceitual deleuze-
proustiano, “sd0 tantos 0s meandros que é necessario recolher cada pequeno fragmento e
ajusta-lo a sua velocidade (diferente de todas as outras), cada um derivando/reenviando a uma
série diferente ou mesmo a nada”*®. As partes se distribuem e permanecem numa
fragmentacdo que somente um uno como efeito do mdltiplo pode confirmar (portanto, uno
que resulta das partes, em posteridade, sem lhes alterar o carater fragmentado). Trata-se de um
ndo-estilo esse estilo (ou um estilo antilogos), confundindo-se com o interpretar puro, sem
sujeito, sendo explicativo através das imagens mais surpreendentes, multiplicando os pontos
de vista sobre a frase, no interior da frase, com numerosos efeitos puzzle de retorces

asfixiados em si mesmos: “dai o papel dos incidentes, das subordinadas, das comparagdes que
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exprimem numa imagem esse processo de explicagdo, a imagem sendo boa se ela explica
bem, sempre explosiva, sem nunca se sacrificar a pretensa beleza do conjunto”®¥.
Evidentemente, as explicacdes que constituem esse nao-estilo proustiano séo, por assim dizer,
explicacbes muito experienciais, lambuzadas fortemente por uma ideia-cinema; elas ndo tém
intencdo didatica, funcionando, na verdade, como uma potente maquina de emaranhar,
embobinar ou espiralar as coisas (objetos parciais, efeitos de ressonancia, movimentos
forcados); em ultima instancia, elas ndo garantem unidade. O que, entdo, nesse mundo em
frangalhos, de fragmentos intermitentes ou desconexos, pode servir de unidade? Deleuze com
Proust responde que somente a “estrutura formal da obra de arte” pode servir de unidade e
fornecer as partes do ndo-estilo a chave de seus proprios estilhacos. Essa estrutura formal ndo
¢ outra coisa sendo a dimensao transversal, aquele ja referido sistema aberrante de passagem,
percorrendo os lados, indo de parte em parte ou de frase em frase, zona do inseto
intermediério dos sexos em si mesmos compartimentados, apontando para a interpenetracéo e
para o entrelacamento de mobilidades contiguas, transbordando-se até mesmo para além do
préprio livro (unindo-o, por exemplo, a um Balzac). Afirmando os pedacos disparatados,
mantendo-o0s, portanto, ainda ndo comunicantes segundo as suas proprias dimensfes, a
transversalidade é, enfim, a estrutura formal que garante a unidade posterior como efeito do
maltiplo, uma espécie de trecho composto a parte, assegurando a imanéncia do um ao

maltiplo e do maltiplo ao um.

37 pS, p. 199 — PS(br), p. 158.

123



CiNnco

A complicacdo deleuze-proustiana, nas duas partes de Proust et les signes, & um
horizonte de incidéncia e emergéncia de ideias sobre a questdo do pensamento; néo
exclusivamente sobre a questdo do pensamento na Recherche, mas sobre a questdo geral do
pensamento em si. Em sentido fotografico, o capitulo “Um” do presente exame se colocou
como uma introducdo necessaria para a compreensdo da natureza dessa complicacéo,
dividindo-se em trés blocos progressivos (filosofia e criacdo conceitual, as relacdes entre
filosofia, ciéncia e arte e, de uma forma mais especifica, as relacdes entre filosofia e
literatura); o capitulo “Dois”, adentrando-se ja na primeira parte de Proust et les signes,
procurou recompor o sistema dos signos proustianos (mundanos, amorosos, sensiveis e
artisticos) e o conceito de imagem do pensamento; o capitulo “Trés”, como uma extensdo do
capitulo anterior, examinou trés ideias que se decidem numa dindmica de encontros e
sensacOes (a ideia do encontro intensivo, a ideia do ndo-reconhecivel e a ideia do acaso), para
em seguida discutir o problema da verdade e do aprendizado dos signos, até compactar o
sentido de cada signo pelo conceito de esséncia-diferenga; enfim, o capitulo “Quatro”,
articulando a segunda parte de Proust et les signes com outros textos deleuzianos e deleuze-
guattarianos, examinou 0s cinco pontos de vista pelos quais 0 mundo dos signos se opde ao
logos (partes, lei, uso, unidade e estilo), deixando-se atravessar pela nocdo de
transversalidade. De fato, o0 mdbile deleuze-proustiano, recheado de vidros e coitos, € um
horizonte de incidéncia de ideias combinadas em duas grandes ordens conceituais: signo-
pensamento e antilogos-transversalidade. A primeira ordem, imbricada no problema da
emissdo e interpretacdo dos signos, diz respeito a génese do pensamento: como surge O
pensamento? Isso recebe em “Os signos” a formulagao de que pensar ndo € um ato natural ao
pensamento; pensa-se, busca-se a verdade, somente sob a pressdo dos signos. A segunda
ordem, imbricada no problema da producéo e multiplicacdo dos signos, diz respeito a unidade
do antilogos: como um pensamento antilogos, que se organiza na forma de partes
primariamente ndo comunicantes, pode ganhar unidade ou comunicabilidade? Isso recebe em
“A maquina literaria” a formulacdo de que a estrutura formal que garante a unidade do

pensamento antilogos é a sua dimensdo transversal. Porém, esse sentido fotografico do
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presente exame, que penetra o horizonte de incidéncia de ideias como que enumerando
informacdes felizes que se recolhem tilintantes numa taca, & somente a sua primeira onda,
uma totalidade estatistica que ndo chega a segunda onda, ao seu mundo em processo, em
movimento, em cinema; isso ocorre em qualquer sistema de pensamento, servindo para
Proust et les signes, para a Recherche ou para o préprio exame que aqui se faz; é bem
possivel apreender, afinal, que a fotografia ndo esgota a forca de um desenho de pensamento,
tampouco revela ou abrange as suas dimensdes mais fluentes e gordurosas. Como o
pensamento se desenha? Num reducionismo didatico, ja se apontou e se pulverizou, desde o
capitulo “Zero”, a hipotese de que qualquer pensamento se desenha pela orientagdo de uma
ideia-foto, que é o dmbito da explicacdo, da exposi¢do, da informacgdo ou da comunicacdo
(estruturas fixas que funcionam, por assim dizer, como temas melodicos), e pela orientacédo de
uma ideia-cinema, que € o ambito da experiéncia, do processo, da flutuacdo ou do movimento
(estruturas moveis que funcionam, por assim dizer, como improvisagdes jazzisticas). Quid
facti (questdo de fato), quid juris (questdo de direito) e quid vitae (questdo de vida): ha sempre
uma regido, disparada e fomentada, em que a incidéncia ndo tem mais serventia, ndo pode
mais ajudar, ja fez o seu trabalho subterraneo de terrorismo; enfrenta-se entdo certo ponto da
questéo geral do pensamento num estado de ideia-Ad&o (sem corriméos, sem pai e mée), néo
por algum voluntarismo heroico, ndo por um oasis de luxe et volupté, mas por uma
necessidade emergente, que deriva de uma vibracdo-mosca nervosa. Por exemplo, ndo
ignorando o fato de que Proust et les signes é também um horizonte de emergéncia de ideias,
0 presente exame aqui se examina, pensa sobre o seu préprio desenho de pensamento, em
termos de ideia foto-cinema, ndo obstante haver nisso uma vocacdo de problema muitissimo
geral.

A ideia-foto € a ideia da explicacdo laboratorial, com as suas lembrancas repisadas e
lubrificadas, julgando calafetar ou impermeabilizar todo o abrigo, ndo sem a expressividade
do éxito no qual um fio de prumo deixa a marca do seu equilibrio. O imével que a ideia-foto
pensa, com os ecos de Apolo e Parménides, no espirito da ordem, da racionalidade e da
harmonia intelectual, guarda os sepulcros do movimento experiencial: 0 que pertence a
explicacdo, desmentindo quaisquer derrotas passageiras, ndo passa de uma recompensa para o
que ndo se diz objetivamente, absolutamente. Ha algo de geral e coordenado em toda
explicacdo; a cada momento ela se satisfaz e renova 0s seus tragos pela maneira sintonizada

com que reverbera acentos anteriores, isto é, as pernas da sua preparacdo e do seu advento;
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faz-se logo, reafirmando em blocos as posi¢des, amiga da memdria, tornando-a fundamental.
E no seguinte sentido que a nogdo de solidez ou consisténcia pode encontrar a sua mais
perfeita traducdo numa ideia-foto: uma consciéncia perspicaz, especialmente apresentada
numa linguagem-luz, repleta de clareiras planas, é a dadiva de toda explicacdo; a ideia-foto
reine as partes num todo, tornando-as pacificadas numa totalidade original ou numa
totalidade de destinacdo; dai que haja em suas retas a imperiosa vocacdo de fixar-se num
registro monotematico, monografico. A despeito da atracdo que pode exercer uma
improvisacdo dissonante, aquele charme ou aquela sensualidade de pensamentos moveis e
libertinos, a prudéncia objetiva da explicacdo evita aproxima-la de qualquer dindmica
emaranhada que a caracterize como mera experiéncia; faz-se, assim, como um ato
pedagdgico-politico conservador de certa logica discursiva, procurando utilizar uma polidez
expressiva adequada ou até impecavel, para sobrelevar, exatamente, como se 0 seu discurso
ndo pudesse ter como conteudo sendo a sua propria estabilidade, a relevancia expositiva do
seu valor. A forma, ndo a formacdo, é uma permanéncia nunca retocada, como economia
calculadora; ela reduz tudo a ndmeros ou volumes identitarios (fios emendados, estatuas
protocolares), atividade que maneja 0 maximo de rendimento do remetente com 0 minimo de
atencdo do destinatéario; sente-se nela a acdo finalizada, especialmente em suas derivacdes
gramaticais, deducdes, inducbes: o pensamento diz. Enquanto desenho, ela € essencialmente
imével, ndo podendo corresponder sendo a ideias seguras, revisadas e bem mastigadas; o
comeco, 0 meio e o fim existem numa criteriosa fotografagem. Como bem sabe o ocidente, a
explicacdo, por ndo ser movimento, € ela mesma fotografavel ou explicavel, podendo ser
gravada ou registrada, por exemplo, numa simples partitura (ao se pensar a fotografia pela
fotografia, produz-se nova fotografia); aquilo de que se tem explicacdo se torna um explicavel
na explicacdo e um inexplicavel na experiéncia (eis a dificuldade de captura-la sob o jugo de
uma lente puramente cinematografica); ela € como um desenho talhado em pedra que se
oferece ao deleite de incontaveis geracdes; e essa vocacdo para a imobilidade se repete em
explicacbes seguintes, como fotos, despertem-se elas no nivel de um capitulo, de um
paragrafo ou de uma Unica palavra. E certo que, num exame, esse pensamento-fotografia é o
empreendimento de maior responsabilidade, reivindicando habilidades de fixacéo e forcas de
sintese, sempre procurando respeitar, ainda que ndo perfeitamente, a trindade clareza-
objetividade-concisdo; em sentido agudo, como o mar onde pretendem navegar todas as

caravelas ou o céu onde pretendem flutuar todos os baldes, a ideia-foto, em sua generalidade,
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é universalizavel e discutivel; todos os seus refugios ou aposentos precisam ter valores
consoantes com esse desejado empenho e desempenho de direta utilidade.

Ja a ideia-cinema é a ideia da experiéncia logica, com a sua singular leveza aérea e
aquifera, julgando destapar ou ferir de fendas todo o abrigo, ndo sem a expressividade da
cblera na qual tamancos de ferro se deixam ouvir sobre assoalhos. O moével que a ideia-
cinema pensa, com os ecos de Dionisio e Heraclito, no espirito da vontade, da espontaneidade
e da liberdade intelectual, guarda-se nos sepulcros da fixacdo explicativa: o que pertence a
experiéncia, como ventos mal-humorados, ndo passa de uma recompensa para 0 que se diz
objetivamente, absolutamente. Nada ha de geral e coordenado que possa servir de base para a
experiéncia; ela se satisfaz e ganha ritmo em atos livres, imprevistos e suficientes, como
goticulas ambulantes, sem elementos anteriores pelos quais alguém poderia identificar e
acompanhar a sua preparacdo e o seu advento; faz-se logo, alternando em saltos as posicdes,
inimiga da memoria, tornando-a supérflua. E no seguinte sentido que a nogdo de solidez ou
consisténcia é desastrosa na ideia-cinema: uma consciéncia ingénua, especialmente
apresentada numa linguagem-bebé, repleta ou ndo de ceras aromaticas, é a dadiva de toda
experiéncia; a ideia-cinema em estado bruto ndo retine as partes num todo, pois nela o todo é
apenas uma parte ao lado das partes; dai que haja em suas curvas a imperiosa vocagdo de
movimentar-se num registro politematico, poligrafico. A despeito das barreiras do senso
comum, dos pensamentos solenes e sensatos, certamente muito satisfeitos em sua
imobilidade, a imprudéncia emaranhada da experiéncia evita aproxima-la de qualquer fixidez
objetiva que a caracterize como mera explicacdo; faz-se, assim, como um ato pedagdgico-
politico adulterador de certa Idgica discursiva, procurando utilizar diversos ornamentos ou até
gratuidades expressivas, para sobrelevar, exatamente, como se 0 seu discurso ndo pudesse ter
como conteido sendo a sua propria instabilidade, a irrelevancia expositiva do seu valor. A
formacédo, ndo a forma, é uma impermanéncia sempre retocada, como inteligéncia feiticeira;
ela obriga os musculos experienciais a uma tensdo perpétua (fios soltos, alongadores),
atividade que maneja 0 minimo de rendimento do remetente com 0 maximo de atengdo do
destinatério; ndo se sente nela a agdo finalizada, que é especialmente ndo sentida em suas
derivacbes gramaticais, deducdes, indugdes: o pensamento paira. Enquanto desenho, ela é
essencialmente mével, ndo podendo corresponder sendo a pensamentos em trabalho de parto,
abertos ao devir; ela retém, em seus mil alvéolos, os movimentos descomprimidos, como

hastes tremulantes; é no siléncio e no escuro que se combinam essas explosdes, perturbando a
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respiracdo com palpitacdo. Como bem sabe o oriente, a experiéncia, por ser movimento, ndo é
fotografavel ou explicavel; ndo pode ser gravada ou registrada, por exemplo, numa simples
partitura (ao se pensar o video pela fotografia, produz-se no maximo novo video, como
segmentacdo de fotografias ja discretas); aquilo de que se tem experiéncia se torna um
experienciavel na experiéncia e um inexperenciavel na explicacdo (eis a dificuldade de
captura-la sob o jugo de uma lente puramente fotogréfica); ela é como um desenho feito sobre
a superficie da 4gua que se desfaz assim que é esbocado; e essa vocagdo para a mobilidade se
repete em experiéncias seguintes, como videos, despertem-se eles no nivel de um capitulo, de
um paragrafo ou de uma Gnica palavra. E certo que, num exame, esse pensamento-cinema é o
acontecimento de menor responsabilidade, anexato por exceléncia, flutuando na infindavel
galeria dos lexemas, alojado em toda parte sem estar preso a lugar algum, apenas encontrando
encanto em zombar das censuras fotogréaficas; em sentido agudo, como as marcas das digitais
de um ceramista na argila ou os vestigios de terra nas unhas de um jardineiro, a ideia-cinema,
em sua singularidade, ndo é universalizdvel nem discutivel; ela manifesta um estranho

conjunto de espasmos gque fazem escoar uma indireta utilidade.

*

Existe uma dindmica de funcionamento: triplice fronteira, jazz, lentiddo e excesso.
Como triplice fronteira, entre filosofia, ciéncia e arte, 0 exame € uma regido impermanente e
amorfa, podendo ser mapeado por categorias classificatorias circunstanciais; é que, conforme
poderiam detectar certos bichos de fronteira, um ambiente fronteirico € sempre uma zona
volavel, um pantano com contornos mal definidos, variando, para mais ou para menos, pelo
volume sazonal dos trés rios que lhe banham; fatalmente se encontram em tal fronteira o0s
sedimentos de distintas regides, trazidos vez a vez pelos movimentos das aguas, mas ja sem
0s sinais incontestaveis de pertencimento que lhe deram fatura, pois agora dissolvidos,
desterritorializados; a triplice fronteira é, assim, ndo exatamente um existente, como um sitio
regular ou definitivo, mas um transexistente, como um sitio de transdisciplinaridade, local de
continuos encontros e deslizamentos, regido por trifurcagdes — ora mais filosofia, ora mais
ciéncia, ora mais arte, dependendo do momento. E verdade que uma ideia-foto pode se julgar
digna somente de um terreno especifico, o da ciéncia, nada mais; mas essa ciéncia reduzida a
explicacdo sO se deve a uma ideia-foto ainda demasiadamente debochada ou ridicularizada
por uma ideia-cinema: limitar a explicacdo no nivel cientifico, com um grau de fingimento

que desdenha das mais explicitas flutuacGes, é a obsessdo ou a neurose de toda ideia-cinema,
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com intencdo comica, satirica. A mais justa ideia-foto, ao contrério, encontra a sua morada em
qualquer terreno; e a ideia replicada também se faz verdadeira (pode ocorrer, por exemplo, no
limite, uma literariedade poderosa no seio da ciéncia ou da filosofia, poeta a ses heures); essa
é, alias, uma das caracteristicas emblematicas da filosofia deleuziana, com a qual se apreende
atualmente certa regido também impermanente e amorfa para um modo ilimitado de leitura:
uma fortuita explicacdo depende dos véus experienciais que se retorcem sem comedimento.
Como jazz, o exame € um sistema politematico ou poligrafico, ndo sem sincopes e
polirritmias, devendo ter nos temas melodicos a sua ideia-foto e nas improvisacfes a sua
ideia-cinema: os temas melddicos, como territorios sempre imdveis, designam um
investimento de conteudo, funcionando como esqueleto, farol ou bussola; as improvisagoes,
como aventuras mdveis sobre os territdrios imoveis, designam uma execucdo sem preparacao
ou ensaio, devendo ser realizada apenas conforme os afetos do momento, no calor da hora,
espontanea. H& o improviso que estd muitissimo comprometido com os temas, articulando
pop-obviedades, fugindo da arena mais experiencial (fusion ou jazz-rock); ha o improviso que
vai progressivamente se modificando nas dobraduras dos temas, ainda que deveras inspirado
em seus motivos (cool jazz); ha o improviso que se afasta da evocagdo dos temas, ainda que
conservando alguns de seus tragos elementares (bebop); ha o improviso, enfim, que decompde
e esquece totalmente os temas, aqui e agora, como um caracol que, em determinada ocasi&o,
abandona a concha (free jazz). E verdade que tanto pela ideia-foto quanto pela ideia-cinema
se pode imaginar um sistema, por assim dizer, ndo jazzistico; mas esse improvavel sistema,
destituido da relacdo entre temas melddicos e improvisacdes, sO se deveria a uma ideia-foto
ou a uma ideia-cinema ainda demasiadamente obcecada em si mesma, comportando-se como
ilusdo: o exclusivismo da explicacdo, sem movimentos, é a obsessdo ou a neurose de toda
ideia-foto, assim como o exclusivismo da experiéncia, sem comunicacfes, € a obsessdo ou a
neurose de toda ideia-cinema, com intencao absolutista, totalizante. A mais justa ideia-foto e a
mais justa ideia-cinema, ao contrdrio, encontram 0s seus sistemas num painel de
indispensaveis relacdes; e a ideia replicada também se faz verdadeira (pode ocorrer, por
exemplo, no limite, a dispensabilidade estratégica da concha por parte do caracol); essa €,
alias, uma das caracteristicas emblemaéticas da complicacdo em Proust et les signes, com a
qual se apreende agora certa exigéncia também sistematica para um modo relacional de
leitura: uma fortuita explicacdo é atravessada ou contornada pela experiéncia, em notavel

compromisso tatico. Como lentiddo e excesso, 0 exame é uma peca pedagogica-politica,
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reunindo exposicao e processo, informagéo e flutuagdo, comunicagdo e movimento; essa pega
pedagogica-politica aponta para uma necessidade de passagem serena, de o leitor conviver,
sem desagrado, com a luta miuda das palavras, estancando o gesto da procura apressada,
demorando-se com amor em cada passo, como se cada passo tivesse inviolaveis direitos
proprios; desse modo, ainda que como rebarbas pouco relevantes, os proprios titulos dos
capitulos, ndo permitindo a identificagdo imediata dos assuntos e, por isso, exigindo que o
leitor transite por diversas paginas até encontrar o seu ponto, esbogam o recado pedagdgico-
politico de que nunca se deve extrair alguma explicacdo sem se passar pelas lentas e
excessivas malhas da experiéncia, como semelhantemente exigem as literaturas. E verdade
que até mesmo uma ideia-cinema pode acelerar, por exemplo, a floragdo de uma rosa, como
uma imagem de oferenda, operando, rapidamente, no video, com as suas diversas etapas
geométricas; mas essa rosa se abrindo sem vagar nem reticéncias sO se deve a uma ideia-
cinema ainda demasiadamente submissa a uma ideia-foto: suprimir os intermediarios, as
demoradas agonias de cada momento, é a obsessdo ou a neurose de toda ideia-foto, com
intencdo superexcitada, ejaculacdo precoce. A mais justa ideia-cinema, ao contrario, encontra
0 seu ritmo numa lentiddo tantrica, quase sempre se traduzindo em excesso (pedagdgica e
politicamente, pela “flor” de cada segundo); e a ideia replicada também se faz verdadeira
(pode ocorrer, por exemplo, no limite, um eventual cinema haicai); essa €, alids, uma das
caracteristicas emblematicas da literatura proustiana, com a qual se apreende nos dias de hoje
certa exigéncia também pedagdgica-politica para um modo desapressado ou paciente de
leitura: enquanto germinam as explicacbes, 0S VEéus experienciais se retorcem sem

comedimento.

Finalmente, ja se pode afirmar que, desdobrando-se a0 mesmo tempo sobre e com
Deleuze com Proust, a boa forma de qualquer exame deveria ser uma disposi¢do adequada do
par explicacdo-experiéncia, como instancias simulténeas, levando-o tanto & exuberancia de
um ja pensado, como foto de ideias, naquela impressdo definitiva do que até entdo se pdde
pensar ou se deveu pensar (desenho angélico, apolineo ou parmenidiano), quanto a
exuberancia de um continuo a se pensar ou se pensando, como cinema de ideias, naquela
impressdo efémera do que até entdo poderia ter sido pensado ou deveria ter sido pensado
(desenho demoniaco, dionisiaco ou heraclitiano). E possivel dizer prontamente que a

explicacdo habita um sétdo (zona racional dos projetos intelectualizados), ao passo que a
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experiéncia habita um pordo (zona em que o devaneio trabalha); isso permite lidar com o
dilema das escadas pelas quais podem descer anjos e subir deménios, encontrando-se todos
num térreo: eis ai, talvez, o comodo hibrido da ideia foto-cinema enquanto desenho de
pensamento. Noutra imagem de origem bachelardiana, ja se insinuou que a ideia-foto é uma
concha e a ideia-cinema, um caracol: a casa da explicacdo (prisdo de pedra, apartamento
rigido) aparece na exata proporcao em que cresce 0 corpo experiencial que a habita (molusco
inquieto, hospede em movimento). Essa € entdo a inevitabilidade da relacdo entre explicacao e
experiéncia: o caracol solitario carrega o tempo todo a casinha consigo, como um leito seguro;
até certo ponto, alids, ele esta sempre em casa, independentemente dos terriveis movimentos
que faca. Foto-cinema é, assim, de uma sé vez, exposi¢do e processo, informacao e flutuagéo,
comunicacdo e movimento, associando polidez e travessura. Na medida em que a explicacéo,
ocidentalmente, faz a anatomia terminante de uma capela ou de um templo, a experiéncia,
orientalmente, faz a anatomia provisdria de uma caverna ou de um eremitério; por exemplo,
na explicagdo laboratorial se fala de “logica” como um encadeamento demonstrativo, um
sistema racional em equilibrio (A <B e B> C =B > A e C), mas na experiéncia logica se fala
de “logica” como um transito no indemonstravel, uma relacdo com o impensavel, podendo ser
0 pensamento tanto mais légico quanto mais escapando de toda a demonstrabilidade (l6gica
alégica — e ndo “ilogica”). No desenho de pensamento, as duas instdncias compartilham o
mesmo ambiente, 0 mesmo térreo, ndo impedindo o surgimento de certos desarmonicos,
como se vé abaixo, em dois tipos comuns de problemas. Por um lado, a repercussao
fotografica, envolvida na exuberancia de um ja pensado, com indubitaveis pretensbes de
fixacdo, nas camadas dos argumentos que lhe dizem respeito ou nas intervencdes criadoras
que lhe ddo ossos, pode abafar a repercussdo cinematografica da experiéncia, dando-a como
um pensamento totalmente configurado, que apenas finge pairar (fusion ou jazz-rock). E que,
especialmente em situacdo de exame, a ideia-foto, como recompensa para 0 que ndo se diz
objetivamente, absolutamente, ndo convive muito bem com a ideia-cinema, tentando
consumi-la, torna-la inoperante, inexistente, um fdssil (como ocorre nos GIFs — Graphics
Interchange Format — de Kevin Burg e Jamie Beck, nos quais a ideia-cinema permanece
adestrada pela ideia-foto); seus fios sedosos e insinuantes, que parecem leves, logo se
tencionam; as roupas que a urdem se mostram como uma apertada camisa-de-forca para a
ideia-cinema (tudo isso ainda aqui, diga-se, neste exato momento, nas presentes linhas). Por

exemplo, a propria comodidade, essencialmente fotografica, que torna possivel definir e
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anunciar a ideia-foto como a ideia da explicacdo e a ideia-cinema como a ideia da experiéncia
é, em si mesma, nas entranhas do seu ato explicativo, a eliminacdo de um verdadeiro
movimento. Por outro lado, a repercussdo cinematogréafica, envolvida na exuberancia de um
continuo a se pensar ou se pensando, com indubitaveis malandragens ou pirotecnias, no fio
ténue da frase ou no instante vago da palavra, pode abafar a repercussdo fotogréfica da
explicacdo, dando-a como um pensamento totalmente desconfigurado, que apenas finge nao
pairar (free jazz). E que, em qualquer situacdo, a ideia-cinema, como recompensa para o que
se diz objetivamente, absolutamente, ainda que convivendo muito bem com a ideia-foto,
precisando dela exatamente para se fazer e viver, ndo permite censura de seus movimentos
exploratorios ou de seus desatinos (tudo isso ainda aqui, diga-se, neste exato momento, nas
presentes linhas). Por exemplo, a propria comodidade, essencialmente cinematografica, de
nunca fixar definitivamente um pensamento, enredando-o em diversas direcbes, como
variagdo de redes entrecruzadas, a e a, b e b%, c e ¢!, é, em si mesma, nas entranhas do seu ato
experiencial, ainda que convocando o hemisfério da explicacdo, aquele que se caracteriza
pelas superficies de contato, pela fruicdo de determinados problemas e pela vibragdo de linhas
entre um a e um b, uma verdadeira traicdo a ideia-foto. Sem davida, ha uma irremovivel
tensdo entre as duas ideias, o que torna o proprio “par” indigesto a traduction; buscar
precisamente 0s seus atributos ou esquematizar as suas feicdes é tarefa para um leitor muito
severo, severissimo, obcecado, talvez, em alguma prova fisico-mental que possa conferir uma
aparéncia épica as coisas; mesmo ele corre o risco de encontrar apenas um jogo verborragico
ou uma vaidosa irresponsabilidade se ndo lhe vier a hipdtese de que € necessario pensar
alguma coisa ndo ortodoxa para tal foto-cinematografia do pensamento. Como no jazz, que
tem nos temas melddicos a sua ideia-foto e nas improvisagdes a sua ideia-cinema, é preciso
suspender toda a percepcao que se oriente somente pela simetria do rock and roll, aquela que
se ajusta a desenvoltura, por vezes muito agradavel e convincente, alias, de apenas dois ou
trés acordes. Para o primeiro tipo de problema, isto €, quando a explicacdo abafa a
experiéncia, poder-se-a dizer entdo que mesmo o fossil de um movimento ndo é um
movimento morto, mas o estagio perspectivo de um adormecido em relagdo a todo um
conjunto de movimentos emergenciais que ele proprio ainda (e sempre) desperta; por conta do
universo da experiéncia, ha um incrivel dom de revivéncias alternadas, como fazem as
parafrases jazzisticas, modificando a seu modo as cancdes standards: o experiencial ndo

termina o seu trabalho quando uma (ou duas) das paredes ficou firme; ele choca, aquece
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novos filhotes, aos montes, sem previsibilidade. Para o segundo tipo de problema, isto €,
quando a experiéncia abafa a explicacdo, poder-se-a dizer entdo que, a despeito da inevitavel
convivéncia entre as duas instancias, mesmo a concha esta vulneravel ao drama de ser em
algum momento abandonada ou traida pelo caracol, como ocorre, por exemplo, quando uma
improvisacgdo free jazzistica, numa deliciosa e espontanea assimetria, transcende em completo
o tema melddico que a agasalhou; desta forma, a relacdo do caracol (experiéncia) com a
concha (explicacdo) é como a de uma mao que providencialmente se associa a um olho,
tendo-o por um breve momento como esqueleto, farol ou bussola, mas imediatamente ja o
pondo, por conta de seus preciosos malabarismos, na emergéncia de um movimento
infinitamente dinamizado: os alongadores experienciais, na contramao de qualquer ortodoxia
teoldgica, desdenham de toda estatua protocolar fomentada por um ideal de sintese e
conclusdo, sugerindo sempre que nao ha exame sem fios soltos, paredes demoliveis, pedras

que se tornam agua.
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