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nou

Deleuze, autonomia, “fazer méquina com”, “rizoma”, “corpo sem orgdos”, poiesis.

José Gil, escrevendo em O Imperceptivel devir da imanéncia (1) sobre a filosofia de Gilles
Deleuze, evoca o trabalho inicial deste Gltimo em Différence et Répétition e em Logique du Sens (2), para
se livrar da questdo do fundamento ou fundamentos do pensamento auténomo: os fundamentos,
entendiveis como contetdos da heteronomia de Castoriadis, encontrar-se-iam algures num passado
u- s . ; . ;. ,
imemorial”, talvez guardados pela prépria Mnemdésina, mas sendo apenas cognosciveis através das
sucessivas formas histéricas do mito que os foram metamorfoseando, tanto a eles como a esse passado

|7

“imemorial”; situacdo paradoxal, portanto: os fundamentos sé existem na medida em que subsiste
Memoéria desse processo de metamorfoses que foi dando sucessivas formas a esse passado “imemorial”.

Mas, nesses mesmos textos, Deleuze trabalha igualmente a favor de uma definicdo da Diferenca
em si mesma como raiz da autonomia (Diferenca ndo subordinada & negacdo nem & identidade: néo se
trata da diferenca do outro em oposicdo ou negacdo, em relacdo a mim, mas sim de um valor positivo e
instituinte da autonomia, que se afirma por si préprio, independentemente de qualquer processo
relacional). Al estd um caminho que ajuda a pensar uma figura que aqui tanto nos ocupou, a do poeta

auténomo, o que se separa da heteronomia. Deleuze, sublinha Gil, tentou estabelecer as “diferencas

livres e selvagens” como matrizes “diferenciais do [préprio] pensamento”, e foi tentando captar este seu
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sentido em expressdes provisérias como a consciéncia das “pequenas percepcdes”, das “intensidades
(diferenciais)”, dos “pontos notdveis” (distintos dos “pontos ordindrios”), outras. Escreve Gil sobre a

importancia decisiva e o modus operandi, a accdo e os efeitos dessas pequenas coisas:

“O que interessa um pintor, um escritor, nas combinacées das cores e das palavras? [O que lhe
interessa s@o] unidades sub-representativas, o ‘invisivel’ que é mais forte do que a forma visivel. O que
estd em jogo numa emocdo, numa experiéncia de amor ou de sofrimento? As diferencas minimas, o
caos que fervilha microscopicamente sob as grandes unidades visiveis das frases e dos gestos; é o ‘ndo

sei qué’ que se exprime afravés ou por entre as figuras macroscépicas”.

Um nédo sei qué (un je ne sais quoi) que ndo se deixa observar & vista desarmada; também
poderiamos chamar-lhe um quase nada (un presque rien): a indeterminacdo do termo diz (quase) tudo
sobre a dificuldade de descrever a actividade a que tal pintor ou escritor (ou dramaturgo, encenador,
coreégrafo, cineasta) se dedica. Estamos no Bosque Onde As Coisas Nao Tém Nome, tentando nomear
o trabalho do pintor ou do escritor.

Ora, o pintor ou escritor auténomo (continuemos a entendé-lo como representando qualquer
especialista de uma techné artistica) difere e diverge; é essa a sua principal actividade “criativa”, para
além e depois da reiteragdo. E comeca por diferir e divergir abdicando dos fundamentos (vendo-os como
ruinas afundadas ou derrocadas, portanto trabalhando “sem fundo”), no seio do sistema relativamente
aberto que caracteriza a sua techné artistica.

Mas essa techné, esse lugar, esse topos onde ele difere e diverge pode potencialmente expandir-
se — por exemplo quando ele usa, para os combinar de modo inédito ou inabitual, instrumentos de
mais do que uma techné artistica, inovando em relagdo a um hdbito ou uma tradigéo. E a sua
compulsdo para diferir e divergir estd povoada e é motorizada pelas micro-entidades a que Deleuze
tentou dar nome, usando sucessivos vocabuldrios transitérios e aproximativos: “pequenas percepgdes”,
“intensidades diferenciais”, “pontos notdveis” que ganham proeminéncia sobre os “pontos ordindrios”,
etc.

Ou seja, a inovacdo do pintor e do escritor que se autonomiza, o seu desejo de se libertar da
heteronomia de que fala Castoriadis, alimenta-se de micro-ideias-probleméticas que o conduzem a diferir
e a divergir, micro-ideias-problemdticas que o levam — obedecendo, nos termos de Deleuze, a um
imperativo de aventura (impératif d’aventure) — a atravessar as margens da sua fechné artistica,
entendida como sistema, relativamente aberto, de convencoes.

Ele trabalha com poténcias: ao aproximar-se de tais margens, ao bordejd-las ou, eventualmente,
ao ultrapassd-las, esse pintor ou escritor estd potencialmente a alargar o territério (e portanto os limites e
o horizonte) da sua techné aristica, praticando algo como uma navegacdo & vista perfo dos seus
extremos, ou extremando o que, antes dele e dessa sua navegacdo, eram fais limites. E essa navegacdo
constitui, independentemente dos seus eventuais condicionalismos (ela é porventura incerta, tortuosa,
obscura, nebulosa, mesmo para o pinfor ou escritor que a desenvolve), uma actividade livre e auto-

determinada, isto é: resulta da escolha pessoal de caminhos que véo sendo experimentados, envolvendo

45



VERONICA

tal experimentacéo alguma deriva — e significando deriva a auséncia de garantia de que serd atingido
um resultado, ou um lugar, satisfatério.

Esta é uma das expressées mais percutantes do paradoxo entre determinacdo e liberdade, no
dmago do qual trabalha o especialista numa determinada techné artistica: a heteronomia que desenhou
os limites, fronteiras e horizontes da sua actividade imp&e-se-lhe continuamente, ndo sé de fora (a partir
do sistema de convencées que assegura a relativa estabilidade dessa techné e da sua recepcdo), mas
também de dentro (a partir do saber-fazer que é definitério da sua prépria qualidade pessoal de
especialista).

Ao mesmo tempo, porém, a sua viagem auténoma em direccGo s margens e aos limites dessa
techné requerem dele, exigentemente, que se aventure como se ignorasse a heteronomia que o envolve,
ou como se fosse indispensavel pé-la provisoriamente entre paréntesis, suspendé-la, para festar a
obtencdo de outro resultado. Estamos, portanto, diante de um exercicio de epoché da heteronomia. E
também diante de uma dupla experiéncia de superacdo: superacéo proviséria dos conteddos e formas
que a heteronomia favorece, e superacdo de si préprio pelo agente desejoso de se submeter ao
“imperativo de aventura”. O imperativo de aventura impde que se aja como se tivesse sido possivel
alcangar um varrimento das formas e dos conteGdos heterénomos que continuamente seduzem,
convidando & regressdo. De facto, a autonomia significa que ndo é ao Mesmo “imemorial” que
regressamos com o eterno retorno (dos temas, formas), mas sim que a superacdo dessa mesmidade
conduz a novas formas que se acrescentam as metamorfoses histéricas que foram reconfigurando esse
Mesmo.

Um tal paradoxo é igualmente vivido pelo filésofo no seu pensar auténomo. E parece, mais
genericamente, caracteristico da aventura humana nos seus diversos perfis e modalidades. Dito de outro
modo: quando a experiéncia de tal navegacdo se desenvolve no campo da filosofia, diz Deleuze
comentado por Gil, “esse campo de experiéncia ¢ marcado por forcas, pelo desmesurado, pelo
nomadismo e pelo acaso”. Mas essa experiéncia, sempre conduzida pela ideia de excesso e alimentada
por energias que induzem a aventura nomddica, a deriva e a aceitagdo do acaso delas decorrente, é tGo
caracteristica do pensar filoséfico auténomo como do fazer auténomo do pintor e do escritor, ou seja, é
uma experiéncia comum ao filésofo e ao especialista em determinada fechné artistica. E supde sempre
(Deleuze apud Gil) “um formigar de diferencas, um pluralismo de diferencas livres, selvagens e ndo
domadas”. “Formigar de diferencas” que se traduz na afirmagéo de uma nova distdncia em relacdo ao
habitualmente reconhecido e praticado, sendo certo que o diferir e o divergir sGo mais simples nas
techné artisticas do que na filosofia: o filésofo precisa de um novo argumentdrio para confrontar o
cénone de que se separa; mas ao poeta (o pintor ou o escritor) basta a apresentagdo da sua poiesis.

Usando um vocabulério deliberadamente metaférico, diremos que tais prdticas provocam um
deslizamento, uma derrapagem ou um despiste de determinada techné artistica para fora dos seus trilhos
estabilizados, do seu Habitus, como quando um rio sai do seu leito. E que, ao provocar esse efeito, tais
prdéticas poderdo potencialmente vir a redefinir a geografia — a morfologia, os limites e fronteiras — e
mais tarde a cartografia, dessa techné artistica. Quanto ao excesso de que faldvamos atrds, ele é fruto

da intensidade da experiéncia que busca a autonomia. Como diz Gil:
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“E o padréo do senso-comum, da opinido, da mediania ndo intensiva, [da banalidade
quotidiana], que é ultrapassado pelo excesso de intensidade, de signos, de sentido. Mais: a prépria
nocdo de intensidade contém a de excesso (...). A intensidade é o ‘desigual em si’, ela compreende, em

si, a diferenca como excesso”.

Para o Kant da Antropologia e da Critica do Juizo, como vimos atrés, ainda falta ao nosso pintor
ou escritor, entregue a essa prética excessiva, que a sua compulsdo para diferir e divergir seja marcada
por uma “originalidade magistral” (@ que o gosto seu confemporéneo ou posterior cederd,
reconhecendo-a), sem a qual os seus esforcos s6 produzirdo “extravagéncias”. Para o Deleuze de
Diferenca e Repeticdo, ainda falta que tal agente seja capaz de identificar e aproveitar o instante
propicio, a “sublime ocasi@o” — Kairos — “que faz aparecer [uma] solucdo como algo brusco, brutal e
revoluciondrio” (como diz Gil). Ou seja, para que tal pinfor ou escritor (como o filésofo) produzam, néo
monstros incompreensiveis, mas obra reconhecivel como inovadora e merecedora de integrar (ou de ser
comparada com) a linhagem de onde vem, é preciso que se associem nessa obra a “originalidade
magistral” kantiana e a deleuziana capacidade para captar a “sublime ocasido”.

Mais tarde, para o Deleuze de L’Anti CEdipe (1972), de Mille Plateaux (1980) e das Gltimas
obras (3), a filosofia do excesso que comecou por o marcar, e a que aqui nos referimos, parece perder
importancia, porque o excesso passa a ser entendido como o regime geral de tudo o que vive, o regime
geral dos intmeros fluxos que vertiginosamente se enfrecruzam no mundo significante e nos seus
significados.

Quem reconhecerd, homologard e legitimard, na qualidade de representante mas, sobretudo,
de instituidor do gosto, o kantiano cardcter “magistral” da “originalidade” e a deleuziana capacidade
para entender e aproveitar o Kairos? Um critico, um maftre & penser e a sua corte? Toda a instdncia de
homologacdo e de legitimacdo, em matéria de techné artistica, é suspeita: escrevendo sobre o que bem

conhece, propde por exemplo Alexandre Melo, ao abrir o jogo do seu Velocidades contemporaneas (4):

“O critico é sempre, e inevitavelmente, cimplice das estratégias comerciais de promogdo dos
autores por que se interessa. Neste terreno todo o moralismo é hipocrisia ou ignoréncia. Tudo o que o
critico pode fazer é ter plena consciéncia da perspectiva estratégica e do grau de eficdcia do seu
discurso, precisamente para se assegurar de que os efeitos sociais e culturais da sua intervencdo

correspodem de facto as suas opcdes e posicdes culturais de base.”

Existe, assim, uma confaminacGo constitutiva, um “pecado original” das insténcias de
homologacéo e de legitimacdo que simultaneamente esclarecem e produzem a mudanca de gosto: as
trocas cOmplices (reais ou imagindrias) entre o poeta e o seu comentador ocorrem numa sociedade de
discurso, onde sujeitos supostos saber fazem circular argumentérios que elucidam sobre a autonomia do
primeiro, e sobre a intensidade e o excesso que a caracterizam. E este fenédmeno exprime igualmente um

sistema de poderes: o comentador que, no seu exercicio hermenéutico, interpreta e dd a ver a inovacéo
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produzida por determinado pintor ou escritor, integra um pequeno grupo de autores de um discurso
rarefeito e que &, por sua vez, institucionalmente seleccionado e legitimado no &mbito da sociedade de
controlo de que faz parte.

Mas as questées relativas & transformacdo do comentdrio em mercadoria capaz de influenciar a
procura no mercado do gosto sdo parte da questdo maior da exposicionalidade e da visibilizacdo da
obra autébnoma nas sociedades contempordneas consumidoras de indUstrias culturais, e apenas as
citamos aqui para evitarmos a “cegueira” que a sua evitagéo constituiria.

Regressando ao Deleuze lido por Gil, encontramos ainda um problema-limite da gestacéo e
afirmacéo da autonomia, um problema sem solucdo ébvia, que diz precisamente respeito & infensidade
e 0o excesso caracteristicos dessa autonomia: é o problema do encontro de Alice com Artaud, o
problema do encontro “entre o esquizofrénico e a rapariguinha” (Logique du sens, décima terceira série).

Nos termos de Gil:

“...E, mais geralmente, o problema clinica/critica que se pde: como fazer critica sem encontrar a clinica
— e esta encontra forcosamente a vida (que Deleuze nomeia ainda, por vezes, em termos

fenomenolégicos, como ‘o vivido’ ou ‘a experiéncia vivida’ de um sujeito”.

O que aqui estd em causa ndo é, e de novo, o autor “explicado” pela sua histéria de vida
psiquiatrizada ou psicanalizada, mas sim a relacdo entre os jogos de linguagem enquanto superficie
sobre a qual se rebateram todas as profundidades (como na Alice de Carroll) e a linguagem infernizada
e dolorosa de uma perturbacéo que, exactamente, tudo faz para desesperadamente chegar & superficie
e se constituir como superficie articulada (como em Artaud). E um problema que inferessa centralmente o
cinema, porque o cinema é precisamente um topos de superficies visiveis, que sé exprime a
profundidade franscrita para as superficies e a bidimensionalidade que ele d& a ver nos seus ecrés.
Escreve Gil, sobre o lugar onde podem cruzar-se a performatividade da techné artistica e o seu abismo

clinico, e a propésito das mots-valises de Carroll e de Artaud:

“E necessdrio separar os diferentes ‘abismos de sem-sentido’, néo confundir o problema da
criagéo de uma palavra compésita por uma rapariguinha, e o de outra palavra compésita por um
esquizofrénico. Sdo problemas diferentes, de critica e de clinica, cujas fronteiras marcam o limite até
onde a desorganizacdo dos corpos e do desejo (clinica) pode ir na criacdo, quer dizer, nessas mudancas

"

de niveis onde a linguagem adquire uma outra dimensdo (critica)

Sabe-se como Deleuze acabou por (néo) resolver a desmesura do encontro entre Carroll e
Artaud, entre criaturas como o Snark e o Jabberwocky, por um lado, e as palavras compésitas (mots-
valises) de Artaud, por outro, que ndo exprimem atributos nem estados de coisas, antes se tornam
entidades sonoras insuportéveis e despedacadas, ruidos demenciais, alimentos envenenados, matéria

excremencial:
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“Carroll e Artaud néo chegam, de facto, a encontrar-se (...). N&o dariamos, por todo o Carroll,
uma pdgina de Antonin Artaud; Artaud é o Unico a ter sido profundidade absoluta na literatura, a ter
descoberto um corpo vital e a prodigiosa linguagem desse corpo & custa de sofrimento, como ele diz.
Ele explorava o infra-sentido, ainda hoje desconhecido. Mas Carroll permanece como mestre ou
agrimensor das superficies, que julgdvamos tdo bem conhecidas que ninguém as explorava, e onde no

entanto se contém toda a légica do sentido”.

Toda a légica do sentido nas superficies escorregadias de Carroll, toda a légica do sentido nas
fugitivas imagens do cinema?

H& um preco a pagar pela autonomia, porque conquistd-la significa inevitavelmente percorrer
caminhos onde o “formigar das pequenas diferencas excessivas” (percurso feito sem garantia de éxito e
sempre sem seguro de vida), envolve um excesso permanentemente sobrevoado, e vigiado, pelo espectro
da sua medicalizagdo, da sua psiquiatrizacéo. A histéria das techné artisticas, porém, néo é feita dos
“vividos”, das “experiéncias de vida” ou das “histérias de vida” dos seus especialistas: é feita, sim, das
obras (dos restos) que eles nos legam — porque de legados se trata, cuja fruicdo herdamos — para
além, e independentemente, dos seus “vividos”, das suas “experiéncias de vida” e das suas “histérias de
vida”.

Tais obras adquirem o seu estatuto quando conseguem vencer as duas maiores poténcias de
destruicdo que ameacam qualquer techné artistica: a da sua reducdo a banalidade quotidiana, e a da
sua reducdo & loucura. Os trilhos da autonomia bem sucedida sdo os que evitam, quer uma, quer a
outra. Mas, no que & loucura conceme, a dicotomia cléssica entre critica e clinica estd destinada a
falhar, porque ndo é possivel reduzir o discurso poemdtico de Artaud & sua patologia, como néo é
possivel reduzir a heteronimia de Pessoa co seu caso clinico. Sobre a clinica e a critica serd, pois,
necessdrio criar uma ferceira instdncia discursiva capaz de integrar a oposicdo entre ambas, e que

impeca qualquer delas de silenciar a outra reduzindo-a & inexisténcia ou & insignificancia.

A investigacGo de Deleuze muda depois do encontro com Felix Guattari e da travessia do Maio
de 68. Com L’Anti-CEdipe e Mille Plateaux, escreve Gil, (e, entre os dois livros, com Rhizome, que os
autores depois integraram no segundo), o pensamento de Deleuze e Guattari revolucionou, nem mais

nem menos, a filosofia:

“O pensamenteo de Deleuze-Guattari marca uma revolucdo na histéria da filosofia. Naquela
linha que a percorre que vem de Duns Scot a Nietzsche passando por Espinosa, ele inscreve-se como o

culminar-repeticdo de um esforco sistemdtico para ‘pensar de outra maneira’ (Foucault)”.

Esse esforco visa estabelecer a imanéncia (substituindo a transcendéncia) como horizonte do
pensar filoséfico e da experiéncia humana do Mundo, fora do antigo eixo constituido pelos trés pilares
cldssicos (Eu, o Mundo, Deus). Por outras palavras, onde a filosofia comecava por criticar o mundo da

doxa (opinido, senso comum, bom-senso), aceitando lidar com o mundo desorganizado por essa critica
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(o caos) para refazer sobre ele um discurso conceptual (um saber verdadeiro) que desemboca na
transcendéncia, trata-se agora de fazer a critica da doxa e de lidar com o “caosmos” que lhe sobrevém
para estabelecer as bases do plano de imanéncia (o saber verdadeiro) capaz de gerar a inteligibilidade
do mundo, do ser e da articulagéo de ambos.

Mas o que aqui nos interessa é a sua contribuicéo para a definicdo do que é o trabalho no seio
das techné artisticas. E esse trabalho depende da criacdo de um “corpo sem orgéos”, que precisamos de
definir. Em Mille Plateaux, Deleuze e Guattari escreveram que o “corpo sem orgdos” nédo é de todo
“uma nocdo, um conceito”, antes é “uma prdtica, um conjunto de praticas”. Mais tarde, em Francis
Bacon: Logique de la sensation, Deleuze diz que “todo o processo artistico supde um corpo sem orgé&os,
e, nos termos de Gil, “todo o grande artista ou escritor constréi o seu corpo sem orgdos para fazer a sua

obra ou para simplesmente criar o seu préprio estilo”. Evocando Le Clézio, explica Gil:

“Le Clézio escrevia que a profissdo de escritor era de alto risco, porque quando saia & rua, cada
som, cada palavra ou frase que ouvia se inseriam imediatamente num texto que formava na sua cabeca.
Risco de loucura, porque o corpo sem orgéos, como plano de imanéncia, envolve o mundo e com ele o

escritor, ndo deixando nada de fora do seu delirio permanente”.

Parte-se do corpo “orgénico”, “empirico”, para a constru¢do do corpo sem orgdos, que se
. . " z . ”n "o
acrescenta ao primeiro como as peles da cebola e com ele “faz maquina” , tornando-se “virtual-real,
. 7. " 7 . .

mais real do que o corpo empirico”, e também um bom condutor de energias — das energias que
inferessam ao sujeito, para que as intensidades nele passem e circulem, para que as suas ondas o
percorram. O corpo sem orgdos é um corpo “que recebe todas as espécies de energias e que tenta
combind-las com as suas préprias energias”, um corpo capaz de “conectar e conjugar fluxos exteriores e
interiores de energia”. H& aqui uma dimensdo voluntarista, que vai do constitutivo ontolégico e do Do It
vitalista ao Do It Yourself das revistas de fim-de-semana, o “faca voc& mesmo” da bricolage doméstica.

Como sintetiza Gil:

" ~ 7 . ~ Y
Por outras palavras, o corpo sem orgdos &, antes do mais, uma questdo de matéria. Mas
matéria trabalhada, transformada — o corpo sem orgéos do escritor ndo é feito de palavras, mas de
7 . 7 . ~ .
escrita’, resultado do seu trabalho sobre as palavras. Construir o corpo sem orgdos consiste em
determinar a boa matéria, a que convém ao corpo que se quer construir: um corpo de sensacoes
picturais, um corpo de dor no masoquista, um corpo de afectos amorosos que toma posse do ser
apaixonado, um corpo de pensamento no filésofo. Compor um tal corpo torna-se uma tarefa delicada,
quando se pensa que cada fluxo de desejo é singular e que ndo é qualquer palavra ou pensamento que

pode entrar no fluxo de maneira a integrar-se nele e a intensificd-lo.”

“Néo é qualquer palavra ou pensamento”2 Mas ndo acabava Le Clézio de ser invocado para
sublinhar que cada som, cada palavra ou frase ouvidos na rua “maquinava” de imediato com o seu

corpo sem orgdos de escritore Gil explicita que “para construir o corpo sem orgdos é preciso ligar o
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artista & matéria de express@o”, o que envolve alguma especializacdo. A definicdo do corpo sem orgéos
por Deleuze e Guattari nunca foi — apesar das magnificas pdginas que sobre ele escreveram —
suficientemente precisa, e sobretudo nunca foi suficientemente clara para se poder decidir se um tal
corpo tem sobretudo um estatuto metaférico, tornando-se na peca central de uma nova poiesis. De
qualguer modo, o corpo sem orgdos é uma descricdo de prdticas, em termos deleuzianos um “centro de
vibracées”, que vale sobretudo pela rede de relacdes operativas que permite estabelecer com outros e
outras praticas — o que evoca a definicéo de teoria por Ivan lllich (5) como uma “caixa de utensilios”.

Evocadas por Gil, as pdginas de Francis Bacon sobre “os mecanismos que estdo em jogo no
processo de criacdo (captura de forcas pelas formas, génese da expressividade da forma, singularidade
do estilo, consisténcia do bloco de sensacées, formagdo do infinito, saturacdo semantica, etc.)” ajudam
a descrever o trabalho do corpo sem orgdos do artista, independentemente deste corpo sem orgdos ser
apenas uma metdfora, ou ndo. Talvez um tal “corpo” possa ser descrito como o modo pelo qual um
autor se pde “em fase” com o seu projecto, ou como a separacdo que a iniciacdo exige, ou como o
estado do corpo empirico durante a iniciagdo, ou ainda como o sistema de ligagdes associativas, ou
outras, sem o qual esse autor ndo poderia navegar nos exiremos da sua fechné. Mas ndo andaremos,
neste caso, longe do “transe” ou da “posse” que tanto alimentaram a mitologia do criador.

Entre a revisitagGo apaixonada e a reavaliacdo critica que implica distanciamento e rigor, o livro
de José Gil sobre a filosofia de Deleuze ndo se destina apenas a filésofos, antes terd fambém como
leitores aqueles que, na dreas das ciéncias humanas e da reflexdo estética e sobre as artes, foram de
algum modo marcados pela movimentacdo intelectual de que a filosofia deleuziana faz parte integrante.
E curioso que, nas suas duzentas e sessenta pdginas, apenas trés linhas sejam explicitamente dedicadas
as duas obras que Deleuze publicou sobre o Cinema, tanto mais que lhes é atribuida uma importancia

cupular (6):

u s . . . . . N
Sé nos livros sobre o cinema o pensamento deleuziano atinge a plena maturidade quanto &

relacdo entre a imanéncia e o tempo, resolvendo, enfim, a questdo do estatuto ontolégico do empirico”.

Mas a importancia dada ao processo “criativo”, ao diferir e ao divergir face & heteronomia, &
relaciio entre critica e clinica, as condicdes de possibilidade da autonomia do “criador”,
designadamente (em Gil) na literatura e na musica, na danca e na arquitectura, a ponte lancada entre o
trabalho no seio das techné artisticas e o trabalho em outros registos e dimensdes da psique humana,
justificam amplamente a centralidade final que aqui lhe atribuimos, nesta reflexdo que visou
especialmente o cinema e a mudanga das suas narrativas.

L’Anti-CEdipe é um ensaio escrito como um roman fleuve torrencial, com personagens e uma
infriga algo inabituais, e destinado a levar au finish um ajuste de contas decisivo com a psicanalizacdo, a
edipizacdo do psicético e do esquizofrénico. Mas a enxurrada que devia levar de vez a psicandlise (e a
sua velha chave-mestra feita de papd-mamda-e-eu), também era suposta disparar o tiro de misericérdia
contra o capitalismo, a revolucdo russa e diversos aliados celerados. Capitulos de 100, 150 e 160

pdginas (subdivididos no indice, mas ndo no corpo do texto), dGo conta dessa impardvel torrencialidade,
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expressa na lingua de combate de um Manifesto pds-68. De certo modo, o texto ainda herda a grande
tradicdo da polémica politica do séc. XIX, sobretudo a da polémica inter-socialista, cujos autores
pugnavam pela hegemonia de uma descricGo do mundo com argumentdrios que abarcavam desde o
processo histérico finalista até & critica da economia politica e das sucessivas representacdoes da utopia.

Mille Plateaux ainda herda a velocidade vertiginosa e o programa de L’Anti- CEdipe, mas é de
construcdo mais fragmentéria na propositura de conceitos e préticas que requerem reflexdes auténomas,
e os seus capitulos podem ler-se independentemente uns dos outros. As grandes personagens-entidades
que animavam o enredo de L’Anti-CEdipe (as Mdquinas Desejantes, a Sagrada Familia [a Psicandlise e o
Familiarismo], os Selvagens, Bdarbaros e Civilizados, a Esquizo-andlise e o “Balanco-Programa” para as
Méquinas Desejantes), déo lugar a textos sobre o Rizoma, o Corpo sem Orgdos, a Micro-politica, a
Nomadologia, a Face e a “faceidade”. De L’Anti- CEdipe a Mille Plateaux, o discurso desprende-se das
caracteristicas cerigmdticas do primeiro, deixa de querer gerar militdncias (anti-psicandlise, anti-
capitalismo, outras) e regressa, pelo menos em parte, & reflexdo compreensiva e independente dos seus
efeitos.

Os leitores do presente texto estdo convidados a ler ou reler L’Anfi- CEdipe e Mille Plateaux
fazendo-os bascular, ou rebatendo-os, sobre a situacdo do especialista em qualquer techné artistica: 14
onde estd escrito sujeito, pessoa, esquizo, nevrosado, etc., traduzam para artista, autor, escritor,
encenador ou cineasta, como hé& ndo muito fempo se fazia em certos exercicios de andlise de conteldos.
Verdo como estes escritos de Deleuze e Guattari mantém a sua pertinéncia polémica e a sua capacidade
de interpelacao.

Quem escreve para o ecrd ou pensa sobre tal escrita, atento ao funcionamento da sua prépria
fabrica de signos, por vezes aspirado para profundezas ou altitudes pela forca dos maélstroms ou dos
tornados que s@o para si meios de transporte, revé-se provavelmente em trés das “descobertas” de
Deleuze e Guattari: na do “rizoma” como metdfora da estrutura aberta a todas as conexdes, na do
“corpo sem orgdos” como metéfora da abertura psicossomdtica & intensidade dos fluxos que interessam
a determinada fechné, e na de que, para funcionar em “rizoma”, o “corpo sem orgdos” precisa de “fazer
méquina” com objectos, energias, signos, percepcdes, que propulsionam as suas préticas.

O “rizoma” (cf. Mille plateaux) ndo se confunde com “a maioria dos métodos modernos” que
apenas fazem “proliferar séries” ou geram o crescimento da “multiplicidade” (no universo ficcional
distingue-se, assim, quer do multiplot, quer da estrutura ausente, e ndo corresponde, porfanto, &
multilinearidade simples, que ainda depende da ideia de linearidade). Ele estimula a multilinearidade
divergente, a que alimenta linhas de fuga heterogéneas e ndo convergentes: dir-se-d, sim, que, em vez
da antiga convergéncia seméntica, o rizoma estabelece “um plano de consisténcia das multiplicidades”,
uma rede acentrada de significacdes associativas. A ideia de rizoma pode ndo descrever sendo de modo
alusivo e abstracto as prdticas associativas para que remete, mas leva o autor que difere e diverge a
sentir-se bem (feel good) com o que faz, porque justifica a sua “deriva nomédica tacteante”.

O “corpo sem orgdos” (cf., ainda, em Mille plateaux, os Tarahumaras e o Héliogabale de
Artaud, e os Ensinamentos de D. .Juan, de C. Castafieda) invoca decerto as ideias de “transe”, “posse”,

“possessdo”, na medida em que estas designam prdtficas psicossomdticas de “atmosferizacdo”

52



VERONICA

destinadas a induzir um mundo definido como conjunto de pertencas do delirante. Quer o sujeito-autor
quer o mundo de fluxos com que ele entra em contacto sofrem, deste modo, um processo
transformacional marcado pelo delirio e pela alucinacdo. O “delirio”, o “excesso” e as “intensidades”
de que falam Deleuze e Guattari precisam de evitar a sua transformacdo em casos clinicos e
medicalizdveis, mas exercem-se numa fronteira ou numa terra de ninguém onde o risco da sua
clinicizacdo e medicalizacdo é sempre considerdvel: “Se eu quisesse enlouquecia”, escreveu, um dia,
Herberto Helder.

”

“Fazer méquina com...” (cf. L’Anti CEdipe) designa os procedimentos, que nos parecem
sobretudo identificatérios e projectivos, com os instrumentos requeridos por determinada fechné, e que
podem ser da mais variada natureza: o astronauta aprende a “fazer maquina” com a auséncia de
gravidade, o candidato a fcaro com o seu ultra-leve, o ciclista com a bicicleta, o soldado do quadrado
romano com o seu escudo e lanca e com os outros, o masoquista com a dor, 0 xamane ou o possesso
com o que o possui, o escritor com a escrita, o cineasta com os equipamentos, actores e paisagem que
filma. Mas, por mais alucinatérias que algumas destas praticas possam revelar-se, todas elas envolvem a
aquisicdo e o dominio de técnicas: envolvem a apropriagéo, pelo interessado, de um saber-fazer sem o
qual ndo existe techné.

Tratar-se-& de novos nomes para velhas coisas? Decerto que ndo: mesmo que “fazer mdquina
com”, “rizoma” e “corpo sem orgdos” sejam mais metdforas de uma poiesis do que conceifos de uma
filosofia, ou mesmo que sejom entidades transicionais que sé subsistem na terra de ninguém entre os
dois fterritérios, Deleuze e Guattari trabalharam muito no Bosque Onde As Coisas Ndo Tém Nome,
precisamente para as renomearem a partir de novas descricdes (que fazem a sintese e a critica do que
conduziu aos antigos nomes).

Ora, na experiéncia humana do mundo, o deslizamento do simbdlico produz o deslizamento do
real. Os seres que somos nd@o separam um e outro, ndo os mantém em compartimentos estanques, do
mesmo modo que a medicina dos gregos cldssicos ndo mantinha psique e soma como realidades
separadas, antes as entendia como co-presentes e fundando, no seu inferface, uma revisdo do litigio

entre monismo e dualismo. Como disse Kristeva (7):

“Estamos vivos se e apenas se temos uma vida psiquica. Intolerdvel, dolorosa, mortifera ou
jubilatéria, essa vida psiquica (...) dé-nos acesso ao corpo e aos outros. E devido & alma que somos
capazes de acgdes. A nossa vida psiquica € um discurso em acto, nocivo ou salvifico, de que somos o

sujeito.”

Sao muitas as ligagdes entre filosofia e literatura na obra de Deleuze. Em Critique et Clinique,
¢ltimo livro que publicou em vida, recordando a linhagem que lhe inferessa, e que vem dos estdicos a
Espinosa e a Nietzsche, diz ele: “Espinosa (...) teve quatro grandes discipulos para retomar e relancar [a
critica da tradicdo judaico-crista], Nietzsche, [D. H.] Lawrence, Kaftka e Artaud”. E no mesmo livro,
comentando The Confidence-man de Melville, aborda uma das estratégias narrativas que apreciamos

atrds (cf., por exemplo, 47., Exposicéo sem desenlace):

53



VERONICA

“Porque deveria o romancista sentir-se obrigado a explicar o comportamento das suas
personagens (...) quando a vida ndo explica nada (...) e deixa nas suas criaturas tantas zonas obscuras,
indiscerniveis, indeterminadas, que desafiam qualquer esclarecimento? (...) O que conta, para grandes
escritores como Melville, Dostoievski, Katka ou Musil, é que as coisas se mantenham enigmdticas,
embora ndo arbitrdrias: numa palavra, [o que conta é] uma nova légica, plenamente uma légica, mas
que néo nos reconduz & razdo, antes captura a intimidade da vida e da morte. O romancista v& com os
olhos do profeta, e ndo com os olhos do psicélogo”.

’

Contrariamente & tradigdo dos “fundamentos” e do “archplot”, contrariamente & heteronomia
que lhes determina previamente o seu lugar, as histérias ndo serviriam, afinal, para dar sentido ao caos
do mundo e da vida, ndo serviriam para acrescentar causalidade e finalidade ao mundo e & vida, mas
sim para serem elas préprias ritos de passagem, frazendo, para a linha de dgua da leitura, as légicas do
interface humano com o segredo e o enigma imanentes ao mundo e & vida, expondo-os e revelando-os

de forma néo arbitréria, mas sem pretender racionalizd-los. Segundo Deleuze, elas ndo precisam dos

velhos tripés de suporte: nem Eu, o Mundo e Deus, nem Papd, Mama e Eu.
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