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RESUMO

A presente dissertacdo tem o intuito de explorar as zonas de indiscernibilidade e
vizinhanga entre filosofia e literatura. Buscou-se delinear, junto a Gilles Deleuze, o
modo através do qual aquilo que é criagao filosdéfica, os conceitos, pode estar presente
numa obra literaria, o Grande Sertdo: Veredas.. Assim, a dissertagdo é dividida em
trés alturas, em trés sec¢des que podem ser lidas de modo isolado, separadamente,
mas que, contudo, configuram um todo. Em um primeiro momento, ha um texto que
intenta demonstrar a concepgao de intersecgao e troca entre pensamento artistico e
pensamento filoséfico, tal como sistematizado em O que é a Filosofia?, indicando,
segundo Deleuze e Guattari, as especificidades criativas — e, portanto, seus
respectivos construtivismos — da filosofia e da arte, e, posteriormente, indicando seus
ecos e partilhas; o segundo texto € dedicado a discorrer sobre a compreensao
deleuziana de literatura, abordando os seguintes temas que estado no seio da mesma:
a criacao de saude, o estrangeirismo da lingua, o povo por vir e a escrita intensiva;
por fim, o terceiro texto é dedicado exclusivamente a tentativa de esbogar os primeiros
tracos do que chamei de “conceitos riobaldianos”, indicando termos que sé&o
empregados por Riobaldo ao longo de sua narragdo no Grande Sertdo: Veredas e,
ainda que apresentados em um romance literario, podem ser concebidos enquanto
conceitos filoséficos a partir do momento em que séo termos que condensam uma
série de componentes e visam enfrentar problemas referentes a vida mesma do

jagunco Riobaldo.



ABSTRACT

The present dissertation intends to explore the zones of indiscernibility and proximity
between philosophy and literature. It aimed to design, following Gilles Deleuze, the
mode in which that which concerns the philosophical creation, namely concepts, can
be found in a literary work, Grande Sertdo: Veredas. The text is thus divided in three
sections, in three articles that can be read isolated but which form together a cohesive
whole. In a first moment, there’s an article which intends to demonstrate Deleuze’s
understanding of the intersection and exchange between artistic thought and
philosophical thought, as systematized in O que ¢é a filosofia?, indicating, following
Deleuze and Guattari, the creative specificities — and, thus, their respective
constructivisms — of philosophy and art, while subsequently indicating its echoes and
shared elements; the second text is devoted exclusively to examining Deleuze's
comprehension of literature, addressing the following themes which are at the heart of
it: the creation of health, the foreignness of language, the people yet to come and
intensive writing; finally, the third text is dedicated to sketching the first traces of what
| have called “riobaldian concepts”, identifying terms which are employed by Riobaldo
throughout his narration in Grande Sertdo: Veredas and which, although presented in
a literary novel, can be conceived as philosophical concepts insofar as they're terms
which condense a series of components that aims to address problems concerning the

very life of the character-narrator
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TEXTO | OU UM PREFACIO

Os textos, do mesmo modo que a filosofia, o futebol, e a vida, plenamente
falando, sdo — assim como escreveu Proust acerca dos sentimentos mais
sinceramente humanos' — cheios de ruas com subidas e descidas, e nés, em meio a
toda essa falta de linearidade e obviedade, somos pequenos automoveizinhos
inevitavelmente obrigados a encarar todas essas variagcdes, subidas e descidas: ndo
ha nada de linha reta.

Deleuze e Guattari sempre falam sobre velocidades e lentidbes, longitudes e
latitudes, toda uma questao geografica do préprio pensamento. Sao eles, Deleuze e
Guattari, responsaveis também por alertarem que “um livro ndo tem objeto nem
sujeito; é feito de matérias diferentemente formadas, de datas e velocidades muito
diferentes™. Jogando com eles, Deleuze e Guattari, — e, é claro, jogando também
com o Proust e a filosofia, com o futebol e a vida, plenamente falando — proponho
aqui que esta dissertacdo nao se fagca daquele modo que, para néo dizé-lo ébvio, o
direi muito comum, tradicional: introdugao, capitulo um, capitulo dois e capitulo trés.
Oras, tdo somente uma exegese? Ah, e é claro, uma conclusao depositada no final de
tudo! Bom, também nao é a minha intengdo aqui compor um Mil Platés, ou alguns
Riobaldos. Mas sim, esta dissertagdo nao tera a introducao, o capitulo um e assim por
diante, por uma simples questdo metodoldgica; ou, para ser mais honesto, por uma
simples questao de gosto, afinal de contas, ndo é ele que norteia tudo, inclusive a
prépria criagao de conceitos, logo a filosofia?

Assim, este trabalho, como talvez ja se possa ter feito perceber, € composto
por trés textos e quatro textinhos, textos e textinhos esses que, assim como a vida, —
e a filosofia, e o futebol, e o Proust — sao cheios de subidas e descidas, velocidades
e lentidbes, latitudes e longitudes. Entdo, se em dado momento ha um texto mais
exegetico, uma subida, por que nao haveria, logo em seguida, um texto nem tao
exegeético assim, intensivo talvez, uma descida? Deste modo, portanto, se por gosto
do leitor, os textos que compdem este trabalho podem ser lidos separadamente, sem
qualquer prejuizo — com excec¢ao do texto um, que deve ser lido antes de qualquer

outro.

" Proust, 1999, p. 376.
2 Deleuze; Guattari, 1995, p.17.
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TEXTO Il OU UM SEGREDO EM O QUE E A FILOSOFIA?: INTERSECGOES
ENTRE PENSAMENTO ARTISTICO E PENSAMENTO FILOSOFICO

1. Introducgao: o fora e o nao filoséfico.

E inegavel a importancia que Gilles Deleuze deu & n&o-filosofia ao longo da
composi¢ao de seu programa filosofico, importancia essa levada a tal ponto que, ndo
por acaso, afirma o filésofo francés na ultima pagina de sua ultima obra publicada em
parceira com Félix Guattari: “a filosofia precisa de uma nao-filosofia que a
compreenda, ela precisa de uma compreensao nao filosofica”. Ou seja, o interesse
de Deleuze é o de destacar que a filosofia estd necessariamente numa “relagao
essencial e positiva com a néo filosofia™, de modo que a atividade filoséfica ela
mesma necessita intersectar e ser intersectada por algo que nao seja ela propria,
como é o caso, por exemplo, da arte. Talvez seja por isso que ao longo do corpus
deleuziano — desde suas primeiras publicacdes, nos anos sessenta, até suas obras
terminais, trés décadas depois — é consideravel a quantidade de obras dedicadas as
manifestacdes artisticas.

Nos anos sessenta, observa-se duas obras que foram consagradas a literarios:
Proust e os Signos, publicada em 1964, e A apresentagdo de Sacher-Masoch,
publicada em 1967. Em 1975, em parceira com Félix Guattari, Deleuze publica Kafka:
Por uma literatura menor. Na década de oitenta, trés obras da literatura deleuziana
sao dedicadas a arte, e, desta vez, o interesse do filésofo francés pairava sobre a arte
nao discursiva: um livro sobre pintura, intitulado Francis Bacon: Légica da sensagéo,
de 1981, e dois livros sobre a arte cinematografica: Cinema I- A imagem movimento e
Cinema Il - A imagem tempo, respectivamente publicados em 1983 e 1985. Ja na
década de noventa, Deleuze dedica um texto ao teatro de Beckett, intitulado de O
Esgotado, publicado em 1992; e sua obra terminal, Critica e Clinica, de 1993, é
dedicada exclusivamente a literatura.

No limite, pode-se dizer que essa relacao entre o filoséfico e o nao filosofico no
interior do pensamento deleuziano se da em vias de, tal como sugerido por Roberto

Machado, “transformar em conceitos o exercicio ndo conceitual do pensamento

3 Deleuze; Guattari, 2010, p.257.
4 Deleuze, 2013, p.178.
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existente nesses outros dominios™. O projeto de Deleuze se vale quer seja do
pensamento cientifico ou pensamento artistico para compor seu préprio programa
filosofico; trata-se, entdo, de um “projeto de incorporar o nao filosofico ao pensamento
filosofico™. Quanto a essa relagao entre a filosofia e a nao-filosofia no interior do

programa filosofico deleuziano, Sousa Dias oferece a seguinte consideragao:

O fundamental, para Deleuze, estda sempre ai, nesses
cruzamentos, nessas interferéncias. Nas interseccdes entre
linhas de experiencia independentes, em que conceitos da
filosofia podem encontrar nas fun¢des das ciéncias e nas
combinacdes sensiveis das artes ou seus intercessores e servir,
por sua vez, de intercessores as composi¢cdes artisticas e as
funcdes cientificas. E uma necessidade de toda a criagdo
filosofica e nao filosofica, interceder e ser intercedida, intersectar
e ser intersectada, relancar e ser relancada, estabelecer
ressonancias, capturas.’

Se, como aposta Deleuze, a filosofia esta numa relagéo essencial com a nao-
filosofia, de modo que ha a necessidade de uma compreensao nao-filosofica, o que
se destaca em um primeiro momento € o fato da filosofia se relacionar com o seu fora,
assim como sugere Catarina Pombo Nabais no prefacio do livro Gilles Deleuze:
philosophie et littérature, ao afirmar que Deleuze foi, dentre todos os pensadores,”
aquele que mais fortemente afirmou que ndo se pensa sem o encontro com um fora
que force a pensar’.

Em certo sentido, pode-se dizer que a nocdo de fora tem seus primeiros
vestigios na obra Nietzsche e a Filosofia, no momento mesmo em que Deleuze —
combatendo a tradicdo hegemdnica da filosofia, chamada por ele de “Imagem
dogmatica do pensamento”, para a qual pensar era pensar verdadeiramente, isto €, o
pensamento enquanto o exercicio natural de uma faculdade — afirma que o
pensamento tem origem numa violéncia que o arromba, que o coage e, portanto, o faz
pensar. Ou seja, ao combater a nogdo que o pensamento € passivo, na medida em

que € o exercicio natural de uma faculdade, Deleuze estd, ao mesmo tempo,

5 Machado, 2009, p.194.

6 Machado, 2009, p.194.

7 Dias, 1995, p.27.

8 “On sait comment Gilles Deleuze est, de tous les penseurs, celui qui rend cette sortie a la fois la plus
nécessaire et la plus difficile. Il est celui qui a le plus fortement affirmé que I'on ne pensait jamais que
par la rencontre avec un dehors qui force a penser, qu'on ne peut penser.” (tradu¢gdo minha). Nabais,
2013. p.11.
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afirmando uma dimensao ativa do pensamento, uma vez que, para o filosofo francés,
pensar depende da acao de forgas exteriores ao pensamento, que dele se apoderam

e, assim, o tiram do seu estupor natural, tornando-o ativo:

Pensar como atividade € sempre uma segunda poténcia do
pensamento, ndo o exercicio natural de uma faculdade, mas um
extraordinario acontecimento no préprio pensamento, para o
préprio pensamento. [...] Ora, ele nunca atingira essa poténcia
se as forcas ndo exercerem uma violéncia sobre ele. E preciso
que uma violéncia se exerca sobre ele enquanto pensamento, é
preciso que uma poténcia o force a pensar, o lance num devir-
ativo®.

Esse combate de Deleuze a imagem dogmatica do pensamento, tambéem
nomeada de imagem moral ou imagem classica, reside na tentativa de apartar e
distanciar “verdade” e “pensamento”, uma vez que Deleuze identifica que, ao longo
da histéria da filosofia, o ato de pensar esteve sempre vinculado ao aprego pelo
verdadeiro, pela verdade. Nesse sentido, portanto, pensar seria pensar
verdadeiramente. Em Nietzsche e a Filosofia, no capitulo “Nova imagem do
pensamento, Deleuze expde trés teses que, segundo ele, caracterizam essa imagem
dogmatica ou moral do pensamento.

A primeira tese diz respeito ao amor pelo verdadeiro: o fildsofo seria aquele
que, por uma capacidade inata e natural, amaria e buscaria o verdadeiro. Nas palavras
de Deleuze, “o0 pensador, enquanto pensador, quer e ama o verdadeiro (veracidade
do pensador); que o pensamento como pensamento possui formalmente o verdadeiro,
[...] que pensar é o exercicio natural de uma faculdade, que basta entdo pensar
verdadeiramente para pensar com verdade”'®. A segunda tese, por sua vez, diz
respeito a um desvio em relagcao a verdade provocado pelo corpo, paixdes, interesses
sensiveis, em suma, um desvio em relagao a verdade provocado por forgas que séo
avessas e estranhas ao pensamento, forcas essas que, em sua maioria, sao
diretamente vinculadas aquilo que é corporal. Por fim, a terceira tese elucida que ha
um método para se pensar verdadeiramente, logo, para se pensar com verdade.
Deleuze escreve que “o0 método é o artificio pelo qual reencontramos a natureza do

pensamento, aderimos a essa natureza e conjuramos o efeito das forgcas estranhas

9 Deleuze, 2018b, p.139.
10 Deleuze, 2018b, p. 133.
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gue a alteram e nos distraem. Pelo método, nés conjuramos o erro”''. Ou seja, bastaria
estar atrelado a um método para que nao se tomasse o falso pelo verdadeiro.

A imagem dogmatica do pensamento, sintetizadas por Deleuze nas trés teses
acima referidas, portanto, diz respeito a uma série de pressupostos e postulados que
estdo diretamente inseridos naquilo que significa pensar; pressupostos e postulados
esses que sao responsaveis por nortear o pensar em diregdo a verdade. No limite,
trata-se de um “um conjunto de postulados pré-filoséficos aos quais a filosofia

obedece.”'?. Acerca dessa relacao entre pensamento e verdade, escreve Sousa Dias:

A imagem classica subordina a criagao conceptual as condigbes de
verdade (de uma verdade universal e indeterminada), identifica essa
criacédo e a produgao de proposi¢des verdadeiras ou verossimeis, ou
seja, proposicionaliza o conceito, estipula um vinculo decisivo entre o
conceito e a verdade, entre o conceito e a légica. Por outro lado, ao
ligar o pensamento a uma abstracta vontade geral de verdade, essa
imagem impede-se de funda-lo nas vontades concretas que o
motivam, ou melhor, nas paixdes concretas que o forcam a pensar,
que arrancam o pensamento da sua inércia natural e o sujeito de sua
ma-vontade, da sua vontade de n&o pensar.’

Em Proust e os Signos, publicado dois anos depois da obra sobre Nietzsche,
Deleuze insiste na nogdo de que o pensamento nao é inato, uma vez que nao € o
exercicio natural de uma faculdade, necessitando, entédo, de alguma que coisa exterior
ao proprio pensamento, que dele se apodere, o0 coaja e, assim, o faga pensar. Ocorre
que, se em Nietzsche e a Filosofia “forgas” € o nome dado por Deleuze para esse fora
que violenta o pensamento e o faz pensamento ativo, em Proust e 0s signos, como ja
sugerido no préprio titulo da obra, o conceito utilizado para expressar o fora do

pensamento sera o conceito de signo:

O que nos forga a pensar € o signo. O signo € o objeto de um encontro;
mas é a contingéncia do encontro que garante a necessidade daquilo
que ele faz pensar. O ato de pensar ndao decorre de uma simples
possibilidade natural; €, ao contrario, a Unica criacdo verdadeira. A
criacao € a génese do ato de pensar no proprio pensamento. Ora, essa
génese implica alguma coisa que violenta o pensamento, que o tira de
seu natural estupor, de suas possibilidades apenas abstratas. Pensar
€ sempre interpretar, isto é, explicar, desenvolver, decifrar, traduzir um
signo. Traduzir, decifrar, desenvolver séo a forma da criagdo pura'

"1 Deleuze, 2018b, p. 133.
12 Pelbart, 1998, p. 29.

13 Dias, 1995, p. 53.

4 Deleuze, 2022, p.93.



18

Entado, tanto em Nietzsche e a Filosofia quanto em Proust e os Signos, aquilo
que interessa a Deleuze €, em um primeiro plano, denunciar e confrontar a imagem
dogmatica do pensamento, retirando o carater voluntario e passivo do pensamento e,
em Uultima instancia, distanciando “verdade” e “pensamento”. Para tanto, Deleuze
destaca a dimensao ativa do pensamento a partir do momento no qual afirma que o
pensamento € sempre coagido, violentado por um fora, ja que padece por a¢des de
forgcas e signos que s&o exteriores a ele préprio: “os estudos da década de 60 expde
uma filosofia do signo naturalmente voltada a sua expressao literaria, em que Proust
e Nietzsche, Sacher-Masoch, Zola e Tournier sdo oportunidades para o filésofo
reformar a imagem do pensamento.” '

E nesse horizonte que Deleuze faz um apelo a uma “nova imagem do
pensamento”, ou, ainda assim, a um “pensamento sem imagem?”, isto €, um certo tipo
de pensamento que nao tenha atrelado nele mesmo pressupostos ou condigdes do
que signifique pensar; um certo tipo de pensar que nao esteja subordinado a um
modelo estabelecido de véspera: “um pensamento sem imagem é aquele que nao
obedece a uma imagem prévia do que seja pensar, isto €, a um modelo prévio que
orienta e formata, que determinaria de antemao o que significa pensar ou orientar-se
pelo pensamento.”"®

Sem qualquer exagero, pode-se dizer que, ao considerar “fora” e “pensamento”,
ou seja, ao considerar a agao violenta de forgas e signos que sao exteriores ao
pensamento, e, portanto, configuram nele uma dimensdo ativa, o movimento de
Deleuze situa-se na tentativa de destacar, tal como sugere Catarina Pombo Nabais,
que essa dimensao ativa do pensamento €, em ultima instancia, uma dimensao
criativa do pensamento: “quando posiciona 0 pensamento como resultado de uma
génese violenta, Deleuze esta, ao mesmo tempo, a afirmar uma dimensao activa e
criativa do pensamento”"”.

Nesse sentido, ao afirmar a dimensdo ativa do pensamento e,

consequentemente, sua dimensao criativa, Deleuze intenta posicionar “pensamento”

5 No original: Les études des années mille Neuf cent soixante exposent une philosophie du signe
naturellement attentive a son expression. Littéraire, ou Proust et Nietzsche, Sacher-Masoch, Zola,
Tournier sont I'occasion pour le philosophe d’une reforme de I'image de la pensée” (tradugdo minha).
Cf: Deleuze et la art, cap 1, “cartographies de I'art; de la littérature a 'image”, subcapitulo “le gout pour
la littérature”.

16 Pelbart, 1998, p. 28-29.

7 Nabais, Catarina Pombo. “O pensamento como criagéo: Filosofia, Arte e Ciéncia. O desafio de
Deleuze e Guattari’. Revista Portuguesa de Filosofia. Braga. Vol. 75. Fasc.4. p.2535-2558. 2019
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e “criacao” enquanto correlatos diretos, isto €, fazé-los termos que dizem respeito a
uma so € mesma coisa, a tal ponto que, no interior do vocabulario deleuziano, “pensar”
e “criar’” podem ser tomados como sinénimos, como correlatos diretos: “pensamento
€ criagao, nao vontade de verdade, como Nietzsche soube mostrar’'®. E € com essa
finalidade que Deleuze se vale da nog¢ao de fora, recorrendo a nao-filosofia,
movimentos esses que sugerem e culminam na definigdo deleuziana de pensamento
enquanto criagdo. Portanto, ndo € de se assustar o fato de Deleuze, desde o comego
de suas publicacdes até suas obras terminais, sempre trazer a baila o ndo-filosoéfico
para compor seu proprio programa filoséfico, pois, se o pensamento € algo que
depende da violéncia de alguma que é exterior a ele mesmo, a filosofia, por sua vez,

dependera também de uma violéncia exercida por algo que n&o seja ela propria.

2. Afilosofia e a arte enquanto atividades criativas: um construtivismo.

Assim, considerando que na concepg¢ao deleuziana o pensamento € sempre
atravessado e violentado por um fora, de modo a torna-lo pensamento ativo e criativo,
e considerando que, no interior do programa filosofico de Deleuze, a filosofia esta
sempre numa relagao essencial e positiva com a nao-filosofia, definitivamente nao soa
estranho o fato de, em 1991, na obra O que é a Filosofia?, Deleuze dar um estatuto
criativo a Filosofia a partir do momento em que a coloca em uma relacdo de
horizontalidade com a ciéncia e a arte e, nesse movimento, retira da filosofia seu
carater reflexivo, contemplativo e comunicativo', com o intuito de, assim, afirmar uma
dimensao criativa inerente a prépria atividade filosofica. Nesse horizonte, Catarina
Pombo Nabais sugere que a obra em questdo oferece uma tese inaugural na medida
em que declara filosofia, arte e ciéncia enquanto formas de produgéo de pensamento
ou dimensées criativas do pensamento?.

Arte, ciéncia e filosofia sdo consideradas dimensoes criativas do pensamento
uma vez que tais disciplinas sdo responsaveis por criar, de modo singular, seus
objetos proéprios. A filosofia cria conceitos em um plano de imanéncia através da

articulacdo de personagens conceituais; a ciéncia, em um plano de organizacgé&o,

8 Deleuze; Guattari, 2010, p.67

9 Deleuze; Guattari, 2010, p. 12.

20 Nabais. “O pensamento como criagao: Filosofia, Arte e Ciéncia. O desafio de Deleuze e Guattari”.
Revista Portuguesa de Filosofia. Braga. Vol. 75. Fasc.4. p.2535-2558. 2019
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cria fungdes por meio de observadores parciais; ja a arte, por sua vez, € responsavel
por criar, através de figuras estéticas, perceptos e afectos em um plano de
composicdo. Com isso, ha de se notar que em O que ¢é a Filosofia?, Deleuze realiza
uma formalizagdo horizontalizada entre filosofia, arte e ciéncia, tomando-as
enquanto dimensdes criativas do pensamento ou formas de produgdo do
pensamento a partir do momento em que cada disciplina é responsavel por erigir
seu plano préprio e, consequentemente, povoa-lo com suas entidades especificas.

Ou seja, as dimensdes criativas do pensamento sdo colocadas por Deleuze
em uma relagao de horizontalidade ja que, assim como escreve o fildésofo francés,
“nao ha nenhum privilégio de uma destas disciplinas em relagéo a outra. Cada uma
delas é criadora. O verdadeiro objeto da ciéncia € criar fungdes, o verdadeiro objeto
da arte é criar agregados sensiveis e o0 objeto da filosofia, criar conceitos™'. Nao
ha, entdo, qualquer preponderancia de uma dimensao criativa do pensamento em
relagdo a outra, isto é, ndo ha nenhuma dimensao criativa do pensamento que se
sobressaia a outra, que seja um pensamento melhor, uma vez que “pensar € pensar
por conceitos, ou entdo por fungdes, ou ainda por sensacdes, e um desses
pensamentos ndao € melhor que um outro, ou mais plenamente, mais
completamente, mais sinteticamente pensado’?. E nesse sentido que na
concepcgao deleuziana, portanto, subtrai-se o carater reflexivo da filosofia para
aflorar em seu lugar um carater necessariamente criativo da atividade filosoéfica, de
modo a coloca-la em pé de igualdade em relagdo a ciéncia e, principalmente, em
relagao a arte.

Se filosofia, arte e ciéncia sao dimensbes criativas do pensamento, elas o sao
na medida que enfrentam e recortam a sua maneira aquilo que Deleuze e Guattari
conceituam como Caos. E partir do enfrentamento ao caos que as dimensdes criativas
do pensamento reivindicarao suas singularidades. Na contramao do que comumente
€ compreendido como caos, um estado de pura desordem e anarquico, na concepgao
deleuzo-guattariana o caos esta inserido num registro ontolégico e diz respeito a
velocidades infinitas que dissipam e impedem qualquer esbogo, qualquer ideia. Ele é
um virtual, virtual esse que contém todas as particulas e esboca todas as formas
possiveis, que, no entanto, devido a variagao das velocidades infinitas, surgem para

logo em seguida desaparecerem, impossibilitando qualquer consisténcia. Séo,

21 Deleuze, 2013, p.158.
22 Deleuze; Guattari, 2010, p.233.
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portanto, velocidades infinitas de nascimento e esvanecimento, incessante

surgimento e desaparigao do instante:

Define-se o0 caos menos por sua desordem que pela velocidade infinita
com a qual se dissipa toda forma que nele se esboca. E um vazio que
nao 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. E uma velocidade infinita de nascimento e
esvanecimento.

Se para Deleuze e Guattari pensar € pensar o novo, se pensar € criar alguma
novidade imprevisivel, tais novidades e criagbes surgem sempre através de um
combate contra o caos. Nesse sentido, pensar se faz como uma tentativa de abarcar
e, de algum modo, tentar dar consisténcia ao caos: “todo o pensamento é relagdo com
o caos. O pensamento é o resultado de uma operacao que se faz ao caos, um corte
do caos, é a prépria composicédo do caos. Pensar, é dar consisténcia ao caos”?*. Nao
seria nenhum exagero poético afirmar que no principio era caos, uma que vez o0 caos
€, no limite, a condigao de possibilidade do pensamento: s6 ha pensamento mediante
o enfrentamento ao caos; o pensamento € um incessante combate contra o caos.
Sousa Dias faz o seguinte comentario em relacéo ao conceito deleuzo-guattariano de

caos:

Caos nao designa um estado imovel ou estacionario, uma mistura ao
acaso [...] é, pois, um estado de movimento infinitos em dissipagao
absoluta, ndo a auséncia de determinacbes mas a sua evanescéncia,
um horizonte em que € impossivel todo o nexo entre duas
determinacgdes, visto que uma ndo nasce sem que a outra, apenas
esbogada, tenha ja desaparecido. [...] um fundo virtual imanente
sempre presente, coextensivo a realidade dada, onde todas as
consisténcias actuais se precarizam e se desfazem. E ndo possui uma
existéncia apenas fisica, mas também mental.

A partir do trecho acima, percebe-se que, se pensar é enfrentar o caos, e 0
pensamento é, enquanto criagdo do novo, modulante e modulador da realidade em
sua volta, isso ocorre na medida em que o caos tem uma existéncia fisica tanto quanto

mental, ele é physys e nous, é Natureza e Pensamento. De modo contrario a tradi¢cao

23 Deleuze; Guattari, 2010, p. 139-140.
24 Nabais, Catarina Pombo. O pensamento como criacéo: Filosofia, Arte e Ciéncia. O desafio de
Deleuze e Guattari. Revista Portuguesa de Filosofia. Braga. Vol. 75. Fasc.4. p.2540. 2019
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filosofica, mais especificamente aqueles programas transcendentes em que matéria e
espirito sdo tomados como completos opostos, de modo a instaurar uma definitiva
distancia ontolégica entre ser e pensamento, no interior do programa filoséfico de
Deleuze e Guattari, € claro que muito por influéncia de Duns Escoto, ha uma
univocidade do ser e do pensamento: “o caos tem como que duas velocidades: uma
velocidade do actual, como fundo sombrio, um sem-fundo onde tudo se dissolve como
ponto de catastrofe (delirio absoluto); e uma velocidade do virtual, infinito, no qual o
pensamento mergulha™®.

Aqui, muito importante se faz em sublinhar que a concepg¢ao de caos deleuzo-
guattariana é sustenta pela dupla atual e virtual: “o caos é o elemento de um programa
ontoldgico sustentado na dupla virtual-actual, isto €, no processo de virtualizagao-
actualizagdo como condicdo de efetividade do ser e do pensamento.”?® Buscando
substituir pares ontolégicos bastante comuns ao longo da tradicédo filoséfica — tal
como o possivel e o real, o inteligivel e 0 sensivel, a esséncia e a existéncia —
Deleuze compreende o “atual” enquanto o estado de coisas, aquilo que esta dado, e,
por isso, a nogao de atual esta diretamente ligada a materialidade, uma vez que o
atual é o regime das coisas conforme elas nos sdo dadas, no espago e no tempo, com
suas extensdes e qualidades. Por outro lado, o “virtual” € o campo intensivo, uma
energia vitalista que subjaz ao atual e € constantemente atualizado por este; ou seja,
o virtual, no limite, € um registro de variagdes e relagdes: “o atual designa o presente,
o estado de coisas, a realidade tal como ela é atualmente dada; o virtual, tudo aquilo
que nao é atualmente presente”?’. Sobre o processo de atualizagdo do virtual, Anne
Sauvagnargues sublinha que “sua troca traduz a dindmica do devir como
diferenciagao e criagao”?.

Poderiamos, facilmente talvez, confundir as no¢des de real/possivel com as
nocgdes de atual/virtual. No entanto, na relagdo entre possivel e real, tais termos sao
tomados como analdgicos na medida em que dizem respeito a um modelo, o possivel,

€ a copia, o real, de modo que a realizagao do possivel € um processo de semelhanca

25 Nabais, Catarina Pombo. O pensamento como criagdo: Filosofia, Arte e Ciéncia. O desafio de
Deleuze e Guattari. Revista Portuguesa de Filosofia. Braga. Vol. 75. Fasc.4. p.2541. 2019

26 Nabais, Catarina Pombo. O pensamento como criagcéo: Filosofia, Arte e Ciéncia. O desafio de
Deleuze e Guattari. Revista Portuguesa de Filosofia. Braga. Vol. 75. Fasc.4. p.2542. 2019

27 No original: “le actual désigne le présent, I'état de choses, la réalité en tant qu'elle est actuellement
donné; le virtuel, tout ce qui n'est pas actuellemente présent.” Sasso; Villani, 2003, p.22 (Tradugao
minha).

28 No original: leur échange traduit la dynamique du devenir comme différenciation et création.”.
Tradugado minha. Sasso; Villani, 2003, p.22.
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e limitagdo, pois é um processo entre modelo e copia, isto é, realiza-se uma
possibilidade em detrimento de outras. Ou seja, se a realidade é feita de passagens
do possivel para o real, trata-se, entdo, de uma realidade sem novidade alguma, pois
estamos presos ao campo daquilo que nos € dado, das coisas conforme elas nos sao
apresentadas em suas qualidades e extensdes. Por outro lado, a atualizagao do virtual
€ assimétrica, excluindo assim a semelhanca entre tais termos e, nesse sentido, € um

processo que apela sempre para a criagao do novo:

Afirmar a produgéo ontolégica como actualizagdo de estados virtuais
corresponde a afirmar essa producdo como inovagao: se entre o
possivel e o real a relacdo é de semelhanca e de limitagao (realizar
uma certa possibilidade é deixar outras irrealizada), entre o virtual e o
actual ela é de divergéncia e de criagdo. E que o virtual como tal no
€ o actual pré-formado, a imagem do actual num plano prévio ideal,
ele é sem imagem e por conseguinte sem identidade, pura
multiplicidade de movimentos absolutos inseparaveis em continua
variagao. Pelo que ele s pode actualizar-se criando, de cada vez, as
suas linhas de actualizacdo, as quais sao por isso também linhas de
diferenciagado. °

Pensemos em nuvens: mais profundo que a forma e a extensdo de uma nuvem,
€ seu registro de variagdes, variagdes essas, por exemplo, de temperatura, presséo,
umidade, radiagcao, velocidade. Trata-se de variagdes que constituem a nuvem; tais
variagdes sao relacionais, uma vez que nao existem em si mesmas: nao vemos a
umidade, a temperatura, a pressao se relacionando e, no entanto, sdo essas relagoes
de variagdes “invisiveis”, por assim dizer, que estdo na génese da criagdo da nuvem.
Ou seja, pode-se dizer que o virtual é justamente esse conjunto de relagdes de
variacoes e diferencas de coisas “invisiveis” que estdo na génese da criagao das
coisas “visiveis”, atuais. Se as previsdes climaticas ndo sdo de modo algum
absolutamente precisas, isso ocorre na medida em que ha algo que escapa, ha uma
novidade imprevisivel. A formagao de fendémenos climaticos tem um grau de
imprevisibilidade voltada justamente para aquilo que podemos chamar de registro
virtual da coisa.

Se 0 caos € a condicao de possibilidade do pensamento, filosofia, arte e
ciéncia, entdo, como ja afirmado, sao as responsaveis por enfrentarem as velocidades
infinitas do caos; ocorre que se diferencia 0 modo pelo qual cada uma dessas

disciplinas abarcara o caos e, consequentemente, criara seus objetos proprios, que

29 Dias, 1995, p. 91.
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povoarao seus respectivos planos. Catarina Pombo Nabais escreve que “sobre cada
plano que recorta o caos, produz-se uma realidade propria, um anti-caos objetivo, ou
seja, uma ideia ordenada que se designa como conceito, em filosofia, como funcgao,
em ciéncia, como afecto, em arte”. Nesse sentido, cada disciplina recorta o caos a
sua maneira e, assim, produz matérias distintas.

Tal como ja aqui elucidado, a filosofia recorta o caos instaurando um plano de
imanéncia que sera povoado pelos conceitos criados através da articulacdo de
personagens conceituais; a ciéncia instaura um plano de organizagdo que sera
povoado por fung¢bes através da articulagao de observadores parciais; a arte, por sua
vez, instaura um plano de composigdo, que sera povoado por blocos de perceptos e
afectos articulados por meio de figuras estéticas. Estamos diante de um
construtivismo, ja que cada dimensao criativa do pensamento tem, por assim dizer,
trés momentos e/ou etapas que dizem respeito as singularidades de suas criagdes
proprias: uma invengdo, uma instauragdo e uma criagdo, pois inventa-se
intercessores, instaura-se planos e cria-se as entidades e/ou objetos especificos.

Se ciéncia, arte e filosofia recortam planos diferentes no seu enfrentamento ao
caos, e, em tais planos, criam matérias distintas, significa dizer que, tal como bem
soube notar David Lapoujade, tragcar um plano €, em ultima instancia, tracar uma
perspectiva: “todo problema consiste em tragar um plano que torne perceptivel o que
n&o o é perceptivel em outros planos™'. E por isso que filosofia, arte e ciéncia gozam
de suas autonomias criativas, ja que o que é criado pela filosofia, os conceitos que
povoam o plano de imanéncia, da luz a certa perspectiva que apenas o pensamento
filosofico pode dar conta de mostrar; do mesmo modo que, por outro lado, o
pensamento artistico, ao criar seus blocos de perceptos e afectos em um plano de
composicao, permite a visualizacdo de uma perspectiva que é estritamente artistica,
estética, situada na dimensdo do sensivel, e, portanto, apenas a arte tem a
capacidade erigi-la.

Se o pensamento € um combate contra o caos, quais sdo as diferencas
existentes entre filosofia, arte e ciéncia ao enfrentarem as infinitas velocidades
cadticas? Ao enfrentar o caos, a filosofia lhe da consisténcia no sentido de conservar

o infinito que lhe é o préprio; ou seja, a filosofia abarca o caos e mantém suas

30 Nabais, Catarina Pombo. O pensamento como criagédo: Filosofia, Arte e Ciéncia. O desafio de
Deleuze e Guattari. Revista Portuguesa de Filosofia. Braga. Vol. 75. Fasc.4. p.2542. 2019.
31 Lapoujade, 2015, p.194.
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velocidades infinitas, dando-lhes consisténcia em um conceito. Assim, a filosofia

sempre se pergunta como guardar as velocidades infinitas do caos:

Ora, a filosofia pergunta como guardar as velocidades infinitas,
ganhando ao mesmo tempo consisténcia, dando uma consisténcia
propria ao virtual. O crivo filoséfico, como plano de imanéncia que
recorta o caos, seleciona movimentos infinitos do pensamento e se
mobilia com conceitos formados como particulas consistentes que se
movimentam t&o rapido como o pensamento®.

A ciéncia, por outro lado, tem uma maneira quase que oposta de enfrentar o
caos, uma vez que, ao lidar com as velocidades infinitas do caos, a ciéncia busca
desacelera-las e, por conseguinte, reté-las em uma funcao. Ou seja, a filosofia, sendo
a dimensao criativa do pensamento que almeja guardar as velocidades infinitas do
caos, da, por conceitos, uma consisténcia propria ao virtual, isto €, a filosofia lida
diretamente com o virtual. Ja a ciéncia, ao desacelerar e, portanto, renunciar e limitar
as velocidades infinitas do caos, da ao virtual, por fungdes, uma referéncia que o
atualiza; a ciéncia, entdo, vai do virtual ao atual, isto &, faz um movimento descendente
do virtual/caos ao estado de coisas.

Por sua vez, a arte, ao enfrentar o caos, faz como que a conjugagao do caminho
da filosofia e da ciéncia, pois cria o atual com o intuito de liberar a dimensao do virtual
que nao se atualiza; ou seja, a arte produz um estado de coisas para |he dar caos,
criando, entdo, uma obra de arte que é, pensa Deleuze, um caos composto — “a arte
nao é o caos, mas uma composicdo do caos”*® — a partir do momento em que a obra
de arte, ainda que seja um estado de coisa com suas qualidades e extensbes — e,
portanto, um atual — tem o intuito de atingir o infinito do caos; trata-se, em ultima

instancia, da tentativa de colocar o infinito no finito.

3. Os conceitos filosoficos

Agora, discorreremos acerca dos objetos criados pelo pensamento filoséfico e
pensamento artistico — os conceitos e os blocos de perceptos e afectos — para, em
seguida, discorrermos acerca de seus respectivos planos — de imanéncia e

composicdo — e, é claro, de seus respectivos articuladores — personagens

32 Deleuze; Guattari, 2010, p.140.
33 Deleuze; Guatarri, 2010, p. 241.
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conceituais e figuras estéticas; e, por fim, apresentaremos aquilo que consideramos
ser o grande segredo da obra O que é a Filosofia?: as intersecgodes, trocas e partilhas
entre o pensamento artistico e pensamento filosofico.

De modo contrario a tradicdo hegemdnica racionalista da filosofia, para a qual
0 conceito é responsavel por determinar a esséncia de algo, na concepgao deleuziana
“o conceito deve dizer o acontecimento, e ndo mais a esséncia™ . No Vocabulaire de
Gilles Deleuze, Roberto Sasso oferece a seguinte definicdo acerca do conceito de
acontecimentos: “ndo aquilo que acontece (o acidente), mas a parte eterna e que nao

se efetua de tudo aquilo que acontece”®. Sousa Dias, por sua vez, elucida:

um acontecimento nio existe fora das suas efectuacbes. Mas
também nado se esgota nelas, ndo esta apenas no seu existir
actual. Ele subsiste fora dessa existéncia sensivel, ndo como
uma nogao geral, simplesmente inteligivel, mas como uma
singularidade real estritamente virtual. O acontecimento € virtual,
melhor, é o virtual®.

Se, tal como elucidado acima, o acontecimento ndo é somente um virtual, mas
sim o virtual, ha de se perceber, entdo, certa proximidade que o conceito de
acontecimento tem para com o conceito de caos, uma vez que este é sustentado pelo
par ontolégico atual-virtual, de modo que o caos ele mesmo € também considerando
o virtual em sua plenitude, que ora se atualiza. Ocorre que, em certo sentido, pode-se
considerar o acontecimento enquanto um virtual muito especifico, pois ele € um virtual
que, ja ndo sendo caotico, torna-se consistente ou real sobre um plano de imanéncia:
“se consideramos os conceitos filosoficos de acontecimentos, sua virtualidade remete
ao caos, mas sobre um plano de imanéncia que o recobre por sua vez, e s6 dele extrai
a consisténcia ou realidade do virtual” %,

O acontecimento é, por assim dizer, um conceito composto de duas faces, uma
vez que ele se atualiza e se efetua em coisas e estados de coisas, ao passo que é
exprimido em proposi¢des. Acontece que o acontecimento ndo é redutivel quer seja
as suas atualizagdes em coisas ou estados de coisas, quer seja em suas expressdes

linguisticas. Ha, entdo, uma dimensdo do acontecimento que escapa de suas

34 Deleuze, 2013, p. 37.

35 No original: Non pas ce qui arrive (I'accident), mais la parte éternelle et ineffectuable de tout ce qui
arrivet. Sasso; Villani, Arnauld, 2003, 138. (Tradugdo minha)

36 DIAS, 1995, p. 89.

37 Deleuze; Guattari, 2010, p.191.



27

efetuagdes e atualizagdes, “em que algo de inefetuavel, de incorporal, transborda e
sobrevive a efetuacdo. A tese constante de Deleuze é esta: o acontecimento ndo se
reduz a sua efetuagao”®. Dai, decorre que o conceito € o objeto que da conta de
apreender essa dimensao do acontecimento inefetuavel e incorporal, a tal ponto que
“s6 a filosofia pode contra-efectua-lo, concebé-lo em si mesmo, na sua pura
virtualidade inobjectivavel, inassimilavel aos acidentes corporais, e por isso
irrepresentavel, ndo capturavel nas fungdes proposicionais”®. Dizer que o conceito é
responsavel por apreender essa dimensao inefetuavel e incorporal do acontecimento,
entdo, seria 0 mesmo que dizer que o conceito € responsavel por guardar as
velocidades infinitas do caos.

Faremos agora algumas notas acercas da prépria estrutural formal de um
conceito, tal como visualizavam Deleuze e Guattari. Pode-se dizer que um conceito é
uma multiplicidade e um todo fragmentario, uma vez que um conceito é feito de
diversos componentes, componentes esses que encontram num conceito ndo a sua
sintese, mas sim a sua condensacao. Os autores ddo o exemplo do conceito de cogito,
de Descartes, conceito esse que, segundo Deleuze e Guattari, condensa os seguintes
componentes: duvidar, pensar e ser*®. Nesse sentido, nunca havera um “conceito
simples”, ja que para se criar um conceito € necessario condensar uma multiplicidade
de componentes, ndo havendo, entdo, um conceito que seja feito de um so
componente.

Por outro lado, todo conceito remetera sempre a outro conceito, quer seja
levando em consideracao a sua historia, quer seja levando em consideragao seu devir.
Um conceito remeteria a outro conceito levando em consideragao sua histéria a partir
do momento em que um filésofo se valesse de um conceito ja existente para responder
a um problema outro; nesse caso, Deleuze e Guattari ddo o exemplo de Kant, que se
valeu do conceito de cogito de Descartes e nele adicionou o componente “tempo”#'.
Agora, um conceito remeteria a outro conceito levando em consideragcao seu devir ja
que, como se sabe, um conceito é feito de uma multiplicidade de componentes; e tais
componentes estdo em uma zona de indiscernibilidade ou vizinhanga para com outros

componentes, tal como explicitam os autores:

38 Zourabichivili, 2016, p. 117.

39 Dias, 1995, p.97.

40 Deleuze; Guattari, 2010, p.33.

41 Deleuze; Guattari, 2010, p. 40-41.
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Os componentes permanecem distintos, mas algo passa de um a
outro, algo de indecidivel entre os dois: ha um dominio ab que
pertence tanto a a quanto a b, em que a e b se tornam indiscerniveis.
Sao0 essas zonas, limites ou devires, esta inseparabilidade, que
definem a consisténcia interior de um conceito*2.

4. Os blocos de perceptos e afectos.

No que diz respeito aos objetos criados pelo pensamento artistico, pode-se
dizer que perceptos e afectos nao devem ser tomadas no sentido de percepgoes e
afeccoes, pois, tratando-se de arte, quer seja discursiva ou nao discursiva, o que esta
em jogo para Deleuze ndo se trata de “qualquer sentimento vivido pelo individuo
(afecgdo)™3, tampouco é o “estado daqueles que as experimentam (percepg¢ao)’. Em
relacdo a uma obra de arte e particular forma de produzir pensamento, Deleuze define
que “os perceptos nao sao percepgoes, sdo pacotes de sensacoes e de relagdes que
sobrevivem aqueles que os vivenciam. Os afectos nao sdo sentimentos, sdo devires
que transbordam aquele que passa por eles (tornando-se outro)™5. Nesse sentido,
quando Deleuze afirma que o artista € aquele que é responsavel por erigir um ser do
sensivel, isto é, um bloco de perceptos e afectos, o fildsofo francés esta afirmando
que o artista &, por assim dizer, o responsavel por colher o insensivel do sensivel: “s6
a arte pode, de facto, fazer sentir o acontecimento, dar-lhe uma evidéncia sensivel, o
poder do percepto e do afecto™®. Agora, articulando com o conceito de caos, poder-
se-ia afirmar que a arte é responsavel por colocar o infinito no finito: “talvez seja
proprio da arte passar pelo finito para reencontrar, restituir o infinito”’.

No limite, a clave desta questdo situa-se na a-subjetividade da obra, uma vez
que, se os blocos de perceptos e afectos ndao devem ser compreendidos enquanto
percepcgdes e afeccdes, significa que na obra de arte ndo ha a necessidade de um
sujeito percipiente, isto €, os blocos de perceptos e afectos ndo precisam da validagéo
de um sujeito que os experimente: “sé se atinge o percepto ou o afecto como seres

autdbnomos e suficientes, que nao devem mais nada aqueles que os experimentam ou

42 Deleuze; Guattari, 2010, p.28.
43 Pacheco, 2013, p. 57.

44 Pacheco, 2013, p. 57.

45 Deleuze, 2013, p 175.

46 Dias, 1995, p.97.

47 Deleuze; Guattari, 2010, p.233.
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os experimentaram™8, Assim, se o trabalho do artista é retirar o insensivel do sensivel,
pode-se dizer que tal trabalho consiste em romper com o estado comum de percepg¢ao

e de afetacao:

o objetivo da arte, com os meios do material, é arrancar o percepto
das percepgdes do objeto e dos estados de um sujeito percipiente,
arrancar o afecto das afec¢des, como passagem de um estado a outro.
Extrair um bloco de sensagado, um puro ser de sensagbes.*

5. O plano de imanéncia da filosofia.

A arte e a filosofia, entdo, criam seus objetos proprios a partir de seus
respectivos enfrentamentos ao caos e, também, a partir do modo pelo qual tais
disciplinas encaram e lidam com o Acontecimento. Como ja afirmado, a filosofia é
responsavel por criar os conceitos que irdo povoar um plano de imanéncia. Na
concepgao deleuzo-guattariana, um plano de imanéncia € o exato oposto daquilo que
poderiamos chamar de uma nogado transcendente de filosofia, pois, tal como
visualizam os autores, “os conceitos nao nos esperam inteiramente feitos, como
corpos celestes. Nao ha céu para os conceitos. Eles devem ser inventados, fabricados
ou antes criados, e ndo seriam nada sem a assinatura daqueles que os criam”®; isto
€, 0s conceitos nao estdo guardados em um puro eidos, mas, por outro lado, sdo
criados de modo imanentista.

Se os conceitos sdo modos de efetuagcdo dos acontecimentos, o plano de
imanéncia vem a ser o horizonte desses acontecimentos®'. Nesse sentido, o plano de
imanéncia € como que o espacgo no qual acontece o fazer filoséfico, ou, como preferem
Deleuze e Guattari, “o plano € como um deserto que os conceitos povoam sem
partilhar’?. Se o plano de imanéncia é entdo povoado pelos conceitos filosdéficos, ele
funciona como um horizonte para a criacdo conceitual. Ocorre que, nesse caso, a
conotacgao de “horizonte” ndo deve ser entendida enquanto um horizonte relativo, pois,

assim, seria um horizonte que inevitavelmente conjugaria certo limite para a criagao

48 Deleuze; Guattari, 2010, p.198.
49 Deleuze; Guattari, 2010, p.197
%0 Deleuze; Guattari, 2010, p.11.
51 Deleuze; Guattari, 2010, p.46.
52 Deleuze; Guattari, 2010, p.47.
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de conceitos; por outro lado, o plano de imanéncia opera enquanto um horizonte

absoluto:

nao o horizonte relativo, que funciona como um limite, muda com um
observador e engloba estados de coisas observaveis, mas o horizonte
absoluto, independente de todo observador, e que torna o
acontecimento como conceito independente de um estado de coisas
visivel em que ele se efetuaria.>®

Deleuze e Guattari compreendem o plano de imanéncia enquanto pré-filosoéfico,
mas ndo no sentido de ele ser anterior a criagdo conceitual e a articulagdo dos
personagens conceituais; assim, ser pré-filoséfico ndo implica que o plano de
imanéncia — e, portanto, sua instauragdo — se faz como a primeira etapa do
construtivismo filosofico. O plano de imanéncia € pré-filosofico no sentido de n&o
existir fora da filosofia, podendo entdo compreender o plano de imanéncia enquanto
um pressuposto da atividade filoséfica; ou seja, ndo ha conceitos que sejam criados e
que ndo venham a povoar um plano de imanéncia, da mesma forma em que néo ha
um plano de imanéncia que nao sera povoado por conceitos. Portanto, pode-se dizer
que, se o caos é a condicao de possibilidade para o pensamento, o plano de

imanéncia é a condi¢cao de possibilidade para a criagdo conceitual:

Afinal, um conceito ndo pode ser completamente entendido fora do
plano que lhe da consisténcia e vida propria, apesar de que se deve
ter cuidado para nao confundi-lo com o préprio plano. O conceito nédo
existe fora dele, embora nao possa ser distinto dele. O conceito é
como um raio que corta o céu cinzento; o raio ndo € o céu, mas
também nao existe fora desse mesmo céu. Na verdade, um nao pode
ser visto sem o outro, ainda que sejam distintos um do outro%.

Os autores deixam claro que uma filosofia se inicia com a criagao conceitual,
no entanto, ha um elemento que, ainda que distinto da propria criacdo de conceitos,
se faz como pressuposto, indissociavel e, portanto, inseparavel da propria criacdo
conceitual. E isso a instauragéo do plano de imanéncia. Nas palavras de Deleuze e
Guattari, “a filosofia € ao mesmo tempo criagao de conceito e instauracao do plano. O
conceito € o comeco da filosofia, mas o plano é a sua instauragdao”®. Ou seja, a

instauracdo de um plano de imanéncia e a criagdo de conceitos sd&o momentos

53 Deleuze; Guattari, 2010, p.46.
54 Schopke, 2004, p.139.
55 Deleuze; Guattari, 2010, p.52.
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distintos, mas inseparaveis e pressupostos, a tal ponto que se pode afirmar que sao
concomitantes e complementares: “ambos sdo necessarios, criar conceitos e instaurar
o plano, como duas asas ou duas nadadeiras™®.

Agora, considerando que, como ja afirmado, a filosofia € responsavel por
enfrentar as velocidades infinitas do caos e, de algum modo, lhes conferir
consisténcia, o plano de imanéncia, entdo, vem a ser como que um corte do caos,
uma créte das determinacgdes cadticas, na medida em que o plano de imanéncia &
aquilo que mais se aproxima do caos sem nele cair; ou, dito em outras palavras, o
plano de imanéncia € um crivo do caos a partir do momento em que a instauragao de
um plano visa impedir que o pensamento acabe por se perder no proprio infinito
cadtico o qual a filosofia deseja dar consisténcia, enfrentar, conquistar.

Por ser uma créte das determinacdes cadticas, o plano de imanéncia de certo
modo guiara, no sentido de sugerir, a propria criagado conceitual: “operando um corte
do caos, o plano de imanéncia faz apelo a uma criagao de conceitos”’. O plano de
imanéncia, entendido como um corte das determinagdes cadticas, apela a uma
criacdo conceitual no sentido de que “cada plano opera uma selecéo do que cabe de
direito ao pensamento, mas ¢ esta selegdo que varia de um para o outro”®. Assim, &
a instauracao do plano de imanéncia que delimitara quais séo os conceitos que serao
criados; o que seria 0 mesmo que dizer que o plano de imanéncia é o plano-guia que
determina a imagem do pensamento, isto é, é o plano de imanéncia que determina
aquilo que significa pensar, se orientar pelo pensamento: “o plano de imanéncia nado
€ 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”®.

Se o plano de imanéncia € aquilo que faz apelo aos conceitos que seréo criados
no interior de uma filosofia, significa que o plano de imanéncia rege os problemas que
norteiam tal criagdo de conceitos, fazendo assim com que a atividade filoséfica, a
principio, se dé numa triade: instauracdo de um plano, confeccdo de problemas e
criacdo de conceitos. Nos lembram Deleuze e Guattari que todo conceito filosofico

remete a problemas filosoficos, problemas sem os quais nao haveria qualquer criagao

% Deleuze; Guattari, 2010, p. 52.
57 Deleuze; Guattari, 2010, p. 54.
%8 Deleuze; Guattari, 2010, p. 62.
59 Deleuze; Guattari, 2010, p. 47.
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conceitual e, portanto, ndo haveria qualquer filosofia: “mas, mesmo na filosofia, ndo
se cria conceitos, a ndo ser em fungéo dos problemas que se consideram mal-vistos

ou mal colocados®.

6. O plano de composicao da arte.

Sabemos, entdo, que o plano de imanéncia € o espaco no qual se da a atividade
filosofica, que, por exceléncia, trata-se da criagdo conceitual. O mesmo acontece no
campo das artes com os seus respectivos planos de composi¢des. Se os objetos
criados pelo pensamento artistico, tal como visualizavam Deleuze e Guattari, sdo os
blocos de perceptos e afectos, poder-se-ia afirmar que o plano de composigio diz
respeito a um composto de sensacgdes a partir do momento em que ele, o plano de
composicao, € — usando a férmula deleuzo-guattariana para se referir ao plano de
imanéncia — um deserto povoado pelos blocos de perceptos e afectos; ou seja, o
plano de composicdo € o espago em que o pensamento artistico cria seus objetos
préprios. No limite, e de modo algum exageradamente, o plano de composi¢céo pode
ser entendido simplesmente como uma obra: um livro, uma pintura, um filme, uma
musica.

Como afirmado, o plano de imanéncia € um crivo do caos a partir do momento
em que é uma forma de organizagao das proéprias velocidades cadticas. O plano de
composic¢ao, por sua vez, opera tal como um plano de imanéncia, no sentido de que
o plano de composi¢cdo, como se sabe, lida também com as velocidades do caos.
Acontece que, nesse caso, ele, ao contrario do plano de imanéncia, ndo visa dar
consisténcia as velocidades caoticas, intentando, assim, atingir a dimensé&o virtual
através dos conceitos filoséficos. O plano de composicéo tem a tarefa, por assim dizer,
de restituir o infinito do caos, mas através de um atual, uma vez que a obra de arte é
um atual, um estado de coisa com suas qualidades e extensdes, e tem o intuito de
atingir a dimenséao virtual que ndo se atualiza, que néo se efetua.

Atingir a dimensao virtual que n&o se atualiza pode ser compreendido enquanto
fazer ver um sensivel o qual s6 se faz notar através das criagdes do pensamento
artistico, ja que, em ultima instancia, um plano, quer seja o de imanéncia ou de

composicao, é definido pelos limites e dimensdes que ele comporta, de modo que um

60 Deleuze; Guattari, 2010, p. 24.
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plano torna perceptivel o que n&o & perceptivel em outro plano. Assim, em um plano
ha aquilo que a ele pertence, isto €, aquilo que ele comporta, e, é claro, ha também
aquilo que dele escapa, pois, se o plano tudo comportasse, seria 0 caos, o exato
oposto da consisténcia. Nesse horizonte, entdo, o papel do plano de composicéo da
arte é tornar perceptivel aquilo que ele e so ele pode tornar perceptivel: possibilitar
novas maneiras de sentir, de existir e agir.

Quando Deleuze e Guattari afirmam que a grande tarefa de um artista é fazer
com que a obra pare em pé sozinha, os autores estdo afirmando que a grande tarefa
de um artista é retirar o insensivel do sensivel, restituir o infinito no finito — o que seria
0 mesmo que dizer que a grande tarefa do artista é tirar os perceptos das percepgdes
e os afectos das afecgdes; trata-se, portanto, de erigir um ser de sensag¢éo, um bloco
de perceptos e afectos. Escrevem os autores que “manter-se de pé sozinho nio é ter
um alto e um baixo, nao € ser reto (pois mesmo as casas sdo bébadas e tortas), é
somente o ato pelo qual o composto de sensacgdes criado se conserva em si mesmo.”®"
Conservar-se em si mesmo, em ultima instancia, aponta para a dimensdo da a-
subjetividade de uma obra de arte, pois os blocos de sensagao retiram o estado tao
somente representacional de uma obra de arte. Assim, ha algo na obra de arte que
esta para além da representagao feita por um sujeito percipiente.

Deleuze e Guattari sao claros aos afirmarem que, em relacdo a uma obra de
arte, “o que se conserva, de direito, ndo € o material, que constitui somente a condigao
de fato; mas, enquanto é preenchida esta condigdo (enquanto a tela, a cor ou a pedra
nao virem pd), o que se conserva em si é o percepto e o afecto”®?. Ou seja, ainda que
se acabe o material qualitativo e extensivo que configura uma obra de arte, ha alguma
coisa de intensivo que perdurara. E é exatamente essa coisa intensiva que, apostam
os autores, “para em pé sozinha”. Sendo assim, na concepg¢ao deleuzo-guattariana o
que para em pé sozinho é o ser do sensivel, os blocos de perceptos e afectos, que
nada sao devedores dos sujeitos que os experimentam.

Para Ranciére®3, a principal tese deleuziana em relagdo a arte seria essa
formulada no capitulo “percepto, afecto, conceito” da obra O que é a Filosofia?: a tese
de que a arte é responsavel por erigir um ser do sensivel que deve parar em pé
sozinho. Nesse mesmo horizonte, Catarina Pombo Nabais corrobora com a leitura de

61 Deleuze; Guattari, 2010, p. 194.
62 Deleuze; Guattari, 2010, p.197.
63 Cf: Ranciere, “Existe uma estética deleuziana?”. In: Allienz, 2010, p. 505-516.
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Ranciére e afirma também que o grande problema orientador do pensamento de
Deleuze sobre a arte diz respeito ao ser da sensagdo e o modo de “parar em pé
sozinho” desse composto de perceptos e afectos. Cabe assinalar que esse ser do
sensivel, ser da sensacgao, bloco de sensacao e, também, blocos de perceptos e
afectos, séo todas terminologias que designam uma sé e mesma coisa: uma sensagao
pura que nao diz respeito a algo da ordem do subjetivo. Trata-se, por outro lado, de
uma multiplicidade de perceptos e afectos que formam um corpo autbnomo, e,

portanto, um bloco. Nas palavras de Catarina Pombo Nabais:

esta sensacéo pura nao decorre de uma determinagéo subjetiva. Ela
€ uma multiplicidade de perceptos e afectos, que, em si mesma, forma
um corpo auténomo, um bloco, ou, para retomar uma formulagao de
Ranciére, “uma sensibilidade que ndo € mais aquela do homem da
representacao, mas sim a do contemplador que se tornou o objeto de
sua contemplagdo: musgo, pedra ou grio de areia”®*.

Por outro lado, Deleuze e Guattari assinalam uma diferenca entre aquilo que
estdo chamando de “plano de composi¢ao”, que também ¢é alcunhado de “plano de
composicao estético”, e o “plano de composicdo técnica”. Nesse ultimo caso, “a
sensacao se realiza no material e ndo existe fora dele”®, ao passo que no plano de
composicao estético “ndo € mais a sensagao que se realiza no material, € antes o
material que entra na sensacéo”®. Ou seja, pode-se dizer que o traco distintivo entre
0 que os autores compreendem por plano de composigao estético e técnico reside
exatamente nessa capacidade do composto artistico “parar em pé sozinho”, isto &, ter
sua autonomia, seu ser do sensivel. O movimento do material adentrar nas sensacoes
diz respeito, entdo, ao fato da obra artistica nada ser devedora da pessoa que a
experimentara.

Ao assinalarem a diferenga entre o plano de composi¢ao técnica e o plano de
composicao estético, o interesse de Deleuze e Guattari € o de afirmar que a atividade
artistica, tomada em sentido pleno, ndo tem sua primazia em uma técnica, isto €, a

atividade artistica ndo se reduz de forma alguma as técnicas que estao por detras de

64 No original: “Cette sensation pure ne reléve pas d'une détermination subjective. Elle est une
multiplicité de percepts et d'affects qui, en elle-méme, forme un corps autonome, un bloc, ou, pour
reprendre une formulation de Ranciére, « une sensibilité qui n'est plus celle de I'homme de la
représentation, qui est celle du contemplateur devenu I'objet de sa contemplation: mousse, caillou ou
grain de sable “. Nabais, 2013, p.23. (Tradugdo minha).

65 Deleuze; Guattari, 2010, p. 228.

66 Deleuze; Guattari, 2010, p. 229.



35

sua respectiva composic¢ao. E isso ocorre na medida em que a obra de arte cria algo
que escapa tanto da técnica que a produz quanto do proprio objeto artistico produzido:
“‘composicao, composicao, eis a Unica definicdo da arte. [...] e a composicao estética,
que € o trabalho da sensacdo. S6 este ultimo merece plenamente o nome de
composicdo, e nunca uma obra de arte é feita de técnica ou pela técnica™’. E é
exatamente isso os blocos de perceptos e afectos, o ser do sensivel ou da sensacéo,
isto é, trata-se desse algo que esta para além da propria obra de arte entendida no
sentido material, qualitativo e quantificativo.

Assim, pode-se dizer que uma coisa sdo os movimentos técnicos que estao
envoltos na criagdo de uma obra de arte, outra coisa € a capacidade que a obra de
arte tem em parar de pé sozinha na medida mesma em que produz seus blocos de
perceptos e afectos, esse algo intensivo que escapa para além do material, a partir do
momento em que o material adentra as sensacgdes. No limite, entdo, é o plano de
composigao estético que, no caso da arte, atua como esse deserto que sera povoado

pelas sensacodes, ou, ainda assim, como o terreno no qual situa-se a criacao artistica:

S6 ha um unico plano, no sentido em que a arte ndo comporta outro
plano diferente do da composicao estética: o plano técnico, com efeito,
€ necessariamente recoberto ou absorvido pelo plano de composicao
estética. E sob esta condicdo que a matéria se torna expressiva: o
composto de sensacdes se realiza no material, ou 0 material entra no
composto, mas sempre de modo a se situar sobre um plano de
composigao propriamente estético. 8

7. Os intercessores: os personagens conceituais e as figuras estéticas.

Visando expor a concepg¢ao deleuzo-guattariana acerca da intersecgcao entre
pensamento artistico e pensamento filosofico, até entao tratamos, por assim dizer, de
dois tercos dos construtivismos proéprios a filosofia e a arte. Por um lado, expusemos
as consideragdes de Deleuze e Guattari no que diz respeito ao conceito, objeto criado
pela filosofia, além de termos exposto as consideragdes dos autores acerca dos
blocos de perceptos e afectos, objetos criados pelo pensamento artistico. Por outro
lado, elucidamos que os objetos criados pelo pensamento filosofico e pensamento
artistico situam-se em um espago que de modo algum se confunde com aquilo que &

criado; trata-se, pois, do plano de imanéncia da filosofia e do plano de composicao da

5 Deleuze; Guattari, 2010, p. 227.
¢ Deleuze,Guattari, 2010, p. 231.
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arte, espagos que comportam as singularidades préprias dos conceitos e dos blocos
de perceptos e afectos.

Acontece que o construtivismo inerente a filosofia e a arte & feito em trés
momentos, trés etapas, trés movimentos. Sabemos que, no caso da arte, a criacao
dos blocos de perceptos e afectos e a instauragcdo de um plano de composicao,
atrelada a confeccdo de um problema estético, sdo etapas que se dao
concomitantemente, do mesmo modo que se da concomitantemente, no caso da
filosofia, a criacdo de um conceito e a instauragao de um plano de imanéncia, atrelada
a confecgao de um problema filoséfico. Ha, contudo, um terceiro movimento que vira
a completar as trés etapas do construtivismo, “outra coisa, um pouco misteriosa, que
aparece em certos momentos, ou que transparece, e que parece ter uma existéncia
fluida, intermediaria entre o conceito e o plano de imanéncia, indo de um a outro”.
Trata-se, pois, dos personagens conceituais, para a filosofia, e das figuras estéticas,
para o pensamento artistico. A formula construtivista deleuzo-guattariana, entéo, é
esta: uma criagcdo, uma instauracdo, uma invengéo. Resta-nos, assim, elucidar no que
consistem os personagens conceituais e as figuras estéticas, para entdo adentrarmos
naquilo que, sem qualquer exagero, pode ser dito enquanto o grande segredo ou a
grande contribuicdo da obra O que é a Filosofia?.

Deleuze e Guattari consideram que a instauragdo de um plano de imanéncia e
a criacao de um conceito ndo sdo movimentos feitos exatamente pelo filésofo, a partir
do momento em que, na concepgao dos autores, “o personagem conceitual € o devir
ou o sujeito de uma filosofia”®®. Nesse sentido, entdo, sdo os personagens conceituais
responsaveis por operarem os movimentos que descreverao o plano de imanéncia, e
também sdo eles os responsaveis por trabalharem na intervengdo e na prépria
atividade de criacado conceitual. Deleuze e Guattari apostam que o filésofo néo diz
respeito a uma pessoa que foi responsavel por inventar um personagem conceitual
no interior de uma filosofia, isto €, o personagem conceitual enquanto representante
do filésofo; ao contrario, é o filésofo que representa o personagem conceitual. Num
sentido talvez forgoso e exagerado, o filésofo diz respeito a alguém que nele recebeu

0 personagem conceitual — o cavalo. Escrevem os autores:

O personagem conceitual ndo é o representante do fildsofo, € mesmo
o contrario: o filosofo € somente o invélucro de seu principal
personagem conceitual e de todos os outros, que sao os

69 Deleuze; Guattari, 2010, p. 79.
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intercessores, os verdadeiros sujeitos de sua filosofia. Os
personagens conceituais sdo os heterénimos do filésofo, e 0 nome do
fildsofo, o simples pseudénimo de seus personagens conceituais’™.

Se o sujeito de uma filosofia € o personagem conceitual e néo o filésofo, com
isso Deleuze e Guattari estdo afirmando que, por assim dizer, todo e qualquer
programa filosofico tem seu personagem conceitual, que pode aparecer
explicitamente ou implicitamente, escancarado ou por alusdo: “0 personagem
conceitual por muitas vezes nao é nomeado, mas encontra-se presente de maneira
subliminar e cabe ao leitor reconstitui-lo””!. A titulo de exemplificacdo, os autores
falam do Dionisio e Zaratustra de Nietzsche; do Idiota de Descartes e Dostoievski; e
até mesmo do préprio Socrates, uma vez que entendido enquanto personagem
conceitual de Platdo. Nesse sentido, poderiamos até nos remeter a sugestao feita por
Sousa Dias em sua obra Légica do Acontecimento, onde o autor sugere que qualquer
filbsofo poderia se apropriar de uma maxima de Rimbaud: “sou eu que penso, mas é
sempre ja um outro que diz eu, uma terceira pessoa em mim, a tal ponto que nada
mais sou do que a falta assinatura desses outros de mim”’2,

As figuras estéticas, por sua vez, sao os intercessores do pensamento artistico.
Se os conceitos ndo existem caso ndo exista um personagem conceitual que os
enuncie, a mesma coisa pode-se dizer para os blocos de perceptos e afectos. O
personagem conceitual realiza sempre o movimento entre o plano de imanéncia e o
conceito filoséfico. Se pensarmos desse modo no caso das figuras estéticas, entao,
sao elas as responsaveis por realizarem o movimento entre o plano de composicao e
0s seres de sensagdo; ou seja, sao as figuras estéticas, e nédo os artistas, os
verdadeiros agentes de enunciagao de um dado programa artistico.

No entanto, ainda que, em certo sentido, possa haver uma aproximacao formal
entre personagens conceituais e figuras estéticas, a partir do momento em que ambos
sdo sujeitos de enunciagao, responsaveis por operarem os movimentos que darao luz
a uma filosofia ou a uma obra estética, Deleuze e Guattari alertam que tais
intercessores nao podem de maneira nenhuma serem confundidos. Dai, decorre que,
a titulo de diferenciagao entre um e outro, pode-se dizer que “uns sao poténcias de

conceitos, os outros, poténcias de afectos e perceptos. Uns operam sobre um plano

70 Deleuze; Guattari, 2010, p. 78.
71 Pacheco, 2013, p. 73.
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de imanéncia que € uma imagem de Pensamento-Ser (numeno), os outros, sobre um
plano de composi¢gao como imagem do Universo (fenébmeno)”.

Por outro lado, ainda a titulo de diferenciar os personagens conceituais em
relacdo as figuras estéticas, os autores afirmam que o devir que entre tais
intercessores ndo € o mesmo, pois, no caso dos personagens conceituais, ha um devir
conceitual, ao passo que no caso das figuras estéticas o que vigora € um devir
sensivel. Escrevem Deleuze e Guattari: “o devir sensivel € o ato pelo qual algo ou
alguém nao para devir-outro (continuando a ser o que €), girassol ou Ahab, enquanto
o devir conceitual € o ato pelo qual o acontecimento comum, ele mesmo, esquiva o

que é""3,

8. Interseccgoes, ecos e partilhas entre o pensamento filoséfico e o

pensamento artistico: uma nao-conclusao.

Ha de se perceber que os autores sdo enfaticos ao delimitarem a autonomia
das dimensdes criativas do pensamento, indicando os objetos criados e, por for¢a de
expressao, o processo pelo qual os objetos séo criados; isto €, os autores discorrem
acerca da criagao dos conceitos filoséficos e dos blocos de perceptos e afectos, que
estao intimamente interligados a instauragdo de um plano e a articulagéo dos sujeitos
de enunciacdo, movimentos esses que, por assim dizer, podem ser encarados
enquanto movimentos processuais tanto do fazer artistico quanto do fazer filosdfico.
Como ja afirmado, trata-se de um construtivismo: “a filosofia € um construtivismo, e o
construtivismo tem dois aspectos complementares, que diferem em natureza: criar

conceitos e tracar um plano"”. Ou, ainda assim:

a filosofia apresenta trés elementos, cada um dos quais responde aos
dois outros, mas deve ser considerada em si mesma: o plano pré-
filoséfico que ela deve tragas (imanéncia), 0 ou os personagens pro-
filosoficos que ela deve inventar e fazer viver (insisténcia), os
conceitos que ela deve criar’®.

E nitido também que o ponto de partida dos autores para realizarem a

formalizagao horizontalizada entre as dimensdes criativas do pensamento ¢é a filosofia,

73 Deleuze; Guattari, 2010, p. 209.
74 Deleuze; Guattari, 2010, p.45.
75 Deleuze; Guattari, 2010, p.93.
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ou seja, é a partir da filosofia que Deleuze e Guattari demonstrardao quais sao as
especificidades do pensamento cientifico e, principalmente, artistico. Isso nao
significa, é claro, que os autores estdo manifestando qualquer preponderancia da
filosofia em relagdo a ciéncia e a arte, até porque, como veremos, a grande
contribuigdo da obra O que é a Filosofia reside justamente no esforgco de demonstrar
que o pensamento — e, portanto, a criagcdo — é fruto de uma heterogénese, de uma
composicao, de interseccdes.

Na conclusdo de seu artigo, aqui ja consideravelmente usado, O pensamento
como criagdo: Filosofia, Arte e Ciéncia. O desafio de Deleuze e Guattari, Catarina
Pombo Nabais discute exatamente o fato da obra supracitada de Deleuze e Guattari
ter a atividade filosofica como ponto norteador. A autora langa a seguinte pergunta: o
livro no qual Deleuze e Guattari elaboram a formalizagdo horizontalizada entre as
dimensdes criativas do pensamento tem justamente um titulo que pergunta por aquilo
que é a filosofia. Deleuze e Guattari deveriam ser condenados por esse movimento?
Além disso, na obra em questdo, os autores estdo ao lado da filosofia a partir do
momento em que se referem a ciéncia e a arte para, exatamente, estabelecer as
diferengcas que tais disciplinas tém em relagao a filosofia, o que, no limite, néo
configuraria a preponderancia da filosofia em relagédo a ciéncia e a arte? O ponto de
Catarina Pombo Nabais vai, na verdade, na direcdo oposta, ja que a autora aposta
que Deleuze e Guattari partem da filosofia com o intuito de sairem da filosofia para
voltarem a ela, uma vez que “a filosofia, segundo Deleuze, € esse campo poroso,
sempre invadido, contaminado, por perspectivas nao-filoséficas”®. Conforme Catarina
Pombo Nabais:

O que Deleuze procura é sair da filosofia pela prépria filosofia. O que
implica um duplo movimento, uma abertura e um fechamento: arrastar
o conceito até ao limite daquilo que ja ndo é filosofia, mas arte e
ciéncia, isto é, abrir a filosofia a ndo-filosofia e, em simultaneo, fazer
filosofia, isto &, fabricar conceitos’”.

Ora, eis que estamos diante de um grande segredo, ou, para ser mais honesto,
eis que estamos diante de um horizonte infinito de possibilidades de criacio. Isso

acontece na medida que, tal como nos alertam Deleuze e Guattari, ainda que filosofia,

76 Nabais. O pensamento como criagéo: Filosofia, Arte e Ciéncia. O desafio de Deleuze e Guattari.
Revista Portuguesa de Filosofia. Braga. Vol. 75. Fasc.4. p.2542. 2019.
7 Nabais. O pensamento como criagdo: Filosofia, Arte e Ciéncia. O desafio de Deleuze e Guattari.
Revista Portuguesa de Filosofia. Braga. Vol. 75. Fasc.4. p.2542. 2019.
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arte e ciéncia criem seus objetos proprios em seus respectivos planos, isto é, ainda
que as dimensdes criativas do pensamento gozem de suas autonomias criativas, ha
ecos, deslizes, interferéncias, trocas, a tal ponto em que se deve “considerar a
filosofia, a arte, e a ciéncia como espécies de linhas estrangeiras umas as outras e
gue nao cessam de interferir entre si"’8. Assim, as dimensdes criativas do pensamento
tém suas especificidades que dizem respeito as suas criagdes préprias; no entanto,
aquilo que elas criam acabam se cruzando.

Para introduzir essa questdo da partilha entre as dimensdes criativas do
pensamento, talvez o seguinte caminho possa ser frutifero: no capitulo “Personagens
conceituais”, da obra O que é a Filosofia?, Deleuze e Guattari em dado momento
escrevem que, mesmo que filosofia e arte criem os objetos que lhe sdo préprios, ainda
que gozem de suas autonomias criativas e, portanto, tenham suas especificidades,
tais como, no caso da filosofia, a articulacao através de personagens conceituais e,
no caso da arte, a articulagdo através de figuras estéticas, “isto ndo impede que as
duas entidades passem frequentemente uma pela outra, num devir que as leva a
ambas, numa intensidade que as codetermina”’.

Ou seja, os autores alertam que sim, filosofia e arte sdo atividades criativas pois
criam aquilo que lhes é especifico, aquilo que elas e somente elas podem criar; no
entanto, ha situagdes nas quais sopros de filosofia passam pelos ares da arte em suas
mais diversas manifestacbes — literatura, pintura, musica; ou ainda assim, pode
acontecer que alguma coisa de artistico ressoe naquilo que prépria e necessariamente
é filosofia. Diriam Deleuze e Guattari que “é como se de uns aos outros nao somente
aliancas, mas bifurcacdes e substituicdes se produzissem™. Nesse caso especifico,
€ interesse dos autores clarificarem que as figuras estéticas, proprias do
construtivismo artistico, podem aparecer nos planos de imanéncia filoséficos, do
mesmo modo que um personagem conceitual, sujeito de enunciacdo de uma filosofia,
nao raramente da as caras em um plano de composigao estético, isto €, uma obra de
arte.

Acontece que, se a partilha entre o pensamento artistico e o pensamento
filosofico poder-se-ia dita até em termos infinitos, a partir do momento em que nao ha

cercos, jaulas, limitagdes em relacao aquilo que significa criar, ter uma ideia, quer seja

8 Deleuze, 2013, p.160.
9 Deleuze; Guattari, 2010, p.81.
80 Deleuze; Guattari, 2010, p.81.
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em arte, em filosofia, a substituicdo entre personagem conceitual e figura estética
certamente ndo se trata do unico modo através do qual filosofia e arte podem ressoar
uma na outra, produzindo zonas de turbuléncia, bifurca¢des, dobras. Nesse sentido,
0s proprios objetos produzidos tanto pelo pensamento artistico quanto pelo
pensamento filosofico podem eles mesmos serem os resultados desses ecos e

desvios:

€ que o conceito como tal pode ser conceito de afecto, tanto quanto o
afecto, afecto de conceito. O plano de composicdo da arte e o plano
de imanéncia da filosofia podem deslizar um no outro, a tal ponto que
certas extensdes de um sejam ocupadas por entidades do outro®'.

Assim, os autores compreendem que as trocas e ecos entre filosofia e arte
podem acontecer das mais variadas formas possiveis. Como foi afirmado, o sujeito de
enunciagao do pensamento artistico pode atuar na criagdo de conceitos filoséficos
num plano de imanéncia, ou, por outro lado, um personagem conceitual, préprio da
filosofia, pode articular na criagdo de blocos de perceptos e afectos num plano de
composic¢ao. E, nesse mesmo horizonte, Deleuze e Guattari sugerem que os préprios
objetos criados pelas dimensdes criativas do pensamento sao eles também alvo de
ecos e turbuléncias.

Deleuze e Guattari fazem alusbes a sensacdo de conceitos e conceitos de
sensacgéao, objetos esse que sao os resultados do encontro entre pensamento artistico
e pensamento filosofico; ou seja, as sensagcdes de conceito e os conceitos de
sensacgao configuram a intersecgao entre o conceito, objeto criado pela filosofia, e os
blocos de percepto e afectos, objetos criados pela arte. E sugerido que ha, ao menos,
trés modos através dos quais ocorrem tais intersecgbes e interferéncias entre
pensamento filoséfico e artistico: a primeira delas, chamada de ‘“interferéncia
extrinseca”, se trata do momento no qual um filésofo busca criar o conceito de uma
sensac¢do, ou quando umliterato busca criar uma sensacdo de um conceito. O que
importa nesse caso ¢é o fato de que ‘a disciplina interferente deve proceder com seus
proprios meios”®. Ou seja, a interferéncia extrinseca trata-se de uma troca entre
pensamento artistico e pensamento filoséfico que ocorre no préprio plano respectivo

a dimensao criativa do pensamento que esta interferindo. O segundo tipo de

81 Deleuze; Guattari, 2010, p.81.
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interferéncia é a ‘“interferéncia intrinseca”, que ocorre na medida em que
personagens conceituais e conceitos saem do plano de imanéncia que lhes sao
proprios para povoar, por exemplo, um plano de composi¢cao da arte; ou, ainda
assim, quando uma figura estética ocupa um plano de imanéncia da filosofia, como
sdo os casos de “Zaratustra na filosofia de Nietzsche ou de Igitur na poesia de
Mallarmé”8. Ha, ainda, o que é chamado de “interferéncias ilocalizaveis”, momento
esse em que “cada disciplina esta, a sua maneira, em relagdo com um negativo”s.
Deleuze e Guattari apontam que “o afecto, o percepto e o conceito sao trés
poténcias inseparaveis, poténcias que vao da arte a filosofia e vice-versa”®; e, nesse
mesmo horizonte, também afirmam: “os conceitos sao inseparaveis dos afetos, ou
seja, dos potentes efeitos que eles tém sobre nossas vidas, e dos perceptos, ou seja,
de novas maneiras de ver ou perceber que eles nos inspiram”®. Com isso, pode-se
dizer que o interesse dos autores se faz em afirmar certa dimensado sensivel do
conceito: “os conceitos filosoficos sdo também sensibilia™®’. Dai, decorre a seguinte

afirmacao por parte dos autores:

Um pensador pode modificar de maneira decisiva o que significa
pensar, tracar uma nova imagem do pensamento, instaurar um novo
plano de imanéncia, mas, em lugar de criar novos conceitos que o
ocupam, ele o povoa com outras instancias, outras entidades,
poéticas, romanescas, ou mesmo pictdricas e musicais®.

No entanto, a bifurcagéo e interferéncia entre filosofia e arte, quer seja através
da troca entre os respectivos sujeitos de enunciagcdo, ou, por outro lado, pela
composic¢ao dos conceitos de sensagao ou sensagdes de conceito, ndo configura para
Deleuze e Guattari uma espécie de “sintese” entre pensamento e artistico e
pensamento e filoséfico. Nao se trata disso. Os autores citam casos de escritores e
literarios, tais como Miller, Melville, Lawrence, e at¢é mesmo Fernando Pessoa,
escritores esses que, de alguma forma, escreveram o romance do espinosismo, isto

€, escritores que, de alguma forma, escrevem em literatura alguma coisa que é propria

83 Deleuze; Guattari, 2010, p. 256.
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da filosofia, a tal ponto que, afirmam Deleuze e Guattari, “certamente, eles ndo fazem
uma sintese de arte e de filosofia. Eles bifurcam e ndo param de bifurcar’.

No limite, a questdo da bifurcacdo entre pensamento filoséfico e pensamento
artistico diz respeito a certa proximidade que ha entre as dimensdes criativas do
pensamento, na medida em que, assim como escreveu Deleuze no texto “O que € um
ato de criagcao”, existem ideias em cinema que ressoam em ideias de literatura, ou,
ainda assim, ideias em filosofia que ressoam em ideias de pintura. Assim, pode-se
dizer que o que esta em jogo nessa questdo de trocas e bifurcagcdes €, em ultima
instancia, a capacidade que as dimensdes criativas do pensamento tém de pensarem
problemas em comuns, quer seja a partir da perspectiva filosofica, quer seja através

da perspectiva artistica. Afirma Deleuze:

O que faz com que um cineasta tenha verdadeiramente vontade de
adaptar, por exemplo, um romance? Parece-me evidente que isso se
da porque ele tem ideias em cinema que ressoam com O que O
romance apresenta como ideias em romance. E ai que s3o feitos, com
frequéncia, grandes encontros®.

Nesse horizonte, tal como sugere Deleuze, € compreensivel, por exemplo, o
fato das artes se comunicarem entre elas mesmas, tal como quando um cineasta
decide por algum motivo filmar um livro, ou quando um poeta escreve uma poesia a
partir de uma musica. Como mencionado no paragrafo acima, o que esta em jogo
pode ser dito em termos de uma comunicabilidade problematica. Ha determinado
problema em literatura que respinga, ressoa em determinado problema em filosofia,
ou em cinema, ou em qualquer outra atividade que produza pensamento. E por isso
que Deleuze afirma que “se Kurowasa pode adaptar Dostoievski, ao menos € porque
ele pode dizer: tenho um negdcio em comum com ele, um problema comum, este
aqui”®'. E essa comunicabilidade problematica certamente ndo se trata de uma
sobreposicao de um pensamento a outro. Se a filosofia pode pensar aquilo que é
essencialmente um problema em cinema, nao significa que a filosofia tem um primado
de reflexao que a permite criar conceitos sobre qualquer coisa, de qualquer instancia,
qualquer registro. Significa, por outro lado, que ha problemas em cinema que
despertam problemas em filosofia; e significa também que a filosofia tem a capacidade

89 Deleuze; Guattari, 2010, p.82.
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de, a partir de sua 6tica conceitual, fazer ver, em cinema, aquilo que s6 ela e ela
poderia fazer ver.

Se o0 pensamento € algo que sai do caos e para ele volta, ndo é de se assustar
o fato de Deleuze e Guattari reivindicarem o pensar filosdéfico, artistico e cientifico a
velocidade absoluta, quer seja em suas especificidades, autonomias e perspectivas,
quer seja em suas intersecgdes, trocas e bifurcagdes. Sem qualquer exagero e sem
qualquer pretensédo de enquadrar e enjaular o absoluto e primoroso arranjo filosofico
de Deleuze e Guattari presente na obra O que é a Filosofia?, pode-se dizer que a
intencao dos autores €, no limite e isenta de ingenuidade, ter o félego suficiente para
fazer ver que pensar € misturar, compor, criar; o pensamento € heterogénese e
multiplicidade — e seu lugar de pouso ndo poderia ser qualquer outro que nao o

infinito.
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TEXTO Il OU QUATRO TEMAS ACERCA DA NOGAO DE LITERATURA EM
GILLES DELEUZE

1. Introdugao

Talvez, com um certo exagero poético, pode-se dizer que a literatura esteve
presente do comeco ao final do programa filoséfico de Deleuze. E claro que a primeira
obra de Deleuze foi dedica a Hume, o Empirismo e Subjetividade, publicado em 1953,
e a primeira obra na qual o filosofo francés veio a trabalhar com a literatura ou algum
literato foi publicada somente onze anos mais tarde, em 1964, com o livro dedicado a
Proust. No entanto, € no minimo curioso o fato da literatura estar presente no
pensamento de Deleuze ao longo de trés décadas, isto €, desde a publicacdo de
Proust e os Signos, quase que na metade dos anos sessenta, até a obra terminal de
Deleuze, Critica e Clinica, publicada ja no comego dos anos noventa. Assim, penso
que esse apreco de Deleuze pela literatura ndo deve se tratar de um mero acaso ou
pura contingéncia das coisas. O que ha na literatura que tanto interessou o filésofo
francés ao ponto dela acompanha-lo por quase trinta anos ao longo de suas
publicagdes? Haveria algum motivo pelo qual Deleuze fez questdo de, ao longo de
seus estudos em filosofia, sempre pensar junto a literatura?

No entanto, antes de adentrarmos o objetivo desse texto, por pura questao
didatica ou apenas distingdo de partes, pode-se dizer que o trato de Deleuze com a
literatura se da em ao menos duas vias: os literatos a partir dos quais o filésofo francés
compds obras monograficas, como sao os casos de Sacher-Masoch, Proust, Kafka e
Beckett; e os literatos com os quais Deleuze criou intercessbes que modularam seu
préprio pensamento filosofico, — o que, numa terminologia deleuziana, & claro,
poderia ser dito como literatos que emprestaram intensos blocos de perceptos e
afectos ao programa filoséfico de Deleuze — sem que isso, contudo, acarretasse em
monografias ou estudos mais longos e aprofundados, como sao os casos dos literatos,
em sua maioria, anglo-saxdes: Virginia Woolf, Henry Miller, Lawrance. Etc

Por outro lado, conforme brilhantemente sistematizado por Catarina Pombo
Nabais em Gilles Deleuze: philosophie et littérature, ha um outro caminho a partir do
qual se pode, por assim dizer, sistematizar o tratamento que Deleuze deu em relagao
aos literatos e, por conseguinte, a literatura: quer seja na frequentagcdo daqueles
literatos a partir dos quais Deleuze compds obras monograficas, quer seja no trato

com os literatos que foram moduladores do pensamento deleuziano, e, no entanto,
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nao receberam por parte de Deleuze estudos mais aprofundados, o que se destaca
em um primeiro plano € que ha grandes temas que sempre atravessaram o olhar de
Deleuze em relagcédo a literatura: a natureza dos acontecimentos encarnada nos
personagens; as visées de um escritor de um povo por vir; os procedimentos de um
estrangeiro na propria lingua e sua gagueira e, por fim, as formas de criacdo de uma
saude. Sao temas que de algum modo se interligam e, assim, conjugam o interesse
de Deleuze na letra literaria, mas que, contudo, podem também ser explicitados
separadamente. Esse texto, entdo, pretende se debrucgar sobre as nogdes de literatura
enquanto criagdo de saude e sobre o estrangeirismo na prépria lingua — com notas
em relag&o ao povo por vir —, além de apresentar também aquilo que a que se chama
de escrita intensiva, esta que, grosso modo, pode ser dito enquanto uma letra literaria
na prépria confecgao de textos filoséficos. Feito esse trajeto, poder-se-a apresentar

fidedignamente a visdo deleuziana de literatura.

2. A literatura enquanto um caso de devir, uma criagao de saude.

Na concepcéao deleuziana de literatura, o sujeito € completamente deslocado
do fazer literario, no sentido de que, pensa Deleuze, a literatura ndo se trata do
exercicio de enunciagao de um eu, a partir do momento em que, assim como concebe
o filésofo francés no texto “A literatura e a vida”, publicado na obra terminal Critica e
Clinica, “as duas primeiras pessoas do singular ndo servem de condigdo a enunciagao
literaria; a literatura s6 comega quando nasce em nds uma terceira pessoa que nos
destitui do poder de dizer ‘eu’?. Esse desvinculamento entre enunciacgao literaria e
pessoalidade acontece na medida em que “escrever € um caso de devir, sempre
inacabado, sempre em via de fazer-se, e que extravasa qualquer matéria vivivel e
vivida. A escrita € inseparavel do devir"®. Nessa perspectiva de desvinculamento entre
literatura e um sujeito que enuncia e sempre diz eu, Roberto Machado afirma que
Deleuze identifica que no exercicio literario “ha um modo néo subijetivo, impessoal da
escrita que destrona a figura do individuo escritor, do autor”®.

Ou seja, ao articular de modo intimamente interligado e, portanto, inseparavel,

escrita literaria e devir, o interesse de Deleuze é justamente afirmar que a escrita

9 Deleuze, 2011, p.13.
% Deleuze, 2011, p.11.
94 Machado, p. 216, 2009.
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literaria € um processo no qual ha no interior de sua configuracdo, em seu seio,
sempre algo que vai na ordem da mudanga, do novo, isto €, um apelo a novidade,
novidade essa que diz respeito ao préprio ato de escrever, impedindo, entdo, que o
exercicio literario se dé através da fixidez de um sujeito que diz eu e enuncia seus
préprios fantasmas, memoarias, delirios ou neuroses.

Bom, é claro que por tras do texto literario ha alguém que o concebe, o talha, o
formata e, por fim, o escreve; no entanto, a consideracao de Deleuze vai exatamente
na dire¢ao de afirmar que esse eu que escreve e enuncia € sempre um eu que esta
em vias de se fazer, — ou, mais precisamente, um eu que esta se fazendo — e,
portanto, no momento mesmo de escrever, — e no proprio resultado disso, isto é, o
texto literario — escreve em devir: atingindo zonas de indiscernibilidade e
indeterminacéao de tal forma que nao se pode diferenciar de um animal, de uma coisa,

de uma molécula, de um mineral:

a literatura que conta, afirma Deleuze, é sempre o poder de um devir-
outro ou de um devir outra coisa, daquilo a que ele chama e veremos
a frente o porqué um ‘devir ndo humano dos homens’, sempre, em
suma, a criagao perceptual ou afectiva de vida para la do vivido e até
do vivivel.%

No limite, escrever em devir é tratar a escrita literaria como fluxo e ndo como
cbdigo, nogao essa que, em certo sentido, € sistematizada por Deleuze em “Cartas a
um critico severo”, publicado em Conversacdes. Na ocasiao, o filésofo francés nomeia
essa escrita em fluxo como escrever em nome préprio. Em linhas gerais, a nogao de
“escrever em nome proprio” visa diretamente confrontar os comuns comentarios
monograficos de carater exegéticos, predominantes ao longo da histéria da filosofia.
Nesse sentido, escrever em nome proprio ndo seria hada mais nada menos do que
um exercicio de despersonalizacdo, em que se renuncia a uma individualidade fixada
— um eu que enuncia — para, entdo, dar lugar e espaco as singularidades e
intensidades que o afetam; ou seja, escrever em nome préprio € se tornar “um
conjunto de singularidades soltas, de nomes, sobrenomes”. Seria algo da ordem da
matilha.

A partir desse exercicio de despersonalizagao, a escrita literaria deixa de ser

algo codificado e representativo para se tornar um fluxo: uma escrita que vai em

% Dias. “Partir, evadir-se, tragar uma linha": Deleuze e a literatura Educagéo, vol. XXX, nim. 62, maio-agosto,
2007, pp. 277-285. Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul Porto Alegre, Brasil.
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diregcao a ordem do afectivo, do perceptivo, do intensivo. No limite, uma escrita que,

necessariamente, € devir. Sobre essa nocao, escreve Deleuze:

comecei entdo a fazer dois livros nesse sentido vagabundo, Diferenca
e Repeticdo e Ldégica do Sentido. Nao tenho ilusdes: ainda estido
cheios de um aparato universitario, sdo pesados, mas tento sacudir
algo, fazer com que alguma coisa em mim se mexa, tratar a escrita
como fluxo, ndo como um codigo®®.

Tratar a escrita literaria ndo enquanto cédigo, mas sim enquanto fluxo &, entéo,
uma tentativa por parte do filésofo francés de demonstrar que se escreve sendo
qualquer coisa que ndo um sujeito fixado, um eu enunciador e proeminente; se
escreve, portanto, sendo qualquer coisa que nao um escritor. Deleuze trabalha bem
essa nogao em Dialogos, obra escrita em parceria com Claire Parnet, no momento
mesmo em que compara a literatura anglo saxa a literatura francesa. No caso, no
capitulo “Da superioridade da literatura anglo-saxa”, é exposto, segundo a concepg¢éao
deleuziana, o fato da literatura inglesa e estadunidense ter certa superioridade em
relacao a literatura francesa, na medida em que “os franceses sdo humanos demais,
histéricos demais, preocupados demais com o futuro e com o passado. Passam seu
tempo recapitulando. Nao sabem tornar-se, pensam em termos de passado e futuro
histérico™; por outro lado, em contraposigao a literatura francesa, a literatura anglo-
americana seria um tipo de literatura que soube dar énfase ao devir no interior mesmo
da escrita literaria, ndo se importando, portanto, com o passado e o presente historico
— isto é, com as memorias de um sujeito enunciador. Eis a consideragao, nas palavras

do préprio Deleuze, acerca da literatura feita em lingua inglesa:

A literatura anglo-americana apresenta continuamente rupturas,
personagens que criam sua linha de fuga, que criam linhas de fuga.
Thomas Hardy, Melville, Stevenson, Virginia Woolf, Thomas Wolfe,
Lawrence, Fitzgerald, Miller, Kerouac. Tudo neles €& partida, devir,
passagem, salto, deménio, relagdo com o de fora®.

Ou seja, o grande contraponto que Deleuze visualiza na literatura anglo-saxa
em detrimento da literatura francesa situa-se, em ultima instancia, no fato daquela ter
uma escrita voltado ao fluxo, isto €, uma escrita em devir, ao passo que a literatura

feita pelos francofonos se tratar de uma literatura que, pensa Deleuze, sempre se

9% Deleuze, 2013, p.15.
97 Deleuze; Parnet, 1998, p.50.
98 Deleuze; Parnet, 1998, p. 49- 50.
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apoia na fixidez de um eu que anuncia suas préprias memorias e fantasmas, que se
preocupa com seu passado e futuro, de modo que, portanto, nao ha qualquer espago
para a criagao de vida e saude, para a criagao de linhas de fuga — que, como veremos
logo em seguida, € uma das importantes nogdes presente na literatura segunda a 6tica
deleuziana; em ultima instancia, ndo ha qualquer espacgo para o devir, para o0 novo, a
novidade. E como se na literatura anglo-saxa fosse criado a poténcia de uma quarta
pessoal do singular, a qual se destitui o poder de dizer “eu”. Nesse horizonte, escreve
Roberto Machado:

Deleuze sugere a “superioridade” da literatura anglo-americana sobre
a literatura francesa, do ponto de vista da criacdo de linhas de fuga
que nao consistem em fugir da vida pela arte. Ele defende entdo que,
enquanto a literatura francesa é preocupada demais com o passado e
o futuro histéricos, a anglo-americana cria por rupturas que
desconsideram o passado e o futuro®.

Esse movimento de destituir na literatura a proeminéncia de um “eu” que
enuncia se conjuga, necessariamente, com a propria capacidade e finalidade que
Deleuze visualizava no fazer da arte e, assim, com o proprio estatuto do pensamento
artistico a luz da concepcéao deleuziana. Em O que é a Filosofia?, no capitulo que se
pode considerar enquanto parte essencial do programa estético deleuziano —
“Conceito, percepto e afecto” — Deleuze, juntamente com Guattari, combate a nogéao
de que a obra de arte passa pela validagao de um sujeito percipiente — um eu que
percebe e é afetado —, do mesmo modo que combate a primazia de um sujeito em
relagéo a criagado de um objeto estético; isso ocorre a partir do momento em que o que
cabe a obra de arte é “parar em pé sozinha”, ou seja, Deleuze visualiza que a obra de
arte “é independente do criador, pela autoposi¢ao do criado, que se conserva em si.
O que conserva, a coisa ou a obra de arte, € um bloco de sensacdes, isto €, um
composto de perceptos e afectos”®. Prossegue o filosofo francés: “o artista cria
blocos de perceptos e de afectos, mas a unica lei da criacdo € que o composto deve
ficar em pé sozinho. O mais dificil € que o artista o faca manter-se de pé sozinho”",

Levando em consideracao o préprio estatuto afirmado por Deleuze em relagao

a obra estética, ndo é de se estranhar que, para o filésofo francés, a escrita literaria

% Machado, 2009, p. 216.
%0 Deleuze; Guattari, 2010, p. 193.
0" Deleuze; Guattari, 2010, p. 194.
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definitivamente nao diz respeito a um ato de rememoracéo de si proprio, ja que
“escrever nao é contar as proprias lembrangas, suas viagens, seus amores e lutos,
sonhos e fantasmas”'%2, mas sim, por outro lado, a escrita literaria € uma busca por
alcangar singularidades, aquelas poténcias que sdo impessoais e, por isso, escapam
das amarras e cercos de uma individualidade, podendo, assim, atingir qualquer
vivente e qualquer vivido. Afirma o filésofo francés que a literatura s6 acontece a partir
do momento em que se instala “a poténcia de um impessoal que de modo algum é
uma generalidade, mas uma singularidade no mais alto grau”%3,

Em ultima instancia, e sem qualquer exagero, algo que talvez mais interesse a
Deleuze na escrita literaria € — e eis a razao pela qual Deleuze, como mostrado
acima, assume a “superioridade” da literatura anglo-saxa sobre a literatura francesa
— a sua capacidade de criar linhas de fuga, isto é, a condi¢do e capacidade que a
escrita literaria tem para criar outras vidas, diferentes e muitos modos de existéncia,
que, no limite, configura uma criagcdo de saude, “no sentido de criar vida, inventar
linhas de vida possiveis, de abrir a vida novas possibilidades”®. Acerca da relacao

entre escrita literaria e a criagdo de linhas de fuga, escreve Deleuze:

E possivel que escrever esteja em uma relacdo essencial com as
linhas de fuga. Escrever é tracar linhas de fuga, que ndo sao
imaginarias, que se é forgado a seguir, porque a escritura nos engaja
nelas, na realidade, nos embarca nela. Escrever é tornar-se, mas nao
é de modo algum tornar-se escritor. E tornar-se outra coisa'®.

Deleuze compreende que ha uma poténcia vital na literatura, de modo que
escrever literatura seria algo como que inventar uma saude, criar uma saude, uma
vida: “A literatura aparece, entdo, como um empreendimento de saude”'%. Nesse
sentido, ao inventar existéncias que subsistem por elas mesmas, a escrita literaria tem
a capacidade de expressar a vida em sua mais plena forma e intensidade e, assim,
acaba atuando na criagcdo de saude, a tal ponto que, no interior da compreensao
deleuziana de literatura, a dimensado clinica e vitalista estdo absolutamente

interligadas, ao ponto mesmo de serem indissociaveis.

102 Deleuze, 2011, p.12.

103 Deleuze, 2011, p.13.

104 Dias. "Partir, evadir-se, tragar uma linha": Deleuze e a literatura Educagao, vol. XXX, nim. 62, maio-
agosto, 2007, pp. 277-285 Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul Porto Alegre, Brasil.
105 Deleuze; Parnet, 1998, p. 56.

106 Deleuze, 2011, p.14.
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Considerando que, de acordo com a otica deleuziana, um dos tragos
fundamentais da atividade literaria diz respeito a criagao de linhas de fuga, poder-se-
ia contrapor tal nogdo argumentando que essas ditas linhas de fuga seriam algo como
que uma tentativa de se escapar da vida, de fugir da vida; no entanto, as linhas de
fugas — e, portanto, a criagdo de saude — se situa exatamente no oposto do que
seria uma fuga ou um escape a vida. A literatura, ao tracar suas linhas de fuga e de
vida, ndo acaba criado, intencionalmente ou néo, algo como que uma ilusdo através
da qual o leitor se refugiaria das mazelas da vida. Muito pelo contrario, conforme

explicitado por Sousa Dias:

o objectivo da literatura é, pois, para Deleuze, e como ele diz, ‘partir,
evadir-se, tracar uma linha’ de fuga, sem que isso signifique fugir da
vida, mas, ao invés, fazer a vida fugir, escapar as suas limitacbes
impostas quer pelo eu quer pelo estado presente do mundo.'%”

Deleuze, por sua vez, deixa claro que a criagao de linhas de fuga de modo
algum se trata da criagdo de alguma coisa que vai na dire¢do contraria da vida, ou
seja, ele deixa claro que a arte literaria definitivamente n&o consiste em fugir da vida
através da arte, ja que tragar linhas de fuga é experimentar a vida na sua forma mais
plena e orgéanica, na sua forma mais intensa. Nos diz o fildsofo francés: “o grande erro,
0 unico erro, seria acreditar que uma linha de fuga consiste em fugir da vida; a fuga
para o imaginario ou para a arte. Fugir, porém, ao contrario, € produzir algo real, criar
vida, encontrar uma arma”"%,

Em ultima instancia, entdo, a compreensao literaria no interior do pensamento
deleuziano €, necessariamente, uma compreensao vitalista. Pode-se perceber isso
também nas consideracgdes que o filésofo francés tece acerca da saude fragil de certos
escritores e fildsofos. Na concepcao de Deleuze, ha literatos e filésofos que séo
portadores de uma saude fragil pelo fato de terem vistos, enxergados, em suma,
compreendido algo que era forte demais, demasiadamente insuportavel, a ponto de
abalar suas respectivas condicdes de saude. Dito em outras palavras, a saude fragil
de tais escritores seria como que o resultado dos intensos blocos de afectos e

perceptos que passaram por eles, intensidades essas que os permitiram sentir, ouvir

107 Dias. "Partir, evadir-se, tragar uma linha": Deleuze e a literatura Educagéo, vol. XXX, nim. 62,
maio-agosto, 2007, pp. 277-285 Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul Porto Alegre,
Brasil.

108 Deleuze; Parnet, 1998, p.62
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e ver coisas no limite do suportavel, e, do mesmo modo, os permitiram pensar coisas
para além do pensavel. A nogao acima referida aparece em, ao menos, trés obras nas

quais Deleuze trabalhou a sua compreensao da atividade literaria:

Desse ponto de vista, os artistas sdo como os filésofos, tém
frequentemente uma saudezinha fragil, mas ndo por causa de suas
doengas nem de suas neuroses, é porque eles viram na vida algo de
grande demais para qualquer um, de grande demais para eles, e que
pOs neles a marca discreta da morte'®.

Nao que o escritor tenha forgosamente uma saude de ferro (haveria
aqui a mesma ambiguidade que no atletismo), mas ele goza de uma
saude irresistivel, que provém do fato de ter visto e ouvido coisas
demasiado grandes para ele, forte demais, irrespiraveis, cuja
passagem o esgota, dando-lhe, contudo, devires que uma gorda
saude dominante tornaria impossiveis''°.

E possivel que o escritor tenha uma saude fragil, uma constituicdo
fraca. E o que acontece também com o neurdtico: uma espécie de
grand vivant (a maneira de Espinoza, de Nietzsche ou de Lawrence),
a medida que ele é somente fraco demais para a vida que o atravessa
ou para os afetos que passam por ele'".

E porisso que Deleuze compreende determinados literatos e fildsofos enquanto
videntes, ou antes, médicos da civilizagao. Isso aconteceria a partir do ponto em que
tais escritores, ao se depararem com esses “perceptos no limite do suportavel ou
conceitos no limite do pensavel”''?, abdicaram de suas préprias saudes para serem
eles mesmos criadores de saude através de suas obras e seus textos. E como se a
literatura — e também a filosofia — apreendessem os sintomas do mundo e das
pessoas, €, a partir disso, criassem seus blocos de perceptos e afectos, e, do mesmo
modo, conceitos, que fazem com que a vida nao se obstrua: “trata-se da ideia de que
a literatura € um atividade clinica ou de que o artista, se ele € grande, € mais um
meédico do que um doente: médico de si préprio e do mundo, pois a doenga ndo é o
procedimento, mas sua interrupgao”"s.

Nesse sentido, portanto, filosofia e literatura assumem no interior do

pensamento deleuziano uma necessaria afirmacao a vida, uma verdadeira criagao de

109 Deleuze; Guattari, 2010, p. 204.
110 Deleuze, 2011, p. 14.

11 Deleuze; Parnet, 1998, p.63

112 Abecedario, L de Literatura.

113 Machado, 2009, p. 217
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satde. E como diz Deleuze no Abecedério: “o que ha de comum entre as duas
atividades, a grande filosofia e a grande literatura, € que ambas testemunham em
favor da vida”"'4. Ou seja, a criagdo de saude e, consequentemente, o vitalismo, €&,
segundo a Otica e avaliagdo deleuziana, um elo que interliga a atividade literaria-
estética a atividade filoséfica; a criagdo de saude, portanto, pode ser compreendida,
sem exagero, enquanto a finalidade, um norte ultimo da filosofia e da literatura, como

bem explicita Sousa Dias:

longe de constituir uma finalidade em si memo, o acto criador
representar sempre uma tentativa de libertar a vida do que a prende,
um esforgo para fazer passar uma corrente de vida, para afirmar a vida
como forca supra-pessoal. Havera assim um estreito lago entre
criacao e vida, um vitalismo intrinseco de toda a criagao tanto filosofica
quanto estética.®

3. Um estrangeiro na prépria lingua: a gagueira

Conforme demonstrado até entdo, a nogao da atividade literaria para Deleuze
€ inevitavelmente vitalista, pois, segundo as considera¢des do filésofo francés, a
literatura se faz a partir da criagdo de linhas de fuga — que, assim como Roberto
Machado afirmou, pode ser compreendido também enquanto devir, isto €, no interior
do vocabulario deleuziano, linhas de fuga e devir sdo termos que dizem respeito a
uma s6 € mesma coisa: “devir, linha de fuga ou desterritorializagao, termos que podem
ser tomados como sindnimos”''® — e, portanto, atuaria na criagao de vida, na criacao
de saude.

Acontece que, tal como aludido na introducdo deste ensaio — e, € claro,
seguindo o caminho oferecido por Catarina Pombo Nabais —, ha outros elementos,
que de algum modo se interigam e que sao essenciais para se compreender
eficientemente a concepgéao de literatura segundo a dtica deleuziana. Para além da
criacdo de saude, um dos tragcos que configura a atividade literaria para o fildsofo
francés diz respeito ao estrangeirismo no interior de uma lingua, o que culmina no

conceito de gagueira. Para desenvolver tal nogao, que aparece em Critica e Clinica e

4 Abecedario, L de Literatura.
"% Dias, 1995, p. 141.
¢ Machado, 2009, p. 213.
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€ predominante em Kafka: por uma literatura menor, Deleuze se vale de um norte
oferecido por Proust. Assim como consta na epigrafe da obra terminal de Deleuze, “os
belos livros estdo escritos numa espécie de lingua estrangeira”.

O que muito interessa a Deleuze, por exemplo, na letra de Kafka, reside
justamente no fato de tal escritor ter criado algo como que uma lingua menor. Esse
movimento acontece a partir do momento no qual, assim como concebe o filésofo
francés, ainda que Kafka tenha se valido da lingua alem& para compor e escrever
seus textos, o que o literato acabou executando foi a minoragédo de sua lingua natal,
isto é, ele se valeu da lingua alema como ponto de partida, mas acabou criando, no
interior dela, uma lingua outra, uma lingua menor, ou, mais precisamente, uma lingua
de minoria, ja que a concepgao de lingua menor é para Deleuze indissociavel de uma
conotacdo politica: toda lingua menor é, necessariamente, uma atividade também
politica, uma vez que diz respeito ao uso de uma lingua dominante, maior, mas que €
feita, contudo, por um povo menor, por uma minoria — que, como sera demonstrado,

encontra no escritor o seu enunciador :

uma literatura menor ndo pertence a uma lingua menor, mas, antes, a
lingua que uma minoria constréi numa lingua maior. E a primeira
caracteristica é que a lingua, de qualquer modo, € afectada por um
forte coeficiente de desterritorializagdo.""”

E valido sublinhar que as conotacdes de “maior’” ou “menor’, para Deleuze,
evidentemente nao dizem respeito a uma questdo quantitativa da coisa. Assim, uma
lingua menor nao se trata de uma lingua que € inferior ao que seria a lingua maior. O
que esta em jogo para o fildsofo francés é, por outro lado, opor “maioria € minoria
qualitativamente, e ndo quantitativamente. Maioria implica um constante, um modelo,
uma medida pela qual a maioria é avaliada”'®. Nesse sentido, a lingua menor seria
aquela que se desvia do padrao, do modelo, do que € dominante, na medida em que
opera uma desterritorializacdo da lingua maior; se a lingua menor opera uma
desterritorializacdo da lingua menor, significa, entdo, que a lingua menor faz devir a
lingua maior; a lingua menor, entdo, faz um devir-outro da lingua. Ela devém alguma

coisa que ndo o padrao, a maioria, 0 majoritario: “devemos ser bilingues mesmo em

7 Deleuze; Guattari, 2004, p.38.
118 Machado, 2009, p.215.
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uma unica lingua, devemos ter uma lingua menor no interior de nossa lingua, devemos
fazer de nossa propria lingua um uso menor”'"°.

Ao realizar essa minoragao da lingua maior, isto é, ao se desviar daquilo que &
0 padrao, dominante, majoritario, desterritorializando-o, o que o escritor faz é, em
ultima instancia, habitar a sua lingua enquanto um estrangeiro, ser um estrangeiro de
sua propria lingua. Trata-se, entao, de, por assim dizer, criar uma propria lingua no
interior de uma lingua ja estabelecida. Contudo, é advertido por Deleuze que essa
lingua estrangeira criada a partir da minoragéo e, portanto, desterritorializagdo da
lingua maior, ndo configura um caso de “uma nova lingua”; é, pelo contrario, um outro
tipo de uso da mesma lingua dominante, um outro tratamento dado aquilo que é
majoritario e, por isso, estanque, imével; segundo Roberto Machado “maior e menor
nao sao dois tipos de linguas, sao dois tratamentos possiveis de uma mesma lingua,
dois usos ou fungdes da lingua”?. Acerca dessa minoragdo de uma lingua maior,

escreve o filésofo francés:

O que a literatura produz na lingua ja aparece melhor: como Proust,
ela traca ai precisamente uma espécie de lingua estrangeira, que néo
€ uma outra lingua, nem um dialeto regional redescoberto, mas um
devir-outro da lingua, uma minoragdo dessa lingua maior, um delirio
que a arrasta, uma linha de feiticaria que foge ao sistema
dominante?'.

Se, conforme explicitado na passagem acima, minorar uma lingua maior &, por
assim dizer, executar “um delirio que a arrasta”, significa que ser um estrangeiro na
prépria lingua é levar a linguagem ao seu limite de intensidades — seu limite de
perceptos e afectos —, e, portanto, fazer a lingua delirar, movimento esse que, no
interior do vocabulario deleuziano, pode ser entendido também como fazer a lingua
gaguejar. E isso que Deleuze identifica em escritores tais como, por exemplo,
Ghésarim Luca, Kleist, Lawrence, Miller e Kafka. Tais escritores tiveram a capacidade
de fazer um uso outro da lingua — um devir-outro da lingua, mais precisamente — e,
assim, captarem em seus textos um tipo de escritura a qual o uso maior da lingua nao
poderia dar conta, pois, sendo dominante, sera sempre estanque, imovel, sempre na

diregao contraria do devir, das linhas de fuga, da desterritorializagao.

119 Deleuze; Parnet, 1998, p.12.
120 Machado, 2009, p. 215.
21 Deleuze, 2011, p.16.
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Ou seja, fazer a lingua gaguejar é necessariamente dar a ela um uso menor na
medida em que a lingua maior, majoritaria, diz respeito a um sistema homogéneo e
dominante, e o delirio da lingua — e, portanto, a gagueira — vai exatamente pela via
contraria, ja que se trata de um movimento de desiquilibrio da lingua, um movimento

de desarticulagao e quebra do que € padrao, dominante:

Fundamentalmente, o que interessa a Deleuze na questdo da
linguagem literaria € o estilo como uma nova sintaxe que possibilita
que o escritor produza um devir-outro da lingua, um delirio que a faz
sair dos eixos, dos trilhos, que a faz escapar do sistema dominante.
Assim, ele privilegia na escritura 0 modo com o escritor decompde,
desarticula, desorganiza sua lingua materna para inventar uma nova
lingua, uma lingua marcada por um processo de desterritorializacao.
Como? Nao pela mistura de linguas diferentes, mas por meio de uma
construgdo sintatica, da criacdo de novas poténcias sintaticas,
agramaticais — seria ainda melhor dizer assintaticas, agramaticais —
que lhe dé um uso intensivo, oposto ao uso significativo ou
significante'??,

Habitar a propria lingua como um estrangeiro, fazer a lingua delirar, leva-la ao
limite, €, para Deleuze, portanto, uma questao de estilo. Por outro lado, — mas ainda
nesse horizonte — ha uma nogao fundamental que diz respeito ao ato de ser um
estrangeiro na propria lingua, e que aqui inevitavelmente deve ser mencionado: trata-
se do povo por vir. Segundo o filosofo francés, fazer um uso menor da lingua é
necessariamente escrever para um povo que nao existe, povo esse que é menor,
minoritario, afinal de contas, pensa Deleuze, “uma minoria nunca existe pronta, ela s6
se constitui sobre linhas de fuga que sdo tanto maneiras de avangar quanto de
atacar”?. Ou seja, o proprio fazer literario implica o desenvolvimento de um povo que
ainda nao existe, como se o escritor fosse o responsavel por ser a voz, o interlocutor
de “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”'?*.

Pode-se dizer que é a partir dessa nocdo de “povo menor’ que Deleuze,
conjuntamente com Guattari, talha o conceito de agenciamento coletivo de
enunciagdo, que, ao lado da ligacdo individual com o imediato politico e a

desterritorializagédo da lingua, compde as trés categorias da literatura menor, conforme

122 Machado, 2009, p. 207.
123 Deleuze; Parnet, 1998, p.56.
24 Deleuze, 2011, p.15.
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sistematizado no livro sobre Kafka. Em certo sentido, o agenciamento coletivo de
enunciagao designa esse povo menor, esse povo Por vir, povo esse que encontra voz
na voz mesma do escritor, do literato. Assim, aquele que escreve é o responsavel por
articular as diversas vozes menores que sdo caladas. Desse modo, explica-se, em
certo sentido, o fato de a literatura, segundo o olhar deleuziano, n&do dizer respeito a
um sujeito que diz eu e enuncia suas proprias memorias, lembrangas e neuroses, ja
que, por outro lado, a atividade literaria € impreterivelmente algo da ordem da matilha,
da multiddo, da heterogénese. Ninguém pensa sozinho, ninguém escreve sozinho. E
sempre uma solidao povoada, “ndo povoada de sonhos, fantasias ou projetos, mas
de encontros. Um encontro é talvez a mesma coisa que um devir ou nlpcias”'?®. Nesse
sentido, se ser escritor é devir qualquer outra coisa que ndo propriamente um escritor,
pode-se afirmar, entdo, que o devir por exceléncia daquele que escreve é exatamente

esse do povo menor, esse do povo por vir:

E o devir do escritor. Kafka, para a Europa central, e Melville, para a
América, apresentam a literatura como a enunciagao coletiva de um
povo menor, ou de todos o0s povos menores, que sO encontram
expressao no escritor e através dele. Embora remeta sempre a
agentes singulares, a literatura €& agenciamento coletivo de
enunciagdo. A literatura é delirio’?®.

Como ja afirmado, o agenciamento coletivo de enunciagao &, junto ao contato
individual com o imediato politico e a desterritorializagdo da lingua maior, uma das
caracteristicas fundamentais que configuram a literatura menor, tal como visualizava
Deleuze. O agenciamento coletivo de enunciagao, assim como ja foi demonstrado,
designa essa articulagcdo de diversas minorias que sdo caladas e oprimidas, e
encontram na letra do escritor a sua voz; a desterritorializagdo da lingua maior, por
outro lado, é, como ja explicitado, justamente essa criacdo de uma lingua estrangeira
no interior de uma lingua dominante, padréo, maior. Agora, resta explicitar o que vem
a ser o contato individual com o imediato politico.

Deleuze concebe que na literatura menor tudo é politico'?’. Diferentemente das
ditas literaturas maiores, em que as questdes individuais s&o ligadas imediatamente
a outras questdes também individuais, — como se sabe, a sempre a preponderancia

de um sujeito que diz eu e enuncia suas proprias memorias, neuroses e fantasmas —

25 Deleuze; Parnet, 1998, p.14.
26 Deleuze, 2011, p. 15.
27 Vale ressaltar que a nogao de “politico” dada por Deleuze nao tem uma conotagao partidaria.
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na literatura menor as questdes individuais sdo necessariamente ligadas as questbes
politicas, de tal modo que nao se consegue diferenciar a individualidade ela mesma
de certo imediatismo politico: “o campo politico contaminou o enunciado todo”'%.

Em suma, esse imediato politico refere-se principalmente a oposi¢cao e ao
questionamento de uma ordem de coisas estabelecidas e legitimadas como
dominantes. E importante ressaltar que essa contato individual com o imediato politico
— e, portanto, o aspecto imediatamente politico da literatura menor — néo configura
certo conteudo ideoldgico; por outro lado, o que esta em jogo nesse caso diz respeito
a explicitar que ha uma multiplicidade de atos e falas que formam, por assim dizer,
uma maquina expressiva, e, assim, um agenciamento coletivo de enunciago. E nesse
sentido, entdo, que Deleuze concebe a atividade literaria também enquanto um “devir-

revolucionario”, ou, antes, um “devir-minoritario”.

4. Uma escrita intensiva?

Devido a quantidade de obras que Deleuze consagrou a arte literaria, sem
falarmos nas inumeras mencgdes que o filosofo fez a literatos e personagens literarios
em obras que ndo necessariamente eram voltadas a literatura, tais como as que
ocorrem incessantemente em Mil Platés, pode-se perguntar: a literatura foi privilegiada
por Deleuze ao longo do seu trabalho filoséfico? Por um lado, ha comentadores, tal
como Roberto Machado, que apostam que a literatura foi uma dentre as companhias
de pensamento de Deleuze, de modo que ndo houve nenhum privilégio concedido por
Deleuze a arte literaria que tenha se sobreposto a arte cinematografica, teatral ou
plastica-visual, ja que, como se sabe, ao longo do pensamento deleuziano ha a
interseccdo com diversas manifestacdes artisticas: Deleuze compds obras dedicadas
ao cinema, ao teatro, a pintura e a musica, a tal ponto que se pode dizer que parte
consideravel do pensamento filosoéfico deleuziano é configurado por estudos que
“tratam de saberes nao filosoficos para situar ou esclarecer algumas de suas posi¢des

filosoficas”?°. Nesse horizonte, escreve Roberto Machado:

quando sua filosofia se pde em relagao intrinseca com saberes de
outros dominios — com outros modos de expressao —, o objetivo ndo é
funda-los, justifica-los ou legitima-los, mas estabelecer conexdes ou

128 Deleuze; Guattari, 2004, p. 40.
129 Machado, 2009, p.193.
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ressonancias de umdominio a outro a partir da questao central que
orienta suas investigagdes: “o que significa pensar?”, “o que é ter uma
ideia?” na filosofia, nas ciéncias, nasartes, na literatura.’3°

Por outro lado, ha comentadores, tal como Hervé Micolet, organizador do
compéndio Deleuze et les ecrivains, que apostam que a literatura foi a grande
companhia de pensamento para Deleuze, sua maior, principal e mais importante
intercessora. Assim, tais leituras corroboram e conduzem a hipotese de que, no
interior do pensamento de Deleuze, a literatura ganhou um destaque consideravel, e
foi trabalhada de maneira quase que paralela a filosofia, a tal ponto que a literatura
nao s6 coagiu e impulsionou o pensamento filosofico de Deleuze, como também
modulou sua prépria escrita filosdfica: a literatura, entdo, opera como que um nao-
filosofico, um corpo estranho, que tem o intuito de provocar o pensamento filoséfico,
e, portanto, o fazer pensar.

Nesse horizonte, portanto, a literatura nao foi responsavel apenas por coagir,
violentar e, assim, modular o pensamento filosofico de Deleuze, como também era
tratada de modo metodoldgico por ele, de modo que se pode dizer que Deleuze
escrevia filosofia como se escreve um romance: “ndo se trata de fazer um romance
filosofico, nem de colocar filosofia em romance. Trata-se de fazer filosofia como
romancista, ser romancista em filosofia’'3'. Contudo, no que consiste exatamente
escrever filosofia como se escreve um romance? Para qual dire¢ao isso aponta? Para
onde isso conduz?

Ao escrever filosofia, foi interesse de Deleuze primar por uma escrita intensiva,
ou seja, um tipo de escrita que nao residisse tdo somente no registro filoséfico-
exegeético, mas também que oferecesse aos seus leitores uma leitura situada em um
registro sensivel, produzindo, assim, uma zona de vizinhanga e turbuléncia entre a
escrita filosofica, de comum carater exegético, e a escrita literaria, da ordem do
intensivo, do afectivo. Ou seja, uma escrita que a todo momento estivesse esbogando
“algo como uma pulsagéo de signos nas vizinhangas dos dois dominios, signos que
d&o a essa vizinhanga uma atmosfera de zonas de turbuléncia”'32,

Deleuze deixa isso nitido no prologo de Critica e Clinica, quando afirma que

‘ha uma pintura e uma musica proprias da escrita, como efeitos de cores e de

130 Machado, 2009, p.12-13.

131 Deleuze; Parnet, 1998, p.68.
132 ORLANDI, 2018, p. 371.
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sonoridades que se elevam acima das palavras”'33. Ora, trata-se, entdo, de um estilo
de escrita situada ndo s6 no plano estritamente filoséfico, com seus movimentos
conceituais, como também num plano intensivo, afectivo, proprio do pensamento
artistico e, consequentemente, literario: “podemos logo dizer que € Deleuze mesmo
quem borra a separagao entre arte e filosofia, uma vez que sua escrita filosofica, que
tem como objetivo produzir conceitos, produz também blocos de sensag&o.”'34,

E certo que Deleuze em nenhum momento de sua carreira filoséfica se colocou
ou se denominou enquanto um literato; muito pelo contrario: sempre foi explicito por
parte de Deleuze sua adesao a filosofia, inclusive, dizendo que se sentia “um puro
metafisico”. Nesse sentido, Sartre foi alvo de Deleuze a partir do momento em que
este criticava a postura de Sartre de se arriscar enquanto um literato, ja que o mesmo,
para além de seus estudos e obras em filosofia, publicou também romance e pecas
de teatro.

No entanto, ainda que Deleuze tenha reivindicado seu metiér de filésofo, ha
algo em seus textos que, por assim dizer, escapam da filosofia, como se sua escrita,
necessariamente filoséfica, apontasse também para uma outra direcdo que nao os
movimentos propriamente conceituais; trata-se, como aqui ja afirmado, dessa
interseccdo e dobra entre o pensamento filosofico e 0o pensamento artistico, que
resulta naquilo que o filosofo francés, juntamente com Guattari, chama de sensacgées
de conceitos e conceitos de sensacgébes, isto é, objetos que se criam a partir do
entrecruzamento entre os conceitos, préprios da filosofia, e os blocos de perceptos e
afectos, proprios da arte.

E por isso que Deleuze concebia que ha duas maneiras de se ler um livro,
filosdéfico ou nao, universitario ou n&o. A primeira delas acontece quando “se busca o
significado do livro e, fazendo-se um esforgo suplementar, busca-se o significante.
Trata-se o livro como livro”"*®. Ou seja, esse primeiro caso diz respeito ao momento
no qual a leitura de um livro vai sempre na direcdo de encontrar o que esta “por tras
do livro”, isto é, identificar qual € a sua causa, ou identificar, por assim dizer, aquilo
que o livro “quer dizer”. Seria algo como que, nas palavras de Orlandi, percorrer as

linhas de um livro “anotando-as como um pesquisador atentos a letra das palavras”'*.

133 Deleuze, 2011, p.9.

134 Malufe. Uma poética da imanéncia: a escrita em Deleuze. Acta Scientiarum: language and culture, n. 37, v. 3,
p. 233-241, 2015.

135 Deleuze, 20182, p. 210.

136 Orlandi, 2018, p. 23.
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Na contramao dessa leitura que visa identificar de algum modo aquilo que o
livro “quer dizer”, Deleuze fala de um outro tipo de leitura, um outro tipo de leitura que
nao se preocupa e ndo tem o intuito de identificar a causa de um texto, e por
conseguinte, identificar seu significado e seu significante; um tipo de leitura que,
também nas palavras de Orlandi, “se deixa levar pelo impulso inovador no dominio
dos conceitos e da sensibilidade filoséfica”'¥". E isso o que se denomina como leitura
intensiva: um modo de leitura na qual o livro esta sempre em conex&o com o nao livro;
um modo de leitura espontaneo na qual ha o apelo as dimensdes afectivas e
perceptivas; no limite, um apelo a dimensao intensiva do texto. Acerca dessa leitura

intensiva, nos diz Deleuze:

Alguém 1&é um livro e ndo se pergunta a cada pagina ou a cada frase:
0 que é que isso quer dizer? Ele 1& um livro e, na minha opiniao, é
assim que se |é a poesia, espontaneamente, ou seja, isso passa ou
nao passa. Se nao passa, muito bem, vocé deixa o livro e vai ver seu
psicanalista. Nao ha mal nisso. Ndo somos contra, de maneira alguma.
Se passa, quem |é ndo se pergunta o que isso quer dizer, o que é esse

”

conceito, o que significa “fluxo”, “corpo sem 6érgaos”, apenas isso lhe
diz alguma coisa. E por isso que empregamos o termo “maquina’. E
do dominio da tomada de eletricidade. Se a maquina nao funciona, é
preciso uma outra tomada ou uma outra maquina. Bem, nosso livro é
iss0'%8,

Deleuze aposta que os livros — e consequentemente a leitura, € claro — é algo
da ordem da eletricidade, do maquinico, pois aquilo que mais importa, como afirmado
no paragrafo acima, é a conexao que o livro estabelece com o fora, com o nao-livro.
Se preferencialmente uma obra ndao deve ser interpretada, fixada, compreendida e
comentada — certamente ela pode, isso € valido, mas n&o € essa a o6tica através da
qual Deleuze enxerga —, significa que a leitura € uma tentativa de buscar um choque,
uma ligagéo elétrica, algo que tenha a capacidade de acionar e despertar outros
problemas, de qualquer dominio e registro, e fazer nascer outros modos de ver e
perceber, de afectar — a vida e o mundo. Ou seja, Deleuze intenta afirmar que, no
final das contas, o que mais importa numa leitura é aquilo que o leitor fara com ela,

isto é, o que importa €&, principalmente, o direcionamento que o leitor dara para a

37 Orlandi, 2018, p. 23.
38 Deleuze, 2018a, p. 210.
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maquina-livro, em qual tomada ele a ligara ou em qual outra maquina ele o conectara.

Nada de interpretacéo, nada de compreensao:

Seja de filosofia ou de poesia, um livro € uma pequena maquina que
podera estabelecer conexdes com outras maquinas. Neste sentido,
nao ha qualquer diferenca entre um texto de filosofia e um livro de
Borges. N&o importa qual o objetivo central desses livros, mas a
maneira pela qual eles se ligam com as for¢as que estao foras deles.
Em outras palavras, o que importa € que eles também respirem novos
ares e deixem de ser meros instrumentos de recognigdo e
recodificagdo das forgas sedentarias'®.

Certamente a leitura intensiva ndo configura um descaso ao texto, um desleixo
ou descuido por parte do leitor, como se ele ndo estive preocupado ou nao se
interessasse em compreender e, mais ainda, apreender “aquilo que o texto quer
dizer”; por outra ética, ler intensivamente é se ater as dimensdes ndo so conceituais
que, por exemplo, tém certos textos de filosofia. Deleuze mesmo falava sobre uma
sensibilidade filosoéfica; e é justamente a isso que a leitura intensiva se refere.

Algo que causava espanto e, ao mesmo tempo, admiragdo em Deleuze, era
exatamente essa capacidade que alguns textos filoséficos tém de despertar em seus
leitores aquilo que pode ser denominado — numa terminologia deleuziana, é claro —
enquanto intensos blocos de perceptos e afectos. Veja bem: ndo se trata de
sentimentos e percepgdes, mas sim de pacotes de sensagdes que sobrevivem a
leitura, assim como linhas de fugas, devires que o texto proporciona. E, aposta
Deleuze, essas dimensdes para além do conceitual ou, mais precisamente, essas
dimensdes nao conceituais, — no limite, essa sensibilia de conceito — estao
presentes também em textos de letra filosofica.

Nesse sentido, a sensibilidade filosofica vai na direcdo de tomar determinados
autores e construir uma certa relagdo apaixonada com seus textos, configurando
aquilo que Deleuze e Guattari intitulam, em O que é a Filosofia?, como uma paixdo de
pensar. Ou seja, trata-se, literalmente, de desenvolver um vinculo afetivo para com o
texto com o qual se esta lidando — “ha também uma conex&o erdtica com o que se
I&, uma conexao amorosa”'*’ — | lendo-os de modo intensivo e, assim, experimentar

intensamente suas ideias, seus conceitos:

3% Schopke, 2004, p. 180.
140 Deleuze, 2018a, p. 224.
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Eu sonho em fazer alguma coisa acerca dessa sensibilidade filosdfica,
pois s6 assim cada um encontrara os autores que ama. Nao estou
dizendo a vocés que se tornem espinosistas, pouco me importa isso.
O que me importa de fato é que vocés encontrem aquilo que lhes faz
falta, que vocés encontrem os autores lhes falta, quer dizer, os autores
que tém algo para lhes dizer e a quem vocés tém algo a dizer. O que
me interessa em filosofia é essa selegao. [...] Defendo, antes, que
vocés estabelecam relagbes moleculares com os autores que leem.
Encontrem aquilo que |hes atrai, ndo passem sequer um segundo
criticando algo ou alguém. Nunca, nunca, nunca critiquem. E caso
alguém venha a lhes criticar, digam ‘de acordo’ e prossigam, nao ha
nada a fazer'.

Ler intensivamente, portanto, € dar uma tessitura afectiva e perceptiva a um
texto que essencialmente esta situado num registro filosofico-exegético. Deleuze,
ainda que em suas obras monograficas, buscava esse movimento na redag¢ao de seus
textos, uma vez que o filésofo francés se colocava na direcdo contraria da escrita
como meio, isto é, Deleuze se colocava na diregao contraria de uma escrita que
transformasse o pensamento de determinado autor numa imagem ou num signo que,
necessariamente, deveria ser decifrado pelo seu leitor: uma escrita representativa. Ou
seja, tal como mencionado anteriormente, Deleuze se recusava a escrita enquanto
cédigo — e, portanto, uma escrita representativa — e executava um tipo de escrita
em que “a leitura que embarca nos fluxos criados pelas palavras, como se o corpo de
quem |lé fosse tomado pelo movimento das palavras e seguisse com elas, imerso nas
‘visbes e audi¢des’ que a linguagem possibilita”42.

A sensibilidade filoséfica, entéo, €, pensa Deleuze, algo que esta presente na
escrita tanto quanto na leitura; trata-se, como ja mencionado, de algo da ordem da
eletricidade, da ligacao elétrica; algo espontaneo, da ordem da poesia; ou o livro

passara, ou ndo passara; ou a maquina se conectara a outras maquinas, ou nao se

141 Deleuze, 2008, p.161. No original: Do original: “Yo suefio con hacer alguna cosa sobre la
sensibilidade filosdéfica. Es asi que encontraran los autores que cada uno amara. No estoy diciéndoles
que sean spinozistas, porque me importa um bledo. Lo que no importa un bledo es que usteds
encuentren lo que hes hace falta, que cada uno de ustedes encuentre los autores que los hacen falta,
es decir, los autores que tienen algo para decirles y a quienes ustedes tienen algo que decirles. Lo que
a mi me atormenta em filosofia es esa eleccién. [...] Yo abogo por relaciones moleculares con los
autores que leen. Encuentren lo que les gusta, no pasen jamas un segundo criticando algo e a alguien.
Nunca, nunca, nunca critiquem. Y si los critican a ustedes, digan de acuerdo y sigan, no hay nada que
hacer. (Tradugao minha).

142 MALUFE, Annita Costa. “Deleuze e os estilo”. Artefilosofia, Ouro Preto, n.9, p. 35-48, out.2010.
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conectara. Caso nao se ligue, caso ndo se conecte, ndo importa. Basta encontrar
outros livros, outras maquinas ao invés de interpretar, fixar, estratificar aquilo que, sem
exagero nenhum, é pura linhas de fuga, pura desterritorializagéo.

Levando em consideragéo essa sensibilidade filoséfica, essa sensibilia propria
da atividade filosofica e literaria, o que predominara na escrita sera sempre a
experimentagado, a busca pelo novo e pelo notavel, a busca por aquilo que importa,
que interessa, ainda que, para alcanca-lo, tenha que se quebrar as zonas de
indiscernibilidade e vizinhanga e, assim, adentrar nas zonas de turbuléncia — por
vezes perigosas — que estao constantemente presentes entre a filosofia e a literatura.
E ao se ler algo, o que devera nortear a leitura nada tem a ver com a interpretagao ou
a compreensao; nada tem a ver com a fixagédo e o constrangimento qualquer que seja,
filosofico ou estético. Nesse horizonte, seque uma talvez extensa passagem de

Deleuze, mas, contudo, absolutamente oportuna:

Consideramos um livro como uma pequena maquina a-significante; o
unico problema é: “isso funciona, e como € que funciona?” Como isso
funciona para vocé? Se nao funciona, se nada se passa, pegue outro
livro. Essa outra leitura é uma leitura em intensidade: algo passa ou
nao passa. Nao ha nada a explicar, nada a compreender, nada a
interpretar. E do tipo ligagdo elétrica. Corpo sem 6rgdos, conhego
gente sem cultura que compreendeu imediatamente, gracas a seus
proprios “habitos”, gragas a sua maneira de se fazer um. Essa outra
maneira de ler se opde a anterior porque imediatamente relaciona um
livro com o Fora. Um livro € uma pequena engrenagem numa
maquinaria exterior muito mais complexa. Escrever é um fluxo entre
outros, sem nenhum privilégio em relagdo aos demais, e que entra em
relagdes de corrente, contracorrente, de redemoinho com outros
fluxos, fluxos de merda, de esperma, de fala, de acéo, de erotismo, de
dinheiro, de politica. etc'*?

Se, como aposta Deleuze, a escrita literaria e, por conseguinte, a leitura de um
texto literario, estdo situados num registro no qual se encontram coisas tais como “os
fluxos de merda, de esperma, de fala, de acédo”, pode-se dizer que, num sentido nem
tao forcado assim, o filésofo francés compreende a literatura como uma fluxo entre os
outros fluxos, vitais ou nao vitais, dados todos em uma relagao de horizontalidade,

onde um fluxo ndo se sobrepora a qualquer outro pelo simples fato de ser apenas

43 Deleuze, 2013, p.16-17.
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mais uma engrenagem que compde toda uma maquinaria muito mais complexa: a

maquina da vida.

5. Consideragoes finais.

Como se mostrou, a literatura € para Deleuze, ao mesmo tempo, criacdo de
saude e atividade vital, um devir-minoritario e uma lingua estrangeira, menor, inscrita
no interior de uma lingua dominante, padrdo, majoritaria. Se a atividade literaria é
necessariamente vitalista, ndo significa que o objetivo da literatura € o de imitar a vida;
muito pelo contrario: a literatura é vitalista a partir do momento em que sua finalidade,
assim como aposta Deleuze, é fazer a vida avancgar no ponto onde ela se encontra
impedida, obstruida.

E a literatura tem a capacidade de fazer a vida avangar nos momentos de
obstrugcao justamente pelo fato de ser uma atividade que é inevitavelmente conjugada
ao devir, ou, mais precisamente, ela faz a vida avancgar porque ela € essencialmente
devir; escrever é tracar linhas de fuga, de desterritorializagao; escrever €, tal como ja
afirmado, devir qualquer coisa que ndo um escritor, devir qualquer coisa que nao
aquilo que é padronizado, dominante, maior: um devir revolucionario e minoritario,
portanto.

Se aos olhos de Deleuze a literatura se enquadra como, por assim dizer, um
pensar a vida através dos blocos de sensacdo como uma unidade de forca e sentido,
como a profundidade de um acontecimento na sua incorporalidade, como a
individuacdo em sua intensidade maxima, ndo é de se assustar o fato do filésofo
francés ter primado pela expressao literaria enquanto moduladora de sua expressao
filosdfica, considerando-as, filosofia e literatura, enquanto primas-irmas que
partilharam do mesmo seio e que, em ultima instancia, vao em direcdo ao mesmo
norte, ao mesmo fim: um dizer sim a vida, um experimentar a vida no seu limite, para
além do suportavel e do pensavel, do imaginavel e do fabulavel. Um puro vitalismo,

uma pura criacao.
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TEXTO IV OU UM SEGUNDO PREFACIO FORA DE LUGAR.

Isso aqui € um jogo. Nao. Talvez isso aqui seja um esbo¢o. Uma tentativa, os
primeiros tracos. E como em desenho: concebe-se algo, depois o papel e a caneta.
Tracga-se linhas, linhas de vida, linhas e cores, linhas de fuga, uma distribuicdo de
forcas — nada de linha de captura, nada estanque, nada imével. Trata-se, entdo, da
contramao daquilo que centraliza, a direcdo completamente contraria do verbo ser:
eis a experimentagdo. Sim. Isso aqui € um jogo. E sim, também, isso aqui € um
esboco, como em desenho e em musica, um freestyle ou uma improvisagao jazzistica.
E isso aqui € uma maquina. E Isso aqui € um diagrama, e diagrama pois, diria Deleuze,
que isso aqui pode se tratar de uma zona absoluta de indiscernibilidade ou de
indeterminagédo objetiva. Por isso, portanto, um diagrama, uma vez que alguma coisa
indeterminada e indiscernivel entre um jogo e um esbogo, alguma coisa indiscernivel
entre o filosofico e o literario. E, mais ainda, isso aqui € uma aventura do pensamento,
movida por uma paixdo de pensar, isto é, alguma coisa da vida que provoca o
pensamento e, inevitavelmente, o faz pensamento-criagdo, e pensamento-criacédo em

direcao a vida. Da vida para a vida. Filosofia e literatura: vitalismos.



67

TEXTO V OU UMA INTRODUGAO QUASE QUE TARDIA

Escrever sobre o Grande Sertdo: Veredas, a obra prima de Jodo Guimaraes
Rosa, em que, ja diria Anténio Candido, “tudo é impecavelmente realizado”',
certamente deve-se tratar de uma tarefa, sendo demasiadamente dificultosa, ao
menos nem t3o simples assim. A primeira vista, talvez a maior dificuldade que se
apresente seja a seguinte: de que maneira € possivel localizar e escrever alguma
novidade sobre uma obra prima, publicada em 1956, — ha quem diga se tratar do
maior romance escrito no século XX — e que de la para ca teve centenas, quica
milhares de comentarios, 6ticas, visdes, leituras, das mais rasas as mais finas, das
mais pobres as mais brilhantes?

Nesse sentido, poderiamos até nos lembrar do que Deleuze, na obra Dialogos,
escreve e critica sobre a historia da filosofia. A critica em questao refere-se ao fato de
que, tal como visualizou e denunciou Deleuze, so se pode “filosofar” depois de ter lido
e vencido toda a histéria da filosofia, de modo que, no caso, a histéria da filosofia
acaba por exercer como que uma repressao naquele que estuda filosofia e, em certo
sentido, impossibilita-o de ser um fildsofo na medida que — ja que estamos falando

em termos deleuzianos — impossibilita-o de criar conceitos:

A histéria da filosofia sempre foi o agente de poder na filosofia, e
mesmo no pensamento. Ela desempenhou o papel de repressor: como
vocé quer pensar ser ter lido Platdo, Descartes, Kant, Heidegger, € o
livro de fulano ou sicrano sobre eles? Uma formidavel escola de
intimidacdo que fabrica especialistas do pensamento, mas que
também faz com aqueles que ficam fora se ajustem ainda mais a essa
especialidade da qual zombam. Uma imagem do pensamento,
chamada filosofia, constituiu-se historicamente e impede
perfeitamente as pessoas de pensarem.’®

Devido a magnitude e esplendor do romance de Guimaraes Rosa, transpor a
critica de Deleuze a historia da filosofia para as veredas do grande sertdo — e aqui
fago a primeira articulagéo entre o francés e o mineiro de Cordisburgo — talvez nao
seja um exagero tao forgado assim, pois, como sabemos, a obra em questao néo se

trata de um livro qualquer...

144 Candido, 1978, p.121.
145 Deleuze; Parnet, 1998, p.21.
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Haveria qualquer novidade em uma obra que tem uma fortuna critica que,
também sem exagero — e, honestamente, juro que isso ndo é uma carteirada — de
tdo extensa poderiamos dizé-la, quem sabe, esmagadora? E, por outro lado,
pensando agora na via completamente contraria e consideravelmente otimista,
compor um outro estudo que busque alguma novidade sobre o GS:V também nao
parece ser algo tdo exagerado assim, para nao dizer inocente, ja que ¢é também
Antdnio Candido quem alerta que no GS:V havera de tudo para quem tiver olhos
atentos e souber ler, além de que — e € isso que considero como fundamental no
comentario de Antdnio Candido, seu olhar mais atento— o que predomina no GS:V é
“a liberdade de inventar”'#¢, ou seja, o que predomina no GS:V, em ultima instancia, é
o0 material e o horizonte que a obra te oferece para criar alguma coisa, considerando
que, nesse caso, criagado e novidade séo sinbnimos — ja foi alertado que estamos
falando em termos deleuzianos.

No limite, o que Antdnio Candido esta elucidando situa-se muito préximo do que
italo Calvino afirma sobre as obras primas: elas nunca se esgotar&o, pois elas nunca
parardo de dizer aquilo que tem para dizer'¥’. Em deleuzianes honesto: o Grande
Sertdo: Veredas €& uma potente maquina que violenta o pensamento e,
inevitavelmente, o insere e o sugere a pensar o novo. E por isso que, neste trabalho,
seguiremos a sugestao que Deleuze da em O que é a filosofia?, ao escrever “e qual
€ a melhor maneira de seguir os grandes filosofos, repetir o que eles disseram, ou
entdo fazer o que eles fizeram, isto é, criar conceitos para problemas que mudam
necessariamente?”48

Ainda que parte desta dissertagdo envolva conceitos e o0 romance de Rosa, 0
que esta em jogo num primeiro plano ndo é exatamente criar conceitos em torno do
Grande Sertdo: Veredas. Ou seja, nao pretendo dar luz a um conceito que iluminara
qualquer coisa ou que respondera qualquer problema levantado por Riobaldo, ou até
por mim mesmo. A grande tarefa e contribuicdo deste trabalho, assim espero e
pretendo, talvez seja ter a coragem ou a inocéncia de fazer ver os conceitos que,
penso eu, ja existem em meio ao mondlogo riobaldiano e estédo Ia funcionando, pois
se tratam de conceitos, assim aposto, confeccionados e criados pelo préprio Riobaldo
para enfrentar e responder a seus proéprios problemas.

146 Candido, 1978.
147 Calvino, 2009.
148 Deleuze; Guattari, 2010, p. 37.
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Mas como Riobaldo criaria conceitos se em nenhum momento é afirmado
‘Riobaldo é um criador de conceitos”? Ou, ainda assim, como Riobaldo criaria
conceitos se ninguém do alto escalédo da fortuna critica do romance de Rosa afirmou
que “Riobaldo é um criador de conceitos?”. Jorge Luis Borges, logo no primeiro conto
de Ficgbes, intitulado “tlon, ugbar, orbis tertius”, ao discorrer sobre tlon, um planeta
ficticio, um “brave new world”, “obra de uma sociedade secreta de astrbnomos,
bidlogos, engenheiros, metafisicos, poetas, quimicos, algebristas, moralistas,
pintores, gedmetras”®, afirma que “sobram individuos que dominam essas
disciplinas, mas ndo os capazes de invengao e menos ainda os capazes de subordinar
a invengdo a um rigoroso plano sistematico”. No limite, o que pretende esta
dissertagcdo ndo se trata nada mais nada menos do que um “gosto de especular
ideia”’®, invencionice....

Agora, desde ja uma questao se faz inevitavel: como trazer para um mesmo
plano a filosofia e a literatura, como relaciona-las de modo que a filosofia ndo se
sobressaia a literatura, e, portanto, nao tente fazer desta um terreno no qual as teses
filosoficas repousam e ganham corpo? Isso é possivel ainda que, como se faz
imperceptivel, neste trabalho o francés Deleuze estda como que de maos dadas
tomando cachaga com o mineiro Jodao? Como lidar com uma obra da magnitude do
romance de Rosa e, nessa imensidao toda, tentar inventar, esbocar um Riobaldo
criador de conceitos? Alucinagao? Delirio? Novamente repito: um gosto de especular

ideia. Para ser ainda mais honesto: um gosto de especular conceitos...

149 Borges, 2007, p.19.
150 Borges, 2007, p.19.
51 Rosa, 2019, p. 15.
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TEXTO VI OU RIOBALDO E SEU GOSTO DE ESPECULAR CONCEITOS NO
GRANDE SERTAO: VEREDAS: UMA EXPERIMENTAGAO EXEGETICA.

1. Introdugao

Perguntar se no Grande Sertdo: Veredas, a obra prima de Jodao Guimaraes
Rosa, ha qualquer coisa que se possa chamar de “conceito filoséfico” seria cair no
lugar comum e sedutor de sobrepor a filosofia a literatura? E digo “lugar comum e
sedutor” a partir do momento em que, ao interseccionar filosofia e literatura, é quase
que inevitavel ndo fazer com que a obra literaria tenha a valia de unica e
exclusivamente abrigar e dar corpo as teses filoséficas. Trata-se, tal como afirmou
Benedito Nunes, de tomar determinada obra literaria e realizar o exercicio quase que
desleal de nela tentar encontrar teses filoséficas que remetam as filosofias as mais
diversas’®?. Movimento esse, alias, feito pelo proprio Benedito Nunes, quando, ao se
debrucar sobre a obra de Clarice Lispector, acabou por encontrar, coincidentemente,
aquilo que ele visualizou como teses heiddegerianas, de algum modo inseridas em
meio as prosas clariceanas'3. Ou, por outro lado, poder-se-ia expandir tal exercicio
desleal e, assim, procurar alguma coisa de kantiana em meio aos romances de Proust;
ou, quem sabe, até mesmo puras ideias platbnicas na letra de Jorge Luis Borges ou
Carlos Drummond de Andrade; e assim até o infinito.

Ocorre que, ao realizar esse movimento de sobrepor a filosofia a literatura, isto
é, esse movimento de encarar a literatura com o intuito de encontrar teses filosoficas
de filosofias as mais variadas, acaba-se por deixar de lado aquilo que o romance pode
oferecer por ele mesmo, e, inevitavelmente, como bem alertou Luiz Orlandi®*
constrange-se o romance literario, como se dissesse: “esse romance € platdnico,
aquele outro € kantiano; o outro 13, talvez, hegeliano”.

E a proépria literatura, como e em qual lugar ela fica? Haveria alguma maneira
de ndo cair nessa falacia de constranger filosoficamente um romance literario?
Haveria alguma maneira de, ao tomar a literatura por ela mesma, encontrar alguma

coisa que seja propriamente filoséfica sem que, com isso, acabasse por tornar a

152 Nunes, 1993.
153 Nunes, 1966.
54 QOrlandi, 2018, p.371.
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literatura enquanto um terreno que tem apenas a fungao de abrigar as teorias de
filosoficas de um filésofo qualquer que seja?

Me parece que ha sim um caminho, e, por pura graga ou contingéncia das
coisas, € um caminho oferecido pela prépria filosofia; mais especificamente, € um
caminho oferecido por Deleuze e Guattari, no momento mesmo em que os autores,
em sua obra terminal, O que é a Filosofia?, compreendem filosofia e arte enquanto
dimensdes criativas do pensamento ou formas de produgdo de pensamento, ja que
sdo responsaveis por erigirem planos préprios e povoa-los com suas entidades
especificas. E assim, entdo, que os fildsofos franceses compreendem filosofia e arte
como construtivismos: a filosofia cria conceitos em um plano de imanéncia por meio
da articulagdo de personagens conceituais; a arte, por sua vez, cria perceptos e
afectos em um plano de composicao através da articulagao de figuras estéticas. No
entanto, ainda que os autores insiram filosofia e arte num registro auténomo criativo,
0 mais interessante da obra supracitada reside no fato das dimensdes criativas do
pensamento interseccionarem, trocarem suas respectivas criagoes.

Tomando esse norte oferecido por Deleuze e Guattari, pode-se conceber
alguma coisa de filos6fico em um romance literario sem que isso acarrete uma
sobreposicao da filosofia a literatura, ja que, conforme os autores, a literatura, ainda
que crie aquilo que lhe & préprio, pode criar também aquilo que, por exemplo, é
necessariamente filosofico, como se entre a filosofia e a literatura houvesse “algo
como uma pulsacao de signos nas vizinhangas dos dois dominios, signos que dao a
essa vizinhanca uma atmosfera de zonas de turbuléncia”'%®. E nesse sentido que, por
exemplo, explica-se a famosa anedota de Deleuze, que ministrava aulas sobre a Etica
de Spinoza se valendo da La Recherce de Proust’®.

Nesse caso, no entanto, o interesse de Deleuze nao consistia em dizer que o
romance proustiano era, no limite, sobrecarregado de teses filosoficas spinozistas,
mas sim que ha ideias em Spinoza que ressoam em ideias em Proust, a tal ponto que
se pode dizer que ambos os autores tinham uma comunicabilidade problematica, isto
€, os autores tinham problemas em comum. Assim, ha determinado problema em
literatura que dobra, ressoa em determinado problema em filosofia, ou em cinema, ou

em qualquer outra atividade, artistica ou ndo, que produza pensamento.

155 QOrlandi, 2018, p.371.
156 A anedota referida encontra-se em Dosse, 2010.
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Considerando que algo de filosofico possa aparecer naquilo que é
necessariamente literario sem que culmine numa sobreposicao da filosofia a literatura,
ja que o pensamento € criagao e a criagao € partilha, esse texto pretende experimentar
um Riobaldo criador de conceitos; diriam Deleuze e Guattari que “pensar é
experimentar, mas a experimentagao € sempre o que se esta fazendo — o novo, o
notavel, o interessante, que substituem a aparéncia da verdade e que s&o mais
exigentes que ela”™’. Ou seja, a experimentagao diz respeito a um exercicio no qual
aquilo que interessa € a criacédo, a novidade, ainda que minima, ainda que centelha,
pois, 0 novo — e, portanto, a criagdo — tem a capacidade de, mesmo minima ou
lateralmente, fazer ver o que até entdo ndo era tdo claro assim, tdo Obvio,
imediatamente dado.

No entanto, nesse exercicio de experimentar um Riobaldo criador conceito, &
necessario deixar que claro que a minha intencao definitivamente ndo se faz em, como
alertou Joao Adolfo Hansen, cometer o equivoco de, no Grande Sertdo: Veredas, ir de
nonada a travessia — isto €, da primeira a ultima palavra do romance — com a
intencdo de encontrar alguma coisa que seja a revelagdo de um indizivel ou o
recobrimento linguageiro de uma filosofia'®. Por outro lado, ndo ha limites para a
criagao, principalmente em uma obra que, como bem assinalado por Anténio Candido,
em que aquilo que predomina é a liberdade de inventar’.

Nesse sentido, o que estd em jogo, no limite, € que, tal como aludido por
Deleuze na letra L de Literatura do Abcedario, os personagens literarios sdo grandes
pensadores, e o conceito, em certo sentido, sdo como que personagens. Me parece
que Riobaldo em certos momentos confecciona algo que se apresenta como um
conceito filoséfico. Deleuze mesmo disse: “O que eu gosto muito € de encontrar em
um autor pouco conhecido alguma coisa que me parece um conceito ou um
personagem extraordinario”'®. Assim, fazer o exercicio de apontar que ha alguma
coisa que de algum modo se aproxime de um conceito no romance de Joao
Guimaraes Rosa nao diz respeito a uma tentativa de fixar, interpretar, enjaular o
esplendor da obra, como se dissesse “esse livro é sobre isso”, pois, sabemos, a

experimentagao pode ser compreendida como o exato oposto da interpretacéo, e séo

157 Deleuze; Guattari, 2010, p.133.

158 Hansen, 2000, p. 71.

159 Candido, 1978.

160 A citagdo referida encontra-se no Abecedario, na letra L de Literatura.
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raras as vezes em que a experimentacdo é conjugada pela fixidez do verbo ser.
Portanto, aqui eu me isento da tentativa de interpretar o Grande Sertdo: Veredas, mas

tenho certeza de que definitivamente n&o estou imune.

2. Interltdio

Riobaldo dizia que, caso n&o tivesse sido jagunc¢o, a sua unica opgao era ter
sido padre. Acontece que a ocupacao profissional de Riobaldo certamente ndo se deu
através do meio eclesiastico, pois, definitivamente o jagungo Riobaldo em nenhum
momento de sua vida vestiu uma batina ou ministrou uma missa, ainda que, ao menos
apos o pacto, a reza tenha sido uma das companheiras do cotidiano do personagem
narrador do Grande Sertdo: Veredas. Riobaldo mesmo dizia que “reza é que sara
loucura”, uma maxima que ele tanto acreditava a ponto de se declarar um praticante
de diversos ritos e um fiel de diversas religides.

No entanto, mesmo que sua velhice tenha sido talhada em meio aos ritos
religiosos, Riobaldo n&o foi padre de profissdo. Para além de jagunco e chefe de
jaguncos, ele foi também professor de Zé Bebelo e, na velhice, aposentou-se como
um rico dono de fazendas. Acontece que em meio a vida do personagem-narrador
houve — constante ou nédo, fortemente ou ndo — a presencga das letras: Riobaldo
afirma que, quando jovem, escrevia poesias, poesias essas que desapareceram com
0 passar do tempo, ndo restando nenhum vestigio do que teria sido o Riobaldo
Poeta'®'. E, em dado momento de sua narragéo, Riobaldo conta o causo que diz
respeito ao primeiro momento em que ele teve contato com um livro de literatura’®?,
isto é, o primeiro momento em que ele conheceu um livro que nao fosse dirigido
somente aos estudos escolares, popularmente conhecida como cartilhas. Bom, sem
tanto exagero assim, pode-se dizer que Riobaldo foi um jagunco letrado, ou, quem
sabe, talvez um guerreiro jagungo com coragao de poeta e olhos atentos as belezas
descritas pela literatura.

“Para pensar longe sou cdo mestre”'®3, nos diz Riobaldo; assim, haveria
qualquer horizonte no qual poder-se-ia afirmar que ele foi um filésofo? Ou melhor,

haveria em algum horizonte a possibilidade de, assim como afirmado por Deleuze no

81 Rosa, 2019, p. 93.
82 Rosa, 2019, p. 274.
83 Rosa, 2019, p. 18.
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L de Literatura, considerar Riobaldo como um grande pensador? Certamente filésofo
ele nao foi, mas ha alguma coisa no mondlogo riobaldiano que se aproxima da
filosofia, ou, mais precisamente, ha alguma coisa no mondlogo riobaldiano que joga
com alguma coisa de filoséfico.

Aqui — e é bom e honesto deixar isso claro — estou desconsiderando
completamente a pessoa de Jodo Guimaraes Rosa, diplomata, médico, escritor,
miope e apaixonado por gatos. Nesse texto, faremos o exercicio de matar o autor,
conforme teorizado por Roland Barthes em A morte do autor. Ou seja, o que sera
levado em consideracédo € a existéncia mesma de Riobaldo; isto €, o que importa,
nesse texto, é a obra; o que importa € o Grande Sertdo: Veredas e a peculiarissima
existéncia de Riobaldo; assim, me é permitido tecer considerag¢des sobre Riobaldo
como se ele fosse mesmo um personagem real, como se fosse um amigo pessoal. E
no final das contas, a experiéncia de ler o grande sertao esta intimamente ligada com
a experiéncia de se tornar amigo de Riobaldo; ora, sdo quase 500 paginas de uma
fala ininterrupta de Riobaldo; é dificil ndo criar certo apreco ou certa antipatia pela
figura excéntrica do personagem narrador.

Mas a minha intencdo nao € depositar juizos de valor em relagao a figura de
Riobaldo, avaliar se ele era ou ndo uma boa pessoa. O que me interessa € indicar o
modo pelo qual o poeta-jagungo-professor-fazendeiro Riobaldo pode também ser
tomado ndo enquanto um fildsofo Riobaldo, mas como alguém que, de algum modo,
deu luz aquilo que, se ndao €, ao menos muito se assemelha com um conceito
filosofico. Trata-se, é claro, de um movimento comum ou quase que inevitavel entre a
filosofia e a literatura, isto €, este movimento de dobra, de interseccao, de partilha,
movimento esse, alias, muito bem notado por Deleuze, e ja discriminado neste

trabalho.

3. A narragao-problema de Riobaldo

Agora, irei sugerir os primeiros tragos e esbogos daquilo que estou chamando
de conceitos riobaldianos. De antemao, é valido ressaltar que nesse texto ndo estou
buscando, a partir dos termos oferecidos por Riobaldo (balancé, mundo misturado e
matéria vertente), cataloga-los exatamente de acordo com a nogédo deleuzo-
guattariana de conceito, pois a minha intenc¢ao definitivamente ndo é a de sugerir um

“Riobaldo deleuziano”, ou seja, o objetivo ndo é o de transpor a teoria filosofica de
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Deleuze e Guattari em direcéo as veredas do grande sertdo. Nesse mesmo sentido,
também né&o tenho a intencédo de afirmar que o Grande Sertdo: Veredas pode ser
tomado “como recobrimento linguageiro de uma filosofia”'%4. isto é, uma obra de
filosofia, pois, sabemos que isso ndo é verdade. Pois, ainda que se trate de um
magnanimo romance, € um romance, um composto proprio da arte literaria. Acontece
que — e sabemos disso também — pode ocorrer, por vezes, de a literatura ela mesma
dar luz aquilo que nao é necessariamente criacao literaria, mas sim criacao filoséfica,
poética, musical. etc.

O que almejo, por outro lado, € localizar um modo préprio de funcionamento
para os ditos conceitos riobaldianos, e, para tanto, Deleuze e Guattari me valem como
que um félego, uma poténcia, ja que o pensamento é criagao e a criagao € partilha, &
multiplicidade e heterogénese: ninguém pensa sozinho, mesmo que a atividade
intelectual, em sua maioria, seja realizada em meio a soliddo de um gabinete. E se
Riobaldo pode articular na criacdo de conceitos, poderiam dizer Deleuze e Guattari
que os personagens conceituais da filosofia tém a capacidade e a condigdo de
ocuparem os planos de composicdo da arte e, desse modo, criarem conceitos,
conceitos de sensagdo ou sensacgbes de conceitos; ou, ainda assim, uma figura
estética, sujeito de enunciacéo e articuladora do pensamento artistico, pode também
criar conceitos, conceitos de sensagao ou sensagdes de conceitos em seu proprio
plano de composicéo, ou até mesmo em um plano de imanéncia da filosofia.

Ha uma infinidade de modos através dos quais a literatura pode vir a dar luz
aos conceitos, ou a filosofia, por sua vez, criar blocos de perceptos e afectos, uma vez
que “um rico tecido de correspondéncias pode estabelecer-se entre os planos [...]
onde a sensacao se torna ela prépria sensacao de conceito ou de fung¢ao; o conceito,
conceito de sensacao ou de fungao [...]"'%. No entanto, de fato aqui ndo me interessa
localizar e precisar qual € o modo operante no caso de Riobaldo, isto €, ndo me
interessa esbocar e sugerir se ele € um personagem conceitual que ocupa um plano
de composicao, ou se ele € uma figura estética que ocupa um plano de imanéncia, ou
até mesmo se Riobaldo poderia ser enquadrado enquanto uma figura estética que
ocupa um plano de composicao e ainda assim da luz a conceitos filosoficos. Nada
disso mencionado acima esta entre os objetivos desse texto, pois aquilo que me

8¢ Hansen, 2000, p.71.
165 Deleuze; Guattari, 2010, p. 234.
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interessa, em um primeiro plano, é fazer ver os conceitos eles mesmos, seus modos
de funcionamento e, € claro, os problemas aos quais tais conceitos estdo enfrentando.

Vale ressaltar, novamente, que esse movimento tentar localizar conceitos no
Grande Sertdo: Veredas certamente € um exercicio de experimentagéo, tal como
compreendiam Deleuze e Guattari, uma vez que a experimentagao visa sempre algo
da ordem do inédito, da novidade, isto é, a experimentagdo “nada mais é do que
aprender a criar esses mundos outros, a partir dos encontros com signos diversos” ¢,
Nesse sentido, em meio as veredas do grande sertdo, experimentemos, portanto, os
conceitos riobaldianos, afinal de contas, assim como afirmado por Anténio Candido, o

que predomina no Grande Sertdo: Veredas é a liberdade de inventar:

Na extraordinaria obra-prima Grande Sertdo Veredas ha de tudo para
quem souber ler, e nela tudo é forte, belo, impecavelmente realizado.
Cada um podera aborda-la a seu gosto, conforme seu oficio, mas em
cada aspecto aparecera o traco fundamental do autor: a absoluta
confianga na liberdade de inventar.'®”
Ainda que haja obras louvaveis que versaram sobre o Grande Sertdo: Veredas
e, principalmente, obras louvaveis que tentaram explorar a figura de Diadorim, n&o ha
nenhum estudo que buscou, por meio da figura de Diadorim, extrair conceitos do
romance de Rosa. E por que exatamente conceitos a partir da figura de Diadorim?
Diriam os filésofos que os conceitos existem sempre em funcao de problemas: “todo
conceito remete a um problema, a problemas sem os quais nao teria sentido, e que
s6 podem ser isolados ou compreendidos na medida de sua solugdo”'%. Assim como
Davi Arriguci muito bem soube notar, no grande sertdo “tudo vira problema”'®°. Ha em
diversos planos, de nonada a travessia, algo como que um alongamento dos campos
problematicos e uma ampliacdo dos questionamentos sobre o vivido.
Ou seja, ha toda uma tessitura de redes problematicas, que vao se alongando,
se multiplicando, a tal ponto que “para Riobaldo a duvida é constituinte do plano de
composicao, nao carece de ir respondendo, antes de ir indo perguntando”'’°. Portanto,

nao seria nenhum exagero afirmar que a duvida por parte de Riobaldo — e,

166 Vinci, Christian F. G. A. “O conceito de experimentacao na filosofia de Gilles Deleuze”. In: Sofia.
Vitéria: Editora, N.2, jul/dez, 218, p. 322-342.

167 Candido, 1978, p.121, grifo nosso.

168 Deleuze; Guattari, 2010, p.24.

169 Arriguci, Davi. “O mundo misturado: romance e experiéncia em Guimardes Rosa” In ROSA, 2010,
p.475.

170 Medeiros, 2016, p.97.
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consequentemente, a confecgdo de problemas — n&o tem apenas uma constante
presenca ao longo da narrativa do personagem narrado, uma vez que a tessitura e
amplitude problematica por parte de Riobaldo € como que o principio regente, a clave
na qual situa-se todo o seu contar acronolégico, a tal ponto em que se pode considerar
a narracao de Riobaldo enquanto “uma fluente de questdes em cascatas despejando
problemas””'. Riobaldo mesmo afirma “vivendo se aprende; mas o que se aprende,
mais, € s6 a fazer maiores perguntas™’2...

E toda essa amplitude problematica acima mencionada € dada na narragao do
personagem narrador, ou, melhor, toda essa amplitude problematica € a propria
narracdo de Riobaldo. E como se o personagem-narrador fosse dotado de um
exercicio continuado de duvida. Nesse sentido, ao experimentar a narragao para seu
interlocutor, e, portanto, seus proprios problemas, Riobaldo esta experimentado sua
prépria vida mesmo, o seu vivido: “falo por palavras tortas. Conto minha vida, que nao
entendi”'”3.

Assim, a narracédo de Riobaldo ndo pode ser compreendida e reduzida pura e
simplesmente como um relato; ela €, muito além disso, uma especulagdo, um dissecar
em relagdo as coisas da maior importancia para Riobaldo, o jagungo'’*: uma
interpretacdo, um desvendamento. Por outro lado, as respostas ou quase respostas
obtidas por Riobaldo, o velho que esta narrando, d&o luz & novas questdes. E nesse
sentido, portanto, que se pode compreender a narrativa de Riobaldo como um grande

levantamento de problemas.

71 Medeiros, 2016, p.98.

172 Rosa, 2019 p.297.

73 Rosa, 2019, p. 351.

74 Essa distingdo entre “Riobaldo o jagung¢o” e “Riobaldo o velho” se da pelo fato de que no
Grande Sertdo: Veredas, assim como concebido por Eduardo Coutinho em Grande Sertéo:
Veredas: Travessias, ha duas linhas ou planos basicos: o tempo passado e o tempo presente.
No passado foi tecida toda a vida de Riobaldo, o jagungo; no presente, por sua vez, sao
realizadas as indagagdes de Riobaldo e, portanto, sua narragdo. Tanto no “tempo passado”
quanto no “tempo presente” ha a presenca de sublinhas: “uma objetiva, formada pela
sucessao de fatos e eventos exteriores com que o narrador-protagonista se envolvera no
sertao, isto &, suas lutas e batalhar, e outra subjetiva, constituida pelos conflitos interiores que
ele experimentara entdo. No plano do “tempo presente”, ha também a presenca de duas
sublinhas, uma de natureza especulativa e outra de carater metalinguistico: “na primeira, a
preocupacao do narrador é decifrar as coisas que nao péde entender até entédo e dissipar as
duvidas que continuam a atormenta-lo; na ultima, ele se preocupa com a prépria maneira de
narrar as coisas, com o0 encontro da expressao mais adequada para transmiti-las com o
maximo de fidedignidade”. Cf: Coutinho, 2013, p.83-84.
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Dai, ha temas que perpassam por toda a narragao de Riobaldo, temas esses
que, de modo contrario a fortuna critica, que aposta que os grandes temas colocados
por Riobaldo orbitam em torno do pacto com o diabo ou a feminilidade de Diadorim,
aposto aqui e proponho que aquilo que também violenta o pensamento de Riobaldo
sdo questdes tais como (i) a vividez do passado e a incapacidade da linguagem e da
memoria de visita-los, (ii) a ambiguidade presente nas coisas do mundo e (iii) o
destino; questdes essas para as quais, como demonstrarei, Riobaldo articula a criagao
de um conceito, visando, de algum modo, enfrentar tais problemas.

Se estou destacando trés questdes que a todo momento estdo sendo
incessantemente problematizadas por Riobaldo, certamente nao estou caindo no erro
de instituir quadros fixos no Grande Sertdo: Veredas, pois, tratando-se de uma obra
que certamente é multiplicadora de pontos de vistas, ndo ha nenhuma possibilidade
de nela destacar qualquer centralidade, uma proeminéncia, como se dissesse “o0 que
importa é isso, o que importa € aquilo”. Minha intencao se faz em sugerir que ha temas
que sao constante e inevitavelmente acionados pela narragao-problema de Riobaldo
e ha conceitos confeccionados por Riobaldo que funcionam e vao na direcdo exata de
enfrentar tais temas, tais problemas.

A minha hipétese € a de que Riobaldo faz como que uma criagao de conceitos
ao vivo, algo da ordem do freestyle, como num improviso de jazz ou numa roda de
rima, isto é, conceitos que sao confeccionados, forjados, criados concomitantemente
a sua experiéncia de narragao para o interlocutor e, portanto, conceitos que sao
criados a partir da prépria vida de Riobaldo, ja que a criagao conceitos — quer seja
aqueles oriundos das proprias filosofias, quer sejam aqueles que por alguma razao
tem seu nascedouro em objetos estéticos — estda sempre atrelada a uma
necessidade: “criar novos conceitos de que temos necessidade para pensar nosso
mundo e nossa vida”'".

Riobaldo, quando narra sua vida, esta, no limite, narrando seu amor a Diadorim:
“o0 Reinaldo — que era Diadorim: sabendo deste, o senhor sabe minha vida”'"® e “em
Diadorim, penso também — mas Diadorim é a minha neblina”"”’. E nesse horizonte
que Diadorim se faz enquanto o préprio grande sertdo, o maior enigma da vida de
Riobaldo, ou seja, € em funcdo do problema-enigma Diadorim que o personagem

175 Deleuze, 2016, p.250.
176 Rosa, 2019, p. 231.
77 Rosa, 2019, p. 25.
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narrador se inventa no gosto de especular ideia'® — ou, mais apropriadamente, se
inventa no gosto de especular conceitos — e, assim, acaba criando aquilo que aqui
estou chamando de conceitos riobaldianos. A partir da figura de Diadorim, portanto,
Riobaldo visualiza toda a condensag¢ao dos temas que o assolam: a vividez do
passado, a ambiguidade das coisas e a nog¢ao de destino. Desse modo, penso e
arrisco que todos esses problemas poderiam, sem hipérbole alguma, ser sintetizados

e condensados na seguinte quest&o: o que é Diadorim?

4. Os conceitos riobaldianos
4.1. O balancé

Ao longo de todo romance, Riobaldo pontua a dificuldade de narrar sua vida de
modo esmiugado, reto, cronoldgico, tim tim por tim tim. Diria o personagem narrador
do Grande Sertdo: Veredas que “contar seguido, alinhavado, s6 mesmo sendo as
coisas de rasa importancia.”’”® E o fio condutor para dar corpo aquilo que, por forga
de expressao, pode ser intitulado como “uma dificuldade de narracdo” € condensado
num termo o qual defendo funcionar e operar enquanto um conceito: o balancé. Diz
Riobaldo:

Ah, mas falo falso. O senhor sente? Desmente? Eu desminto.
Contar é muito, muito dificultoso. Nao pelos anos que se ja
passaram. Mas pela astucia que tém certas coisas passadas—
de fazer balancé, de se remexerem dos lugares. O que eu falei
foi exato? Foi. Mas teria sido? Agora, acho que nem nao. Sao
tantas horas de pessoas, tantas coisas em tantos tempos, tudo
mitdo recruzado.'®

Considero que, a partir do conceito de balancé, Riobaldo esta enfrentando o
problema da narracéo do vivido ndo dar conta de precisar com exatidao aquilo que se
passou e ainda é presente; ou, dito de outro modo, Riobaldo identifica que a
linguagem, e, consequentemente, a narracdo, ndo da conta de precisar aquilo que &
passado e, ainda assim, um presente se fazendo. Nao ha, entdo, nenhuma

transparéncia na linguagem e nenhum acesso ao passado que infinitamente se faz

178 Rosa, 2019, p. 15.
179 Rosa, 2019, p. 76.
180 Rosa, 2019, p. 136, grifo nosso.
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presente. Ao dizer que as coisas passadas tém a capacidade de se remexerem dos
lugares, aposto que, se valendo do conceito de balancé, Riobaldo pretende indicar
que o passado nao esta depositado em um bau o qual se pode visitar quando bem
quiser e la, com preciséo, acessar e visualizar o vivido.

As memorias dos fatos que se passaram, logo as memorias do vivido, vao
mudando suas respectivas cores, modulando-se, mudando de tom na medida em que
se faz o esforgo de, assim como feito pelo préprio Riobaldo, buscar compreender,
através do exercicio narrativo — e, portanto, através da linguagem — exatamente
aquilo que de algum modo esta completamente desprendido do presente: “a
lembranca demuda de valor — se transforma, se compde, em uma espécie de
decorrido formoso”'8. Isso sugere uma limitagéo inerente da linguagem em expressar
completamente a experiéncia vivida, especialmente quando essa experiéncia
continua a influenciar e, principalmente, continua a se fazer enquanto um presente
imediatamente dado.

Portanto, no Grande Sertdo: Veredas, o passado e, por conseguinte, a memoria,
tem a capacidade de se remexerem, de serem, por assim dizer, plenamente e
inteiramente vividas; talvez seja isso que levou Riobaldo a afirmar que “o sarro do
pensamento alterava as lembrancas”'®2. Com isso, o0 personagem narrador, ainda que
sem dizer explicitamente, busca sugerir que a figura de Diadorim n&o podera ser
compreendida tdo somente através de um exercicio de reposicao dos fatos
escondidos em outrora, escondidos no passado, uma vez que “tudo vai vivendo
demais, se remexendo”'8. Assim, no interior da narrativa riobaldiana cria-se como que
trés realidades, distintas, mas que, contudo, se interligam; ou seja, ha trés niveis de
realidade que sdo desdobradas a partir do exercicio narrativo de Riobaldo: o vivido, a
narragao, e o sentido (a reconstru¢ao do vivido).

A rememoragcdo de Riobaldo, entdo, ndao se configura enquanto uma
reconstituicao linear do vivido — ele proprio se deu conta de que sua linguagem e
narragao nao daria conta de realizar esse movimento; por outro lado, narrar, para
Riobaldo, € um ir de encontro ao sentido, uma descoberta de sentido. E de que
maneira isso ocorre? Em seu exercicio continuado da duvida, isto €, em sua narragao

que desperta problemas em todos os niveis e registros, a memoria, através do

181 Rosa, 2019, p. 248.
182 Rosa, 2019, p. 173.
83 Rosa, 2019, p. 226.
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exercicio narrativo, atua e indica um novo acontecimento, diferente daquele que,
talvez, tenha ocorrido em outrora; nesse movimento, ela os liga a novos elementos
que até entdo eram despercebidos ou inexistentes, fazendo, portanto, com que se
configure um novo sentido.

Pode-se dizer, entdo, que o conceito de balancé esta condensando, ao menos,
esses trés componentes que sdo desdobrados a partir da narrativa do personagem
narrador: a linguagem/narracéo, o vivido e a reconstrugdo do vivido. Nesse mesmo
horizonte, Jodo Adolfo Hansen, no célebre e primoroso texto O 0:A ficgdo da literatura
em Grande Sertdo: Veredas, tece um comentario acerca da relagao entre linguagem
e vivido que muito dialoga com o conceito riobaldiano de balancé tal qual visualizo e

aqui esboco:

A Riobaldo ndo ocorrerdo apenas as operagdes de uma memoria que
se poderia pensar como acao de restaurar, no seu aqui/agora ficticios,
certa duragao passada que, infelizmente, perde-se no ato mesmo de
sua produgéo, visto que sua fala tdo mével ndo consegue captar-lhe a
inteira intensidade como realidade que teria sido do vivido, incapaz de
sintetizar intensidades, modulagdes, continuidades, ritmos, rupturas
de todos os instantes precedentes.'®

4.2, O mundo misturado

Para além do balancé, ha um outro termo oferecido por Riobaldo que aposto
atuar como um conceito: 0 mundo misturado. Ha leituras do Grande Sertdo: Veredas,
como a feita por Walnice Galvao na obra As formas do falso, que assinalam que o
romance rosiano tem como pano de fundo uma ambiguidade estrutural. Nas palavras
da autora: “a ambiguidade, principio organizador deste romance, atravessa todos os
seus niveis; tudo se passa como se ora fosse ora nao fosse, as coisas as vezes sao
e as vezes nao sao”'®. Assim, nesse horizonte, toda a composi¢cao da narragao do
personagem narrador se da em vias totalmente ambiguas, de modo que os elementos
da narracao de Riobaldo possam ser facilmente confundidos e, portanto, dificilmente
delimitados, ou seja, ha uma coexisténcia de atributos que se apresentam em

diferentes partes. Riobaldo sempre joga com o ritornelo “tudo é e nao é€”. Ocorre que

184 Hansen, 2000, p.49, grifo nosso.
18 Galvao, 1986, p.13.
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essa nogao de ambiguidade € precisamente conceituada por Riobaldo no momento

mesmo em que ele da luz ao conceito de “mundo misturado”:

fui ponteando opostos. Que isso foi 0 que sempre me invocou, o
senhor sabe: eu care¢co de que o bom seja bom e o ruim seja ruim,
que dum lado esteja o preto e do outro o branco, que o feio seja
apartado do bonito e a alegria longe da tristeza! Quero todos os pastos
demarcados... Como é que posso com este mundo? A vida é ingrata
no macio de si; mas transtraz a esperanca mesmo do meio do fel do
desespero. Ao que, este mundo é muito misturado....'®

O conceito de mundo misturado busca enfrentar o problema que Riobaldo
identifica a todo momento entre deus e o diabo, o masculino e o feminino, o medo e a
coragem, os gostos e desgostos da vida jagunca, isto é, trata-se de tudo aquilo que é
misturado, confuso, dados ao mesmo tempo e de uma so6 vez, de modo que se torna
muito dificil distinguir suas partes, quer sejam as positivas, quer sejam as negativas.
Em relacdo a ambiguidade referente as concepgdes de deus e de diabo no interior do
Grande Sertdo: Veredas, pode-se dizer que tais ideias estao ligadas e de algum modo
sao intrinsecas; em certa medida, elas se pressupdem: a ideia de “deus” ndo pode ser
concebida caso ndo seja concebida também a ideia de “diabo”, e vice-versa. E como
se houvesse uma confluéncia de elementos opostos coexistindo em constante e
inevitavel tensao

Nesse sentido, Hansen escreve que no Grande Sertdo: Veredas ha a
“ambivaléncia de dois principios, jogo com o sinénimo (varios nomes para um ser so,
Deus) e com o homénimo (um s6 nome para o heterdclito de eventos e coisas,
Diabo)"'®”. O conceito de mundo misturado pode, entao, atuar como um esforgo por
parte de Riobaldo para condensar e capturar essa ambiguidade das coisas
identificadas por ele e que tanto o assolam, ambiguidade essa presente, suspeita
Riobaldo, em tantas dimensdes e registros da existéncia: a mandioca que passa a ser
venenosa sem motivo aparente; a pedra na cachoeira que corta seu pé.

E, mais ainda, o mundo misturado talvez encontre sua plena forma na figura de
Diadorim, que é também Reinaldo, um guerreiro jagungo que, na verdade, € uma
donzela travestida de guerreiro: Maria Deodorina da Fé Bittencourt Marins. Riobaldo
constantemente refere-se a Diadorim enquanto um polo que tem a capacidade de

186 Rosa, 2019, p. 162, grifo nosso.
87 Hansen, 2000, p.60.
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centralizar a ambiguidade, isto €, Diadorim compreendido enquanto o espago no qual
a ambiguidade se apresenta de modo pleno e completo. Isso ocorre na medida em
que Riobaldo se da conta que Diadorim é uma excegéo a regra do sistema jagunco,
ja que, ainda que bravo guerreiro, Diadorim comprava suas coisas com dinheiro
proprio, era atento a higiene, e, principalmente, havia alguma coisa de delicado em
seus tragos, seu rosto, seus gestos, delicadezas essas que certamente se colocam
na contramdo do que, via de regra, é entendido enquanto um jagunco. E essa
ambiguidade referente a Diadorim mostrava-se também no modo pelo Riobaldo
identificava seu comportamento em meio as batalhas, uma vez que Diadorim
“guerreava delicado e terrivel nas batalhas. [...] como era que era: o Unico homem que
a coragem dele nunca piscava; e que, por isso, foi 0 unico cuja toda coragem as vezes
invejei”'s8,

Me parece, entdo, que a ambiguidade — que, como afirmado, é aqui tomada
como uma inviabilidade de identificar um trago definitivo de algo — pode atuar como
um dos componentes do conceito de mundo misturado, conceito esse que encontra
seu pouso e plenitude maxima na figura mesma de Reinaldo-Diadorim-Maria
Deodorina, a partir do momento no qual tal figura faz a conjugacgéo de elementos que,
ao menos aparentemente, se mostram como direto opostos: a serenidade e a valentia,

a clareza e o0 enigma, a delicadeza e a brutalidade, a suavidade e a forga.

4.3. A matéria vertente

Ao detectar a capacidade que as coisas passadas tém de fazer balancé,
Riobaldo se vé no esforgo de tentar “armar o ponto dum fato”'®®. Ou seja, Riobaldo
pretende propor, formular uma unica questdo que dé conta de abarcar todas as
respostas referentes a sua vida, vida essa que, necessariamente, diz respeito a
Diadorim. Entdo, todo o esforgco de narracdo tem sempre em vista responder a
pergunta que penso ser o grande enigma do romance de Rosa: o que € Diadorim?

Para tanto, Riobaldo articula e confecciona o conceito de “matéria vertente”:

88 Rosa, 2019, p. 308.
89 Rosa, 2019, p. 159.
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Eu sei que isto que estou dizendo ¢é dificultoso, muito
entrangado. Mas o senhor vai avante. Invejo é a instru¢cdo que o
senhor tem. Eu queria decifrar as coisas que sao importantes. E
estou contando ndo € uma vida de sertanejo, seja se for jagunco,
mas a matéria vertente. Queria entender do medo e da coragem,
e da ga que empurra a gente para fazer tantos atos, dar corpo
ao suceder. O que induz a gente para mas agdes estranhas, é
que a gente esta pertinho do que € nosso, por direito, e ndo sabe,
nao sabe, ndo sabe!'®

Em linhas gerais, pode-se compreender que o conceito de matéria vertente tem
por finalidade extrair de toda narragdo aquela unica questdo mencionada no paragrafo
acima. Talvez o grande momento da vida de Riobaldo tenha sido aquele no qual ele
acabou se encontrando e conhecendo Diadorim, ambos ainda na meninice, quando
Riobaldo pedia esmolas no De Janeiro, por conta de uma promessa feita por sua mae,
Bigri. A partir desse encontro com o entdo menino Diadorim, a vida de Riobaldo foi
marcada para sempre. O apice disso se da quando Riobaldo e Diadorim, em uma
canoa dirigida por um canoeiro, atravessaram o De janeiro e desaguaram no Rio Sao
Francisco, o rio da iniciagdo: “o Sao Francisco partiu minha vida em duas partes”™®'. A
partir dai, no processo da narragcdo, Riobaldo sempre se questiona se sua relacao
com Diadorim tem algum tipo de vinculo com certa sina, destino, de modo que
encontrar e viver por Diadorim fosse inevitavel e irremediavel.

Assim, Riobaldo langa a questédo para seu interlocutor: “agora, que o senhor
ouviu, perguntas fago. Por que foi que eu precisei de encontrar com aquele
Menino?”'%2, Embebedado nessa nocgéo de sina, “eu ndo era o do certo: eu era o da
sina”'®, Riobaldo desconfia que, ao encontrar Diadorim na travessia do Rio Sao
Francisco, acabou sendo decretado aquilo que o personagem-narrador chama de
“destino preso”. “por que era que eu precisava ir por adiante, com Diadorim e os
companheiros, atras de sorte e morte, nestes Gerais meus? Destino preso.”'** Trata-
se, entao, da figura de Diadorim como um representante material de um destino fatal.

Por outro lado, é também na travessia do rio Sdo Francisco que a ambiguidade,
condensada por Riobaldo no conceito de mundo misturado, encontra seu primeiro

estagio. Isso acontece na medida em que, como ja afirmado, é na travessia do rio que

190 Rosa, 2019, p. 77, grifo nosso.
191 Rosa, 2019, p. 224.

192 Rosa, 2019, p. 84.

193 Rosa, 2019, p. 363

194 Rosa, 2019, p. 146, grifo nosso.
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Riobaldo trava sua primeira relagao com Diadorim, este que, em certo sentido, pode
ser entendido enquanto um “personagem-rio”, um “Diadorim fluvial”. Por assim dizer,
a ambiguidade que tanto assola Riobaldo se inicia concomitantemente com a
ambiguidade Diadorim-Sao Francisco. E como se na cena da travessia a figura de
Diadorim fosse interligada com a figura do Rio Sao Francisco, de modo que, quando
Riobaldo deposita juizos em relagéo ao rio, ele esta, ao mesmo tempo, depositando
juizos em relagao a Diadorim, isto &, as referéncias que o personagem-narrador faz
as aguas do Do Chico sdo emaranhadas e entrelagadas com as referéncias que o
personagem-narrador faz ao menino Diadorim.

Mencionando o encontro com o menino Diadorim na travessia do Rio Sao
Francisco, Riobaldo diz que “o que até hoje, minha vida, avistei, de maior, foi aquele
rio. Aquele, daquele dia”'*. Ao afirmar isso, € como se o interesse de Riobaldo nédo
fosse somente o de avaliar a imensidao do préprio Rio Sao Francisco, como também
a imensidao de Diadorim. Trata-se de um confluente dessas duas figuras; ou seja, a
singularizagdo presente em “aquele rio” “daquele dia” diz respeito ao espanto e
admiracao do espaco geografico propriamente dito, do mesmo modo que diz respeito
ao espanto e admiragdo a coragem e aos olhos verdes de Diadorim. Se o Rio Séo
Francisco partiu a vida de Riobaldo em duas partes, foi porque o Rio Sdo Francisco
foi 0 espago geografico em que a figura de Diadorim adentrou, ou melhor, desaguou
na vida do personagem-narrador. Assim como escreve Benedito Nunes, o menino
“diferente, fabuloso, parecia igualar-se ao proprio rio em suas forcas e em seus
segredos”'®,

No limite, o conceito de matéria vertente, tal qual visualizo, pode ter como um de
seus componentes a nogao de sina e destino, nocdes essas que percorrem toda a
narracdo de Riobaldo, de nonada a travessia, e, principalmente, modulam
completamente a sua relagao para com Diadorim, a tal ponto que Riobaldo, ainda no
inicio de sua narragao, quando esta emitindo juizos em relagdo aos grandes chefes
jaguncos, diz, referindo-se a si mesmo: “e o Urutu Branco? Ah, ndo me fale. Ah, esse...
tristonho levado, que foi — que era um pobre menino do destino...”."%"

Ha ainda um outro elemento ou componente fundamental desse conceito de

matéria vertente. E, aqui, certamente n&o posso me desvincular das leituras

% Rosa, 2019, p.82
% Nunes, 2013, p. 62.
197 Rosa, 2019, p. 20, grifo nosso.
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creditadas a fortuna critica, aquelas as quais apostam que o pacto com o diabo é, no
Grande Sertdo: Veredas, o grande tema, a grande questao. Isso ocorre na medida em
que, conforme visualizo, o conceito de matéria vertente me parece ter ao menos outros
dois componentes para além do componente “destino”. Trata-se do lance de dés:

destino, diabo e Diadorim. Conforme Benedito Nunes:

A interrogacdo de Riobaldo sobre a existéncia do Diabo, e
consequentemente sobre a possibilidade de ter sido pactario, € a
pergunta acerca do Destino, isto é, a pergunta em torno da
predeterminacao ou da liberdade de sua existéncia’®.

Ao longo do Grande Sertéo: Veredas sao constantes as alusdes que Riobaldo
faz em relagdo ao vinculo que ele identifica entre o diabo, o destino e Diadorim: “eu
nao podia mais, por meu proprio querer, ir me separar da companhia dele, por lei
nenhuma; podia? [...] Mas, assim como sendo, o amor podia ver mandado do D&?”1%”,
E por qué? Como ja muito difundido, € sabido que o final do romance Grande Sert&o:
Veredas se da com a morte de Diadorim no momento mesmo em que o bando de
jaguncos comandados por Riobaldo, entdo o Grande Chefe Urutu Branco, derrota o
bando dos Judas, comandados por Hermdgenes e Ricardao, ocasionando a morte de
Diadorim e a morte de Hermdégenes em um embate que foi travado enquanto um ato
de vingancga pelo assassinato de Joca Ramiro pelas méos de Hermogenes e Ricardéo:
“Joca Ramiro morreu como o decreto de uma lei nova”?®.

Riobaldo, entdo, concebe que sé podera derrotar os judas se e somente se
realizasse um pacto com o diabo, uma vez que, tal como acreditavam os jaguncos,
Hermogenes era um pactario: “se era verdade, o que se contava? Pois era, — 0
Lacrau me confirmou — o Hermogenes era positivo pactario”!. Nesse sentido,
Riobaldo suspeita que ter conhecido Diadorim ainda na meninice, ter entrado para o
bando de jagungos no qual participava Diadorim e ter realizado um pacto com o diabo
sao eventos intimamente ligados, quase que relagdes causais que culminaram na
morte de Diadorim e no seu amor por ele. Riobaldo se questiona: “maiores vezes,

ainda fico pensando. Em certo momento, se o caminho demudasse — se 0 que

198 Nunes, 2013, p.185.
199 Rosa, 2019, p.105.
200 Rosa, 2019, p.216.
201 Rosa, 2019, p.294.
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aconteceu nao tivesse acontecido? Como havia de ter sido a ser? Memorias que nao
me dao fundamento”2,

Acerca dessa relagao entre os componentes daquilo que aposto ser o conceito
de matéria vertente — o destino, diabo e Diadorim —, Benedito Nunes destaca que a
duvida de Riobaldo sobre ter sido um pactario esta intrinsicamente vinculada a nogao
de destino e, por conseguinte, a Diadorim, de modo a convergir com minha hipotese:
“Contando o que se passou, Riobaldo pde em causa o pacto, que ficou para tras, e o
Destino como sina, que o fadou a tornar-se chefe jagungo e a amar Diadorim”2%,
Assim, sustento que Riobaldo, ao confeccionar o conceito de matéria vertente, esta
tentando condensar esses trés componentes e elementos os quais, acredita ele, sao
intimamente ligados e indissociaveis de sua propria existéncia, de sua prépria vida.
Deste modo, n&o haveria amor a Diadorim se n&o houvesse destino, assim como néo
haveria carreira na jagungagem e pacto com o diabo caso nao houvesse Diadorim:
“ao selar o pacto com o Demdnio, Riobaldo assina o seu destino, ratificando o pacto
do amor proibido: o amor a Diadorim, mediador de sua adesao ao bando de Joca
Ramiro e sua carreira de jagungo”2%,

“Contar a matéria vertente” é, entdo, uma tentativa por parte de Riobaldo de
relatar e compreender tais componentes indissociaveis de sua propria existéncia,
elementos esses que Riobaldo toma como predeterminados e totalmente fora de seu
controle. No limite, o conceito de matéria vertente condensa as indagagdes de
Riobaldo sobre o destino, diabo e Diadorim em uma narrativa que busca explicar o
inexplicavel: a sua propria vida. E se o conceito de matéria vertente enfrenta esse
inexplicavel de sua vida, inevitavelmente também esta enfrentando o grande problema
de Riobaldo: o que é Diadorim?

Nesse texto, entdo, foi destacado que todo a narragdo acronolégica de
Riobaldo tem sempre um norte, tem sempre um pouso: Diadorim. Toda a narragao de
Riobaldo quer e precisa desvendar o enigma Diadorim; se ndo o desvendar, ao menos
leva-lo ao limite. E Diadorim entdo que movimenta, faz circular e violenta o
pensamento de Riobaldo, na medida em que é Diadorim quem esta inserido, conjuga

e participa dos diversos temas-problemas de Riobaldo.

202 Rosa, 2019, p.374.
203 Nunes, 2013, p.186.
204 Nunes, 2013, p.156.
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5. Consideragoes finais.

Se eu me emprestasse do vocabulario deleuzo-guattariano, poderia até dizer
que os conceitos criados por Riobaldo e aqui expostos integram o plano de
composic¢ao, que é proprio da arte — aqui, especificamente, poderia dizer o “plano de
composi¢ao-sertdo”. Riobaldo se vale dos blocos que ainda nao sao formados, os
perceptos e os afectos, e da luz aos seus conceitos: balancé, mundo misturado,
matéria vertente. Todos esses conceitos — e conceitos que partem de devires que
transbordam e pacotes de sensacdes que permanecem para aqueles que o0s
experienciam — recortam o acontecimento, que diz respeito a um instante mesmo que
nado se situa no tempo cronolégico passado-presente-futuro e trespassa uma
existéncia, assim como afirmado por Humberto Guido: “a singularidade do instante
gue atravessa toda uma vida — as maos de Diadorim”2%,

Em ultima instancia, aquilo que estou chamando de conceitos riobaldianos,
podem, portanto, ser encarados enquanto conceitos a partir do momento em que
sobrevoam o vivido, e, desse modo, recortam acontecimentos na medida em que
buscam depura-los em conceitos. Assim, Riobaldo, além de poeta e jaguncgo, €
também criador de conceitos, pois tenta condensar alguma coisa na medida em que
visa enfrentar e esgotar problemas que pertencem a sua prépria vida, problemas
esses, como aqui ja afirmado, dizem respeito a vividez do passado e a incapacidade
da linguagem de alcanga-la, a ambiguidade e ao destino. No limite, problemas esses
que circulam em torno e participam da figura-enigma de Diadorim.

Aqui, mais uma vez, reafirmo que os instrumentos conceituais oferecidos por
Deleuze e Guattari ndo fazem com que o monumento Grande Sertdo: Veredas venha
a ser uma obra que ilustra as teses filoséficas deleuzo-guattarianas. Nao se trata
disso. Trata-se, por outro lado, de um encontro, um eco, um desvio, uma bifurcacao:
algo que é proprio da filosofia — os conceitos — e ressoa naquilo que ¢é literatura, de
modo que, tal como os autores indicam, a literatura ela mesma possa dar luz aquilo
que lhe é proprio — seus blocos de perceptos e afectos —, e, ndo somente, a literatura
possa também fazer nascer aquilo que é proprio da filosofia, pois, diria Deleuze, “os
conceitos sao inseparaveis dos afetos, ou seja, dos potentes efeitos que eles tém

205 Guido. “Os rios de Rosa: a cartografia do desejo em Grande Sertdo: Veredas”. In: Ave, Rosa!
Leituras, registros, remates, p.53-70.
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sobre nossas vidas, e dos perceptos, ou seja, de novas maneiras de ver ou perceber
que eles nos inspiram”2°%,

Nesse sentido, em situagdes nas quais a filosofia e a literatura interseccionam-
se, bifurcam-se e se encontram, tal encontro ndo significa necessariamente que ha
uma subordinagdo de uma a outra, uma vez que, tal como alertado por Deleuze, ha
casos em que “a filosofia e o romance se confundem absolutamente”’. Assim,
quando afirmei que a minha intengdo nesse ensaio ndo era a de transpor as categorias
filosoficas deleuzo-guattarianas ao Grande Sertdo: Veredas, de modo a sugerir um
Riobaldo deleuziano, tinha, portanto, a intengdo de, por outro lado, experimentar,
sempre com prudéncia, o0 mundo possivel no qual Riobaldo, ainda que personagem
de um romance literario, atua também como um criador de conceitos, como um grande
pensador.

E se foi dito que, se colocado em termos deleuzo-guattarianos, Riobaldo,
mesmo que uma figura estética, pode atuar enquanto personagem conceitual, a
intencdo definitivamente ndo era a de afirmar rigorosamente que Riobaldo é uma
figura estética que atua como um personagem conceitual, de modo a transpor, nesse
caso, a terminologia deleuzo-guattariana ao grande sertao e, portanto, cair no mesmo
erro sedutor e quase que inevitavel mencionado no comecgo desse ensaio. O que esta
em jogo, em ultima instancia, diz respeito a tomar de empréstimo essa concepgao de
abertura e troca entre filosofia e literatura oferecida por Deleuze e Guattari — e é
nesse sentido que afirmei que, por exemplo, poder-se-ia dizer que Riobaldo é uma
figura estética que atua como personagem conceitual e, assim, cria conceitos, que
sdo proprios da filosofia, ao recortar os acontecimentos —, pois essa nog¢ao de
abertura e troca entre filosofia e literatura oferecida por Deleuze e Guattari permite
que filosofia e literatura se encontrem e troquem suas respectivas criagdes em um
relacdo de horizontalidade. Entao, a partir do félego e norte oferecido por Deleuze e
Guattari, o que busquei executar neste texto foi a exploracao e experimentagao que
diz respeito as zonas de indiscernibilidade entre o pensamento literario e o
pensamento filosofico, buscando esbocar os primeiros tracos daquilo que estou
chamando de conceitos riobaldianos.

O objetivo desse texto, entdo, foi percorrer o romance Grande Sertao: Veredas

a fim de demonstrar que ha termos oferecidos pelo personagem narrador do romance

206 Deleuze, 2016, p.250.
207 Deleuze, 2013, p.41.
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que podem ser encarados enquanto conceitos, ja que sao constituidos por uma
multiplicidade de elementos e, principalmente, por visarem enfrentar problemas
identificados por Riobaldo. Como ja afirmado, os conceitos riobaldianos aqui referidos
orbitam em torno da figura de Diadorim, que € o grande enigma da vida de Riobaldo.
Toda essa criagao conceitual por parte do personagem narrador, entdo, cumpre o
papel de, se ndo desvendar Diadorim, ao menos leva-lo ao limite. E Diadorim quem
movimenta a vida de Riobaldo e violenta seu pensamento, pois € Diadorim que, em
diversos niveis, esta inserido em todos os temas/problemas identificados por
Riobaldo.

Se nesse texto houve a presenca, constante ou nao, de Deleuze e Guattari,
nao significa que o objetivo foi esbogar um “Riobaldo deleuziano”, o que, sem duvidas,
configuraria o mesmo constrangimento filosofico ao texto literario. Se os filésofos
franceses aqui estdo presentes, isso ocorre na medida em que eles oferecerem um
félego, um norte para se pensar a relagao entre filosofia e literatura sem que esta
esteja necessariamente subordinada aquela. No limite, o félego deleuzo-guattariano,
ou seja, essa nogao de abertura e troca entre filosofia e literatura permite com que se
possa olhar para a literatura e, nesse olhar, encontrar alguma coisa que seja filosoéfica
sem que isso configure um constrangimento, afinal de contas, escrevem os autores,
“os conceitos, as sensacodes e as fungdes se tornam indecidiveis, ao mesmo tempo
que a filosofia, a arte e a ciéncia, indiscerniveis, como se partilhassem a mesma

sombra”2%8,

208 Deleuze; Guattari, 2010, p.257.
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TEXTO VIl OU UM ENTRELAGAMENTO PARA NAO DIZER “UMA CONCLUSAO”.

A principio, tal como alertado logo no primeiro prefacio deste trabalho, os textos
que o compde podem ser lidos separadamente sem qualquer prejuizo; acontece que
certamente ha algo que os interligam, que os entrelagam, configurando-os, entéo,
como notas que compde um mesmo acorde — dissonante ou ndo, diminuto talvez —
ou, melhor dizendo, textos que atuam como partes constituintes de um todo. Primeiro,
um texto dedicado a explicitar a concepcao de troca e bifurcacdo entre pensamento
artistico e pensamento filoséfico a luz da concepgao deleuzo-guattariana assim como
formulada em O que é a Filosofia?; em seguida, um texto que tem o intuito de explanar
a nocgao deleuziana de literatura; movimentos esse que culminam, por fim, numa
experimentagdo exegética: um texto dedicado ao Grande Sertdo: Veredas que teve
enquanto finalidade colocar em pratica aquilo que Deleuze e Guattari tanto fizeram
questao de enfatizar, isto é, a bifurcagao entre filosofia e literatura, entre pensamento
artistico e pensamento filoséfico.

Ou seja, esta dissertacdo jogou — como seriedade e, é claro, tentando se
divertir, assim como no futebol —, nessa zona de indiscernibilidade e vizinhanca
existente entre o pensamento literario e filoséfico, essa zona de turbuléncia que
inevitavelmente ha entre a filosofia e a literatura, onde os conceitos e as sensacdes
se confundem, se tornam indiscerniveis, como que sopros e ares de uma mesma
atmosfera, como elementos de uma mesma imanéncia, de uma mesma vida.

O fato dos textos que constituem este trabalho terem sido escritos e tomados
de modo isolados e nao por capitulos, diferente do que costumam ser a maioria das
dissertacdes, foi uma pura e simples questdo de metodologia, ou, jogando limpo, —
assim como também foi alertado no primeiro prefacio — foi uma pura e simples de
gosto: essa novissima faculdade criada por Deleuze e Guattari em O que é a
Filosofia?, faculdade essa que tem a fungdo de coadaptar as trés etapas do
construtivismo filosofico: a invengao, a instauragao e a criagdo. Ou seja, para além de
um tragar, de um criar e de um inventar, ha um gostar que os coadapta.

O gosto, portanto, “aparece como a ftripla faculdade do conceito ainda
indeterminado, do personagem ainda nos limbos, do plano ainda transparente”?%.

Gilles e Félix, nesse sentido, esclarecem que “o gosto filoséfico ndo substitui a criagao

209 Deleuze; Guattari, 2010, p.93.
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de conceitos, nem a modera, €, ao contrario, a criagdo de conceitos que faz apelo a
um gosto que a modula. Alivre criagéo de conceitos determinados precisa de um gosto
do conceito indeterminado™'. Um conceito, entdo, assim como os personagens
conceituais e os planos de imanéncia, nunca sao criados por motivos ou causas
razoaveis; € sempre algo da ordem da embriaguez, da alucinagao ou do delirio.
Conforme os autores:

se o fildosofo é aquele que cria conceitos, € gragas a uma faculdade de
gosto como um “sapere” instintivo, quase animal — um Fiat ou um
Fatum que da a cada filésofo o direito de aceder a certos problemas,
como um sinete marcado sobre seu nome, como uma afinidade da
qual suas obras promanam?'".

Foi, entdo, a partir disso que os autores chamam de gosto filoséfico, essa
faculdade que inevitavelmente se conjuga com uma sensibilidade filoséfica —
conforme pretendo demonstrar num futuro — que pude pensar no que consistiriam os
meus proprios problemas, ja que, em filosofia, “um problema nao consiste em
responder uma questdo, mas em adaptar, coadaptar, com um gosto superior, como
faculdade problematica, os elementos correspondentes em curso de
determinagao”'2. Problemas esses que dizem respeito a interseccgao entre filosofia e
literatura, os quais, certamente, surgem a partir da minha propria vida: meu comecgo
em filosofia foi um comecgo em literatura. E, afinal de contas, vale lembrar que o
pensamento literario e o pensamento filoséfico sempre testemunham em favor da
vitalidade, da imanéncia. E uma troca, uma criacéo de satude. Foi a partir do gosto que
pude jogar com os personagens conceituais, ficar concomitantemente espantado e
encantado com os conceitos que ladrilham os planos de imanéncia — assim como
Riobaldo ficou espantado diante do primeiro encontro com a maos, os olhos verdes e
a coragem de Diadorim em meio a falta de antiguidade e toda a imensiddo do Rio Séo
Francisco.

Chegado ao fim deste trabalho, do mesmo modo que Deleuze e Guattari se
valeram da filosofia para dela sairem e a ela voltarem, posso dizer, a titulo de
justificativa ou brincadeira, que este trabalho se valeu da formalissima exegese para

dela assim e, inevitavelmente, a ela voltar. Assim, o formalismo exegético foi usado

21° Deleuze; Guattari, 2010, p.94.
211 Deleuze; Guattari, 2010, p. 94.
212 Deleuze; Guattari, 2010, p. 158
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justamente na diregao de critica-lo — “oras, tdo somente uma exegese?” — mas €
uma critica que, antes de tudo, tem um norte criativo e pousa em uma ideia.

Diria o poeta que tem coisas na vida que sao tais como no futebol: o que talvez
mais importe € aquilo que acontece, e n&o aquilo que se intenta; pouco interessa,
talvez também, se um jogador teve ou nao a intengao de executar um passe que
culminou num gol; o que interessa € que um jogador deu um passe que culminou num
gol. Por outro lado, ainda pensando na via futebolistica, ha casos em que a intengéo
tem sim o seu valor: sdo constantes os casos em que um jogador tenta executar uma
jogada, que é interceptada pela defesa adversaria ou por qualquer outro motivo nao
da certa, e, ainda assim, é vista com bons olhos pelo time a partir do momento em
que se esbogou uma tentativa, que se tentou jogar. Se o proprio formato de uma
exegese foi criticado logo no prefacio deste trabalho, ele ndo ficou imune desse
mesmo formato, ainda que, de certo modo, tivesse a intengcdo — e eis uma conclusao

depositada no final de tudo.
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