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RESUMO

Seres. Objetos. Contetudos. . Palavras. Imagens. Discursos. Proposi¢des.

. Recusar a parada no ser dos corpos, desviar sucessivamente da observacao
dos corpos. Recusar a parada no ser das linguagens, desviar das interpretacGes subjetivas
daquele que v¢, relata, aproveita, experimenta. Resistir a separar corpos e linguagens e
escolher a articulacdo . Essas escolhas movimentam o papelar deste
papel-pesquisa por entre ciéncias, imprensas e educagao. Traz a tona a violéncia do
mundo dos signos do papel imprensa: velocidade, atualidade, veracidade, objetividade.
Signos que fixam identidades do papel imprensa e mantém a educagao submetida a
comunicagdo-recognicio, a politica representacional, a incorpora¢io do tempo
cronologico. . No encontro com imagens as mais diversas, e produzidas
pelos papéis-midias, emerge uma violéncia de outra natureza: a violéncia afirmativa de
que o papel nao é nada, nao significa nada, nio representa nada. Uma forca de
esvaziamento que abre para um devir-qualquer-coisa do papel. A possibilidade de que o
papel imprensa possa, além de repetir a vida, gerar uma vida nova, além do visivel, além
do vivido. Uma repeticao distinta, capaz de extravasar a diferenca. Suspendendo a
senten¢a de morte que atravessa as passagens dos seres-objetos do mundo ao papel.
Abertura para um tempo-acontecimento, incorporal que se efetua numa
experimentacao de uma fabulosa , desde dentro do papel-maquina, que
possa fazer com que ciéncias, imprensas e educagao sofram os abalos sismicos da
criacao, e das forcas que sob ela se agitam. Fazer do papel algo novo: objeto de
liberdade. Lancar a tese neste venfo foi um convite que 0s esvoagantes encontros-sopros
com Gilles Deleuze, Félix Guattari, Antonio Carlos Amorim e o grupo do Humor
Aquoso movimentaram. Vento que invadiu a escrita € arrastou outros encontros:
Kleist, Verbos, Ossos, Artigos, Lewis Carrol, Corra Lola, Corra, Substantivos, Manoel de
Barros, Gatos, Borges, Relogios, Remedios Varo, Conectivos, Gritos, Clarice Lispector,
Walmor Corréa, Passaros, Marli Wunder, Marguerite Youcenar, Ricardo Aleixo,
Dinossauros, Papéis.

Palavras-chave: pos-estruturalismo — signo — imagem — educagao — comunicagao
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ABSTRACT

Beings. Objects. Contents. . Words. Images. Speeches. Propositions.

To refuse being stopped at the being of the corpus, successively veering off from the
observation of the corpus. To refuse being stopped at the being of the languages,
veering off from the subjective interpretations from whom sees, reports, takes
advantage, tries. Resisting separating corpus and languages and choosing the
articulation . Those choices compel the papering of this paper-research
among sciences, presses and education. It brings to the surface the violence of the
wortld of the signs in the role of the press: speed, present time, truthfulness, objectivity.
Signs that fasten identities of the paper press and maintain the education submitted to
the communication-recognition, to the representational politics, to the chronological
time incorporation. . In the meeting with the most several images, and
produced by the paper-media, a violence of another nature emerges: an affirmative
violence that the paper is not anything, it doesn't mean anything, it doesn't represent
anything. An emptying force that opens for a devir-any-thing of the paper. The
possibility that the paper press can generate a new life, beyond being a repetition of life.
A new life beyond the visible, the already lived. A distinctive repetition, capable to
extravasate the difference. Suspending the death sentence that crosses the transit of the
beings-objects from the world to the paper. Opening for an in corporal time-event, that
takes place in an experimentation of a fabulous , from inside of the paper-
machine, that can make sciences, presses and education suffer the earth quakes of the
creation and of the forces that are swaying under it. To do something new to the paper:
object of freedom. To launch the thesis into this wind was an invitation that the
billowing meetings-blows with Gilles Deleuze, Félix Guattari, Antonio Carlos Amorim
and the group of the Aqueous Humor had moved. Wind that invaded the writing and
dragged other meetings: Kleist, Verbs, Bones, Goods, Lewis Carrol, Run Lola, Run,
Nouns, Manoel of Barros, Cats, Borges, Clocks, Medicines Pierce, Conectivos,
Screams, Clarice Lispector, Walmor Corréa, Birds, Marli Wunder, Marguerite Youcenar,
Ricardo Aleixo, Dinosaurs, Papers.

Key-words: post-structuralism — sigh — image — education — communication
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“Fazer circular a casa vazia que nido é nem
para o homem e nem para Deus;
singularidades que nao sao nem da ordem do
geral, nem da ordem do individual, nem
pessoais, nem universais: tudo isto atravessado
por circulagoes, ecos, acontecimentos que
trazem mais sentido e liberdade, efetivados
com o que nunca sonhou, nem Deus
concebeu. Fazer circular a casa vazia e fazer
falar as singularidades pré-individuais e nao
pessoais, em suma, produzir o sentido, é a

tarefa de hoje”.
Gilles Delenze (2006, p.76)
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papel-maquina

O papel-jornal com sua presenga diaria, constante, persistente. Produz uma avalanche,
um bombardeio, um tiroteio de papel-informagoes. Constitui-se uma ameaca a vida.
Provoca o “terror letrado” (MONTALDO, 2004, p. 32). A quantidade de papéis que
invade cotidianamente os espagos os mais diversos assusta, mas um assombro ainda
mais intenso emerge da opc¢ao do papel jornal por operar uma repeticao incessante da
vida. Um papel que deseja a verdade, o real, mas cujas escolhas nio suspendem o
julgamento. Suspeito por sua qualidade, pela qualidade do que nele se escreve. Papel-
davida. Enganador. Pouco seguro. Perigoso. Expressa seu perigo na tinta que deixa em
nossos dedos durante a leitura. Sujamos nossas maos. As palavras-tintas nao se querem
presas ao papel. Desejam contaminar, contagiar, espalhar. Pode decair em papel de
embrulho, papel de limpar, papel reciclado, papel no lixo, papel-cama-cobertor dos que
moram nas ruas. Amanha vai embrulbar peixe, lembra o jornalista Charles Tatum,
interpretado por Kirk Douglas no filme A montanha dos sete abutres (1951). Sua “baixa”
qualidade, sua ansia de atualidade, anuncia que o papel-jornal foi feito para ser logo
descartado, degradado, consumido, esquecido. Escrita feita para logo se apagar, como
se fosse feita na areia. Haveria uma contradi¢ao entre ser capaz de contaminar e ser
efémeror Estaria o paradoxo nos sugerindo que a possibilidade de duracio do papel

imprensa independe de suas qualidades corporeas?
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O papel-revista, entre o jornal e o livro, sedoso, acetinado, colorido, brilhante. Repleto
de fotografias, pinturas, infograficos, charges, desenhos. DiagramacGes atraentes,
sedutoras, impecaveis. Edi¢oes semanais, mensais, bi, tri, semestrais, ou até anuais.
Querem propor outra temporalidade do papel-escrita, mas suas opgdes recaem, coOmo o
papel-jornal, numa regularidade da repeticio do mesmo. A “maior qualidade” do papel-
revista ndo o faz esquivar das duvidas quanto a qualidade do que nele se escreve.
Talvez, até, potencialize as criticas devido a forma-conteudo-expressao ditos mais
atraentes, por se configurarem como objetos de desejo de forma mais intensa.
Diferente dos jornais, as revistas costumam ser guardadas em bibliotecas, constituem-se
acervos onde os exemplares se mantém {ntegros, mas também podem decair em papel
de embalagem, serem rapidamente descartadas. As pessoas costumam coleciona-las,
doa-las para escolas e creches. Espacos avidos de jornais e revistas para suas produgoes,

com possibilidades de recortes, colagens, desmanches, composi¢ées e recomposigoes.

O papel-jornal, e ainda mais o papel-revista, ¢ considerado um papel-de-poucos. Papel
caro, que nao pode ser comprado por qualquer-um. O dinheiro-jogado-fora na compra
de jornais, e também revistas, provoca indignacao. O papel-dinheiro se esvai em papel-
jornal que, ao final da tarde, vira lixo. Um excessivo e sucessivo preenchimento do
mundo. Em meio ao excesso de informagdes, imagens, palavras, seria o papel imprensa
capaz de outra maquinacdo: a produciao de vacuolos de siléncio no papel? A prépria
tela da TV pode ser pensada como papel. A tela dos computadores também. Mas se o
papel TV ¢ dita pura fugacidade, auséncia de participagao, controle, exclusio, a internet
aparece como um papel mais disposto a interatividade e possibilidades de inclusao. Ex-
in-exclusao, discursos que movimentam-sio-movimentados pelas empresas que

investem massivamente nas novas tecnologias.

“Uma das caracteristicas mais marcantes do final deste 'breve século
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XX' ¢ a centralidade dos widia na vida humana, seja como fonte de
entretenimento, informacao ou instrumento de trabalho. A
convergéncia tecnologica entre telecomunicagdes, mass media e
informatica, gestada pela “era digital”, colocou os midia como
elementos fundamentais da engrenagem da globalizacao econémica e
cultural e como setor mais dinamico da economia internacionalizada,
para onde estio sendo canalizados os grandes investimentos dos
conglomerados transnacionais” (LIMA, 1996, p.239) (grifos do autor).

No mundo de papel, os proprios jornalistas sio seres-papel-jornal-computadores-
impressoras-industria. Seres sujos, enganadores, barulhentos, rapidos, poluidores. Um
conjunto de cadeias associativas que se fazem visiveis no papel-tela-do-cinema. Os sons
na redagdo nio cessam. Telefones tocam o tempo inteiro. Dedos estalam nas antigas
maquinas de escrever e computadores atuais. Impressoras irritantes cospem papel
incessantemente. Olhos ligados nas TVs e ouvidos nos radios para acompanhar o que
as outras emissoras produzem. Pessoas correm para la e para cd. Mecanismos
funcionam dia e noite para rodar os proximos numeros. Inumeros exemplares
distribuidos por toda cidade. Sons incessantes, produgao incessante, que nao acaba, que

nao para. Insistente. Esmagadora.

O ritmo eletrizante das redagdes aparece em alguns filmes potencializado pelos sons
que emanam dos seres-coisas-papel imprensa. Ritmo que remete a linha de produgio,
producdao em série, que nunca para. Velocidade que remete ao tempo da industria, do
mercado, das instituicbes hegemonicas, da hiper-acelera¢ao da producio tecnolégica, da
aposta no avanco desenfreado, no progresso. O papel imprensa, feito para ser logo
degradado, renovado, substituido, torna-se mais uma mercadoria. O mercado
potencializa a no¢ao de descartabilidade da noticia. A velocidade se torna sinonimo de
rapidez e atualidade sinonimo de presente. Efeitos que se fazem visiveis a flor do papel
imprensa. A associag¢ao analdgica entre o papel imprensa e o todo industria-do-papel

parece nao criar algo novo, mas reencontrar o que ja estava dado.
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Com as conexOes cada vez mais intimas e potentes com o mercado, ciéncias e
tecnologias investem sobre a vida como nunca. Sob o signo do capital, as producoes
jornalisticas sao tomadas como mais um produto do mercado, instrumento-mercadoria-
propaganda das ciéncias e tecnologias. Papel-marketing. Comunicando e informando
conteudos a servico dessas instituicdes. Operando na engrenagem das superestruturas, a
maquina jornalistica aparece como reprodutora delas ou sua iminente representante.
Como uma peca de uma industria de papel que tritura os seres-objetos do mundo, que

mantém a margem multidoes desprezadas.

Jornal, revista, TV, internet, cinema, dinheiro, repérteres, editores, vendedores,
humanos, leitores, consumidores. Papéis. Ha uma intensa relacao de vizinhanca entre
papéis e humanos. Uma intensa e intima conexao que sugere um atravessamento, uma
indiferenciacao, um rompimento de fronteiras. O papel nao existe fora das interagoes,
relagoes, conexdes humanas, siao elas que fazem o papel, fazem funcionar o papel, dos
mais diversos modos. Papel-maquina. O conjunto de vizinhancas, entre papéis e
humanos, pensado como maquina funda uma nova politica. Seres-objetos-maquinas.
Maquinas que nao sao mecanismos, nem organismos. Maquinas que produzimos e que
se produzem em noés. Maquinas-engrenagens umas das outras, que fazem funcionar
outras maquinas. Maquinas anteriores aos humanos, aos papéis, aos usos dos papéis. O

que passa pelas maquinas?

“O ovo intenso, nao maternal, mas sempre contemporaneo da nossa
organizagao, subjacente ao nosso desenvolvimento. Maquinas
abstractas ou corpos sem 6rgaos, ¢ isso o desejo. Ha-os de diversos
tipos: continuum de intensidade, blocos de devir, emissdes de
particulas, conjugacées de fluxos” (DELEUZE; PARNET, 2004,
p.129).

Para o filésofo Gilles Deleuze, o continuum, as emissoes, os devires e os fluxos
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definem os regimes de signos, as varidveis que enviam oOs signos a certos regimes.
Perseguir os regimes de signos ¢ um caminho que desatrela o papel da estrutura
capitalista e que nos arrasta num furioso pensamento que privilegia um acoplamento
sem sujeito: papel-maquina. Pensar no papel como um ser maquinico, cujas
maquinacoes sao distintas dos mecanismos e organismos. Nao seria uma recusa ao
corpo, mas a0 organismo, em vistas de criar um corpo inorganico e mapear as conexoes
que mantém com outras maquinas: maquinas de guerra, de amor, de caga, de

resisténcia... Devolver ao corpo a singularidade impessoal.

Signos

Para explorar a nogao de signo reencontro-me e me contagio ainda mais com a obra de
Gilles Deleuze Proust e os signos (2003). Conecto as leituras dessa obra as fabulosas I dgica
do sentido (20062), Critica e clinica (1997), A imagem-tempo (2005) e as obras que Deleuze
criou com Félix Guattari, Mi/ Platds: capitalismo e esquizofrenia (1997a, 1997b, 1996, 1995),
e O que ¢ a filosofia? (1992). Familiarizar-se com os signos passa por se familiarizar com
uma matéria, extrair sintomas, fazer uma espécie de sintomatologia do papel. A
sintomatologia, entretanto, adverte Deleuze em uma entrevista que concedeu a revista

Magazine Littéraire, ndo é somente um caso de diagnoéstico.

‘Os signos reenviam aos modos de vida, as possibilidades de existéncia, sao sintomas
de uma vida em jorro ou vazia” (DELEUZE apxd BELLOUR; EWALD, 1991, p.17).
A nogao de signo, que Gilles Deleuze explora em seus estudos com a literatura,
movimenta a escrita deste papel-pesquisa, mas no deslocamento desse conceito para
um pensamento com os papéis-midias, traio a criacio de Deleuze na aposta em uma

nova criagao.
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Nos estudos com a obra de Proust, Ew busca do tempo perdido (A La recherche du temps
perdn), Gilles Deleuze explora em diversos de seus textos o conceito de signo,
amplamente utilizado pelo escritor. O signo permite ao filésofo pensar na Recherche
distanciado das analises que nela privilegiaram a representacao da vida de Proust, a
narracao de suas vivéncias, a recuperagao de suas memorias, sua biografia. Distancia-se
das analises que submetem o acontecimento ao sujeito. No campo educacional tal

pensamento (sem sujeito) emerge com violéncia e estranhamento.

Para Alejandro Cetletti a educagao nao deveria abrir mao do sujeito e, em seu encontro
com a Recherche, insiste que “(...) ha um sujeito Proust unido ao acontecimento Proust’
(CERLETTI, 2004, p.8) (grifo do autor). O “acontecimento”, para Cerletti, refere-se
ao cruzamento entre a obra e a vida do autor para elucida¢ao dos vinculos entre a obra
de arte e o tempo. Nesse “acontecimento” convergem trés planos: “o relato do heroi-
narrador”, “a vida do autor-escritor” e o “olhar do leitor”. A obra sé teria sentido pelo
leitor, mas sobretudo pelo autor, Marcel Proust, responsavel por concretizar sua auto-
aprendizagem, exploracao de si mesmo no livro, capaz de recuperar, refazer, reinventar
o tempo, na realizacdo da obra de arte. A experiéncia da escrita transfiguraria a vida do
escritor e do heréi-narrador. Caberia ao leitor construir a si mesmo, construir a obra,

reinventar seu tempo, pela leitura?.

1 “La justificacién de la denominacién 'acontecimento Proust' involucra dos perspectivas: por un lado,
la que refiere el cruze que puede estabelecerse entre la obra y la vida del autor para elucidacion de la
vinculacién entre la obra de arte y el tiempo, y, por otro, la que pondera el impacto de em busca del
tiempo perdido em el conjunto de la literatura francesa y mundial (como limite que marca un antes y un
después, tanto em la estruturacién narativa o la consideracién artistica del tiempo como em la
construccién de la novela educativa o de formacién). Em este trabajo me referiré sélo a la primera
perspectiva” (CERLETTI, 2004, p.10).

2 Alejandro Cerletti se opoe a idéia de que Ew busca do tempo perdido seja uma “novela educativa”, uma
“novela de formacio”, cujo ponto medular é a constitui¢do de uma subjetividade. “la novela educativa
es tributaria del ciclo: extrafieza/ aprendizaje/ autoconocimiento o autodescubtriminto/ integracién al
mundo; por otro, presupone uma 'naturaleza' humana o un conjunto de disposiciones preexistentes em
los seres humanos que deberdn ir tomando forma, o conformandose de acuerdo com las pautas
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Jorra da escolha de Gilles Deleuze (2006d) um pensamento que privilegia trajetos
distintos deste. Deslocando a centralidade do sujeito da percepcao, e dando forca a
impessoalidade, esvazia a idéia de Proust ou do heréi como narrador da obra. O
narrador ganha contornos multiplos, desarranjados, sem 6rgaos, sem organismo, sem
visao, sem vivéncia, sem lembrangas. Para Roberto Nascimento (2006) ao potencializar
a nogao de que o narrador-herdi niao funciona como sujeito, o “Eu” aparece como
apropriacao de “eus larvares”. “Seus constantes deslocamentos e a impossibilidade de
foca-lo fixamente e por inteiro indicam algo que lhe antecede e lhe constitui”
(NASCIMENTO, 20006, p.5). Dizer Eu, projetar um Eu e encontrar um Eu, que
corresponderia ao sentido, consistem, para Gilles Deleuze, em operagdes que geram
paradas, fixacOes, estabilizagdes no pensar. “(...) o pensamento ¢ muito mais estes
momentos terriveis que somente podem ser suportados nas condi¢oes de um sujeito

larvar” (DELEUZE, 1968, p.156 apud NASCIMENTO, 2006, p.4).

O signo permite a ultrapassagem do sujeito, remete a realidades transversais. Deleuze
destaca na obra de Proust as aporias por quais passa o Eu, os becos sem saida, em que
a expectativa de centralizacdo é logo corroida. Roberto Nascimento tem escolhido para
pensar a educacdo (alunos, instituicOes) a #wanéncia delenziana no lugar da
substancializacao®, por esta trazer o risco “de perdermos de vista a pluralidade de suas
relacGes, subsumindo-as em uma imagem abstrata geral” (2007, p.3). Tomando a

aprendizagem como um exercicio de despersonificacao, suspeita do tempo, e de sua

dominantes de uma cultura” (CERLETTI, 2004, p.1). O esquema linear e metafisico, da primeira e
segunda caracteristicas, respectivamente, setia desbordado pela obra de Proust, reformulando “o
sentido educativo da obra”.

3 “Segundo Deleuze, a tradigdo filoséfica pensa o ser a partir de categorias que seriam seus predicados
ultimos. Assim, seriam categorias de uma coisa suas qualidades (cor, sabor, etc), suas quantidades
(numero, tamanho, peso, etc) suas relagoes (liga-se a quér, Surge do qué?, Interfere em qué?), suas agoes
e paixOes frente a outros corpos (capacidade de afetar e ser afetado). Mas, como pano de fundo
elementar de todas essas categorias, o que de mais essencial hia nelas, e que define o ser
substancialmente, diz respeito ao ser que ¢ Ou seja, no plano das categorias, o que define o ser
substancialmente, diz respeito ao ser que ¢ (NASCIMENTO, 2007, p.2) (grifos do autor).
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verdade essencial.

Os signos, o tempo e o pensamento estao, para Gilles Deleuze, entrelagados. Os signos
nos forcam a pensar, “porque estes nos colocam na boca um estranho sabor de
paradoxo, um intenso desassossego, a impressao de uma grande farsa no ar, a sensagao,
enfim, de que perdemos de repente o chio” (NASCIMENTO, 2007, p.4). Para
Zourabichvili, a0 mesmo tempo que o signo comporta diferentes mundos, o mundo
exterior no qual tecemos nosso existir “devém interessante” somente na medida em

que ele “faz signo e perde assim sua unidade tranquilizadora, sua homogeneidade, sua

aparéncia veridica” (1994, p.37 apud NASCIMENTO, 2007, p.5).

“(...) os encontros tém como objeto os signos” (VASCONCELLOS, 20006, p.4). Para
Jorge Vasconcellos as conexdes que Gilles Deleuze faz entre sigho, pensamento e
criagdo sdo potentes porque se opoem a uma imagem dogmatica do pensamento, em
que o pensamento aparece como a busca natural pela verdade, pelo verdadeiro, na qual
o bom senso e o senso comum sio tomados como poténcias compartilhadas por todos
os humanos, ¢ onde o modelo da recognicao é preponderante, funcionando e fazendo

funcionar a centralidade do sujeito no pensamento (idem, ibidem, p. 5-0).

O mundo dos signos, dos sintomas, do obscuro, da violéncia, contrapde-se a0 mundo
da racionalidade. Os signos se efetuam, ao mesmo tempo, como objetos de encontro
com os mundos e efeitos de encontros com os mundos. Como se os mundos
aguardassem, ficassem a espera infinita por um acontecimento. Possibilidades de gestagao.
O que teria acontecido? O acontecimento, o sentido, para Gilles Deleuze, nao pertence a
um sujeito, nao corresponde ao vivido, nem ao visivel. Subvertendo o bom senso e o
senso comum, que estabelecem a alianga entre o eu, mundo e Deus, o acontecimento

deleuziano afirma o paradoxo, indo sempre nos dois sentidos (bom senso e senso
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comum), e, 20 mesmo tempo, no nao-senso da identidade perdida, irreconhecivel.

“A linguagem parece, de qualquer maneira impossivel, nao tendo mais
sujeito que se exprima ou manifeste nela, nem objeto a designar, nem
classes e propriedades a significar segundo uma ordem fixa. E,
contudo, af que se opera a doagao de sentido, nesta regiao que precede
todo bom senso e senso comum. Af a linguagem atinge sua mais alta

poténcia com a paixao do paradoxo” (DELEUZE, 2006a, p.81).

Mundo e linguagem se expéem ao arrombamento que os sighos promovem, rompendo
a forca com aquilo que estaria dado e fazendo nascer forcas distintas no pensar, no ato
de pensar. Forcas intoleraveis, dores, gritos. Os signos podem ser considerados como
parte da linguagem, mas também algo que esta antes da linguagem, além da linguagem.
Nesta pesquisa escolhemos pensa-los pelo guase, como vestigios de intensidades.
Fagulhas. Fafscas. Que sao emitidos, contidos, envolvidos pelos/nos papéis. Que dao a
ver, colocam, impoem, instauram problemas. Para Gilles Deleuze, os signos sao sintomas
de doengas. *“(...) a doenga é uma variagao continua que abre para um numero incalculavel
de experiéncias e experimentos (...)” (LINS, 2005, p.1233). Potencialidades de proliferar
sentidos. Vibrar o encontro. Encontrar nio ¢ interpretar, reconhecer, explicar. “O
encontro é, talvez, a mesma coisa que um devir ou nupcias (..)” (DELEUZE;

PARNET, 2004, p.14-15).

“’O objeto do encontro, ao contririo, faz nascer a sensibilidade do
sentido' (Deleuze, 1988, p.231) e o que é dado é um ser sensivel, nao o
divércio entre uma matéria amorfa e uma forma vazia, mas um signo:
'Nao ¢ ser sensfvel, mas o ser do sensivel. Nao ¢ o dado, mas aquilo
pelo qual o dado ¢ dado. Ele é também, de certo modo, o insensivel
(...) aquilo que s6 pode ser sentido (sentiendum ou ser do sensivel)
sensibiliza a alma, tornado-a perplexa, isto é, for¢a-a a colocar um
problema, como se o objeto do encontro, o signo, fosse portador de
problema — como se ele suscitasse problema (Idem, ibid, p.231-232)
(grifos do autor)” (LINS, 2005, p.1250).
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A violéncia do encontro que os sighos promovem cria brechas para um experimentar.
Mas um experimentar que nao ¢ da ordem do sensivel, nao se confunde com o
percebido, o vivido, nem por um eu, nem por um outro. Também nio se trata de
resgatar memorias, antes de lutar contra elas, por meio de uma experimentacao entre a
vida e a morte, em que a vida se torna impessoal. Emergem singularidades, hecceidades,
impessoais. Algo que nao se tem certeza se pertence a alguém, tamanha expropriaco.
Uma luta, um combate, contra o que impede o pensamento, contra tudo que aprisiona
a vida, contra as maquinas binarias, de universais, de totalizag¢oes, hierarquizagoes,
explicagoes, reflexdes, que funcionam em nds, nos papéis, nas escritas, nas imagens.
Uma luta que ndo é entre sujeitos, que nao condena, julga, pessoas, seres, objetos. Uma
luta que se trava na virtualidade do pensamento, onde nao ha sujeitos a quem se possa

atribuir culpa, falta, autoria.

Animada pelos encontros com Antonio Carlos Rodrigues de Amorim (2007a, 2007b,
2005, 2000) e seus escritos-elétricos-amorosos com as obras de Gilles Deleuze e Félix
Guattari, busco diferir a educacao e reverter o sentido pedagdgico dos papéis-midias.
Uma escolha perigosa, inquietante, intranquila invadida pelo pensamento sem sujeito que
estes filosofos convidam a criar. O impessoal ¢ uma politica que traz a tona “o
esplendor do 074, Nao se trata de uma mera escolha lingtifstica, mas de praticar desvios
na linguagem, linhas de fuga, “em que vida e escrita, por intermédio do impessoal, se
fazem indiscerniveis uma da outra” (SCHERER, 2000, p.29). Nos campos da educacio
e da comunicag¢io o foco no sujeito (leitor e produtor) que v¢, vive, relata, aproveita, é
persistente. Saber o que pensam os sujeitos, como pensam, por que pensam, onde

pensam. Localizar os sujeitos que enunciam os discursos, as proposi¢oes. Identificar

transformagoes e permanéncias. Denunciam-se as violentas relacSes entre docilizagio,

4 Paulo Nunes, na traducdo do texto Homo tantum. O impessoal: uma politica, de René Schérer, explica que
“on”, pronome de indetermina¢do do sujeito, em francés equivale a “se” ou “a gente” em portugués
(2000, p.23).
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disciplinamento, alienagao, controle, poder, educacio e midias. O encontro com
Guattari e Deleuze convida a uma violéncia diferente: um pedagogico que diz respeito a

resisténcia, ao esvaziamento da substincia da educacdo.

Ensignar

Que aconteceria se retirassemos da educacdo e da comunicacao os sujeitos? O que essa
estranha idéia poderia movimentar? Desvios. Desviar dos aspectos subjetivos e
objetivos da comunica¢do, por algo a-subjetivo, antes dos sujeitos e objetos.
Deslocamentos: o que pode o papel comunicar? Que comunicagoes o proprio papel é
capaz de criar? Deleuze nos estudos com a literatura, cinema e pintura traz a tona um
caminhar pelos sighos como modo de escapar ao pensamento centrado e estruturado
no sujeito. Numa busca incessante por obras (pinturas, filmes, textos) que gaguejem na
propria lingua, que sejam capazes de levar a lingua ao delirio, criando uma espécie de
dialeto na propria lingua. Criar um outro papel no papel. “(...) quando se cria uma
outra lingua no interior da lingua, a linguagem inteira tende para um limite 'assintatico',
'agramatical’, ou que se comunica com o proprio fora” (DELEUZE, 1997, p.9). Esse
limite, a subversio da sintaxe e da gramatica, ndo se confunde com o erro, com a
imaginacio e fantasia em oposi¢ao ao real. Uma escrita cega e surda, capaz de arrastar o
papel para outros mundos, onde se fazem potentes visoes e audigoes nao-linguageiras,
mas que s6 o papel pode tornar possivel. “Toda obra é uma viagem, um trajeto, mas
que s6 percorre tal ou qual caminho exterior em virtude dos caminhos e trajetérias
interiores que a compdem, que constituem sua paisagem ou seu concerto” (idem,

ibidem, 1992, p. 9-10).

Velocidade, atualidade, veracidade e objetividade emergem como signos do papel

imprensa. Signos que tém sido interpretados e explicados num esfor¢co de observacio;
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de explicitagdo das experiéncias subjetivas dos individuos e dos contetudos significantes
e significacdes dos objetos; de recuperacio da memoéria e estabelecimento de origens,
cadeias associativas; na busca de referéncias, correspondéncias e equivalentes entre o
papel imprensa e a vida. Signos que revelam esséncias, totalizagoes, leis gerais, verdades
de grupo ou de séries correspondentes. Que criam estabilizacoes e identidades. Signos
que tém sido colocados como representantes dos corpos (cientistas, laboratérios, DNA,

moléculas, industrias).

s expressoes ‘jornalismo cientifico ivuleacao cientifica” e opularizaciao
A r “Jornalism ientifico”, “divul ientifica” « latiz
cientifica”, e as disputas que acontecem em torno dessas expressoes, anunciam a
existéncia de uma guerra entre o que ¢ jornalistico e o que ¢ cientifico. Ser e nao devir.
Uma guerra movimentada pelas nocoes de copia, fidelidade, realidade e verdade. Ha
bl bl bl
entretanto, um sinal, um sussurro, um vento que escapa ¢ rompe a membrana do ser. A
perturbadora sensagdao, em meio as ruinas, destruicao e morte, de que as possibilidades
de vida do papel imprensa se encontram no desvio da semelhanca, igualdade, tanto em
bl bl

relacdo as ciéncias, quanto ao proprio jornalismo.

Perseguir esse vento tempo, que num toque invisivel no papel, invade e cria um
esvoagante deslizamento, um papelar do pedagdgico é a busca deste papel-tese. Uma
aposta na itinerancia vagabunda do vento, do tempo. Se o papel imprensa ensigna, uma
maquina que emite signos furiosamente, que faz ver e faz falar, que for¢a a pensar no
jogo das representacoes, que postura de pensamento poderia ser (per)seguida que
desviasse: da interpretagao e explicagio do que se faz visivel nos seres-objetos-corpos;
da explicitagao das experiéncias subjetivas dos individuos e dos contetdos significantes
e significagdes dos objetos; do esforco de recuperacao da memoria e estabelecimento
de origens, cadeias associativas; da busca de referéncias, correspondéncias e

equivalentes entre o papel imprensa e a vida? Se os signos tém permitido um
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pensamento que estabelece constantes, estabilizacOes, fixacGes dos sentidos
pedagogicos do papel imprensa, e provocado guerras, uma escrita-tese-vida parece

passar ndo por um lamento, mas “um perigoso grito de ave de rapina, irisada e

intranquila” (LISPECTOR, 1978, p.11).

As paragens nos corpos (querer mostrar o ser das coisas-seres-eventos-conteudos) ou
nas linguagens (querer reportar palavras-imagens-discursos-proposicoes sobre o0s
corpos, revelar o ser dos sujeitos) parecem resultar na anulagao tanto de um, quanto do
outro. Ha morte de um lado e do outro. Os corpos permanecem como referentes
externos das linguagens que, por sua vez, representam os corpos. E os mortos

permanecem indiferentes um ao lado do outro. Mas...

“... precisamente porque o conteudo tem sua forma, assim como sua
expressao, que nao se pode jamais atribuir a forma expressao a simples
funcdo de representar, de descrever ou de atestar um conteido
correspondente: ndo ha correspondéncia nem conformidade”
(DELEUZE; GUATTARI, 1995, p.20).

Velocidade, atualidade, veracidade, objetividade... sio signos porque sao atribuidos aos
papéis-midias, ndo porque os representam. Os sighos nao representam os corpos, NAo
expressam conteudos corporeos, mas sao atribuidos aos corpos. Os corpos tém sua
proépria forma, sem semelhanca com os signos. Os signos nao cessam de interferir nos
corpos. Os corpos nao cessam de interferir nos signos. O que aconteceria se
libertassemos, simultaneamente, o papel dos signos, os signos do papel? Fazendo um
papel-pesquisa que corra, eternamente, de uma face a outra, do papel aos signos, dos
signos ao papel, chegando ao ponto da indiscernibilidade? De maneira a acompanhar o
modo como os signos trabalham as coisas, a0 mesmo tempo em que as coisas se

estendem e se desenrolam através dos signos.
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“Somente quando os conteudos significantes e significagoes ideais
desmoronam dando lugar a uma multiplicidade de fragmentos e de
caos, ¢ as formas subjetivas, dando lugar a um impessoal cadtico e
multiplo, é que a obra de arte adquire seu sentido pleno” (DELEUZE,
2003, p.147).

Quando o papel imprensa se torna capaz de uma escrita-vida, desde dentro do papel-
maquina, liberta um pensamento em que as ciéncias, os seres-objetos do mundo, a vida,
nao estio no papel, representados no papel, afirma que o papel nio comunica
conteudos, informa codigos, nao ¢ uma mera expressao das ciéncias, do mundo, da vida
e torna possivel o desaparecimento do “Eu” que correspondia aos sentidos. Desviando
do comunicar, informar, mediar para um entrar em comunicagio com o mundo, no préprio
papel. Nao revelando um conteido que estaria escondido, antes multiplicando,
esfacelando e dispersando mundos. Avizinhando partes dispersas transversalmente.
Dissolvendo mundos. Explodindo conteudos. Comunica¢Oes virulentas no préprio
papel, que geram canais de passagens, propagac¢ao de signos de vida. Tempo de caos e
multiplicidade. A comunicac¢do deixa de ser um principio do papel imprensa e passa a
resultar do jogo das maquinas, das pegas, dos fragmentos incomunicaveis. Numa
efetuacdo, que interessa a Gilles Deleuze, que nio é da ordem das interpretagoes,
explicacbes, desenvolvimentos e analogias. Trata-se de uma busca distinta: da criagao.
Uma criagao inutil, catastrofica, improdutiva e bizarra. Sem reminiscéncias, esséncias e
equivalentes espirituais na vida, sem leis gerais e totalizacdes. Sem exterioridade, 6rfa,

sem ninguém dentro, nem fora.

Uma poténcia do papel de libertar uma verdade nebulosa, turva, onde a
indiscernibilidade entre realidade e ficcao e a indecidibilidade entre verdadeiro e falso
tornam-se potentes. Se ha morte, se ha um querer morrer, na criagio, ¢ de um modo
muito distinto do que na descoberta, revelagdo e interpretacao. Talvez se aproxime da
sensacao de “um beijo no rosto morto” que Clarice Lispector clama em sua obra U
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Sopro de V'ida.

Variagdes

(Per)seguir os signos da velocidade, atualidade, veracidade e objetividade parece-me
uma maneira de fazer uma sintomatologia das possibilidades de existéncia do papel
imprensa: escapar do ser papel e criar o papelar. Pressuponho que a velocidade e a
atualidade sejam signos mundanos do papel imprensa, e veracidade e objetividade, signos
amorosos. Para pensar-criar o que nos fazem aprender esses signos parece ser necessario
coloca-los em variacao, modulagdo, segundo pontos-de-vista diferentes que nao
remetem a uma unica paisagem sobre o papel, mas que constituem paisagens-papéis
diferentes, divergentes e incompossiveis, entretanto, compossiveis em um s universo-
papel. Seguir o papel e suas variagoes. Pensar-levar-em-conta que o sistema de signos ¢é
pluralista e que estd inscrito-encarnado no papel, produzindo papéis diferentes,

divergentes, mas compativeis num mesmo universo.

Os signos mundanos e amorosos nao sao signos homogéneos. Em um mesmo
momento diferem, imobilizam-se, transformam-se, sdo substituidos por outros signos,
arrastam outros e produzem novos signos. Mundanos e amorosos diferem entre si em
relacdo a matéria que estdo inscritos: “Os signos mundanos sio mais materiais por
evoluirem no vazio. Os sighos amorosos sao inseparaveis da forca de um rosto, da

textura de uma pele, da forma e do colorido de uma face” (DELEUZE, 2003, p.80).

Velocidade, atualidade, veracidade e objetividade tém sido pensadas no estabelecimento
de constantes, estabilizagoes, fixagdes dos sentidos do papel imprensa. Signos presos

aos papéis, as subjetividades dos autores-leitores-entrevistados. Objetos, sujeitos,
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comunica¢ao e conhecimento permanecem essencializados, fixados naquele que vé,
vive, relata, aproveita. As varia¢Oes dos signos permanecem sendo usadas para extrair
constancias. O que possibilitaria uma reversao dos sentidos desses signos que fizessem emergir as

forcas pedagdgicas priprias do papel?

Variagbes continuas? Variacdes que nao sao apenas entre sistemas de signos diferentes,
mas os proprios signos sao plurais, passam por variacoes. Erupcoes. Deformidades. As
variagoes, para Gilles Deleuze e Félix Guattari (1995), ndo remetem aos sujeitos (de
enuncia¢ao), nem as situacdes (em que se encontram os enunciados), sao variagoes sem
sujeito, sem contexto, imanentes a propria linguagem, sem correspondéncia. Varia¢oes
continuas... Nos elementos comuns da lingua, que dio uma poténcia a linguagem de
sempre comportar possibilidades inexploradas. Que nio estdo restritas, reservadas, aos
poetas, loucos e criangas. “(...) a variacao ¢ virtual, real sem ser atual” (idem, ibidem,
p.37). Variagoes continuas... Possibilidades de enlouquecer o pape/ pedagogico. Faze-lo
escapar as constantes, centralidades, dominancias, determinantes e universais, colocadas
pelos modos como esses signos tém sido interpretados, explicados, desenvolvidos.
Trazer a tona novas distingdes que o papel imprensa cria ao colocar em variagao a

realidade-linguagem-seres-objetos. Varia¢oes continuas...

Variar esses signos, entretanto, nao passa por reencontrar no/do papel imprensa
caracteristicas prévias, procedimentos adquiridos, inatos, como marcas tatuadas na pele-
papel. Correrfamos o risco de reencontrar os centros, as dominantes, as constantes, as
universais. Antes, parece passar por pensar que o papel nio ¢ nada e destitui-lo do
organismo. “Ele nio tem organismo, ele nao pode ver, nao entende nada, ele observa
nada, ele nao conhece nada”, como disse Deleuze ao conversar em uma mesa redonda
sobre a obra de Proust junto com Roland Barthes e Gérard Genette (DELEUZE,

2006d, p.30). Nesta fala, o filésofo explora a presenca da loucura na obra Ew busca do
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tempo perdido e a considera como narrador, um narrador aranha (idem, ibidem). Afirmar
que o papel imprensa niao ¢ nada, nos arrasta para o fogo em que arde o ser papel.
Aticando o sempre e..., e..., e... Trazendo a forca tensora da conjuncido, no lugar do
verbo, abrem-se possibilidades de colocar o papel imprensa submetido a eterna
modulagao, transformagao, dissolugdo e reconstituicio, desaparecimento e

aparecimento, sem inicio nem final.

A recusa aos pontos de referéncia cria uma dissolu¢ao das constancias em beneficio das
diferencas de variagdao, de modulagiao. “E quanto mais a lingua entra nesse estado, mais
se aproxima nao somente de uma notagdo musical, mas da prépria musica”
(DELEUZE; GUATTARI, 1995, p.34). Momento em que o papel imprensa se torna
um desconhecido, nao significa mais nada. Fragmentos que ndo tém como se ajustar,
encaixar, que estabelecem entre si comunica¢oes aberrantes, transversais. “Num
continuum césmico virtual do qual até mesmo os buracos, os siléncios, as rupturas, os
cortes fazem parte” (idem, ibidem). Uma aposta em um caminho que talvez permita
reverter, multiplicar, assignificar os sentidos pedagogicos dos papéis-midias.
Pedagogico. Uma palavra-signo colocada sob suspensio no papel imprensa. Os
proprios termos que remetem as possivelis interagoes entre imprensas e cieéncias
anunciam caminhos a serem pensados: alfabetizaciao cientifica, divulgacdo cientifica,

jornalismo cientifico...

Imagens

O signo permite reunir coisas heterogéneas, distantes umas das outras — o perfume da
flor e o espetaculo de um salao, o gosto de uma madeleine e a emog¢ao de um amor —
fazer movimentos singulares por meio de trajetorias emaranhadas. Fazer do papel um

signo, do pedagbgico um signo, seguir pelos caminhos dos signos, abre possibilidades
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de irromper um pensar que aproxima mundos diversos: papel-jornal-TV-pintura-

educacao-literatura-ciéncia-cinema-fotografia-filosofia.

Para esvaziar os signos — da velocidade, atualidade, veracidade e objetividade —
privilegio um caminhar que se faz entre imagens produzidas por alguns artistas. Uma
aposta na potencialidade de uma pesquisa atualizada pelo fora. A escolha das imagens
nao privilegia aquelas que dizem do jornalismo, das ciéncias, da comunicagao das
ciéncias. Uma tentativa de escolher imagens que ndo representam, designam,
manifestam ou significam as relagdes entre ciéncias e imprensas, mas que podem
suscitar um pensamento, constranger uma postura de pensamento, que desvia de um ser
papel pedagbdgico, para encontrar um pedagdgico que se atualiza entre essas imagens,

imprensas e ciéncias.

O pensamento com imagens tem movimentado os estudos de Antonio Cartlos
Rodrigues de Amorim (2007b), que as considera potenciais para explorar os conceitos
de “diferenga, identidade e representacao dentro do campo do curriculo, em especial na
interface com os conhecimentos cientificos” (idem, ibidem, p.4)(grifos do autor).
Pensando em imagens-maquinas, com as provocadoras idéias de Deleuze, Amorim
expde o violento e autoritario jogo de significacdes que resultam do intenso atrito entre
imagens, objetos e representacdo. As imagens constrangem a pensar no jogo da
representagdao, forcam a estabelecer correspondéncias, associagOes analdgicas, a
significar. Traicoeiras, as imagens funcionam como furiosas maquinas de signos,
colocando-nos problemas e, ao mesmo tempo, apontando caminhos para o

pensamento.

Diferente da musica, que exclui por natureza a representa¢ao visual, as imagens

oferecem uma “a armadilha especular-especulativa” (CHATELET, 1977, p.237-241
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apud DELEUZE, 1999, p.56). A exaustdo que as imagens, essas maquinas de visao,
produzem excessivamente na contemporaneidade, e suas armadilhas representacionais,
colocam desafios para a educagdo, um campo em que o “olhar” ganhou ares de
esséncia, fundamento, sem o qual nao se pode aprender, pensar, criar. Desviando da
excessiva aposta no olhar, no ponto de vista, na percepcio, optamos por lancar a
educagao numa experimenta¢do com as imagens. “Nenhuma criagdo existe sem
experiéncia” (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 166). Um experimentar pelo meio,
entre filosofia, ciéncia, arte e comunica¢ao. Uma aposta em libertar as forcas
pedagogicas proprias das imagens em que o deslocamento da centralidade do sujeito,
do organismo, da visdo, das totalizagdes, se amplifica e repercute pelos fragmentos, pela
vida inorganica que irrompe, pelos desmantelamentos que impedem totalizacbes e

atribui¢oes a um sujeito.

“O percepto nao ¢é a percepcao do homem, assim como o afecto nao
sao seus sentimentos. Percepto e afetos sao novas possibilidades
subjetivas, ou, se quisermos ainda, eles ensejam novas subjetividades.
Subjetividades sem nenhum compromisso com qualquer forma de
humanismo. Subjetividades 'inumanas” (VASCONCELLOS, 2000,
p-30).

As imagens que se espalham por estes papéis emitem intensamente os signos da
velocidade, atualidade, veracidade e objetividade. Num movimento duplo de escolher
imagens e ser escolhido por elas, encontrando, muitas vezes, suas potencialidades na
escrita, e reescrita. Artistas criticados por nao representarem em suas obras a historia
real, o contexto original, os paises em que vivem, os sujeitos reais, recusando-se a entrar

na armadilha da representacao de uma identidade particular ou geral.

As imagens veém para inflamar a escrita, as opg¢oes, 0 pensamento, a0 mesmo tempo em

que a escrita, as opgdes € o pensamento inflaimam as imagens. As conversas com 0s
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escritos e entrevistas dos proprios artistas, e de autores que se debrucam sobre as obras,
trazem a tona quase-possibilidades de pensar criagoes. Intervém no papel-pesquisa nao
como explicacées que dio conta das obras, mas possibilidades de escapar a morte
anunciada pelas explicagOes e significagoes ja dadas, por meio da mediagdo desses
signos. Nas nupcias com as imagens, a escrita busca trazer a tona e variar 0s signos
emitidos pelas imagens. Numa aposta de que uma vida nasce do esvaziamento das
imagens, do encontro com pequenos detalhes, invisiveis, imperceptiveis, nio expressos,
nem pelos artistas, nem estudiosos de suas obras. Remissao de signos-particulas. Uma
busca por trazer a tona as singularidades pré-individuais, nao pessoais. Uma politica do
“acontecimento” criada por Gilles Deleuze (2006), que convoca a circulagao da casa
vazia e producao de novos sentidos: o papelar ganha forca e desmorona o ser papel.
Forcas pedagogicas que nio dependem de um sujeito (leitor, espectador, criador), mas

da cria¢ao que o papel se torna capaz de libertar na superficie.

O encontro com Gilles Deleuze convida a pensar que a potencialidade das imagens nao
depende de cada um (observador ou artista). As proprias imagens seriam capazes de
engendrar rotas de fuga a sua prépria autoridade, de real, verdadeira, rompendo com o
bom senso e senso comum. Abrindo feridas e ferindo. Essas fugas a representagiao
dizem respeito ao tempo, a temporalidade que as imagens sio capazes de criar na

supertficie, afirmando um tempo distinto do cronolégico.

Escrita-vida

Se as possibilidades de pensar a escrita (textual, imagética, sonora) nao se fazem pelo
sujeito, o que as movimenta? A aposta na poténcia do pensamento sem sujeito, do
artigo indefinido, encontra forgas nos signos, tomando-os, entretanto, fora da relagao

significado-significante (seja de semelhan¢a ou diferenga) que remete sempre a uma
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assinatura, autor. “Na escrita, o artigo indefinido tem a ver com a logica do signo e nao
do significante, pois ela nos remete, enquanto leitores, a algo que se situa no limite e
fora da linguagem, isto ¢é, as visoes e audi¢des nao-linguageiras” (BIRMAN, 2000, p.
477). Os signos, vestigios de intensidades, ddo a ver os problemas, os obstaculos, mas,
a0 mesmo tempo, os caminhos e meios da criagao. Para Joel Birman, a poténcia do
pensamento de Gilles Deleuze esta em recuperar novas poténcias do dizer € do escrever
em que sdo enfatizados trajetos e cartografias impessoais que nao sao valorizadas
quando a escolha recai sobre as representagdes. A politica representacional cria
impasses na escrita, obstaculos a saidde, doengas, momentos de parada e interrupgao da

criacao.

O convite que o pensamento de Gilles Deleuze propoe nos leva a afirmar que o papel
imprensa nao reproduz nem representa a vida, esta conectado, inserido, na vida-seres-
objetos-eventos. A vida nao esta no papel. O papel nao resistiria a ser um suporte da
vida. Nem a vida toleraria ser copiada, reproduzida, representada no papel. “A
linguagem nao ¢ a vida, ela da ordens a vida; a vida nao fala, ela escuta e aguarda”
(DELEUZE; GUATTARI, 1995, p.13). Repetir a vida de modo excessivo, abundante,
transbordante, ¢ o que faz o papel imprensa. Sempre menos que a vida. O papel
imprensa age na redundancia do mundo, emitindo palavras de ordem dizem Deleuze e
Guattari. Ensignando. Afirmagdes, perguntas, juramentos, previsoes, promessas,
ordens, sao palavras de ordem que nao informam conteidos e cédigos, que tornariam
possiveis explicagdes; ndo comunicam signos como informagdes, mas que efetuam
esses atos de fala implicitos na linguagem, que s6 podem se realizar na linguagem. Nao
ha identidade entre o papel e a vida, mas redundancia, simultaneamente, de ato e
enunciado. Mas o efeito de representacao, identidade, semelhanca, tempo presente,
toma corpo intensamente no papel imprensa. Maquinas de copiar. A sensa¢ao de morte

que atravessa o papel imprensa, a sentenca de morte que as palavras de ordem efetuam,
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sao simultaneamente ameaca e fuga. Por isso, a questao, para Deleuze e Guattari, ndo é
como evitar as palavras de ordem, mas como fazer delas “poténcias criadoras” (idem,

ibidem, p.55).

Toleraria o papel imprensa atuar para além da redundancia? Afirmar novas
maquinagdes? O que o papel imprensa pode acrescentar a vida? Efetuar um ato de
fabulacdo capaz de libertar uma nova vida, independente, “extraindo da vida uma
'imagem preciosa’, aquilo que a vida nio pode realizar em si mesma” (DELEUZE,
2003, p.146). Em que contemplassemos paisagens estranhas, em vez de contemplar um
s6 mundo, vé-lo fragmentar-se, multiplicar-se, em partes incomunicaveis, inconstantes.
Quebrando o efeito de complementaridade, contigiidade, entre mundo vivido e mundo
representado. Numa criacdo violenta de uma escrita-vida que faz extravasar,

transbordar, a matéria vivida ou o vivivel.

Ha uma insistente aposta nas conexdes entre educagao € comunicagao-recognicao nos
estudos que se debrugam sobre o papel imprensa e as ciéncias. Mas os signos nos
arrastam por caminhos em que a comunicagao-recognicao desborda como problema,

doenca:

“o modelo da recognicao que 'se define pelo exercicio concordante de
todas as faculdades sobre um objeto suposto como sendo o mesmo: é
o mesmo objeto que pode ser visto, tocado, lembrado, imaginado,
concebido (...)" (Deleuze, 1968:174 [221]). Deleuze apresenta a imagem
dogmatica do pensamento fundada sobre o modelo recognitivo, o qual
coloca a identidade do 'Eu penso' na concordancia de todas as
faculdades e seu acordo na forma de um objeto suposto como sendo o
mesmo” (VASCONCELLOS, 2000, p.5).

Se o papel ensigna, emite signos violentamente, for¢a-nos a pensar no jogo da
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comunicagao-recognicao, por onde passaria uma pedagogia do papel? Talvez pelas
brechas abertas pelo “preferir nao” em Baterbly de Melville (2000), pelo “desconseguir”
do tradutor de Tizangara de Mia Couto (2001), pelo “resistir” de Gilles Deleuze (2004).
Preferir nao estabelecer correspondéncias, encontrar identidades. Desconseguir explicar,
interpretar, revelar. Resistir as significagoes ja dadas, as identificages, as maquinas
binarias, de opinidao e de ressonancia. Escolhas politicas que convidam a uma violéncia
de outra natureza: esvaziar os signos, estica-los até o desaparecimento da identidade,
varia-los de modo a perderem as referéncias, trai-los até o esgarcamento das
significagoes, das oposicoes. Escolhas intranquilas que querem a efetuar uma liberdade.
Que a educagao emerja ndo como ensignamento, mas acontecimento. Que deixe de
ficar submetida a comunicagao-recognicao e sofra os abalos sismicos da criagdo, e das

forcas que sob ela se agitam.
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vida, vento e fragmento

Fabuloso convite de Manoel de
Barros: fazer com que as palavras

gostem do cisco, da palavra cisco, das

coisas jogadas fora, no cisco. Alegria Tempo 2

“(...) passei a vida tentando escrever em lingua

de um brincar com a lingua capaz de de brincar. Minhas palavras sio de meu

levantar a poeira, de dispersar as tamanhq eu sou mludp e tenbo o olhar pra
baixo. Vejo melhor o cisco. Minhas palavras
dicotomias entre  fragmentos e aprenderam a gostar do cisco, isto ¢, da

palavra cisco. E das coisas jogadas fora, no
cisco. Pra ser mais correto: as coisas que

varrer, exaurir, espalhar, dispersat. moram em terteno baldio”
Manoel de Barros (2006)

totalidades. Escrita que escolhe

Encontrar um tempo que se
condensa no fragmento e faz nascer
no cisco todo um mundo sem
correspondéncia. Um tempo que abre distancias entre os graos de poeira brilhantes na
noite de papel. Ato de gostar das coisas que moram em terreno baldio, abandonado,
inutil, agreste, sem edifica¢oes, sem cultivo, sem uso, sem ninguém dentro. O encontro

com Manoel de Barros amplifica a intengao deste capitulo: pelo fragmento reverter os
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sentidos dos signos velocidade e atualidade, intensamente emitidos pelos papéis-midias.
Signos que forcam a pensar dentro da logica de oposicao entre fragmento e totalidade.
Signos materiais, presos aos corpos e as agoes e paixdes dos corpos, as caracteristicas

corporeas, a autoridade do mundo visivel.

Diz-se que vivemos numa era mundana, cujos escritos-imagens retratam a vida de uma
sociedade elitizada. Os signos mundanos remetem ao préprio mundo, ao mundo
material. O mundo dos signos ¢ violento, diz Gilles Deleuze ao comentar sobre a obra
Em busca do tempo perdido de Proust. “Todo sinal, nio importa o que é, faz violéncia”
(DELEUZE, 2006d, p. 59). A violéncia exercida ao pensamento pelos signos da
velocidade e da atualidade do papel imprensa se efetuam pela ordem da percepgao e da
recogni¢ao. Os signos mundanos for¢am a interpretar, explicar, traduzir, a estabelecer
associagoes analdgicas, encontrar o todo que corresponderia as partes, reencontrar o
tempo perdido. Querem valer pelo seu sentido. Usurpam a possibilidade de outros
sentidos. Fixam o ser dos papéis-midias. Como escapar a autoridade do que se da a ver,
do que ¢ perceptivel nas coisas-seres do mundo, das qualidades materiais? O que vemos
no cisco? Parece que uma saida para uma pedagogia do papel, uma postura de
pensamento com os papéis-midias, passa por: criar variagdes continuas nos sentidos
desses signos; resistir a armadilha das significagdes ja dadas; apagar a folha em branco;

criar novas visibilidades.

Pensar na velocidade e na atualidade passa por pensar o tempo. Encontro-me com os
conceitos de tempo, Cronos ¢ Aion, que Gilles Deleuze explora em sua obra Idgica do
sentido (20062). (Per)sigo os papéis-midias de modo a trazer a tona a inven¢ao de um
certo ordenamento, unidade, coesio do tempo que se efetua sob os signos da
velocidade e atualidade. E daf fazer emergir uma desordem, um enlouquecimento do

tempo, e suas potencialidades, travessuras e transgressoes.
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Cronos, ser. Aion, devir. Cronos exprime a acao dos corpos e a criagdo das qualidades
corporais. Aion, lugar dos acontecimentos incorpéreos e dos atributos distintos das
qualidades. Cronos inseparavel dos corpos que o preenchiam como causas e matérias.
Aion povoado de efeitos que o habitam sem nunca preenché-lo. Cronos limitado e
infinito. Aion ilimitado como o futuro e o passado, finito como o instante. Cronos
inseparavel da circularidade e dos bloqueios, explosoes, desencaixes, endurecimentos
que coloca. Aion se estende em linha reta, ilimitada nos dois sentidos. Cronos sempre
presente. Aion, com seu presente instantineo, sempre passado-futuro que puxa nas
duas dire¢des. “Sempre ja passado e ainda por vir, Aion ¢é a verdade eterna do tempo:
pura forma vazia do tempo, que se libertou de seu contetdo corporal presente e por ai
desenrolou seu circulo, se alonga em uma reta” (DELEUZE, 2006a, p.170). Uma linha

mais perigosa, tortuosa, desvairada.

Gostaria de argumentar em torno de um tempo impessoal, da compossibilidade de
multiplos e divergentes tempos’, da ascensdo intoleravel de um tempo em que 0s
corpos perdem suas medidas, qualidades, corporeidades. Tempo fantasmatico.
Interesso-me, inspirada nas escritas em dispersio que Antonio Carlos Rodrigues de
Amorim (2000) faz em seus encontros com Gilles Deleuze, em esvaziar os sentidos
desses signos que se amparam na “forca da 'identidade' como categoria de pensamento
e organizacio das culturas” (idem, ibidem, p.5). A logica da dispersio cria
“recolhimentos novos, catedrais, museus e galerias do fantasmatico, os oficios virtuais

com que no6s estendemos nossos sentidos de presenga” (AMORIM, 2006, p.5).

Pressuponho que esses encontros permitam devolver a esperanca de pensar as forgas

pedagodgicas do papel imprensa. Desviando, sucessivamente, dos atributos e qualidades

5 A nog¢ao de compossibilidade aqui usada nao é a de Leibniz, onde os varios mundos impossiveis nao
seriam compossiveis, mas a subversdo que Deleuze faz desse conceito, anunciando a compossibilidade
dos mundos impossiveis num mesmo universo.
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corporais, que garantem a fixa¢ao de identidades do papel imprensa e da violéncia das
associagoes analdgicas, correspondéncias e referéncias a industria de papel, as ciéncias, a
realidade. Rachar Cronos em Corra Lola, Corra. Reverter os sentidos pedagdgicos do
papel imprensa entrando pela logica de Aion. Reterritorializar o papel imprensa seria
leva-lo da terra ao territério, de Aion ao Cronos. Desterritorializa-lo passaria por leva-lo
da histéria ao devir, de Cronos ao Aion, do territério a terra. “A Terra ¢é
desterritorializada, ela ¢ inseparavel de um processo de desterritorializacio que ¢ o seu

movimento aberrante” (Deleuze [s.a.] apud Fadigas, 2003).

Para trazer a tona como a velocidade e a atualidade se efetuam, escolho neste capitulo
uma escrita que aposta na for¢a do fragmento: o anti-logos. Extrair fragmentos e estendé-
los até que se tornem irreconheciveis, sem correspondéncia, sem identidades. Do
encontro com o filme Corra Lola, Corra (1998) emergem dois fragmentos, o relégio e o

grito, que parecem potencializar um desvio: do ser pape/ pedagogico ao papelar.

44



45



Imagens congeladas do filme Corra Lola Corra

(Lola Rennt, 1998) dirigido por Tom Twyker
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“- Ai, meu
Deus! Meu
Deus! Eu vou
chegar
atrasado...

- A Duquesal
A Duquesa! Ai,
minhas
patinhas
queridas!

Ai meu pélo e
meus bigodes!
Ela vai me
matar, com
toda certezal
Onde ¢ que eu

O tanel do tempo de Cronos apresenta-se como grandes relogios
que nos engolem. Um tempo monstruoso. Voracidade das horas.
Monstro do tempo que se abre no inicio de Corra Lola, Corra (Lola
Rennt, 1998) dirigido por Tom Tykwer. Corremos no tunel-relégio
com a jovem alema namorada de Manni na luta contra o monstro
do tempo. Um filme alucinante, frenético, atualissimo. A
velocidade e atualidade sdo sighos mundanos desse filme. Lola
nao para. Corre contra o tempo. Ela mesma um signo: cabelos

vermelhos, tatuagens, vestes grumges, sutids a mostra, namorado

posso ter contrabandista, pai presidente de banco, mae que curte astrologia.
deixado eles . . .
cairem?” Cyberpunk? Lola nao tem relégio, encarna o relégio, corre com
Lewis Carros cles.
(2003, p. 13)
O efeito de ritmo enlouquecido no filme é produzido nao apenas
por Lola, e outros corpos com os quais ela contracena — bicicletas,
carros, ambulancia, trens —, mas também pela eletrizante trilha sonora, pelos
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deslocamentos rapidos de camera, pela montagem que brinca com os efeitos dos jogos
eletronicos. A presenca dos templos do papel-maquina-dinheiro também potencializa o
ritmo alucinante: a quadrilha de contrabando de diamantes, o banco, o supermercado, o
cassino. Também pela historia que gira em torno do campo de forcas, para usar uma

expressao de Italo Calvino, criado pela sacola de dinheiro.

“Manni  (Moritz Bleibtreu), o coletor de uma quadrilha de
contrabandistas, esquece no metré6 uma sacola com 100.000 marcos.
Ele s6 tem 20 minutos para recuperar o dinheiro ou ira confrontar a
ira do seu chefe, Ronnie, um perigoso criminoso. Desesperado, Manni
telefona para Lola (Franka Potente), sua namorada, que vé como tnica
solucao pedir ajuda para seu pai (Herbert Knaup), que é presidente de
um banco. Assim, Lola corre através das ruas de Betlim, sendo
apresentados trés possiveis finais da louca corrida de Lola para salvar o

namorado”.’

E Ttalo Calvino que nos fala como o efeito de rapidez pode ser produzido pelos objetos
que criam em volta de si um campo de forca na narrativa. A sacola de dinheiro parece
funcionar como um desses objetos-campos-de-for¢a. Como o anel magico na lenda do
imperador Carlos Magno’ explorada por Calvino em Seis propostas para o proximo milénio.
A sacola de dinheiro seria o verdadeiro protagonista do filme. A bola do jogo. O amor
de Lola e Manni funcionaria como um /ame verbal e a sacola de dinheiro como um fame

narrativo que estabelece a relagao logica, de causa e efeito, entre os varios episodios,

6 Descricao retirada do site Adorocinema. Disponivel:
http://adorocinema.cidadeinternet.com.br/filmes/corra-lola-cotra/corra-lola-corra.htm. Acesso em: nov 2000.
7 “O imperador Carlos Magno, ja em avangada idade, apaixona-se por uma donzela alema. Os barbes
da corte andavam muito preocupados vendo que o soberano, entregue a uma paixdo amorosa que O
fazia esquecer de sua dignidade real, negligenciava os deveres do Império. Quando a jovem morreu
subitamente, os dignitirios respiraram aliviados, mas por pouco tempo, pois o amor de Carlos Magno
ndo morreu com ela. O imperador mandou embalsamar o cadaver e transporta-lo para a sua cimara,
recusando separar-se dele. O arcebispo Turpino apavorado com essa paixdo macabra, suspeitou que
havia ali um sortilégio e quis examinar o cadaver. Oculto sob a lingua da morta, encontrou um anel
com uma pedra preciosa. A partir do momento em que o anel passou as maos de Turpino, Catlos
Magno apressou-se em mandar sepultar o cadaver e transferiu seu amor para a pessoa do arcebispo.
Turpino, para fugir aquela embaracosa situacio, atirou o anel no lago Constanca. Carlos Magno
apaixonou-se entio pelo lago e nunca mais quis se afastar de suas margens” (CALVINO, 1990, p.45).
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entre as varias cenas (CALVINO, 1990, p.40).

Velocidade e atualidade. Signos que remetem Corra Lola, Corra ao tempo-ritmo
acelerado das midias, dos video-clips, dos games, da cibernética, dos motores, das
tecnologias, dos grandes centros urbanos, das grandes redes de telecomunica¢bes
globais, da transnacionalizagao dos mercados. Signos que arrastam-remetem a outros
signos: propaganda, alienagdo, massificacdo, capital. Tempo ¢é dinheiro. O dinheiro
como a maldi¢ao do papel. O tempo encarnado nos relégios emerge como um tempo
mecanico, inflexivel, progressivo. O ritmo eletrizante, produzido pelos efeitos do filme,
explode na tela e Corra Lola, Corra parece se apropriar de um tempo industrializado-
tecnologico-globalizado. Como se o mundo fosse um grande quebra-cabegas e o papel-

tela-do-cinema dele retirasse uma pega.

O quebra-cabega pressupoe um jogo de encaixar diferentes pecas, para com elas formar
um todo, um rosto, uma paisagem, um mapa. A nog¢ao de apropriacio do tempo
industrializado-tecnolégico-globalizado por Corra Lola, Corra encontra-se na analise que
David Martin-Jones (2006) faz do filme, no capitulo Identidade nacional da cidade global.
Ele persiste em conceitos como zdentidade e representagio para pensar como 0s conceitos
criados por Deleuze — imagem-movimento e imagem-tempo — estao presentes no filme. Em
consonancia com os estudiosos que cita — Eric Rentscheler, Claudia Mesch, Ian
Garwood e Christine Haase — conclui que Corra Lola, Corra ignora as questdes relativas
a identidade nacional na Alemanha contemporanea: um filme descompromissado com
o passado do pais, com sua historia, que produz uma visio moderna, globalizada,
homogeneizada, acritica e pasteurizada de Berlim e da Alemanha. Um filme que pouco
contribuiria para se pensar a identidade nacional global porque reterritorializa a
imagem-tempo numa imagem-movimento. O filme teria apenas uma aparéncia com o

tempo labirintico deleuziano. Na conclusao, o desalento de David Martin-Jones de que
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“(...) o dinheiro atua como uma esséncia unificadora da imagem de Berlim no filme”

(2006, p.102).

Parece ser proprio dos signos velocidade e atualidade, intensamente emitidos por Corra
Lola, Corra e pelo papel imprensa, induzirem a interpretagao do todo de onde foram
extraidos. Armadilha dos signos mundanos. Signos corpéreos, materiais, que também
permitem que Walter Benjamin conclua, em O Narrador (1985), que o papel imprensa
opera uma apropriacio do tempo do capitalismo. O autor anuncia a morte da narrativa
como um sintoma da modernidade. Ao voltar da guerra os combatentes estavam
mudos, pobres em experiéncia comunicavel. Para exemplificar o fendémeno traz a
decadéncia dos jornais de sua época. Sugere a {ntima relagdo entre o papel imprensa e

as for¢as produtivas, o capitalismo.

(13

. verificamos que com a consolidacao da burguesia — da qual a
imprensa, no alto capitalismo, ¢ um dos instrumentos mais
importantes — destacou-se uma forma de comunica¢ao que, por mais
antigas que fossem suas origens, nunca havia influenciado
decisivamente a forma épica. Agora ela exerce essa influéncia. Ela é
tdo estranha a narrativa como o romance, mas é mais ameacadora e,
de resto, provoca uma crise no proprio romance. Essa nova forma de
comunicagao ¢ a informagao” (idem, ibidem, p. 202).

No papel imprensa salvam-se as cronicas, talvez dissesse Machado de Assis, que
considerava que o cronista (folhetinista) ocupava o lugar do colibti na esfera do papel-
vegetal. Aquele que salta, esvoaga, brinca, tremula, paira e espaneja-se sobre todos os
caules suculentos, sobre todas as seivas vigorosas. Esses pensamentos sobre a
velocidade e a lentidao nio exteriores ao jornalismo, sao exterioridades que atravessam
as imprensas. O jornalista e escritor Joao Evangelista Rodrigues também escreve sobre

cronicas e o resto do jornal...
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“Cronicas sao assim: singelas, quase inocentes. Parecem passaros de
formas estranhas em paisagem insdlita, linear, centimetro por
centimetro planejada. Mercantilizada. Por isto mesmo, as cronicas se
destacam por sua originalidade, simplicidade e leveza. Por sua exatidao
poética e lingtifstica (...) permitem exercicios estilisticos, experiéncias
verbalis, incursdes nao académicas ou pouco usuais pelo jargao duro e
formal do jornalismo diario (...) Falam do dia-a-dia, mas nao sao livres
em indigna¢des, imaginacao e fantasia” (RODRIGUES, acesso em
2004).

Nessa logica, o papel imprensa emerge como representante de Cronos. Relogios da vida
moderna que marcam o tempo do capitalismo industrial. A velocidade parece ser um
dos elementos que movimenta o efeito de tempo presente no jornalismo. O hoje, hoje,
hoje dos jornais... o0 agora, agora, agora da Internet. O ontem, ontem, ontem, o passado
proximo... o passado longinquo, o amanha, amanha, amanha. Proximo e longinquo.
Quando se fala em tempo nas producdes jornalisticas esse tempo aparece como um
grande tempo uno, ordenado, mensurado. O jornalismo como um iminente
representante do tempo presente. Como se incorporasse o presente. Materializasse o
presente. O presente como da natureza propria do jornalismo. Marcando as badaladas
do dia. Um presente que se faz amplo, vasto e profundo. Uma amplitude de presente
que absorve passado e futuro. A atualidade aparece como marca inscrita na pele-papel.
Como marca de nascenca, de origem. Sempre o que se passa, € Na0 O que se passou ou
val se passar. Atualidade. A internet coloca ainda outras questoes: tempo real, o aqui e
agora. A velocidade e a atualidade do papel imprensa aparecem como marcas das
produgoes jornalisticas que permitem associacOes a massificacdo das informagdes, a

submissao aos meios de produgao e a sua emergéncia como processo industrial.

Estas formas de pensar me remetem ao /ggos. Procedimento, diz Gilles Deleuze em

Proust ¢ os signos (2003), que busca encontrar o todo que ja esta presente na obra, a lei ja

conhecida antes daquilo a que se vai aplicar. Nada mais se faz do que reencontrar o que
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ja estava dado. No /ogos a obra ¢ analisada na légica do contexto, de sua insercao
histérica, como representante de uma época, de um meio. Nao se sai da politica
disciplinatéria de Cronos. A relagdo entre comunica¢do e conhecimento permanece
submetida ao tempo cronoldgico e o papel-Lola-imprensa pensado como ponte,
mediador, comunicador de conteudos e cédigos culturais. Uma maneira de se
aproximar de uma obra que gera apenas a violéncia da representagio, da identidade. A
dessemelhanca com o meio, o contexto, a historia, o real, o modelo, o original,
apresenta-se como obstaculo a representacao e identidade. Sdo assim selecionados os

bons e maus representantes.

Velocidade e atualidade se efetuam como signos que permitem adivinhar o todo de
onde foi extraido. Pelas analogias e associa¢oes logicas. Signos que permitem
reconstituir uma era, organismo, um grupo, uma cidade, um pafs a que pertencem. E
procurar a outra parte que falta, que se adapta. Ha no signo mundano todo um
microcosmos, para que se reconheca que este pertence ao macrocosmos. A obra

funcionaria como uma peca que falta a um grande quebra-cabeca.

Presa ao /logos, a informagao na légica benjaminiana aparece marcada pela massificagao,
pela submissao aos meios de producgdo. A informacdo emerge em sua analise como
processo industrial em oposicao a narrativa que “floresce no meio artesao”, como uma
forma artesanal de comunica¢ao por nao estar interessada em “transmitir o “puro em
si” da coisa narrada como uma informac¢ao ou um relatério” (BENJAMIN, 1985,
p-205). Os jornalistas, presos ao mundo industrial, ndo se apresentariam como artifices
do texto. O jornal, marcado em sua face pela morte, pelo esquecimento, reduziria a
experiéncia de comunicabilidade, extinguindo a arte de narrar. O papel imprensa seria
responsavel pelo empobrecimento do tempo da experiéncia, da faculdade de trocar

experiéncias. Empobrecimento, esterilidade, que colocaria a arte de narrar “em vias de
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extin¢ao, em decadéncia” (idem, ididem, p.197).

“A informagao sé tem valor no momento em que é nova. Ela s6 vive
nesse momento, precisa entregar-se inteiramente a ele sem perda de
tempo tem que se explicar nele. Muito diferente ¢ a narrativa. Ela nio
se entrega. Ela conserva suas forgas e depois de muito tempo ainda é
capaz de se desenvolver” (idem, ibidem, p. 204).

A nocao de wverdadeira narrativa aparece em Walter Benjamin como aquela que ¢
utilizavel, que propaga ensinamentos morais, sugestdes praticas e conselhos. O
aconselhamento em baixa resultaria da incomunicabilidade da experiéncia. “Aconselhar
¢ menos responder a uma pergunta que fazer uma sugestao sobre a continua¢ao de uma
historia (...) O conselho tecido na substincia viva da existéncia tem um nome:
sabedoria” (idem, ibidem, p.200). Ele nao prescinde da seta do tempo. A narrativa
permanece atrelada a um desenvolvimento posterior, a continuidade, a sucessio do
tempo. Tempo histérico. A informagao aparece como aquilo que aspira a uma
verificacdo imediata, que prioriza o préximo, no lugar do longinquo, a plausibilidade do
evento, por isso a informagao seria incompativel com a narrativa. A for¢ca de Cronos
permanece. O tempo se faz preso a induastria de papel. Corporificagdes do Cronos.
Incorporando sua logica e disciplina. Ambos, a seta e o ciclo do tempo, se apresentam
como tempos dados, naturais, reais. Para Peter Pal Pelbart (2000), em seus encontros
com Deleuze, o tempo s6 se apresenta para nés desta maneira gracas a um intenso

ordenamento, controle e correcao dos excessos.

Stella Senra (1997), inspirada em leituras de Benjamin, busca a representagio dos
jornalistas nas producées cinematograficas. Também insiste na zdentidade entre o tempo
dos jornalistas e o tempo da virada do século XX, que proporia uma nova experiéncia
de tempo, da qual os jornalistas seriam eminentes representantes. Exemplifica com o filme

O tempo ¢ uma ilusao (It Happened Tomorrow, 1944), de René Clair, apontando elementos
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que transformariam a experiéncia temporal introduzindo novos padroes de utilizagao
do tempo: a modificacio dos ritmos de trabalho e da vida cotidiana, em virtude do
aporte tecnologico e da industrializacdo do final do século; a substituicdo do trabalho
artesanal pelo trabalho coletivo; e a experiéncia do individuo isolado. A nova era do
tempo acelerado proporcionaria uma ruptura da circularidade do tempo (dos ciclos
naturais) e a emergéncia e valorizagao do tempo linear (do dia-a-dia) dos jornalistas.
Assim, “o passado passa a emergir como novidade, com o poder crescente da

atualidade substituindo a memoria e as experiéncias passadas” (idem, ibidem, p.90).

Para Stela Senra, o cineasta toma o tempo dos jornalistas e videntes como um de seus
temas e os coloca em oposicao: “a consagracao do presente, representada pelos
jornalistas, René Clair contrapoe os videntes”. O vidente seria como o cientista, ja
trabalhado por Clair no filme Paris que dorme (Paris qui dort, 1925), “que dispde de uma
grande sabedoria e tem poderes extraordinarios que, se ndo o capacitam para parar o

tempo, lhe permitem antecipa-lo” (SENRA, 1997, p.90).

O jornalismo torna-se nessa logica um reprodutor do tempo capitalista, da globaliza¢ao,
da transnacionalizacio da economia. O tempo do mercado. Papel-mercantilizado.
Industria de papel. Mais do que um simples reprodutor, uma engrenagem da maquina
capitalista. Seu iminente representante. Que a faz funcionar, que a faz girar, e triturar os
seres-objetos do mundo. Lola torna-se uma representante do tempo globalizado. Como
em Tempos Modernos (Modern Times, 1936), de Charles Chaplin, as palavras e as vozes s6
emergem dos mecanismos. Apenas eles tém voz, os humanos siao extensoes mudas.
Engrenagens dos préprios mecanismos. A velocidade-mercado coloca o jornalismo
como peca de sua engrenagem e a educacdo se faz presa ao /ggos, a nogao de
aprendizagem faz-se incorporada pelo tempo presente. Mesmo neste “classico icone”

da ligacio da vida ao tempo dos relégios, ao tempo das maquinas, com homens e
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rebanhos de ovelhas tratados como semelhantes, em que a massificacio do proletariado
¢ pensada como uma desumaniza¢io negativa do homem pelas maquinas, talvez
possam emergir outras entradas possiveis no filme. Quem sabe seguindo a
vagabundagem de Chaplin, seu humort, suas trilhas amorosas com a jovem Paulette.
Fazer do siléncio humano um ruido ensurdecedor. Talvez um siléncio que arruine a
busca das esséncias de homens e maquinas e faga emergir outras maquinagoes, mais

amorosas, mais guerreiras.

O capitalismo ¢é construido como o tempo da velocidade. E pensado como o grande
incorporador do tempo presente. Incorpora tendéncias, gestos, modos e opinides.
Devora fronteiras e elimina exterioridades, as forgas de fora. O capitalismo se torna o
proprio tempo. “Mas sera que é o capitalismo que incorpora o tempo presente, ou a
nocio de tempo presente ¢ que incorpora o capitalismo?” Pergunto, pergunta-me
Elenise Pires de Andrade (2007)3. Talvez seja preciso inverter a légica: Dinheiro é
tempo! Os presentes vastos e profundos de Cronos regulam o movimento, a forma de
ocupar os espacos, de produzir sentidos sobre velocidade e a atualidade no papel
imprensa. Vastidao e profundidades garantidas pela unidade, justica e perfeicao de seus

corpos.

Ha em Italo Calvino um especial interesse pela velocidade. Por isso ele se remete aos
contos populares, como Walter Benjamin, mas por motivos muito diferentes: ndo por
fidelidade a tradicao, a historia, as experiéncias concretas, vividas pelos sujeitos. Nao
pela sua utilidade pratica, nem por nostalgia, mas pela economia, ritmo e légica como
sao narrados. Para Calvino, a rapidez é um valor dos meios de comunicacio que a
literatura deveria aproveitar. A economia da narrativa torna, em sua opinido, 0s

acontecimentos punctiformes, interligados por segmentos retilineos, desenhos de

8 Por ocasido da banca de qualificag@o desta pesquisa de doutorado.
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ziguezague que correspondem a um movimento ininterrupto. A rapidez nao exclui as
divagacoes, digressoes, saltos de um assunto para o outro, a perda do fio para
reencontra-lo ao fim de indmeros circunléquios (1990, p.59). Para Calvino, a rapidez é

um estilo. No papel imprensa, valor con-funde-se com especificidade, marca identitaria.

A velocidade e a atualidade sdo consideradas qualidades desejadas, necessarias, vitais na
producao jornalistica.  Atributos que “‘singularizam o fazer jornalistico”
(FRANCISCATO, 2000, p.2). Uma aposta nas singularidades individuais. F preciso
correr atras da pauta, (per)seguir entrevistados, cagar artigos, pescar textos diversos,
acompanhar o que foi publicado na midia, (per)correr a escrita. Fazer tudo isso no
minimo de tempo possivel. Os jornalistas estao sempre correndo, como Lola. A rapidez
¢ visivel nos textos. Devem ser rapidos. Frases curtas. Econémicas. Textos breves. A
rapidez aparece como uma garantia de atualidade das matérias. Ao mesmo tempo, diz-
se que a atualidade das matérias pode ser criada a qualquer tempo. E elas tornam-se
“velhas” rapidamente, porque sio sempre datadas. Segundos, minutos, no papel-
multimidia, dias no papel-jornal, semanas e meses no papel-revista. Nem todas as
matérias sao feitas rapidamente, nem todas sio curtas, breves, rapidas. Nunca rapidas o

suficiente. Nunca atuais o suficiente.

As criticas a ansia de velocidade e atualidade nao sdo exteriores ao papel imprensa, o
atravessam. Visiveis nos proprios corpos dos papéis-jornalistas-imprensas, velocidade e
atualidade sao colocadas como obstaculos a uma boa comunicacao das ciéncias:
centenas de paginas-papéis das ciéncias reduzidas a poucas linhas; entrevistas
demoradas que resultam em breves citagoes, ou mesmo nenhuma; descontinuidade na
abordagem dos assuntos; interesses pelo considerado curioso, supérfluo, dramatico,
conflituoso, pelas ultimas novidades, pelos dltimos lancamentos; tensOes entre

jornalistas, entre jornalistas e cientistas. Velocidade e atualidade emergem como signos

56



que funcionam entre os jornalistas, mas nao sao interpretados do mesmo modo fora do

papel imprensa.

A velocidade e a atualidade do papel imprensa sio julgadas do ponto de vista das agoes
dos objetos, dos corpos, por meio de associagoes analdgicas que permitem concluir a
totalidade da qual pretensamente fariam parte. Signos que se confundem com os seres-
papéis. Signos que remetem sempre a outros signos. O resultado é a anula¢io do
pensamento. Mas essas tensdes-julgamentos sugerem que a velocidade e atualidade,
mesmo corporeas, materiais, aparecem como sintomas de que o papel imprensa nao
representa as ciéncias, ndo comunica conteudos e cédigos das ciéncias, e, a0 mesmo
tempo, nao se constituem em esséncias, singularidades do papel imprensa. A defesa da
velocidade e atualidade como caracteristicas, marcas que peculiarizam o papel imprensa,
criam uma fixidez identitaria. A diferenca recai na armadilha da identidade de grupo, de
coletivo, e pressupoe que a recognicao dos verdadeiros representantes se da na
coincidéncia com uma suposta identidade real do papel imprensa, na coincidéncia com
a percepgao de um grupo, que supostamente exprime uma maioria. O papel imprensa
passa a pertencer a um grupo que o enunciaria. A comunicagiao permanece presumindo

um universal, um consenso.

Em Cronos, passado, presente e futuro nao sao trés dimensoes do tempo, s6 o presente
preenche o tempo. Corra Lola, Corra foi atualissimo em 1998. E atualissimo hoje, quase
dez anos apos sua producgao. Um presente vasto e profundo. Passado e futuro tornam-
se duas dimensdes relativas ao presente no tempo. “E 0 mesmo que dizer que o que ¢é
futuro ou passado com relacao a um certo presente (de uma certa extensio e duragao)
faz parte de um presente mais vasto, de uma maior extensao ou dura¢aio” (DELEUZE,
2000, p.167). Como passado e futuro sdo relativos ao presente, existem presentes

relativos uns aos outros. Um encaixamento, enrolamento de tempos presentes. A
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divindade do presente complica ou compreende o futuro e passado. O ciclo do tempo
com a distin¢io entre nascimento, vida e morte. A morte anunciada pelo papel
imprensa sempre com a foice nas maos. A morte como o fim dos tempos. O fim da
narrativa. O problema da narrativa em Benjamin é colocado como exterior a ela: na

explosao dos meios de comunicagao.

O tempo cronolégico impde algumas formas-conteido como: no inicio era assim... a
origem ¢é... antes se pensava assim... depois se chegou a... A origem marca um zero, um
nada, de onde tudo parte em linha reta. O antes e o depois dao legitimidade e poder de
conhecimento as nog¢des de memoéria e historia. A velocidade e atualidade dao ao papel
imprensa o carater de ditador do presente. Se o papel imprensa faz-se presente, nao ¢
apenas porque suas marcas corpéreas confirmam Cronos, mas porque suas escolhas
recaem com freqiiéncia no visivel, vivido, na fixacio do ser do tempo. Um papel
encharcado de representagoes, aprofundado na comunicac¢ao-recognicao. Embora seja
considerado como um papel que aludiria apenas ao presente — instaurando uma
ditadura do presente — e, por 1isso, nao proporcionaria um espago-tempo de
constituicao de memoria, o papel imprensa parece reforcar a reminiscéncia como
esséncia da terra, dos homens, da vida. Porque se fixa no ¢ dos seres-eventos do
mundo, por isso naquilo que 7o se é mais. Um pape/ pedagdgico capaz de desestabilizar
a noc¢ao de uma gigantesca memoria ontologica, que tem um presente essencial, pois
verdadeiro, ou mais verdadeiro, como referéncia, encontra aqui, juntos, a fonte e a

barragem.

O jornalismo nao viveria no hoje, hoje, hoje, como golpes sucessivos de presente, mas
no ontem, ontem, ontem, num esforgo insistente de resgate do passado... Papel datado.
Eis, talvez, o problema do papel imprensa resguardar, pensar, imaginar, criar um futuro.

Nao porque ¢ incapaz de permitir uma recuperacaio do passado, devido a suas
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caracterfsticas corpéreas, mas exatamente porque insiste em manter-se no passado,
apostando numa memoria constitutiva. Abre poucas brechas para que o papel atualize
devires. Em Aion o passado ndo o é em relacio a um presente. Também nao se trata de
um passado atualizado. Nao se trata de rebater o virtual sobre o atual. Aion radicaliza
os direitos do virtual evitando a reducdao do virtual ao atual. Recusando, portanto, a
idéia de uma monstruosa memoria ontolégica, que se faz quando a imagem-lembrancga
¢ colocada como a esséncia da memoria. O passado nao ¢ um antigo presente. A

lembranca representa um passado que foi, mas nao o passado ez s.

O flash-back de Corra Lola, Corra funciona como um retorno no relégio do tempo. Um
procedimento que resulta numa imagem-movimento, como analisa Martin-Jones. O
flash-back foi construido culturalmente como um procedimento que funciona na légica
de Cronos. Aprendemos a ver nas imagens em preto ¢ branco nos filmes a operacao da
memoria, que mantém o passado como um antigo presente e nao em sua dimensao
virtual. Mas a imagem-movimento ¢ da ordem da representacio e o flash-back da ordem
do organico, ela ndo representa um antigo presente recuperado, mas da a ver como
efeito a forma da representacao, do verdadeiro. “No contexto do veridico, o objeto, a
coisa, 0 sigho, querem sempre nos fazer lembrar, uma vez que compdem a situagao ou

a historia, tém relagio com os personagens ou situagoes especificas” (AMORIM, 2007a,

p.11).

Ha também uma espécie de dga-vu no filme. Sensagoes que nos atravessam ao ver Lola.
Como se ela pensasse: “Acho que ja vi essa cena em algum lugar” ou “Tenho a
impressao de que ja vivi isso”. Um recurso de outra natureza, que traz o passado em
geral, e a anarquia que ele gera. Como se Lola soubesse o que fazer, ou entdo
ressonancias que nao levam a nada, ndo fazem funcionar nada no filme, nenhuma agao,

nenhum desenvolvimento. “(...) em vez de uma memoria constitutiva, como func¢ao do
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passado que relata uma, assistimos ao nascimento, como func¢ao do futuro que retém o
que se passa, para dele fazer o objeto por vir da outra meméria” (DELEUZE, 2005,
p.68). Talvez aqui nos aproximemos de uma memoria como porta entre-aberta para o
futuro, pois no presente se faz a memoria, para ela servir no futuro, quando o presente
ja foi. A memoria nao como aquela que explica o passado, soluciona, da visibilidade ao
passado, mas aquela que suscita duvidas, nao responde, nio traz tudo, mantém um
segredo inexplicavel. “(...) ndo ¢ a imagem-lembranca ou o reconhecimento atento que
nos da o justo correlato da imagem Otico-sonora, sao antes as confusoes de memoria,

os fracassos de reconhecimento” (DELEUZE, 2005, p.71).

Aion é o tempo do acontecimento. Tempo desordenado, desmesurado, fora dos eixos sem
antes, nem depois. Um tempo rizomatico. Uma linha reta emaranhada, enlouquecida,
aberrante. Tempo turbilhdo. Deleuze desborda as no¢des de memoria individual ou
coletiva para pensar que a memoria pode deixar de ser uma faculdade interior ao
homem, “é¢ o homem que habita o interior de uma vasta Memoria, Memoria-Mundo,
gigantesco cone invertido, multiplicidade virtual da qual somos um grau determinado
de distensiao ou contracao” (PELBART, 2000, p.178). Afirma¢ao da imemorialidade da

terra. Uma politica do papel imemorial.

Gilles Deleuze nos apresenta uma nocao de narragao diferente de Walter Benjamin. Ele
identifica na prépria narrativa o seu problema. Em sua obra A #magem-tempo (2005) o
tilésofo faz uma distingao entre duas formas de narracao: uma organica outra cristalina. A
narragio organica consistiria no desenvolvimento de esquemas sensérios-motores
segundo os quais as personagens reagem a situagoes, ou agem para desvendar. “Tal
regime ¢ complexo porque pode fazer intervir rupturas (elipses), a insercio de
lembrancas e sonhos, e sobretudo porque implica certo uso da palavra como fator de

desenvolvimento” (DELEUZE, 2005, p.157). Onde as tensoes se resolvem de maneira
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econémica, por leis extremas de minimo e de maximo: o caminho mais simples, o
maximo de efeito. O tempo resulta da a¢io, depende do movimento, ¢ concluido no
espago. Cronos. Deleuze identifica no desenvolvimento da narrativa, em que cada
plano precisa ter relacio com o anterior e servir de base para o seguinte, os problemas

de uma narrativa que nao se desvincula da nog¢ao de tempo-movimento.

Ja a narragao cristalina implicaria um desmoronamento dos esquemas sensoérios-motores.
Situagdes Oticas e sonoras puras as quais as personagens ja nao podem, ja nao querem,
reagir. O movimento tende a zero ou ser exagerado, incessante, tornar-se movimento
de mundo, arrastar-se, cruzar-se, assumir a multiplicidade de movimentos de escalas
diferentes. Essas anomalias de movimento tornam-se essenciais ao invés de acidentais.
“(...) a narragdo cristalina quebra com a complementaridade do espago hodolégico
vivido e do espag¢o euclidiano representado” (DELEUZE, 2005, p. 158). A poténcia
pedagdgica do papel-Lola-imprensa emerge nao como possibilidade de uma identidade
organica com a Berlim contemporanea, com as ciéncias, com a realidade, com o
mundo. A obra como representacaio do mundo permanece presa a esséncia estavel, a
idealidade, a unicidade, a reunido do mundo em um todo organico, a justa medida das
coisas-seres e das idéias. Em que cada parte determina o todo e o todo determina as

partes.

Ha um pensar anti-loges, que inspira a criagao deste papel-pesquisa. O fragmento vale
por ele mesmo. Nao ha todo correspondente. Nao ha falta. Nao ha unidade de onde
tenha sido arrancado. Diz respeito “a fragmentos que nao podem mais se reajustar, é
composta de pedagos que nao fazem parte do mesmo puzzle, que ndo pertencem a uma
totalidade prévia, que ndo emanam de uma unidade, mesmo que tenha sido perdida”
(DELEUZE, 2003, p.107) (grifo do autor). O todo ¢é aberto. Ha sempre um fio que une

o conjunto, por vezes denominado de todo, a um conjunto mais vasto, amplo, ao
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infinito. O todo é da ordem do tempo. Animador pensar numa pedagogia do papel
pelos fragmentos, desviando das associagdes entre o fragmento-papel imprensa e o
todo-industria-do-papel. “E da natureza das partes excluir o logos, tanto como unidade

légica quanto como totalidade inorganica (DELEUZE, 2003, p.155)”.

A comunicagao e a informagao nao seriam principios do papel. Funcionariam como
efeitos do multiplo e dos fragmentos. Efeitos nao sio ilusoes, antes, sio formas como o
papel-maquina faz ver e faz falar mundos por uma escrita-vida. “Uma comunicac¢do que
nao seria colocada como principio, mas que resultaria do jogo das maquinas e de suas
pecas separadas de suas partes nao comunicantes” (idem, ibidem, p.155). Gilles
Deleuze comenta que, diferente do que pensa Leibniz, onde cada fragmento era um
estoque do mundo ou de informacdo, criaria entre os mundos solitarios
correspondéncias espontaneas, Proust pensa que os diversos mundos correspondem
aos pontos de vista sobre o mundo, e para quem unidade, totalidade e comunicagao sé
podem resultar das maquinas e nunca constituir um estoque preestabelecido (2003,
p.156). Uma série infinita de pontos de vista pelos quais o objeto se desloca, repercute e
amplifica. Libertam-se nog¢des de unidade e totalidade ndo organicas. Que nao seriam
pressupostas pelas partes (unidade perdida e totalidade fragmentada), nem formadas no
curso de um desenvolvimento légico ou evolugdo organica. Teria o papel-Lola-
imprensa a potencialidade de afirmar a multiplicidade de mundos, a divergéncia e o

descentramento? Atualizando um pedagdgico pela for¢a dos fragmentos?
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“A diferencia de
Newton e
Schopenhauer, su
antepasado no crefa em
un tiempo uniforme,
absoluto. Creia em
infinitas series de
tiempos, em uma red
creciente y vertiginosa
de tiempos
divergentes,
convergentes y
paralelos. Esa trama de
tiempos que se
aproximam, se
bifurcan, se cortan o
que secularmente se
ignoran, abarca todas
las posibilidades”.

Jorges Luis Borges
(2000, p. 116)(grifo do

autor)

A repeti¢ao aparece com for¢a nos sons que emanam do papel

imprensa. Faz-se observavel nos milhares de jornais
distribuidos diariamente nos comércios, instituicoes, casas. No
mesmo horario a tela das TVs traz a repeti¢io dos programas
de jornalismo. Mudamos de programa, de canal, de papel, mas
as noticias se repetem. “Sao assombrosas a afina¢ao do coro e
a coincidéncia de pontos de vista” (BURROWES, 2006, p.86).
A repeti¢ao torna-se reprodugao. O tic-tac torna-se visivel. A
repeticdo mecanica, fisica, contrapde-se a repeticio dos
ouvintes. Saimos dos objetos em direcao aos sujeitos. O cada
um ouve, V¢, aproveita, relata a sua maneira. A saida da
violéncia da repeticdo fisica dos objetos-relégios recai na
violéncia da repeti¢ao dos sujeitos-Lola. O tempo dos objetos
e dos sujeitos efetua-se por Cronos. A diferenca faz-se presa
aos seres-objetos do mundo, aos estados de coisas e as
subjetividades individuais. Que costumam ser apresentados em

oposicdo tic-tac, tic-tac, tic-tac. A nog¢ao de tempo presente
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incorpora a repetigao.

Haveria uma repeticio do papel imprensa distinta destas, uma violéncia de outra
natureza? Uma terceira repeticao, que fosse capaz de libertar uma nova vida, que nao
repetisse nem os sujeitos, nem os objetos, nem o visivel, nem o vivido, mas que fosse
real, e que propiciasse uma multiplicagao dos mundos existentes? Um intenso tempo de
vida-inorganica? Que libertasse um tempo vazio, um vazio que nao ¢ um nada, mas a

forca assombrosa do devir, da diferenca, da multiplicidade?

“As multiplicidades sdo a propria realidade, e nio supéem nenhuma
unidade, ndo entram em nenhuma totalidade tampouco remetem a um
sujeito. As subjetivagdes, as totalizagdes, as unificacbes sao, ao
contrario, processos que se produzem e aparecem nas multiplicidades”

(DELEUZE; GUATTARI, 2005, p.8).

Corra Lola, Corra explora a repeti¢ao de uma seqiiéncia do filme trés vezes. Aproxima-se
de um procedimento bastante comum no papel imprensa em que fatos-eventos-
situagoes surgem nos papéis como versoes distintas. As questoes — Por que repetir uma
noticia? O que a repeti¢ao faz funcionar? Como repeti-la sem requenta-la? O que vira
de novo? — inquietam o mundo do papel imprensa. Na literatura também encontramos
diversas obras que buscam contar varias histérias a0 mesmo tempo, ou repetir a
historia, trechos dela, apresentando varias versoes. Gilles Deleuze convida a pensar na
poténcia que a repeticdo pode apresentar para afirmar a multiplicidade da realidade,
para subtrair a autoridade da realidade unica como referente externo da obra. De modo
que a repeticao nao traga versdes do mesmo, ou pontos de vista sobre a mesma historia,

que se supotia ser a mesma.

“pois os pontos de vista permanecem submetidos a uma regra de
convergéncia. Trata-se, ao contrario, de historias diferentes e
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divergentes, como se wuma paisagem absolutamente distinta
correspondesse a cada ponto de vista” (DELEUZE, 2006a, p.260).

Afirmar a compossibilidade de mundos divergentes, incompativeis no universo parece
ser uma poténcia pedagogica do papel. Quando o fragmento vale por ele mesmo, nio
corresponde a nenhuma unidade, totalidade, realidade pré-existente. Quando o
fragmento suspende o julgamento em que a representagao se faz jari e juiz. Libertaria a
repeticao em Corra Lola, Corra a poténcia do fragmento? Afirmaria a compossibilidade
que Gilles Deleuze conclama? A fala zombeteira do seguranga do banco no inicio do
filme-jogo — “A bola é redonda. O jogo dura 90 minutos. Isso é um fato. Todo o resto

¢ teoria” — anuncia a provocagao que a repeticao poderia suscitar.

O filme produz algumas situagoes que quebram com a sequéncia do bom senso
temporal dos relégios: antes e depois, ontem, hoje e amanha. Lola pensa
desesperadamente em quem procurar para ajudar Manni. Um homem em desenho
animado anuncia o infcio das apostas. A camera gira em volta de Lola. As fotos que
aparecem a cada pessoa acionada criam a sensacao de uma roleta em que o nome do
pai, mais repetido, termina sendo o escolhido. O pai aparece olhando para a Lola e
acenando que nao com a cabega. Futuro e passado urdidos ao instante-presente que
anuncia que a escolha de Lola nio tera sucesso. Inimeras histérias surgem em meio a
busca desesperada de Lola por salvar seu namorado. Nos varios encontros-esbarroes
que Lola tem em sua corrida, novas histérias, multiplicando, dilatando, enrolando e
complicando a nogao de tempo. Mas o que liga Lola a Manni tornar-se-ia uma linha
reta mais perigosa, que puxa nas duas dire¢oes, formando um tortuoso e louco labirinto

do tempo do acontecimento?

Uma prova de confianga. O chefe do contrabando nao o perdoara. Uma prova de
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amor. Uma corrida em diregdo a um objeto impossivel: 100.000 marcos em vinte
minutos. A morte atravessando o filme. O relégio que anuncia o tempo da morte nos
engole. A morte como o fim que tentamos desesperadamente, alucinadamente, evitar.
Manni nao quer morrer. Lola ndo quer que Manni morra. Lola nao quer morrer. Manni
nao quer que Lola morra. Fugir da morte. Fugir do tempo. Todos os meios sao bons,
validos, para escapar a morte, para escapar ao tempo. Para esquivar do tempo Cronos
que nos engole, como no tanel em que os relégios se abrem com enormes dentes a
cada passagem de Lola. Somos dragados pela espiral do tempo-dinheiro, pelo tempo
que nao para. Subverter a morte como final, movimenta as escolhas do filme. A morte

nao aparece apenas como um final do tunel, do filme.

Manni esta dentro do supermercado. Arma em punho. Desespero. Lola chegou tarde
demais. Lola ajuda Manni a assaltar a loja. A policia atira nela. Lola chega antes de
Manni entrar no supermercado. Um grito de Lola chama a atencao de Manni. Ele sorri
acreditando que Lola trouxe o dinheiro. Segue em sua direcio e é atropelado. Lola
chega ao lugar combinado com a sacola de dinheiro. Permanece no meio do
cruzamento em frente ao supermercado desolada com a auséncia de Manni. Segundos
se passam e Manni chega num automével luxuoso do gangster. Despede-se dele
cumprimentando-o. Segue em dire¢ao a Lola que o espera exaurida. “Que sacola é
essa?”’, pergunta Manni. Lola sorri. Parece haver uma inten¢ao de questionar a morte
como fim. Lola morre. Nao!!l! O filme recomeca. Manni morre. Nao!ll “Voceé ainda nao
morreu Manni”, diz Lola. O filme recomeca. O retorno nao é ao inicio, mas ao meio do
filme. O meio ¢ o lugar onde as cenas ganham velocidade, forca, intensidade. Quando
Lola corre desesperada. O que acontecera a ela desta vez? E a Manni? E aos outros
personagens? Mais do que a simples recusa a morte, terfamos uma dilatacio do tempo
de vida? Um desmantelamento da alma de Cronos? A morte nao como o final, mas,

antes, como o nascimento de novos mundos?
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No meio do percurso, que liga Lola a Manni, a personagem esbarra/nao esbarra em
outros personagens cujas histoérias se multiplicam em flashes fotograficos. Na repeti¢ao
da seqiiéncia a histéria ndo se multiplica para todos. Cada um remete a conjuntos
diferentes de possiveis, ou nao remete a conjunto nenhum (como a mulher que Lola

encontra no banco, ou o garoto da bicicleta). O filme nao faz retornar tudo.

Parece tentador encontrar nestes elementos a afirmacao de mundos incompativeis no
papel-filme-imprensa, nao como pontos de vista do mesmo. Historias diferentes que se
constituiriam como trés séries divergentes nao exclusivas. Uma multiplicagao de
tempos presentes. Uma compossibilidade de tempos-mundos. Que arrastaria em
velocidades diferentes os fragmentos. A possibilidade de afirmar a existéncia de
multiplos mundos, multiplas verdades incompativeis, multiplos tempos. Niao como
versoes diferentes dos mesmos fatos, como se diz no jornalismo. Mas o encontro com 0s
escritos de Rafaela Antonellis (2003), que exploram o filme de Tykwer e trabalham com

o conceito de compossibilidade de Deleuze, desestabilizam esse caminhar.

Embora Antonellis conclua que o filme afirma a possibilidade de multiplicacao da
realidade e efetua uma repeticio que potencializa a diferenca, ela localiza nas reag¢oes de
Lola frente as situa¢Oes nas trés versoes, que se tornariam “personificagdo do autor”,; a

possibilidade de diversos mundos-filmes se afirmarem dentro do universo filme:

“O fato de reagir de dois jeitos diferentes na frente da negaciao de
ajuda do pai, uma forma remissiva e outra agressiva, revelariam porém
uma postura diferente de Lola. E Lola, personificagao do autor, que
esta decidindo o seu destino, nio mais uma causa externa. Na
realidade mais do que estabelecer se essas historias sao realmente
possiveis nos cabe entender a necessidade do cinema contemporaneo
de apresentar o leque das possibilidades de desfecho de uma histéria.
O mesmo Tykwer diz que Corra Lola Corra 'é um filme que trata do
seguinte tema: que chances e possibilidades vocé tem na vida?
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Naturalmente eu pensei na resposta visual a ser dada mais exatamente:
que chances e possibilidades vocé tem no cinema, e como vocé pode

usa-las?” (ANTONELLIS, 2003, p.7).

Relégios dilacerantes. Relégios que dilaceram. Relégios desabantes. Relégios que
desabam. Relogios estilhagadores. Relogios que estilhagam. O tempo facilmente se
corporifica nos objetos. O tempo se faz visivel, percebido pelo movimento dos
ponteiros dos relogios. Os eixos do tempo. Os relégios funcionam como signos-
objetos que encarnam o tempo, que por sua vez parecem se encarnar em Lola,

péndulos, tuneis, espirais, na corrida de dominds enfileirados que caem.

Os relogios aparecem em muitas cenas de Corra Lola, Corra. Os inumeros relégios
espalhados no filme, longe de remeterem a um mesmo tempo unico e ordenado,
promovem um estranhamento, porque as cenas apontam tempos de singulares
individuais, velocidades muito diferentes da de Lola, que vive uma situagao-limite que a
faz correr contra o tempo. Em Lola o tempo escorre como agua turbulenta. Ela vive
muitos minutos em um minuto. Os vinte minutos de Manni duram uma angustiante

eternidade de um lago de agua parada.

68



“Aqui se trata del tiempo, por eso hay un relojero (que en
cierta manera representa el tiempo ordinario nuestro). Pero
por la ventana entra una 'revelacién' y comprende de golpe

muchisimas cosas. He tratado de darle una expresion de
asombro y de iluminacion. A su alrededor hay cantidad de
relojes que marcan todos la misma hora, pero dentro de cada
uno hay el mismo personaje en muy diferentes épocas; eso lo
consigo por medio de los trajes caractetisticos de épocas
muy distintas. Cada reloj tiene una ventana con rejas, como
en una carcel”.

(VARO apud CASTELLS, 2006, p.18)
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Revelacdo ou O relojoeiro, Remedios Varo (1955)
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Diferencas potencializadas pelo mesmo relégio do supermercado, com as mesmas
horas, que unem Lola e Manni, na montagem feita no final da primeira seqiiéncia do
filme. Nos outros personagens — a mae, o seguran¢a do banco, o pai, o0 motorista da
ambulancia, o mendigo — proliferam mais tensOes entre velocidades e lentidoes muito
diferentes entre os individuos. Nas conversas sobre o que saiu no papel imprensa o que
ja é passado para uns, é presente-instante para outros, e ainda nao se passou para outros
mais. Temporalidades ligadas as agoes e paixdes dos corpos, dos individuos. Mesmo no
seio do tempo cronolégico algo perturbador se anuncia. “Nao ha uma perturbacio
fundamental do presente, isto ¢, um fundo que derruba e subverte toda medida, um
devir-louco das profundidades que se furta ao presente?” Pergunta-se, pergunta-nos,
Gilles Deleuze (20006, p.168). Nao existiria ja em Cronos, se nao uma multiplicidade,

uma dualidade das misturas?

Marcando as mesmas horas, a unidade, medida, justeza e perfeicio do tempo dos
relogios ¢ perturbada pelos corpos, suas posturas e movimentos no interior das pecas
de relojoaria. Em Revelagio on o Relojoeiro, de Remedios Varo, relégios e pessoas
aparecem numa mistura de corpos que faz o tempo se furtar ao presente do bom
Cronos. O futuro e passado dos corpos subvertem o presente existente. Trazem, desde
dentro, uma ameaga as suas qualidades e atributos. Esquivam do presente com a forca
de um agora. Nas palavras de Deleuze, “um mau Cronos que se opde ao presente vivo
do bom Cronos. Saturno ruge no fundo de Zeus” (2000, p.168). Uma espécie de tempo
subjetivo, individual, o tempo de cada um. Aposta de Corra Lola Corra e desta pintura de

Varo.

A repeti¢ao no filme centra-se no sujeito, no autor, na possibilidade que tem cada um

de mudar o seu destino (ANTONELLIS, 2003). Como anuncia o diretor do filme,
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expressos nos encartes que acompanham o DVD do filme: “E a paixdo desta mulher
sozinha que derruba as rigidas regras e regulamentos do mundo que a cerca. O amor
pode mover montanhas e move. Acima de qualquer acao, a for¢a central deste filme é o
romance”. O tempo fica preso as agoes e paixoes dos corpos. O presente aparece como
um presente vivido, experimentado. A este presente pertencem, desenrolam-se, o
passado e o futuro, como dimensdes do presente. Um presente subjetivo que orienta a
flecha do tempo, o tic-tac dos relégios. O organico movimenta uma pedagogia do papel
em que o presente dos comportamentos e atitudes visiveis dos sujeitos ganham poder.

Uma aposta que atrela o Zemzpo ao ser.

A repeticdo em Corra Lola, Corra é colocada com frequéncia como trés versoes
diferentes para a mesma historia. Trés finais possiveis. Sendo dois errados e um
correto: Lola morre, Manni morre e nenhum dos dois morre e saem milionarios, como
analisa David Martin Jones (2006). Mantendo a politica representacional, parece que o
filme nao alcanca o efeito de multiplicar mundos, realidades, mas da poder a nogao de
pontos de vista sobre um mesmo mundo, sobre um mesmo real. Garante a existéncia
de uma historia preexistente, uma realidade referente, verdadeira, tnica. O filme
permanece sob julgamento da representagdao. Martin-Jones sugere que Corra Lola, Corra
retrataria a realidade de um pequeno grupo em Berlim, uma imagem de jovens dos
grandes centros urbanos das megalépoles, um grupo que nio representaria a
diversidade da populagio de Berlim. Sugestio que nao encontra ressonancias nas

intencoes do diretor do filme:

“A histéria ¢ muito simples: vocé tem vinte minutos para chegar com
cem mil marcos e correr toda a cidade para resgatar a pessoa que ama.
A mensagem de partida para um filme nio precisa ser muito mais clara
do que isto. Mas o que acontece é absolutamente universal, desde que
ambos os temas e conteidos sejam pertinentes. F a paixdo desta
mulher sozinha que derruba as rigidas regras e regulamentos o mundo
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que a cerca. O amor pode mover montanhas e move. Acima de
qualquer agdo, a forca central deste filme é o romance. O filme
poderia facilmente ser em Pequim, Helsinque ou Nova York, a tnica
coisa que poderia mudar ¢ o cenario, nao a dimensao emocional. Eu
penso que qualquer um, verdadeiramente qualquer um, pode se
identificar com Lola” (TYKWER?).

O que a repeticao efetuada no papel-Lola-imprensa faz funcionar? Conectando os

conceitos de redundincia e palavras de ordems, de Deleuze e Guattari, aos dispositivos

disciplinares de Foucault, Mayra Rodrigues Gomes (2003b) conclui que a imprensa

confirma o pacto social, a unidade e quadriculamento do espago nacional.

“Tendo o quadriculado como base, vale dizer, os dispositivos
disciplinares desenhados, podemos ver agora como a comunicagao se
da em comunicados e a palavra de ordem aparece em sua funcio
disciplinar, vale dizer, educativa para uma visada de mundo” (idem,

ibidem, p.48).

“Tais topicos, ou quadriculos, compéem o quadriculado do espago
publico, do que é de interesse da comunidade e, portanto, esta
condicionado a um olhar e debate constante por parte desta. Sio
campos de visibilidade: enunciados do visivel. Compoem também os
espacos em que as palavras de ordem encontram sua entrada:
enunciados dos modos de viver o visivel. Estes topicos anunciados sio
a esséncia do jornalismo enquanto campo que reflete e respalda uma
divisaio do campo social em pontos estratégicos de atuagao, de
administraciao do préprio campo” (idem, ibidem, p.53).

Quando o papel-Lola-imprensa mantém a repeti¢ao subju(l)gada a Cronos, aos pontos

de vista do mesmo, garante a governanca dos fragmentos segundo um todo

pressuposto e a comunicagao-recognicao faz-se esséncia. Ao pape/ pedagogico restam

poucas saidas. Encurralado em meio as estruturas sedentarias, faz-se disciplinamento e

resignacao. Os pontos de vista sobre o mesmo visivel, vivido, parecem permitir que a

9 Trecho retirado da capa do DVD.
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repeticio seja capturada pelos aparelhos de poder e funcione como elemento de
disputa, conformismo e guerra efetuado pelos papéis. A repeticdo perde sua
potencialidade de maquina de guerra, que nido tem a guerra como objetivo, mas

exatamente a possibilidade de resisténcia.

Mas, a0 mesmo tempo em que a repeticao ¢ capturada pelo aparelho de Estado, parece
fragilizar tais aparelhos desde dentro. Os papéis-midias, ao enfatizarem, conferirem
poder a repeticio como pontos de vista sobre 0 mesmo, e nado como extravasamentos
da diferenca, sao julgados e condenados pelo “ponto de vista” a partir do qual
produzem versoes da realidade. O papel fica submetido a recogni¢io do verdadeiro e
fadado a homogeneidade, opiniao, fixa¢ao identitaria e estabilizagdo de esséncias. A
pedagogia do papel faz-se disciplinamento. O papel imprensa termina julgado pela sua
esséncia, pelo que “o caraterizaria como campo jornalistico”: uma produgao cultural,
como outras, que se estruturaria segundo fluxos de pressdes externas (anunciantes,
leitores, autoridades publicas e privadas) e internas (jornalistas, tradi¢des do campo,
concorréncia). Dois poélos, o da logica comercial e o da légica profissional

(BURROWES, 2006, p.86).

Na légica dicotomica, os eixos do tempo cronoldgico, subordina¢io ou autonomia,
efetuam-se em oposicao, alternativa, coexisténcia. Ponteiros do tempo que se opoem,
se aproximam, coincidem. Mantém-se a bola do jogo em Corra Lola, Corra, a sacola de
dinheiro, como né de convergéncia das trés repeticoes, e a diferenca fica condicionada
a assombrosa referéncia, ao horror da similitude e a resisténcia personificada em Lola-
autor. A narrativa parece ganhar ainda mais poder, porque a repeticdo das trés
sequiencias no filme nao resolve o problema de que o cinema apresenta uma historia e
rechaga as outras possiveis. O efeito de auto-referencialidade também parece ressurgir

nas telas-papéis. Trocar a referéncia ao real-fato-situagao-evento pela referéncia ao
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proprio papel-jornal-revista-internet-tela-do-cinema, gera outros julgamentos: a perda
de realidade. Efeitos que se fazem visiveis em Lola-imprensa: a repeti¢ao aparece como
risco de perder a realidade. Trazendo a tona a fragilidade da manutencio ou
substituicao de referéncias. Recai-se na énfase da troca de mercadorias. Mudar o
referente ndo parece trazer novos problemas, mas renovar questdes que encontram na
associagao analdgica com o todo-industria-de-papel a violéncia da seguranca das
respostas. Os signos da velocidade e atualidade permitem caracterizagSes do papel
imprensa e garantem a subsisténcia das esséncias como marcas, cicatrizes. O papelar
abre ao rasgo, desmanche, dissolucdo, sempre com possibilidades de recomposicio,

reciclagem, papel mache.

Patricia Burrowes (2006), movendo-se e se deslocando pelos escritos de Félix Guattari
e Gilles Deleuze, aposta na potencialidade de “escapar da ideologia como forma do

contato entre linguagem e mundo, ou entre enunciados e corpos” (p.91).

“A mediaciao pelo signo nos aprisiona ao ambito da representacao,
que traz em seu bojo o problema da fidelidade ou falsidade em relagao
a um mundo concreto que seria primeiro. Para Deleuze e Guattari, a
questdo ¢ toda outra: duas ordens independentes e heterogéneas, a dos
signos e a das coisas, convivem e se articulam de certo modo, sem que
haja de uma a outra subordinagdo, mas interferéncia mutua” (idem,

ibidem).

Trazendo a tona o conceito de redundincia, que estes filosofos exploram em M/ Platds:
capitalismo e esquizofrenia, a autora propOe sujar a lingua de social, politica, variaveis:
“devolver a lingua aos agenciamentos”. Agenciamentos que nao partem de um sujeito,
subjetividade isolada, consciéncia individual, mas incluem elementos heterogéneos:
sopas de signos e misturas de corpos que mutuamente se ativani, atritam, atigan.

Multiplicidades de conteudos e expressoes que nao cessam de se entrecruzar.
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A diferenca na repeticio em Corra Lola, Corra permanece atrelada a Cronos, e encontra
na violéncia da similitude sua efetuagdo. Nao apenas porque o que movimenta as
histérias sio deslocamentos no tempo cronolégico, segundos de diferenga, que fazem
com que Lola chegue antes ou depois, mas porque a repeticdo se faz atrelada a

personificacdo do tempo e ao ato de narragdo.

Mantendo as for¢as de criagao submetidas a uma espécie de perspectivismo. A poténcia
de libertagao nos papéis de um tempo aiénico, incorpéreo, em que emerge a forca
pedagdgica do fragmento, nao parece passar pela repeticdo de pontos de vista sobre
uma mesma historia, mas por conquistar uma repeticao capaz de afirmar a diferenca.
Efetuar versdes divergentes, incompossiveis, mas compossiveis no universo-papel.
Vermos o mundo com sua unidade esfacelada. Talvez tal repeticio passe por um grito
impessoal que percorre a escrita-vida e faz tremer o papel, oscilar as freqiéncias, variar

a repeti¢ao, varrer as significa¢oes ja dadas.

Aion, um tempo impessoal, povoado de efeitos que nunca o preenchem, enquanto que
o mau Cronos (o devir-louco das profundidades) permanece preso as misturas e agoes
dos corpos. Aion, se esquiva do presente com a for¢a de um instante, diferente de
Cronos que garante o presente com o poder de um agora. Instante que perverte
continuamente o presente em futuro e passado insistentes. Instante em que uma esfera
invisivel, incorpdrea, uma luz, um vento, invade a tela-janela de Remedios Varo e
interrompe subitamente o relojoeiro em sua produgao. Irrompe pela janela com a forga

de Hércules e abre-rasga o tempo de Cronos.

A chegada de Aion cria uma Revelagao na tela. Nao se tratava de um mero Relgjoeiro, mas
da divindade que produzia e mantinha a unidade e medida do tempo cronologico, com seus

corpos-catedrais-relogios. O pavor paralisante de Aion faz cair suas engrenagens.
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Fragmentos de tempo se espalham pelo chio
e nido tém mais como se reajustar, nenhum
O guardador de dgnas todo a formar. Um desabamento do tempo.

“(.) Vé-se um relégio com o tempo Com a ruina dos presentes corporais (o bom e

enferrujado dentro. o mau Cronos) nasce um tetceiro presente,
E uma concha com olho de osso que
chora. uma terceira margem no rio: o instante

Aqui, o luar desova...
Insetos umedecem couros

E sapos batem palmas compridas... conteddo corporal. “(...) puro 'momento

Aqui, as palavras se esgarcam de lodo”
perverso” (DELEUZE, 20006a, p.73).

incorpéreo do sentido que se liberta do

Manoel de Barros (1989)

A tela estica-se nas duas direcdes — antes e
depois — com a forga instantanea de um vento que irrompe, de uma luz que cega e
apaga a face de Deus. Tempo em que a vastidao e incorporagiao pelo tempo presente
nao tém mais lugar. Impavidos e indiferentes restam o gato e a planta. A tela de
Remedios Varo, o narrador, ndo comunica conteudos e codigos, antes, entra em
comunicacao com eles na propria tela: o bom, o mau Cronos e Aion. Trazendo
possibilidades de escapar as fixacoes do/no ser e do/no tempo. Abrindo brechas para
velocidades e lentidoes que arrastam os fragmentos de tempo esparramados. Abertura
para um tempo em que as “palavras se esgarcam de lodo”, em que o tempo cronolégico
para e “vé-se um relégio com o tempo enferrujado dentro”, em que o impossivel faz-se
possivel e “insetos umedecem couros”, o irreal ganha forgas de realidade e “sapos
batem palmas cumpridas”, e a linguagem, “uma concha com olho de osso que chora”,
cria um entre onde o “luar desova” (BARROS, 1989). A linguagem torna-se um meio

vital lamacento do tempo.

O presente nao como sindénimo de atual. Guattari e Deleuze (1992) convocam um

novo presente, distinguem entre presente e atual. O presente como o tempo do ser, do
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¢, em que os papéis-midias trazem a tona a violéncia da politica representacional. O
atual como tempo do devir, do quase, em que os papéis-midias tornam-se capazes de
convocar forgas césmicas, virtuais. Atualizagoes que trazem a forca de vida que surge
da iminéncia da morte, uma escrita-vida desde dentro do papel-maquina. O atual nao se
refere, como o presente, a um passado que ¢, logo nao ¢ mais, mas a um passado-
césmico-virtual, em que sdao captadas forgas de futuro, trazendo a memoria como uma

janela para o futuro, e nio resgate de um passado vivido, aproveitado, relatado.

Quando a repeticao cria atualizagdes que exalam virtualidades traz a poténcia de afirmar
mundos incompossiveis no mesmo universo, de multiplicar a realidade. Nao se trata de
mostrar o multiplo, o heterogéneo, gritar “viva o multiplo”. Mas a possibilidade de
afirmar a realidade como multiplicidade, a repeticio como inclusio infinita: e, e, e...
Extravasando a diferen¢a. Arruinando a légica exclusiva do ou, ou, ou... Comportando
possibilidades diversas e incompossiveis. Um enlouquecimento do papel-Lola-
imprensa. Abertura no proprio papel para o gra. Ora certezas, ora incertezas, ora, ora,
ora... A repeticao fundada em Cronos opera por uma insisténcia que quer fazer existir a
unidade e esséncia estavel da realidade, que forca a recognicao do verdadeiro, que firma
os poderes que enfraquecem a vida e garantem o conformismo, a governanca das

partes, o julgamento dos papéis-sujeitos.

Toleraria o papel imprensa criar brechas para a erupgaio de um novo tempo?
Abandonar a violéncia dos pontos de vista, da representagao, por uma violenta forg¢a do

fragmento, da velocidade infinita, da atualizacdo de devires?
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O filésofo Gilles Deleuze traz a tona em Ldgica do sentido (2006) o minimo de tempo
pensavel: um corpo deixa de ser mais rapido do que o outro em fung¢io do peso, para
ficar em func¢do do encontro com os outros corpos (p.272). Em seus estudos com o
cinema (2005a), busca a poténcia que as imagens filmicas podem criar na tela de modo
a retirar a influéncia do movimento para se pensar o tempo. Em M7/ Platis: capitalismo e
esquizofrenia (1997), junto com Guattari, distingue velocidade e movimento: “o
movimento pode ser muito rapido, nem por isso é velocidade; a velocidade pode ser
muito lenta, ou mesmo imoével, ela ¢, contudo, velocidade” (p.52).
Deslocando/descolando a nocio de velocidade do movimento, a velocidade torna-se
incorpérea. Nao se trata da velocidade fisica, mas uma velocidade de pensamento,
criagio e afetos. Uma velocidade que nao pode ser medida, que ndo permite
comparagoes ou disputas, que niao tem correspondéncias, semelhancas, nem pode

dispor os resultados numa perspectiva historica. Capaz de produzir a ascensio de um

tempo intoleravelmente incorporeo.
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Ha velocidades e lentidoes na tela-maquina-do-tempo. Lentidées em preto, branco e
cinza. Velocidades em dourados e ocres. Um aparato funciona a todo vapor para medir
a quantidade de chuva que cai, a velocidade do vento. Uma intensa luminosidade irradia
dos mecanismos. O /labirinto mecinico (nome que Remedios Varo havia dado inicialmente
para esta obra) funciona numa velocidade fisica espetacular para controlar, medir,
determinar o ser do tempo. Mas a figura que movimenta os mecanismos vive uma
desaceleracdo fantastica. Seu rosto sombrio, acinzentado estende-se em um manto que
recobre todo o espago delimitado. O manto da fixagcdo de posi¢oes, graus, medidas,
qualidades, papéis. O manto da delimitagao de variaveis, constantes, finitudes. O manto
do pensamento preso ao ser dos corpos, suas esséncias estaveis, suas agoes,
movimentos, graus ¢ medidas observaveis. Em O guwe ¢ a filosofia? (1992), Deleuze &
Guattari ressaltam que as ciéncias, mesmo quando trabalham com aceleradores de
particulas, catalises de reacOes, ndo necessariamente criam velocidades infinitas do
pensamento. Antes podem estabelecer incriveis pontos de parada. Seguindo esse
pensamento, o encontro com a tela de Remedios Varo permite pensar que a velocidade
presa as qualidades e atributos dos corpos do papel-Lola-imprensa nao garante a
erup¢ao de um pedagdgico capaz de criar velocidades de comunica¢des no préprio
papel, de papelar o mundo, inserir o papel no estilo, atingir um nao-estilo, antes podem

criar incriveis desaceleragoes.

“O movimento ja nao vai de um ponto ao outro, faz-se antes entre dois niveis como
numa diferenca de potencial” (PARNET, apud DELEUZE; PARNET, 2004, p.43).
Parece que a potencialidade que Remedios traz em sua tela se situa na criacio dessa
diferenca de potencial, de intensidade, enfre os corpos, que se conectam por uma linha

mais perigosa, que puxa nas duas direcbes a0 mesmo tempo.
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Ciéncia inutil ou O Alguimista, Remedios Varo (1955)
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Atualizando uma entrelinha de fuga, em que nido se pode mais dizer qual é o ponto de
partida, ou de chegada, expondo um movimento que nao tem mais extensao, mas
intensao, velocidades e lentiddes que explodem na tela em cores e texturas e que trazem
a tona um devir. Félix Guattari e Gilles Deleuze nos convidam a fugir de um tempo
preso aos objetos e aos sujeitos, e encontrar com um tempo-acontecimento que se
efetua entre os corpos e as linguagens. E interessante pensar em Corra Lola, Corra por
esses deslocamentos. Enquanto Lola corre, a trama do filme nao ganha velocidade. Sao
antes momentos de desaceleragao filmica, momentos de parada na trama. Lola corre e
cruza duas vezes com o mendigo, que carrega a sacola de dinheiro, sem percebé-lo. O
filme ganha velocidade nos momentos de menor movimento dos corpos. Quando a
trilha sonora desaparece. Ouve-se um siléncio intenso, de onde emergem apenas vozes,
rangidos, gritos. Instantes em que ocorrem transformagdes que N0 €Stao NOS COrpos,

mas que sao atribuidas a eles.

Como no momento em que o corpo Lola se transforma em bandida, assaltando o
banco, e o corpo banco se transforma em um corpo prisao. Ou ainda quando Lola
descobre que seu pai nao ¢ seu pai. Seu corpo filha se transforma num corpo bastardo,
sem que nenhuma mudanca no corpo fisico de Lola ocorra. Sdo apenas mudangas de
gestos e expressoes da atriz que emergem na tela, criando sensagoes de dor, sofrimento,
abandono e vazio nas cenas. No inicio do filme, assistimos uma longa cena em que
Lola esta em seu quarto ao telefone com Manni. Quando ele lhe coloca uma prova de
amor — conseguir 100.000 marcos em 20 minutos para salva-lo — Lola se transforma
numa herofna, como nas histérias em quadrinho, ou nos jogos eletronicos. Efeito
potencializado pela passagem de Lola para a tela da TV numa animacgao. Essas
transformagOes incorporeas, criam aceleragOes distintas das exploradas em outros
momentos do filme. Trazem a tona a efetuagao das palavras de ordem que os papéis-

midias emitem. 1océ nao é mais crianga. Para Guattari e Deleuze (1995) interessa pensar
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se essas efetuacOes sdao afirmacdes de vida ou ameacas de morte. A morte atravessa o

filme Corra I.ola, Corra.

Virios personagens morrem nas cenas que se repetem. A alternativa, morrer Lola,
morrer Manni, morrer o pai de Lola, ndo parece produzir possibilidades de desencarnar
o tempo. Talvez na quase-morte — a iminéncia da morte, o cadaver adiado — que o filme
também traz a tona. Vidragas que se estilhacam em mil pedagos, quando a ambulancia
nao da carona a Lola, na buzina do caminhao que quase atropela Lola mas, sobretudo,
nos gritos de Lola, que parecem trazer a tona uma forca da morte distinta, capaz de
afirmar a vida. Sdo trés gritos que se repetem. O primeiro grito é seguido da inser¢ao de
varias cenas, quase congeladas, que nao representam a dor da personagem, a violéncia
da situagdao, mas criam com imagens-fora intersticios na tela, tornando o grito visivel,
convocando forgas que o suscitam, efetuando um acontecimento? Extravasando a

diferenca?

As imagens que se seguem ao primeiro grito de Lola sao bem diversas: as fotografias de
Lola e Mani que apostam na ressurreicao do passado, dependem da memoéria e ainda
remetem a uma explicacdo material; as garrafas que se estilhagam em cima da TV, dao
visibilidade ao som particularmente intenso do grito de Lola, ultrapassando as
possibilidades reais, mantendo a oposicao entre realidade e ficgao, e deixando o grito
dentro de uma légica representacional através do espetaculo dos estilhacos e que voam

na tela.
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Imagens congeladas do filme Corra Lola Corra

(Lola Rennt, 1998) dirigido por Tom Twyker
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Mas quatro imagens que vém a tela parecem proporcionar a libertacio de um outro
tempo, dando visibilidade a for¢as invisiveis e que parecem potencializar o grito pelo
fora: as bonecas, a janela, a tartaruga e o relégio. Imagens que nao formam mais uma
cadeia de associagoes, de re-agdes logicas ou espetaculares, nio mantém uma

contigiiidade, mas parecem criar um intersticio, um entrelacar de sensagoes.

O tempo fora dois eixos, descolado das agdes e paixdes dos corpos. Inter(in)vencdes
temporais criadas no proprio papel. As bonecas, algumas vestidas, outras nuas, em
cima da comoda de Lola. Ao mesmo tempo na tela a infancia-adolescéncia-maturidade,
passado e futuro urdidos. A janela fechada com uma cortina, que filma o limite entre o
fora e o dentro. A tartaruga, o nonsense que faz nascer o sentido. Também o relégio
antigo, que aparece ja quando Lola sai do quarto, com pequenos adesivos que
sobrepdem os numeros arabicos aos romanos: ontem ¢ amanha, repouso e velocidade,
salvacdo e perdi¢ao. Imagens que nao criam uma contigiidade, antes gestam uma
disjuncao. Gilles Deleuze, explorando as obras de Bacon, afirma que pintar o grito niao
se trata de dar cores a um som particularmente intenso. Na musica, também nao se
trata de tornar o grito harmonioso, mas colocar o grito sonoro com as for¢as que o

suscitam: tornar o grito visivel, audivel.

“As for¢as que compdem o grito, e convulsionam o corpo para chegar
até a boca como zona limpada, nao se confundem absolutamente com
o espetaculo visivel diante do qual se grita, nem mesmo com os
objetos sensiveis assinalaveis cuja agao decompde e recompode nossa
dor. Quando se grita é sempre gracas a forcas invisiveis e insensiveis
que embaralham todo espetaculo, que transbordam até mesmo a dor e
a sensacao” (DELEUZE, 2007, p. 65-60).

Sdo essas imagens que dao forga ao primeiro grito de Lola. Um grito que nio é ouvido
por ninguém. Lola grita com Manni do outro lado da linha, mas nenhuma reacdo do

namorado indica que ele ouviu tamanho estrondo. Lola sai do quarto, sua mae na sala
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ao lado também nao manifesta nenhuma reagido ao estrondo ensurdecedor do grito.
Nasce do estrondo quase um siléncio. Um grito para o nada. Um grito para a morte.
Lola grita antes que as coisas acontecam, antes de se machucar, de perder Manni, de
saber que seu pai lhe revelara que nio ¢é seu pai, antes de morrer. Um grito de uma vida
que nao quer morrer. Velocidades e atualizacbes que nao podem ser mensuradas,
dispostas em perspectivas historicas, associadas a um todo, incorporadas pelo tempo
cronologico. O primeiro grito afirma sua diferenca em relagao aos demais, ¢ o primeiro

grito que repete os seguintes, que sao gritos que mantém o poder da representagao.

Nos outros dois gritos, Lola paralisa os corpos, estilhaca relégios, as tagcas de
champanhe no cassino, para a bola da roleta. Gritos que provocam re-agdes em cadeia.
No primeiro grito Tywker filma o limiar, a fronteira: bonecas, janela, tartaruga e relégio.
O fora nio ¢ mais exterioridade fisica e o dentro nao ¢ mais interioridade psicologica.
Com essas imagens, sem sentido, nasce o sentido. O primeiro grito silencia a cadeia
significante, de associa¢Oes analogicas, e se torna uma matéria sonora intensa, que emite
sighos de vida. Emissoes ultra-sonicas que dao a morte outras possibilidades.
Possibilidades de pensarmos num grito no/do pape/ pedagogico. Essa matéria sonora
intensa que ecoa sem materialidade, sem sujeito, no primeiro grito, abre possibilidades
de pensar num pape/ pedagogico que se da pelo fora, pela juncdo de fragmentos que, em
desequilibrio, ndo traz a tona a violéncia da similitude, da metafora, da metonimia, da
representacao, mas a violéncia de um acoplamento de forgas invisiveis, insensiveis. Cria
intersticios na linguagem: “um espagamento que faz com que cada imagem se arranque
ao vazio e nele recaia” (DELEUZE, 2005a, p.216). Um pouco de ar que faz nascer algo
novo. Cessa a analogia, cessa a metafora. “E s$6 jogar a rede e puxar, a rede”
(Milagrimas), e um milagre acontece enfre mil lagrimas no filmar-escrever quem tem a

imagem-palavra como isca para pescar a nao-imagem-palavra:
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“a palavra pescando o que nao ¢é palavra. Quando essa nao-palavra — a
entrelinha — morde a isca, alguma coisa se escreveu. Uma vez que se
pescou a entrelinha, poder-se-ia jogar a palavra fora. Mas af cessa a
analogia: a nao-palavra, ao morder a isca, incorporou-a”
(LISPECTOR, 1973, p.23).

Quando o papel é capaz de colocar um impensado no pensamento, destituido de
qualquer interioridade, afirmando o fora como o avesso irredutivel que devora a
substancia da educagdo, centrada no ser dos sujeitos e objetos, no ser do tempo.
Velocidade e atualidade emergem nao como esséncias do papel imprensa, ou
representantes da industria-de-papel, mas como for¢as que podem suscitar um
impensado no pensamento. Velocidades preciosas, conquistadas no pensamento,
atualizadas na linguagem. “A lingua inteira desliza e varia a fim de desprender um bloco
sonoro dltimo, um sopro no limite do grito JE TAIME PASSIONEMENT [Eu te amo
apaixonadamente]” (DELEUZE, 1997, p.125) (grifos do autor). Toleraria o papel
imprensa criar um grito de uma escrita-vida desde dentro do papel-maquina? Se o papel
imprensa ensigna, emite signos de forma violenta, como tornar a luta possivel? O que
pode o papel pedagdgico? Impoder? Talvez nos encontremos, como Gilles Deleuze ao
pensar uma pedagogia do cinema, num pedagdgico do papel imprensa que encontra
possibilidades de nascer no impoder do pensamento que ele pode criar. A educagio
mumificada, desabada, impossibilitada de se. Em meio as ruinas, um sopro de vida, um
tempo gravidico, a prenhez do pape/ pedagdgico, um pensamento que vem com o fora

nascer. Criar um papel impossivel, tornar pensavel o impensavel, o que nao ¢ pensavel.

A aceleragao desenfreada, o excesso de imagens, o esvaecer continuo das imagens no
papel imprensa parecem nao ser suficientes para nos jogar fora, para roubar o ser do
pensamento, para desestabilizar o ser do tempo real. A aceleragao material desenfreada
do papel imprensa niao garante a criagdo de velocidades capazes de impedir de pensar o
todo, de potencializar forcas dissociadoras, fragmentadoras, que introduzem o nada, de
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atualizar um pedagdgico pela impoténcia de pensar o todo e a si mesmo. Para efetuagao
de uma suspensiao do pensamento, uma impossibilidade da educacio ser, as velocidades

fisicas do papel imprensa nao parecem suficientes.

Desde dentro, o pape/ pedagdgico se encontra numa luta, numa resisténcia, para
ultrapassar os sedentarios discursos do figurativo, da fantasia, da imaginagao, do
abstrato, da ficgao. Mexer 14 onde pulsa o desejo de verdade-realidade que se pauta,
muitas vezes, na existéncia de uma unidade, concreticidade, preexisténcia do tempo-real
e na exclusio dos divergentes, dos desemparelhados. Na luta por velocidades e
atualizagbes que instauram o impensado, impedem que outras imagens se fagcam
presentes, quebram as cadeias de re-agoes e expoem uma for¢a do tempo que coloca a

verdade do pape/ pedagogico em crise.

Deleuze explora a nogao de impoder do pensamento em seus estudos sobre o cinema.
A poténcia do cinema seria nao de fazer pensar o todo, mas exatamente de nao fazer
pensar o todo. Poténcia de dissociar o todo. Introduzir um buraco nas aparéncias. O
impoder do pensamento é o que faz pensar, que forca a pensar.. “estando o
pensamento sempre petrificado, deslocado, desabado” (DELEUZE, 2005, p.203). Abre
a for¢a de um movimento do pensamento que se da entre, entrelinha, e liberta a infinita

modulacio: e..., e..., e...

*

Diz-se que a velocidade do papel imprensa faz perder as referéncias temporais, perder a
identidade com o tempo real, produzindo uma sensaciao desconfortante de dissimetria,
de irrealidade. Mas, contrariamente ao que ¢é dito, parece que as opg¢oes do papel
imprensa, com suas escolhas intensamente povoadas pela repeticio do mesmo, a aposta
na velocidade e atualidade presas aos corpos, reforcam a nogao de tempo real (das

maquinas, dos motores, do dinheiro) e o papel imprensa emerge como parte que
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pertence ao todo industria de papel. O pedagogico fica submetido ao poder de /logos e a

alternativa é depositada nas possiveis distin¢des de um tempo individualizado.

O papel imprensa perde a possibilidade de instaurar, com a velocidade e atualidade, um
novo tempo, criar um grito de vida desde dentro do papel-maquina. Um intenso tempo
de vida-inorganica, que complica a no¢ao de tempo cronoldgico, atrapalha a
constituicao de uma grande memoria ontolégica, bagunga o tempo organico marcado
pela evolucio, desenvolvimento, continuidade, encadeamento. Operando niao uma
desrealizagio do tempo, mas introduzindo outras formas, de experimentar o tempo,

reais e menos disciplinadas. Errantes e bizarras.

O papel imprensa, como outros papéis, pode possibilitar um aprendizado temporal que
nao esta apenas na logica de Cronos, libertar os vapores de Aion na terra. Erupcgao de
outro pedagdgico, que nao remete 2 memodria como passado recuperado, a explicagiao
material do tempo, a organicidade temporal, mas que efetua uma dissolu¢ao do tempo-
cronos-memoria-organicidade, recusando ao jogo da falta e do encaixe. Afirmando a
impossibilidade de pensar o todo do tempo, subvertendo a todo momento o presente
em ja passado e ainda por vir. Possibilitando a experiéncia da multiplicidade de tempos-

mundos, de presente-instante.

Potencializar um estranhamento, um horror distinto ligado ao tempo. Nio o
estranhamento derivado da percepgao de tempos personalizados e materiais que
remetem aos pontos de vista sobre o mesmo. Nao o horror que emerge quando se
insiste na recuperagdo de um passado sobre o qual deveriamos nos debrucar para
encontrar a esséncia do tempo, dos homens, da terra. Mas o horror de um tempo
impessoal, neutro, antes dos individuos, dos objetos, antes das significagdes das

imagens e palavras, antes dos nomes das coisas do mundo. Abertura para um
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pedagdgico fora da incorporagao do tempo presente, das oposi¢oes, dos julgamentos,

tao caros a divindade da representacao.

O pensamento, esse vento incomensuravel, invisivel e inapreensivel, parece surgir
quando o papel imprensa é capaz de se destituir da visio, do entendimento, da
semelhancga, do organismo. “Sao os organismos que morrem, nao a vida” (DELEUZE,
1992, p.179). Criando algo novo, que nao existia no mundo. Dando for¢a a uma Ciéncia
imdinl, sem correspondéncia no vivido, sem equivalentes espirituais. Um intenso

labirinto de vida inorganica, e nao mecanico.

Um grito que desfigura o pedagogico. Velocidade e atualizagdes que convidam a um
novo tempo: a perda da identidade de Alice. Para Gilles Deleuze a obra de Lewis Carrol
¢ fabulosa por tratar dos acontecimentos puros. Por produzir inimeras inversoes de
causa e efeito, ativo e passivo, mais e menos, ontem e amanha, que tém como
conseqiiéncia a contestagio da identidade pessoal de Alice, a perda de nome préprio. E
a perda do nome proprio a grande aventura de Alice que se repete. Quando os
acontecimentos desfrutam de uma irrealidade que se comunica ao saber e as pessoas
através da linguagem. Ir nas duas dire¢bes ao mesmo tempo. Esquartejar o individuo.
“O paradoxo ¢, em primeiro lugar, o que destréi o bom senso como sentido unico,

mas, em seguida, o que destréi o bom senso comum como designacao de identidades

fixas” (DELEUZE, 20063, p.3).

E nesse caminhar que encontro forcas para pensar numa forca pedagégica dos papéis-
midia que pode provocar o impensavel daqueles que vivem a margem do mundo de
papel. Como o mendigo de Corra Lola, Corra, o maniaco por sacos plasticos, que carrega
consigo restos, residuos, do tempo tecnoldgico-industrializado. Nas brechas que o

papel imprensa pode abrir para delirios de outra natureza, ndo histéricos, nao
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organicos, nao totalizantes. Desvirtuados do que chamamos de tempo real. As cadeias
associativas analdgicas sao substituidas pelas cadeias associativas heterdclitas. As

lacunas deixam de ser problemas para serem vazios potenciais. Criam uma nova vida.

(13

. visdes e audi¢des que ja nao pertencem a lingua alguma. Essas
visdes nao sao fantasmas, mas verdadeiras idéias que o escritor vé e
ouve nos intersticios da linguagem, nos desvios de linguagem. Nao sdao
interrup¢des do processo, mas paragens que dele devem fazer parte,
como uma eternidade que sé pode ser revelada no devir, uma
paisagem que s6 aparece no movimento. Elas nao estao fora da
linguagem, elas sio o seu fora. O escritor como vidente e ouvidor,
finalidade da literatura: é a passagem da vida na linguagem que
constitui as Idéias” (DELEUZE, 1997, p.16).

O papel, esse ser sem espessura, nada veé, nada sente, nada entende, nada significa, nao
¢ nada. Mas, na cegueira, a visao se torna possivel. Um estilo anti-logos; que faz
“arrastar em velocidades diferentes todos os fragmentos, em que cada um remete a
conjunto diferente, ndo remete a conjunto nenhum, ou sé remete ao conjunto do
estilo” (DELEUZE, 2003, p.108). O estilo, para Gilles Deleuze, nao se reduz aos
recursos das linguagens, trata-se de um movimento capaz de libertar a vida, dar uma
vida independente ao papel. Tragar linhas de fuga, de criar diferencas de potencial,
desequilibrio e heterogeneidade, que permitam passar alguma coisa na/pela/com a

linguagem, que nos facam ver e pensar em algo sobre o qual nunca suspeitamos.

O papel-Lola-imprensa traz a tona poucas possibilidades de escapar a politica
representacional que se efetua pelo poder de Cronos. Os signos da velocidade e
atualidade se fazem presos ao ser do tempo. Ao pedagdgico parece restar uma renuncia:
abdicar de uma educagido atrelada a comunicagao-recognicao. Varrendo o sentido
desses signos ja estabilizados e potencializando uma pedagogia pelo fragmento. Um

fragmento, que nio sabe de onde veio, a quem pertence, insignificante, que impede de
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ver, que suspende as ag¢oes, que traz o incomodo do impensavel no pensamento. Um
sopro de vida-impessoal-inorganica do papel/ pedagogico. Papelar entre a vida e a morte.
Abrindo fendas entre as duas. Fendas que se abrem ao inesperado. Sobrevivéncia sursis
do pensamento. Que suspende uma execugdo. Signos em convulsio. A morte da
velocidade e da atualidade, capaz de libertar novas vidas. Os signos da velocidade e
atualidade como mortos que renascem dos fragmentos. Assun¢ao da existéncia de
Aion. O encontro liberta outras forcas que se mantinham recalcadas nas profundezas.
Produz uma fissura na terra, libera uma lava de novas esperancas, desprende vapores de
novos acolhimentos. Na terra arrasada pela erupcio, os corpos perdem suas medidas,
suas agoes, suas paixoes. Veéem-se gritos. Forcas insensiveis chegam a superficie. Ouve-

se o futuro.
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Imagens congeladas do filme Corra Lola Corra

(Lola Rennt, 1998) dirigido por Tom Twyker
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fabuloso voo do papel

“Wang-F6 amava a imagem das coisas
e nao as proprias coisas”

Marguerite Y oucenar

(1986, p.13)

tinha o poder de dar a vida as suas
pinturas. Todos lhe suplicavam para criar
o que nio tinham: cdes ferozes, fortes
soldados, mulheres amadas. Wang
andava sempre em busca de modelos,
mas nunca os encontrava, “nao havia
suficientemente irreal para lhe servir de
modelo” (idem, ibidem, p.15). Adorado
como sabio e, a0 mesmo tempo, temido

como feiticeiro. Certa vez soldados os

capturaram e levaram ao Dragio Celeste:
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Parpuras, escarlates, cor-de-rosas, jades-
azuis, vermelhos, ouros, papel de arroz,
boides de laca, tintas-da-china, rolos de
seda. Wang-F6 percorria o mundo com

Ling, seu discipulo. Dizia-se que ele

“Mentiste-me, Wang-F6, velho impostor: o
mundo mais ndo é do que um amontoado
de machas confusas, langadas no vazio, por
um pintor insensato, que as nossas lagrimas
apagam sem cessar. O reino de Han nao é o
mais belo dos reinos, e eu nao sou o
Imperador. O tnico império sobre o qual
valha a pena reinar ¢ aquele em que tu
penetras, velho Wang, pelo caminho das Mil
Curvas e das Dez mil cores”

Marguerite Youcenar (idem, ibidem, p.22)



Desgostoso do que possuia, desejoso daquilo que nunca possuiria, o Imperador, o
Mestre Celeste, havia decidido queimar os olhos e cortar as maos do pintor: “portas
magicas que te abrem ao teu reino” (YOUCENAR, 1986, p.23). Momentos antes, o
Imperador justifica a sentenca recordando sua infancia. Privado do contato com o mundo
real teria vivido por entre as pinturas de Wang-F6, que seu pai havia subtraido a vista
dos profanos. Imaginava um mundo semelbante as pinturas: a toda volta um mar onde
nascem monstros, montanhas que sustentam os céus, mulheres que se abriam e
fechavam como flores, levadas pelo vento, e jovens-guerreiros-flechas, capazes de

trespassar coragoes. Mentiste-me, Wang-Fo, velho impostor.

Proferida a sentenca, o Imperador, o Filho do Céu, acrescenta do fundo de um sofrido
aprofundamento: “E também te odeio, velho Wang-Fo, porque soubeste fazer-te amar.
Matem esse cio” (idem, ibidem). Num gesto defesa do mestre, Ling lanca-se 2 morte. F&
decapitado pelos guardas. O pintor se desespera e seus olhos-telas se umedecem diante
da mancha escarlate que o sangue desenha na pedra verde. Mas antes de executa-lo, o
Imperador oferece pincéis, cores, tinta e algumas horas de luz para que Wang comsplete

uma pintura que estaria zcompleta.

Uma pintura admiravel, em que montanhas, rios e o mar se refletem, “mas com uma
evidéncia que excede a dos préprios objectos, como figuras mirando-se nas paredes de
uma esfera” (idem, ibidem, p.24). Para o Imperador, Wang havia esquecido de pintar as
palpebras azuis das ondas, a franja do manto do mar, os cabelos de algas nos rochedos.
Wang-F6 toma os pincéis e tinge de rosa a ponta da asa de uma nuvem, lanca sobre a
tela rugas que tornavam o mar mais profundo. Absorto em sua pintura, ndo percebe
que a 4gua tomava os aposentos imperiais. Houve-se o ruido dos remos de uma canoa
engrossada pelas pinceladas. Os cortesoes e o Imperador imobilizados com agua até os

ombros. Do siléncio maritimo emerge Ling. “Julgava-te morto”, diz o velho pintor.
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“Vivendo voés, como poderia eu morrer?” (YOUCENAR, 1986, p.26). Os dois sobem
na canoa rumo além das vagas. Observam os corpos, de cortesdes ¢ do Imperador,
perecerem sob a agua, que atinge o teto da sala imperial. A cadéncia dos remos invade a
sala. A agua se retrai rapidamente e a secura toma vestes e corpos. Tomados de
amnésia, cortesoes ¢ Imperador véem uma mancha se afastar no crepusculo. O
imperceptivel barco na neblina de ouro. Resta ao Imperador flocos de espumas de

coisas em seu manto, de nada se lembra.

“Até que o barco contornou um rochedo que fechava a entrada dos
oceanos; a sombra de uma falésia abateu-se sobre ele; o sulco apagou-
se da superficie deserta, e o pintor Wang-F6 e seu discipulo Ling
desapareceram para sempre naquele mar de jade azul que Wang-Fo6 ali
mesmo inventara” (idem, ibidem, p.28).

A salvagao de Wang-Fo, titulo deste fabuloso conto de Marguerite Youcenar, nao esta
numa oposicao entre as imagens ¢ a vida, mas na transformacio da vida em imagem.
Imagens de imagens, imagens conectadas, entrelagadas, que nao cessam de interagir,
intervir umas nas outras. Wang nao se contenta em repetir a vida em suas pinturas,
antes cria imagens que excedem o visivel, o vivido. Pinta na tela uma fronteira, um
entre, brecha onde encontra a salvagio, sua, do discipulo, dos guardas e do Dragao

Celeste: o desaparecimento, o apagamento, a amnésia, a criagao.

Os signos da objetividade e da veracidade movimentam as discussdes sobre copias
(boas ou mas, perfeitas ou imperfeitas) e a representagio no papel imprensa. Atravessam
as discussoes sobre a ética no jornalismo. Ser objetivo, veridico passa por fazer, ou
pretender fazer, uma cépia fiel de um ser-objeto-evento. A dar, ou pretender dar, uma
representacao fiel de um ser-objeto, de uma realidade, de um evento, de um fato. Diz-
se que ha um compromisso com o objeto. O cronista Nelson Rodrigues se referia aos

jornalistas como os “idiotas da objetividade”, aqueles que descreveriam o jogo real. Nas
J ] q q 108
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pesquisas no campo da comunica¢io ha muitos estudos que mostram como a
objetividade e a veracidade jornalistica sdo inventadas, construidas, fabricadas pelos
jornalistas. A objetividade e verdade, tomadas como inexistentes, seriam meras falacias,
mentiras, aparéncias. Fala-se no Mito da Objetividade e no Mito da Verdade
jornalistica. Os textos jornalisticos nao seriam objetivos e verdadeiros, mas teriam
“aparéncia de objetividade e veracidade” (BARROS FILHO, 1995). “Que esconde a
mentira dos signos amorosos?” (DELEUZE, 2003, p.9).

“Os signos amorosos nao sao como os mundanos: Nao sio vazios, que
substituem pensamento e a¢ao; sao signos mentirosos que nao podem
dirigir-se a nds sendo escondendo o que exprimem, isto é, a origem
dos mundos desconhecidos, das agbes e dos pensamentos
desconhecidos que lhe dao sentido. Eles nao suscitam uma exaltagao
nervosa superficial, mas o sofrimento de um aprofundamento” (idem,

ibidem).

Os signos amorosos movimentam a busca por explicagoes, interpretagoes, significados,
implicados, enrolados, escondidos nos seres-objetos amados. Sofrimentos, ciimes e
aprofundamentos da furiosa busca por um Eu que corresponderia aos sentidos do pape/
pedagogico. Profundas fendas entre o papel e a realidade sao produzidas. A fidelidade ¢
colocada como um valor, garantia de amor, de realidade, de verdade, de continuidade
das relagdes. A traicdo, por sua vez, ¢ o que leva a separagao, ao divércio. “O seu

>

destino estd no lema 'Amar sem ser amado” (idem, ibidem). O ciume, mobilizado pela
vontade de encontrar, desenrolar, revelar as verdades e as mentiras do ser amado, em
busca da esséncia do relacionamento, da realidade, aparece como um sintoma de uma

ficcdo, traicdao e aniquilamento inevitaveis no amor. A questiao parece se tornar distinta:

como fazer da ficgao, traicao e morte forgas criadoras, detonadoras de devires?

Neste capitulo, trago a tona os pares amorosos — real e ficcdao, fiel e traidor,
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sobrevivéncia e aniquilamento — com a inten¢do de criar um papelar nos signos
amorosos do papel imprensa: veracidade e objetividade. Nas napcias entre os pares
amorosos encontro possibilidades de escapar as oposi¢oes. Em busca de fazer com que
a sentenca de morte do Dragiao Celeste ndo seja o final, anunciado pelo resgate do
passado, pela oposicao entre imagens e realidade, pela insisténcia na semelhanca e na
vontade de preencher, completar o que falta. Mas fazer da senten¢a de morte uma fuga,
como a que Wang-F6 foi capaz de criar no papel-pintura. Desfiar os signos da
veracidade e objetividade passa por libertar o papel imprensa da veracidade e
objetividade como esséncias e singularidades, por libertar esses signos dos sentidos
aderidos. Por fazer emergir o que o papel pode acrescentar a vida, realizando um
fabuloso voo e “trazendo a tona a criagdo de imagens preciosas, que a vida por si

mesma nio pode realizar” (DELEUZE, 2003, p.146-147).

A fabulagao, para Gilles Deleuze, é o caminho para a literatura, escrita, saude, vida. A
literatura e a escrita sao considerados os espagos privilegiados para uma experimentagao
continua do sujeito, da ¢itica e da clinica. Um laboratério de vida. “Se na pratica da
escrita, a literatura se materializa enquanto ficgdo ¢ entre eserita e ficgdo que se devera
tentar pensar o sujeito da diferenca, os simulacros e a singularidade impessoal”
(BIRMAN 2000, p.475). Na literatura, a ¢ritica a representagao, intensamente feita por
este filosofo, e a clinica, possivel a partir de um diagnoéstico dos signos, doengas,
problemas, tornam-se meios de experimentar o resistir. Ao mesmo tempo, denunciando
as formas de aprisionamento da vida pelo homem, no homem, pelos mecanismos e
organismos, que a propria escrita nao cessa de produzir, e vertendo possibilidades

vulcanicas de criagao. A fabulagao, diz Joel Birmam,

“(...) seria, pois, a prépria poténcia em ato, que traduziria a lingua
instituida como estrangeira. Assim, a escrita supoe ndo apenas a
decomposi¢ao da lingua materna, mas também a inven¢io de uma
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nova lingua dentro da lingua, pela emocao da sintaxe” (BIRMAN,
2000, p. 470).

E no papel que a luta acontece. Na escrita (com textos, imagens, sons...), pela escrita,
com a escrita, quando se coloca uma palavra em ato, quando se cria um ato de palavra.
Uma luta da palavra contra si mesma, uma reviravolta contra a dominagio,
hierarquizagao, oposi¢ao, um continuo escavar sulcos contra os poderes psicologizantes
instituidos, que sempre seduzem e reduzem o papel, suas potencialidades, seus riscos, a
centralidade dos sujeitos. Pela literatura, Gilles Deleuze nos oferece caminhos para se
pensar o sujeito como singularidade impessoal, pois a fabulacao nao é um mito pessoal,
mas também nao ¢ uma ficcio pessoal, antes a funcdo fabuladora se efetua como
possibilidade de dar forca as zonas de indiscernibilidade entre papéis-imagens-
humanos-imprensas-ciéncias, de  indecidibilidade  entre  real-verdade-ficcdo.
Possibilidades da educacdo deixar de ficar submetida ao poder da representaciao e
encontrar for¢as no ato de fabulagio. Forgas que emergem quando o papel al¢a voos
sobre o real, quando produz um entremeio que dura, na pura intensidade do

acontecimento que se apresenta na linguagem e no mundo, 20 mesmo tempo.
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Passaro verdade. As nog¢oes de veracidade e
objetividade funcionam-fazem-funcionar as
maquinas-de-caca  no  papel imprensa. Ha
possibilidades de pensar que o papel imprensa sai a
cata dos fatos, como se a realidade preexistisse.
Bastaria captura-la, preparar armadilhas de papel.
Destacar-se-iam aqueles que alcangam os galhos
frageis, densos emaranhados de wurtigas, ilhotas
alagadicas de pantanos e brejos da vida, para atrair e
capturar os passaros mais ocultos, escondidos,

segredados. Interessaria trazé-los mortos ou vivos

real e ficcao

“POETICA

Aprendi com Valéry

um pouco disto que faco:
“Eu mordo o que posso”
(palavra, carne, 0sso)

Me acho
me acabo de vez
me disfarco”

Ricardo Aleixo
(2002)(grifo do autor)

(vivos?). Usar de arco e flecha. Desferir violentos golpes. Preservar os esconderijos-

fontes seria imprescindivel. No papel-gaiola passaros de todas as qualidades jazem

encarcerados, sem vida, sem canto. O papel nao cessa de aprisionar a vida. Se o

trabalho-escrita permanece ligado ao passaro visivel, vivido, nada novo se cria, e o

passaro jaz morto e aprisionado no papel. Torna-se objeto 7a noticia. A morte atravessa

a passagem dos seres-objetos-eventos do mundo para o papel.
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As nogdes de descoberta, revelagao, captura, caga dos passaros-verdades, mantém-se
numa logica cronoldgica, da representacao, que opera por uma divisao profunda entre o
mundo e o papel, tomando a realidade como preexistente e exterior ao papel imprensa,
produzindo a morte dos seres-objetos-eventos, a morte como ponto-final. A nog¢ao de
tempo presente engole o pape/ pedagdgico, na busca pelo ser da realidade, do tempo, do

passaro.

O real tem uma forma, ou melhor, formas. Formas que dao a ele o status de verdade.
Que se constituem pela exclusao de outras formas consideradas meras fic¢oes. A ficcdo
colocada como construcdo, voluntaria ou involuntiria, da imaginagdo. Criagao
imaginaria, fantasiosa, fantastica, quimera. Um relato ou narrativa que teria inten¢ao
objetiva, mas que resultaria de uma interpretagdo subjetiva de um acontecimento,
fenémeno, fato etc. A ficgdo emerge como mentira, falacia, farsa, fraude. Sindénimo de
fingimento, antonimo de real. Uma elaboragio que afeta o sentido de realidade. A
ficcdo cientifica é tomada como obra artistica cujo enredo especulativo, imaginario,

baseia-se de um modo plausivel ou viavel em conhecimentos cientificos da atualidade.

obreza da ficcdo, que se coloca como oposicio ao real, para Maurice Blancho
A pobreza da fi , 1 m 1 real, para Maurice Blanchot,
reside na sua capacidade de “tornar presente o que a faz irreal, acessivel somente a

leitura, inacessivel a minha existéncia” (1997, p.78).
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Aquila e Elefante, da série Manimali 1, de Guido Daniele (2002).
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Assim como a forma do real, a forma da ficcao é da ordem do presente de Cronos.
Essas duas formas terminam por nos afastar das coisas, da realidade, tomando seu
lugar, sendo as coisas, sendo a realidade. Preenchendo a casa vazia com o ser-objeto-
evento identificado. As formas do verdadeiro se apéiam na autoridade visivel dos/nos
seres-objetos do mundo. Nas relagoes de correspondéncia, identidade, conformidade.

Forma-papel-copia.

Os papéis, essas inquictantes producdes humanas, nio tém sua autoridade dada, mas
insistentemente (des)constituida. Que ora se estabiliza, ora foge na impossibilidade de
representar o real, que surge no questionamento do valor de documento-registro dos
papéis. Por optar pela forma do real, em oposicao a forma da ficgao, o papel imprensa
confere poder a no¢ao de maquinas-de-copiar. Xerox. Nao se trata de dizer que os
papéis representam a vida, mas de afirmar que dao poder a forma da representacao. As
imagens que se pautam na semelhanca, na correspondéncia, na figuracio nao sio
representa¢des do real, mas nos dio a ver a forma da representagdo, do organico, do
verdadeiro, do real. Forma garantida pela separagio entre sujeito e objeto, pela
preexisténcia do mundo real. Criando efeitos, ndao aparéncias, de semelhanga, de
identidade. Mas a forma da representagdo nao é dada, precisa ser criada. Como traz a
tona a obra de Guido Daniele que trabalha com body paiting. O artista italiano expoe
maos e maquiagem na criagdo de formas animais. A semelhanca é criada, precisa ser
produzida, mas por meios completamente diferentes. O artista nao cria apenas animais,
mas animais-maos, hibridos de humanos-animais, que nao se contentam em ser a forma
das copias ou das reprodugoes dos animais. Mao e maquiagem interagem para criar a
semelhanca. Intervém uma na outra. Forcas de gestos, cores, texturas. A mao precisa

adquirir uma expressao que remeta ao animal.
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A maquiagem precisa seguir os contornos da mao e recria-los para sugerir um animal. A
arte esta em se mostrar, simultaneamente, gesto € cor, mao e rosto, sujeito e objeto. A
mao se apresenta também como imagem. Mas Guido Daniele ndo expoe nenhuma
ambigiiidade, desequilibrio, entre o gesto da mao e a maquiagem. Produz uma imagem
real, representativa, que segue o bom senso, a loégica do tempo cronolégico em que

maquiar nao ¢é recobrir o real, mas fabricar um real.

Trazer a tona como foi produzida, fabricada, dando visibilidade a mao que nio ¢
apagada pela maquiagem, nao parece suficiente para dar forca a um pedagogico que
encontra no ruido nao um problema-excecdo a comunicagdao, mas uma poténcia. Que
linhas teria o papel imprensa que libertar para dar forca a nocdo de maquinas-de-editar

continuas?

Atrair  corpos-leitores-expectadores, produzir  versdes-ciéncias  divergentes e
incompativeis, conectar as ciéncias as mais diversas fontes-conhecimentos-linguagens,
sao aspectos considerados tdo relevantes nas producdes do papel imprensa, quanto
precisdao, concisio, rapidez, atualidade. Produzir vestidos, aderecos, cabelos, unhas,
roupagens distintas das habituais para as ciéncias, traz a insisténcia no recobrimento do
real, na maquiagem, cosméticos como forma de criar a imagem verdadeira, que nao
gera possibilidades de uma fuga a politica representacional. Mantendo a aposta no
efeito de similitude para cagar o passaro-verdade. O pape/ pedagogico despe os corpos
para encontrar a esséncia, a verdadeira natureza. E o papel é julgado por criar apenas
outra forma para o conteido das ciéncias, reforcando a oposicio. Como o papel

poderia escapar a oposi¢ao, fazendo emergir uma nova forca pedagogica do papel?

Gilles Deleuze e Félix Guattari em Mi/ Platds: capitalismo e esquizofrenia (1995), no capitulo
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dedicado aos Postulados da linguistica, dizem que a func¢ao-linguagem nao ¢ informativa
nem comunicativa, nao remete a uma informacao significante nem a uma comunicagao
intersubjetiva. A oposi¢do classica entre conteido e forma, propoem uma outra

oposicao, uma de contetido, outra de expressao.

“Com efeito, o conteddo ndo se opoe a forma, ele tem sua propria
formalizagao: o pélo mio-ferramenta ou a licao das coisas. Mas ele se
opoe a expressio, dado que esta tem também sua propria
formalizagdo: o podlo rosto-linguagem, a licdo dos signos”
(DELEUZE; GUATTARI, 1995 p.26).

Libertam assim o papel da funcao de representar, descrever, atestar um conteudo
correspondente, porque o conteudo tem sua forma. A independéncia entre as
linguagens (ditos, expressos, enunciados, signos) e os corpos (agoes, paixoes, todos os
conteudos formados) suspende a correspondéncia e a conformidade. A linguagem,
entretanto, ¢ atribuida aos corpos, intervém nos corpos, insere-se nos conteidos “nao
para representa-los, mas para antecipa-los, retrocedé-los, retarda-los, ou precipita-los,

destaca-los, ou reuni-los, recorta-los de um outro modo” (idem, ibidem).

“Assim, a filosofia deleuzeana pressupoe a relagdo entre os elementos
da linguagem — sempre em variagdo — e a vida, ndo aceitando a
separacao vida-linguagem, e muito menos entendendo a linguagem
como representacao do real. Diferentemente da definicido do
estruturalismo que explica que a linguagem ¢é formada pelo par
significante e significado, Deleuze e Guattari buscaram suas idéias
sobre linguagem dos estudos do lingtiista Hjelmslev, que formulou a
noc¢ao de que os signos sao “uma solidariedade entre uma forma de
expressao e¢ uma forma de conteudo, que se manifestam por uma
substancia de expressio e uma substancia de conteudo” (MALBERG
apud ALMEIDA, 2003). Hjelmslev chamou sua lingiistica de
lingtistica de fluxos, uma lingiifstica imanente, que abdica de uma
concepcio de linguagem transcendental, baseada em entidades
prévias” (POUGY, 2006, [s.p.]).
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Se ha algo a despir, uma nudez distinta, talvez seja da insistente busca do papel
imprensa pela revelacao, significagdo, identidade, correspondéncia e analogia. Abertura
para uma nudez que resiste a revelacio de verdadeiros e falsos amores, que resiste a
l6gica do amor-cépia. “Nao ha como aceitar que existam amores falsos ou verdadeiros,
assim como nos parece impossivel identificar que existam copias de amor. Ha cartas de
amor” (ANDRADE, 20006, p. 44-45). Para que a nudeza do encontro aconte¢a como na

escrita-leitura de cartas de amor.

“arrombamento e deslizamento que temos ao escrever-ler cartas de
amor, onde uma necessidade da presenca ofuscante de interpretagdes
coerentes encontradas em tantas outras escrituras e imagens
dissolvem-se. As cartas de amor simplesmente acontecem, tocam,
reverberam na mesma velocidade e intensidade para o futuro e para o
passado, nunca permanecendo no presente, talvez porque os amores
nao se fixem, niao se prendam nem permitam que os amantes assim o
fagam, embora as vezes pensem dessa forma desejar. Amores
replicantes, multiplos, que se permitem (e entendo que estendem a
permissao aos amantes) despir do método da compara¢ao. Amor sem
equivalente, sem interpretagao, que tem sua fun¢do na auséncia dela”

(idem, ibidem, p.44).

Teria o papel imprensa possibilidades de papel-cartas-de-amor? Se o papel imprensa se
contenta em criar a semelhanca, nada mais faz do que repetir a vida em sua morte
anunciada. Repeticio que traz a violéncia do mesmo. Exercendo sobre a vida ordens
que terminam por nega-la. Embora nao seja uma cépia, o papel mantém o poder da
forma-copia. As especulagoes que se levantam sobre o papel imprensa (por toda parte
um ciume que encontra nos detalhes uma trai¢ao), sao sintomas de que essa escolha
nao suspende o julgamento. A vida julgada, condenada, perece. O papel imprensa se
pauta na identidade-realidade para criar o retrato de um poder politico: a representagao.
Imagens que repetem palavras-de-ordem. “como chegar a falar sem dar ordens, sem
pretender representar algo ou alguém, como conseguir fazer falar aqueles que nao tém

esse direito, e devolver aos sons seu valor de luta contra o poder?” (DELEUZE, 1992,
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p.50).

Desfazer a linguagem como poder, passa por desfazer a forma do verdadeiro, por
apagar o rosto. Por destituir a linguagem da divindade da representacao. Pela afirmacao
da for¢a de uma légica do tempo diferente. Entrar numa relacao de animalidade com os
passaros. Escrita-passaro. Um se tornar quase-animal: olhos de aguia, faro de urubu...
Ficar a espreita. Se ha morte nesta légica é de uma maneira bem diferente.
Reversibilidade da morte, possibilidade de fazer nascer algo novo. Criagado de um
passaro-papel, nio menos real, ndo menos existente. Chegar ao ponto em que a
maquiagem nao ¢ mais constituicdo de uma forma, de um corpo, de um rosto.

Apagamentos que desfiguram. Cego siléncio que arromba.

“O corpo, com suas marcas apagadas, anuladas na maquiagem 'cor
branca' e na face desfigurada de Butoh, que nio olha, nao ¢ a
instauracao de um sujeito organico, autor, consciente. Casa vazia

do/no acontecimento” (AMORIM, 2005, p.3).

Toleraria o papel imprensa atuar nessa légica? Destronar a forma da verdade e da

objetividader Dessignificar a comunicagao? Acontecer o pedagdgico?
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Diz-se que o papel imprensa ganha for¢a de realidade quando se esfor¢a por produzir
uma contigiiidade com real, utilizando-se da sucessao, desenvolvimento, encadeamento,
vinculos de causalidade, sugestio de conjunto, totalidade, demonstracdes,
correspondéncias analdgicas, exposi¢ao de contradi¢oes, ou de ligagdes de coexisténcia,
reciprocidades e equivaléncias, que lhe confeririam uma validade de real. Exprimindo
identidades, conjurando solidariedades. Essas “técnicas do real”, segundo Patricia

Neves (2000),

“tecem uma relagao estreita com uma apreensao ja instituida do real
(juizos ja admitidos). Dela partem a fim de fundar outra que se deseja
promover (juizos a serem aceitos). Promove-se esse 'novo' real,
argumentativamente, a medida que a confianca (acordo) entre
auditorio e orador esteja garantida” (2000, p.42).

Mas essas “técnicas do real” parecem afirmar e, a0 mesmo tempo, negar o real. A
realidade fica submetida ao julgamento do ser da verdade. A ficcao ¢é excluida porque a
forma do verdadeiro se faz pelo reconhecimento, correspondéncia, identidade. O papel
fica submetido a recognicao e ao juizo da realidade. Ao mesmo tempo, o papel
imprensa sabe que as “técnicas do real” nao atraem corpos-leitores-expectadores, mas
sim o disfarce, a fantasia, a maquiagem. Roupagens, maquiagem, aderecos. Um
espetaculol Em oposi¢ao a violéncia da nudez como real, emerge a violéncia do
espetaculo como ficgao. Ao pape/ pedagogico restam duas alternativas para encontrar
seu ex: despir os corpos para encontrar a esséncia perdida ou se prostrar diante do
espetaculo visivel da ficcao. Que caminhos seriam possiveis percorrer-criar para libertar
a ficcdo do modelo de verdade que a penetra e corréi? Eduardo Pellejero, em seu artigo
Ficgoes politicas e politicas da ficcdo ([s.a], acesso 2008), explora como Foucault, Nietzsche,
Bergson e Gilles Deleuze propoem, de formas distintas, uma reversao do sentido de

fieedo ao tornarem o mundo uma grande ficcao, ficgdes de ficgdes: “o objeto da filosofia
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deixa de ser a verdade e passa a ser a forma social da fabulagao (ndo o falso, mas a
ficcdo como pratica amoral, isto é, como critica e criagao de valores)” ([s.a], acesso
2008). Se a filosofia teve que esperar a crise das sociedades modernas para dar a ficgao

novos sentidos, na literatura essa reversao ja conhece uma grande experimentagao.

Pellejero, estudando alguns escritores argentinos, Piglia e Borges, mostra como a
literatura tem apostado em uma ficcionalizac¢do politica do passado (literario, historico e
social), como possibilidade de fazer do pensamento, da arte e da literatura um
instrumento politico de liberdade e vida, concorrendo com as ficgoes do Estado. A
aposta na “alternativa” as ficcbes do Estado traz um risco: “Restitui-se assim, nao
somente uma certa idéia de representacao, mas se inclui, sobretudo, uma subordinagao
a verdade que parecia ter se libertado na no¢io de ficcdo contemporinea”
(PELLEJERO, [s.a.], acesso 2008, p.9). Desta forma, a ficcido nao se efetua como
possibilidade de experimentagao e conhecimento do mundo. Com Gilles Deleuze,
conclui o autor, a fic¢do encontraria uma poténcia politica, livre da sujei¢ao a verdade,
“o pensamento descobre a ficcao como uma forga entre outras, e a ficgao reconhece
sua propria poténcia expressiva, mas além da representacdo do real. Contra o

positivismo légico, mas também contra o materialismo mecanicista (...)” (idem, ibidem,

p.13).

Francois Zourabichvili, como diz Peter Pelbart (2005), detecta no pensamento de Gilles
Deleuze a fabulosa possibilidade de pensar que “a ficcao é uma experimentacao ativa, a
exploragdao de pontos sensiveis da vida, ela ndo é o contrario da realidade, mas a face
atual das intensidades percorridas” (PELBART, 2005, p.1327). Nem sentido figurado,
nem sentido préprio, possibilidades do papel escapar a recogni¢ao do verdadeiro.
Encontro-me com a provocagao da guase-tese de Elenise Cristina Pires de Andrade

(2006), que convida a “Desejar a invasao. Territorios que de(s)marcam. Marcas que se
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expandem e se retraem” (idem, ibidem, p.36). Estendo o encontro com fotografias da

instalacao Memento mori de Walmor Corréa (2007).

Fronteiras entre real e ficcao. Invasdes. Memento mori do artista catarinense Walmor
Corréa ¢ pura invasiao de fronteiras, desejo de invasao e arrombamento. Figuras ficticias
com 6rgaos, musculos, ossos e visceras aparentes, em desenhos que utilizam a plastica
taxonomica da Histéria Natural para subverter a idéia de que os seres mitologicos
inexistem, dando forca de real aos mitos. Fantasia, lenda, imaginacido que invade os
desenhos cientificos. Fazendo com que a linguagem cientifica, linguagem do real, crie
um ato de fabulacdo e gagueje desde dentro. A semelhanca invadida pela diferenca.
Produzindo sensagoes que arrombam os principios das ciéncias: observagao, registro e
catalogacdao. Os desenhos, que ja participaram de outras exposi¢oes — Catalogagoes na
26" Bienal Internacional de Sao Paulo em 2004 —, desta vez se inserem num gabinete

de curiosidades.

Aludindo aos “Wunderkammern, Gabinetes de Maravilhas, que marcaram os séculos
XVI e XVII nos paises da Europa ocidental” (CATTANI, 2007, p.1). Um relogio
antigo na parede, com uma familia de esqueletos de cucos, gira numa aceleragao
desenfreada, fora do ritmo real dos relégios. Em cima da mesa dispde pequenos

esqueletos de aves dentro de caixas de musica antigas.
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Memento mori, Walmor Corréa (2007)
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Os ossos marcados pela morte, durabilidade e resisténcia, ganham nas caixas de musica
forca de fragilidade, efemeridade, poesia e vida. Walmor cria transformacOes corporeas
nos esqueletos, criando figuras (im)possiveis, aves com bicos demasiadamente curvos,
que jamais poderiam se alimentar. Os ossos deixam de ser registro do passado, para
serem memorias de um futuro. Esses bichos morrerdo. Transformagdes, consideradas
sadicas, que Walmor Correa ja experimentara em outras de suas obras, como relata em

entrevista.

“Quando eu comecei a fazer os hibridos, trabalhava com sutis
deformagoes. Por exemplo: de longe tu vias que se tratava de uma
galinha, mas quando tu chegavas perto, tu vias que o bico era muito
pequeno, que os pés eram também mindsculos. Ou seja, era um
animal inviavel, mas que convencia esse olhar menos atento do
espectador, que é justamente o que eu nunca tive. Eu ficava fascinado
ao ver uma pessoa apreciando um quadro meu. Adorava ouvir o que
ela dizia. Mesmo os espectadores que se achavam mais inteligentes e
preparados diziam bobagens diante das pinturas, do tipo: Ah, que
interessante, sao galinhas. Ndo, ndo sio galinhas, porque elas nao
poderdo comer, uma vez que o bico nao serve. Elas também nao
conseguirdo caminhar, porque as patas nio funcionam... E como
aquilo estava dando certo e as pessoas estavam comprando, maravilhal
Eu percebi que poderia vender esses trabalhos para um publico menos
atento, que os queria como decorac¢ao, e poderia continuar fazendo a
minha pesquisa paralela. Para mim estava 6timo. Até um dia em que
um senhor olhou para mim e disse: Olha, é muito bonito o teu
trabalho, mas esses bichos todos vio morrer! E ele matou a charada.
Havia acabado o mistério. Uma vez que eu havia sido desmascarado,
digamos assim, senti que poderia me dedicar totalmente ao meu
trabalho e a essas brincadeiras, agora de uma maneira mais direta. O
que estou dizendo é que nio havia uma ingenuidade na minha
producao. Num primeiro momento era uma diversao minha, um tanto
egoista, pode ser, de querer seduzir pela figura, de querer mexer na
forma, mas depois eu fui inserindo outras questdes” (CORREA, apud
RAMOS, 2000).

Memento mori — Lembra-te que vais morrer — traz o desejo de invasao da morte. Risco de
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fratura. Ossadas desumanas. Morte dos ossos como esséncia-esquelética da linguagem
cientifica. Morte da forma da verdade, dos registros documentais, da ossatura como
provas do passado, da existéncia. Morte da fixacdo de qualidades, caracteristicas,

propriedades dos rostos-corpos-seres do mundo.

“uma questdo que ronda os museus desde seus primoérdios: ao tentar
preservar para sempre organismos vivos, ao resgatar testemunhos de
culturas desaparecidas ou em vias de desaparecer, ao guardar para o
futuro as obras realizadas em determinado momento histérico, essas
institui¢oes sempre carregaram o fantasma da morte como pano de
fundo aos objetos que preservam” (CATTANI, 2007, p.2).

Lembra-te que vais morrer. A inevitabilidade da sentenca de morte, Walmor responde
criando novas vidas. Introduz os pequenos esqueletos de aves em transformagoes que
nao estdo em seus corpos. As aves transformam-se em bailarinas. Dancam embaladas
pelos sons das caixas-de-musica. Em suas dancas, as bailarinas arrombam a sua
identificacao como fésseis-registros-documentos-representagoes de um passado vivido.
Tornam-se, a0 mesmo tempo, graciosas, engragadas e ridiculas. Nudez e fantasia juntos
numa s6 danga. O artista introduz perturbagoes entre a vida e a morte. Estabelecendo
comunicagdes virulentas entre elas. Estranhos contagios que dessubstancializam e
desfiguram as formas do real-verdadeiro e da ficcdo. Trazendo-as juntas em suas obras.
Fazendo com que as oposi¢oes se apaguem em nome do nascimento de uma nova
politica: a fabulagao. Memenmito mori expode dor e alegria a0 mesmo tempo. Efetua morte e
vida. A dor, desde dentro uma morte nas ossadas desumanas, ndo parece estar nesses
corpos transformados, mas nas fixa¢oes identitarias que neles sao efetuadas. Mas da
alegria das bailarinas extravasa uma nova dor. Dor que desmarca, desindentifica,
assignifica. “Opios, édens, analgésicos. Ndo me toquem nessa dor. Ela ¢ tudo que me
sobra. Sofrer vai ser a minha ultima obra. Ela é tudo que sobra. Viver vai ser a nossa

ultima obra” (Dor elegante de Itamar Assunc¢ao e Paulo Leminski).
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Memento mori tem a poténcia de esquivar do presente, que a forma do real e da ficcao
terminam por reforcar, explorando a impossibilidade de ser das aves-bailarinas. Cria um
gabinete que ndo representa o passado, nem fica no presente, mas que puxa
eternamente passado-futuro, nas duas dire¢des, do antes e do depois, que se
embaralham. Quebra a sucessio, o desenvolvimento do tempo, enfraquecendo o
presente de Cronos. Trazendo a superficie da tela nao o real, nio a ficcdo, mas a
realidade-ficcionada. Nao realidades inexistentes ou pré-existentes, mas a existéncia de
realidades-irreais desconhecidas. Que tém a poténcia de introduzir as ciéncias num ato

de fabula¢io. Um momento em que personagens reais se poem a fabular.
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O fiel e o traidor sao mobilizados nas divisdes profundas, nos

divércios, que se buscam estabelecer nos papéis-midias entre

fel e tratdor

“K que trair

. ~ , . ¢ dificil,
realidade-verdade-fic¢do. O fiel é o que dd mostras de -

€ criar.

lealdade, que nao contraria a confianca depositada. Que nao E preciso

~ . . perder

falha, que nao decepciona. Um devoto que acredita, que tem sua identidade,

té em alguém ou algo. Aquele que da mostras de dedicagao, scu rOSFO-

E preciso

zelo em relagdo a outrem. Incapaz de atraicoar aquele com desaparecer,
: . t -

quem se estabeleceu algum laco afetivo. Anténimo de descon%r;ﬁs,f

trapaceiro, desleal, infiel, pérfido. Estabelecem-se relages

) ] ) ) Gilles Delenze

entre fidelidade, honestidade e probidade. Fiel é aquele que (DELEUZE;

. 1 . PARNET,

segue certos principios e idéias, que professa determinada 2004, . 58)

religido. Também fiel aquele/aquela/aquilo que mostra

conformidade com, segue determinado padrio, segue certo

modelo anteriormente estabelecido. A fidelidade é colocada como amiga de principios
morais e valores, como a constancia ¢ a perseveranca. Diz-se sinonimo de permanente.

O cliente fiel ¢ aquele que denota constancia de habitos e atitudes. Fiel quem denota
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objetividade, exatiddo, rigor, que nao se afasta da verdade. Pode o papel ser fiel?

O traidor, por sua vez, ¢ o que demonstra infidelidade. Ilude, engana, denuncia alguém
em ato de traicao. Delator. A trai¢io passa por abandonar a crenca, a convicgao. Trair
os principios, trair o modelo. Aparece como sinénimo de enganar e manifestar. Por
vezes, deixar de cumprir uma promessa, um compromisso. Revelar algo de maneira
involuntaria. Os olhares trafam os desejos que lhe dominavam o espirito, pode-se dizer.
Trair envolve deixar que fique claro, por descuido, desatencao, aquilo que deveria ficar
oculto. Traiu-se ao cair numa imperdoavel contradi¢do. Trair remete a deixar de
corresponder a expectativas. No latim #air, trado, tradidi, traditum, tradere, remete, no
entanto, a dar em maos, entregar, passar a outro, confiar, dar, atraicoar, abandonar,

ceder, renunciar. Pode o papel trair?

A questao — o papel imprensa pode ser fiel ox trair? — incide sobre a légica da oposi¢ao
e da exclusdao. Mas o fiel e o traidor ndo se opoem. A fidelidade passa sempre por uma
traicdao, a imagem-fiel é uma conseqiiéncia, um efeito. O traidor, o in-fiel, por sua vez,
ja traz o fiel, o traidor, e mais o ato de traicao. A morte e a destruicao acompanham a
nao compreensao da simultaneidade. Como na novela Nozwado em Sao Domingos, de
Henrich Von Kleist, onde os personagens nao cessam de serem fiéis traidores e
traidores fiéis. Mas o oficial estrangeiro, um forasteiro que pedira abrigo, entretanto,
nao percebe que a traicao da pequena Toni era uma demonstracao de sua mais pura
fidelidade. Sentindo-se traido, o estranho, a quem Toni prometera-lhe sua mao em
casamento, mata sua amada. Ao saber que tudo que a moga fizera (trair sua mae, o
padrasto, o povo, a luta) fora para salva-lo e a sua familia, e fugir com ele para Port au
Prince, comete um novo ato de horror, atirando em si mesmo. Os dois amados trocam
anéis pouco antes de serem enterrados. A familia ergue em um monumento aos dois: “a

Gustav, seu primo, e a Toni, sua noiva fiel” (KLEIST, 1974, p.134).
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A inevitabilidade da traicao, pequenas traicOes que se espalham-espelham pelos papéis,
coloca em cheque a noc¢ao de representacio. Na fidelidade atraicoada niao ha
correspondéncia, continuidade, conformidade, identidade e semelhanca entre o papel e
a vida. O que sugere a existéncia de regimes de traicdo bastante diversos a serem
perseguidos neste papel-pesquisa. Se a traicdo parece inevitavel, existiria uma traicao
fidedigna da arte do papel, uma fidelidade, estranha e inquietante, a vida? Que nio
passaria pela busca das esséncias, do ser dos seres-objetos do mundo, mas pela

expressao dos seus devires?

Se ha uma morte também nesse modo de pensar, trata-se de um devir morte da vida e
nio um ser da morte. E também em Kleist, com seu estilo vulenico (1974, p.11), como
anuncia o prologo de seu livro sem identifica¢ao de autoria, que encontro possibilidades
de pensar essa outra morte. Em suas novelas A vinganca de Michael Koblhaas ¢ A Marquesa
de O... a morte também ronda seus personagens, atravessa suas vidas, mas de outros
modos, mais musicais, dentro de uma outra légica do tempo. Erupc¢ao de outro tempo.
Personagens que estranhamente lembram outros que ja morreram, apresentam
aproximagoes remotas com outros, como se tivessem algo deles, mas completamente
diferentes. Como se a morte os tivesse apagado e recriado simultaneamente, mantendo-
os vivos, mas com uma nova vida. Kleist também explora personagens que siao
considerados por todos como mortos, € que reaparecem misteriosamente, sem muitas

explicagoes, como se a morte fosse apenas um buraco em suas vidas.

Também em o Pdssaro pintado (1975), Jerzy Kosinski, parece-me trazer a poténcia
aniquilamento-sobrevivéncia na histéria de um garoto que, a cada capitulo fica na
iminéncia da morte e renasce nos encontros com outros personagens. Mortes-vidas que
nao querem o ponto final, mas reticéncias... Anunciam a poténcia da vida na iminéncia

da morte. Que traz, a0 mesmo tempo, a ameaga e a fuga, o rugido ledo.
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Afirmar a simultaneidade do fiel-traidor, para pensar o papel imprensa, parece-me um
caminho interessante para atuar numa légica de vida, multiplicidades, inclusao, e, ¢, e...
Reticéncias. Possibilidades vulcanicas de derramar sobre a superficie do papel um
tempo fabuloso. Nenhum papel seria fiel, mas sempre traidor segundo regimes
distintos, em qual desses regimes a fidelidade a vida aparece em sua forma mais pura:
fidelidade atraicoada? Essa escolha para o papel-pesquisa, entretanto, nao envolve a
anulacdo, a subtracdo do fiel e do traidor, antes seria a forma de per-seguir os modos
como fiel e traidor afetam o papel, expressando fidelidades e traicoes de naturezas

muito diferentes, pertencentes a regimes diferentes.

Parecem haver trés modos de expressao, pelo menos, que emergem: um em que O
papel traz o fiel emerge como efeito-papel, mantendo a dominagao organica. “O
organico nao designa algo que seria representado, mas, antes, a forma da representacio,
e mesmo o sentimento que une a representagdo a um sujeito” (DELEUZE;
GUATTARI, 1997, p.211). Neste modo o traidor se faz presente por oposi¢io e
exclusao, mantendo o modelo de verdade sob o qual o papel sera julgado e condenado
a representante da vida. Embora a arte esteja neste modo ela nao atinge sua plenitude
porque o papel permanece dentro de um doloroso sistema de julgamento. Um outro
modo em que o traidor emerge como efeito, nos vemos diante de imagens irreais,
fantasmagoricas, sem correspondéncia com o real, ficcionais. O inorganico ganha em
intensidade nessas imagens. Ha muitas maneiras de produzir uma imagem-traidora e a
arte aqui se faz apresentar de forma distinta, mas também parece nio alcangar
plenitude, gerando martirios incalculaveis. Pois, neste segundo modo, o fiel também se
faz presente por oposicao e exclusio. Refor¢ando ainda mais o modelo de verdade e
garantindo a manuten¢ao do julgamento do papel. Ha um terceiro modo que traz,
simultaneamente no papel, a imagem-fiel e a imagem-traidora, incluindo as duas. Aqui o

papel se torna, ele proprio, um modelo, sem referéncia externa, pois cria uma vida real-
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ficcionada, libera a forca de uma vida inorganica. “(...) a agulha do real nas maos da
tantasia” (A linba e o linho, Gilberto Gil). Ha uma suspensio do julgamento.
Sobrevivéncia sursis. Esses modos de afetagao do papel pelos signos, dos signos pelo
papel, anunciam diferentes poténcias do papel. A ruptura nao estd mais entre um ou
outro, fiel ou traidor, mas nos diferentes modos como esses signos trazem a tona a
violéncia do papel, da passagem dos seres-objetos do mundo ao papel. Violéncias de

naturezas diferentes.

Pensar no papel-maquina como fiel ¢ traidor. Um efeito que mexe com os desejos de
objetividade, veracidade e realidade, tanto de jornalistas, como de cientistas. A
fidelidade passa pela traicao, colocando em questao o amor exclusivo. Para ser fiel o
papel trai. Assumir a logica do ¢ como poténcia do papel exige, entretanto, assumir que
a traicdo nao ¢ um erro, distor¢ao, imaginario, fic¢ido, mas antes o real na sua expressao
violenta, enganadora, fantasmagorica, ficcional. Possibilidades que emergem quando os
tracos do rosto amado desaparecem e reaparecem, apagam-se e se recriam. O papel nao
¢ o objeto, mas o traz em seu devir, fazendo uma descri¢io que nio substitui o objeto,
aberta a outras descri¢oes. Fazemos variar os signos amorosos. Nao mais agimos como
o ciumento que busca detectar tudo que for suscetivel de desaparecer, desvanecer, nas
mentiras do amado. Mas na amorosa indiscernibilidade entre fiel ¢ traidor, que emerge

quando os tragos do rosto amado, a0 mesmo tempo, desaparecem e reaparecem.

Nas pinturas de Remedios Varo encontro possibilidades de seguir. Remedios ¢
considerada por alguns autores, especialmente da fisica, como uma pintora que se
dedicou a popularizar ou divulgar essa ciéncia. A pintora, que nasceu na Espanha e
rumou para o México durante a Segunda Guerra Mundial, tornou-se conhecida nos
EUA pela divulgagido de uma de suas obras — Fendmenos de ingravidade — em um livro de

tisica; um manual de relatividade editado pela New York Academy of Sciences.
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Fiel e traidor, signos da fabulosa Criagao das Aves da pintora Remedios Varo.
Poderfamos dizer, que as aves, no chio, sob o papel, na janela, sao tao reais que voam
na tela. Sao o proprio objeto pintado: Ex=Ex (DELEUZE, 2005, p.185). Papel-gaiola,
que aprisiona o préprio ser-objeto-evento pintado. Aves cuja fidelidade ¢é garantida por
uma contigiiidade com o real, pelas conexdes legais e logicas, presumem um real pré-
existente, pressupoe um real exterior. Imagens que manteriam a forca do presente de
Cronos. Um fiel representante. Acuidade tecno-cientifica, nas tintas que sao produzidas
por tubulagoes vindas de fora, no uso dos passaros-modelos e no prisma que a pintora-
ave usa para decompor a luz branca que entra pela janela. Um aparato que sugere a
busca pelo ordenamento, racionaliza¢ao, por impor um limite ao devir, por fazer do

desenho um semelhante, um real, um verdadeiro representante da natureza das aves.
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Criacdo das aves, Remedios Varo (1958)
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Dir-se-ia uma imagem objetiva, isenta, imparcial. Qualificagdes garantidas pela oposi¢ao
entre sujeito ¢ objeto. Seu efeito de realidade produzir-se-ia por uma continuidade entre
as aves-mundo e as aves #o papel. Mas, ha algo que murmura e subverte. As aves nao
estao no papel. A profundidade, a perspectiva, a figuracido, todos os recursos
inimaginaveis, com variagoes, espécie de graus, nao quantitativos, mas qualitativos, nao
fazem da ave uma ave #o papel, um representante da ave. Essas escolhas estriam o papel
e a linha se faz contorno. Copias nao sao aves. Antes de ser de uma ave, a ave-papel de
Remedios Varo é uma pintura. Nao ha correspondéncia com as aves reais, mesmo com
sua producdo conforme o bom senso, decorrente da ordem normal. Ha efeitos de
correspondéncia e fidelidade que fazem funcionar maquinas de ressonancia. Ha arte,
mas ha sofrimento, porque o julgamento do papel, sob o modelo de verdade em
oposicao a ficcao, faz-se potente. A pintura fie/ trai a realidade. Pois, exclui o excéntrico,
o divergente, a ficcdo. “Fiel e traidora”, sussurra a tela, porque nos da a ver apenas um
real-vida organico. Inclui a ficcdo, a fantasia, a irrealidade, a imagina¢do, mas por

oposi¢ao, “como um segundo poélo da existencia” (DELEUZE, 2005, p.1506).

Na pintora-ave-humana-animal poder-se-ia dizer: traidoral Diz-se que Remedios Varo
da poténcia a suas figuras porque usa de uma imaginacao fantastica; porque ctia seres-
objetos que s6 existem em sua imaginagao de artista; mundos que s6 aos artistas setia
permitido (MORODER, 2005). E uma pintora considerada surrealista. A pintora-ave-
humana-animal trai, para ser fiel a mais de um, a0 mesmo tempo, trazendo na tela o
devir-passaro-objeto que atravessa a pintora em sua producao. Quando se fala em
traidor o que se mobiliza ¢ a poténcia da in-fidelidade. Quem procura “a” verdade ¢ o
ciumento, que descobre no rosto da criatura amada um signo mentiroso. O ciumento é
um “divino intérprete que vigia os signos pelos quais a verdade se trai”’, diz Gilles

Deleuze (2003, p.91). O ser amado distorce, engana, ludibria, dissimula, conspira. Trai.

O receio de que o ente amado dedique seu afeto a outrem coloca em questao o amor
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exclusivo. A infidelidade do ser amado gera martirios incalculaveis. Sob a violéncia dos
signos ludibriantes sdo mobilizadas a inteligéncia, a meméria e a imaginagao. O ser
amado se revela um mal pretendente. Invoca um sofrimento sufocante, um vazio
asfixiante. A veracidade e a objetividade funcionam como signos amorosos e agrupam
prazeres e sofrimentos que nao alcangam plenitude, que remetem a outra coisa. O
ciume aparece como um sintoma de que nao se trata de representacdo, comunicacio de

cédigos e contetudos.

E Ttalo Calvino (1990) que nos fala de como a nocdo de imaginagio do surrealismo e
romantismo, como depositarias da verdade do universo (comunica¢do da alma com o
mundo) e instrumento de conhecimento (coexisténcia da imaginagao com as ciéncias,
podendo até coadjuva-lo, chegando mesmo a representar um cientista um momento
necessario na formulacio de suas hipoteses), sio incompativeis com as ciéncias. “A
menos que se separe o dominio do conhecimento em dois, deixando a ciéncia o mundo
externo e isolando o conhecimento imaginativo na interioridade individual” (idem,
ibidem, p.103-104), como o fez Freud na psicanalise. Imaginacao: instrumento de
conhecimento ou identificacgio com a alma do mundo. Calvino niao se encontra com
nenhuma dessas duas nog¢oes e propde outra: imaginacao como repertério do potencial
“de tudo que nao ¢, nem foi e talvez nao seja, mas que poderia ter sido” (idem, ibidem,

p-106), meio de atingir “o golfo da multiplicidade potencial” (idem, ibidem, p.107).

A poténcia de Criagio das aves parece residir na logica da inclusao das duas modalidades
de imagens, o fiel, traidor e o traidor, fiel. Quando o fiel e traidor se apresentam
separados, fazem-se presentes por oposi¢ao. Trazendo tudo junto na tela, tudo fica na
superficie, na pele, na tela, no papel. A imagem fiel, que trai, e a imagem traidora, mas
fiel. Ao trazé-las ao mesmo tempo, um real-ficcionado, parece haver uma forma de

libertar a vida ali mantida aprisionada na gaiola-representacao. O papel, na logica

132



inclusiva ¢, coloca em cheque o ser. Real e irreal, objetivo e subjetivo, verdadeiro e falso.
No papel-tela a suspensio do sistema de julgamento, porque faz uma pintora-ave-
humana-animal de papel. A poténcia da tela de libertar o descentramento, o
desemparelhamento. Um devir que esquiva tanto de um, quanto de outro. O traidor,
quando nao colocado em oposi¢ao ao fiel, mas como parte dele, aparece nao como um
erro, uma confusao, uma ilusdo, mas como a poténcia que torna o verdadeiro
indecidivel. Afirmando existéncia ¢ nao existéncia, simultaneas. Devir-ilimitado. A tela
liberta algo inédito, cria algo novo, fidelidade atraicoada. Um terceiro mundo, um

terceiro tempo.

As pinturas de Remedios produzem efeitos fantasmagoricos. Vemos-nos diante de seres-
objetos irreais. De outro mundo. Visoes apavorantes. Enganadoras. Errantes. Efeitos
que nio sao ilusdes, mentiras. Estas imagens sdo colocadas como seres-objetos
imaginarios, ficticios, mas a destitui¢ao de realidade é um efeito do papel-mostragem. O
imaginario se coloca no cruzamento entre real-irreal e verdadeiro-falso (DELEUZE,
1992). Aponta para uma poténcia de indecidibilidade en#re real e irreal. Poténcia de
indiscernibilidade enfre verdadeiro e falso. Entre. No meio. Nem um, nem outro,
porque os dois a0 mesmo tempo. O que faz ficar entre nao é a semelhanca, mas a
diferenca. Colocando em questao o modelo formal de verdade. A légica do fiel-traidor
coloca em questao o modelo, porque o papel niao esta mais condicionado ao modelo,
ele se torna o modelo. Fazendo variar os signos amorosos. Fazendo passar e repassar o
ser do papel que os signos teimam em fixar. Ascensido do heterédclito. Que se afasta,
desvia das regras, das normas estabelecidas. Estilo irregular, feito de partes com estilos
diferentes, elementos variados, que foge a0 comum, excéntrico. Rompe com a forma da
figuracdo, com a forma organica da descri¢do, complica as divisdes, limites, fronteiras,
partilhas entre humano-animal, realidade-ficcao. Impressaio de morte, de ruptura,

porque cria algo que existe ¢ ndo existe, vida-inorganica. Trazendo o humano
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atravessado pelos seres-objetos do mundo. A ruptura nao ¢ entre o fiel e o traidor, mas
no novo modo como o papel afeta, pode afetar, ¢ afetado, pode ser afetado, pelo fiel ¢
traidor. A polarizacio termina por reforcar o modelo de verdade sob o qual a vida

permanece sendo julgada.

Na tela, pura simultaneidade, concomitancia. Ha contaminacao e purificagao em Criagio
de aves. De carne, cor, luz, som, tempo e conhecimento. Baloes purificam as tintas que
vem contaminadas do mundo, separando-as nas cores basicas que, por sua vez, se
misturam na paleta-pincel. Os baldes alquimicos colocam em cena a contaminagao das
ciéncias, quimica, fisica, medicina, com a astrologia, a arte, a metalurgia, o mitico e o
religioso. O prisma purifica a luz contaminada que entra pela janela, mas a luz que
atravessa o prisma nao traz as cores do arco-iris, mantém-se branca, porém dividida.
Contaminaciao da carne humana e da ave, por se mostrar um humano recoberto por um
manto de penugem, num contorno que se faz e desfaz, sugerindo coruja-
conhecimento-ciéncias-aves. Ha siléncio e musica na tela. Um siléncio na pintora-
cientista-alquimista com o olhar baixo, mudez nos/dos objetos. Ha musica no violino-
colar-coragao-luz. Contaminagdo de musica e siléncio. A escolha por uma luz bizantina
que invade a tela, e a forca dos objetos, os baldes de alquimia e o prisma, puxa a tela
nas duas dire¢bes: passado e futuro. Passado e futuro juntos urdidos na tela no instante

presente da tela.

Aion ¢é o tempo do simultaneo, da coexisténcia, da coincidéncia, da sincronia, afirma as
duas dire¢des como paradoxo. A tela faz esses elementos correrem uns em dire¢ao aos
outros, tornando-os indiscerniveis. Traz simultaneamente na tela real e irreal,
objetividade e subjetividade, passado e futuro. Carne, som, luz, cor, tempo,
conhecimento... guase um cientista, guase um alquimista. Morre um hibrido de pintora-

ave, zasce uma pintora-cientista-alquimista-ave em sua hibridizacdo com seus objetos-
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seres de estudo-pesquisa. Novo em fo/ba. Emerge em seu devir ave-objeto. Instrumentos
como suas extensoes, efeito potencializa pelos tons que reunem seres-objetos-ambiente.
O papel se poe a piar. A transformagao da pintora-ave, em uma pintora-cientista-
alquimista-ave é incorporea, nao esta na tela, mas pode ser atribuida a ela. O incorpéreo
¢ da ordem dos expressos. Sua liberagdo acontece na tela pela concomitancia dos dois
tipos de imagens: fiel e traidor. O que vem a superficie da tela é “um acontecimento que se
articula entre o incorporal e o corpo” (WAHL, 2000, p. 124) (grifo do autor). Porque
coloca juntos na tela, ao mesmo tempo, a imagem-fiel e a imagem-traidora, fazendo-as
correr de uma a outra. “Metamorfose do verdadeiro” (DELEUZE, 2005a, p.178).
Tornando indiscerniveis as fronteiras. A obten¢do de uma substancia do tempo
contaminada, por isso pura. Papel-tela-ato: decomposicio ¢ recomposi¢ao,

desagregacao ¢ ajuntamento, desaparecimento ¢ reaparecimento, divorcio ¢ casamento.

Um papel-tela-fecundo, porque nao remete a uma vida pré-existente. Mata a vida e
simultaneamente produz uma nova vida, além dos limites do vivivel. Papel-vida-
abertura. O papel-fiel-traidor parece trazer a potencialidade de fazer proliferar novas
descri¢oes e narrativas, de fugir das produgdes das ciéncias que ficam apenas em um
dos podlos, objetividade ou subjetividade, verdadeiro ou falso, real ou irreal. Optando
pela fidelidade ao real, nao atingem a vida, e optando pela traicio ao real, reforcam o
modelo de verdade que julga a vida. Verter na terra um fabuloso tempo. O papel se
transforma numa maquina-de-tempo, que da asas a metamorfose. Capaz de liberar
afetos: “estes devires que desbordam o que passa por eles (ele torna-se outro)”
(DELEUZE, apud BELLOUR; EWALD, 1991, p. 11). Fazer com que o papel nio
tenha outro objetivo sendo dar vida, mas uma vida independente. Quando o papel
comeca a trair o modelo de verdade, para ser fiel a uma verdade metamorfoseada, nos
atral para fora do papel, para uma vida independente ali criada. O papel sobrevoa o real.

O que estd em jogo nao ¢ o criador, ndo ¢ a criatura, mas a Criagio das aves. O que sera
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pintado pela pintora-cientista-alquimista-ave?

Nao ha resposta sobre a mesa (quase uma carteira escolar). Ha uma suspensao na tela.
O papel hesita. O gesto suspenso. O que a tela é capaz de afirmar na-pela-com
suspensao? Uma abertura ao irrealizavel? Uma brecha a infinita indiferenciacio? Ao
vacilar, tremular, titubear, o papel cria um jogo infinito que puxa a pintura-ciéncia-
alquimia nos dois sentidos: determinado e indeterminado, desaceleracdo e aceleragio,
controle e descontrole. A tela se faz dilema, nio ha como escolher entre duas saidas
opostas. “O artista é criador de verdade, pois a verdade ndo tem de ser alcancada,
encontrada, nem reproduzida, ela deve ser criada” (DELEUZE, 2005a, p.178).
“Escrever nada tem a ver com significar, mas com agrimensar, cartografar, mesmo que
sejam regides ainda por vir” (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p.13). Pintar nada tem a
ver com significar. Criagao das aves escapa a idéia de um mero retrato metafirico das
ciéncias, mas também escapa a representacao da alquimia, magia, fantasia. Talvez pelo
modo como arromba as fronteiras, trazendo-os juntos na tela. Nao faz da linguagem

analogia e metafora.
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Reflexo lunar, Remedios Varo (1957)
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A metafora consiste na transferéncia de uma palavra-cor-luz para um ambito que nio ¢é
o do objeto que ela designa, e que se fundamenta numa relagao de semelhanca. A idéia
de metaforas coloca a linguagem em dois podlos, sentido proprio ou figurado,
objetividade ou subjetividade, levando-nos, as vezes, a idéia de que ha uma forma mais
verdadeira de dizer do mundo. Logica que mantém a politica da oposi¢ao entre o fiel e

o traidor.

Em Reflexco Lunar, a artista insere as ciéncias em transformagoes que nao estio em seus
corpos. “Nao se trata de encontrar o sujeito, de apossa-lo com marcas corpoéreas”
(AMORIM, 2006). Liberta na pintura puras incorporeidades, desindentificantes. Uma
forca do papel de fazer fugir a fixacao de identidades das ciéncias sob o signo do
atomo. Signo de horror, violéncia, medo. Traz na tela um novo horror. A barbarie da
perda de correspondéncia e identidade. O horror de uma traicao distinta. O papel se
dobra, flexiona-se e cria um reflexo, duplo, sosia que transgride o principio da

semelhanc¢a. Um reflexo que esbo¢a uma morte e cria um reflexo de dgua viva.

O atomo se transforma em uma nave extraterrestre. Algo sem correspondéncia neste
mundo. Sem analogia possivel, sem reflexo no espelho d’agua, estranho aos humanos,
de outro mundo. Fazendo emergir a for¢ca que tem o papel de gerar canais de passagens
de afetos, intensidades e sensacdes € ndo como reproducio ou representacao do
mundo. O papel cria um novo tempo, que extravasa o tempo real quando filma a

fronteira  DELEUZE, 2005a, p.187).

Em Mi/ Platos (1995) Félix Guattari e Gilles Deleuze trazem a tona a poténcia da vida
na iminéncia da morte, da sentenca de morte que as palavras de ordem do papel-

maquina produzem. A reversiao do signo da morte que atravessa o papel passa nao por
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uma eliminagdo das palavras de ordem, mas pela efetuagao de suas diferentes poténcias.
Se o veredicto das palavras de ordem anuncia a morte, elas trazem em si mesmas nao
apenas a ameaga, mas, simultaneamente, ameaca e fuga. Porque a morte-papel-
pensamento nao ¢ o final que a divindade da representagio mantém com o presente-
correspondente-tempo-cronologico. Nao é a morte do Eu = Eu, provocada por tornar
o outro um igual, um idéntico. A traicdo e a morte acontecerr quando se desligam do
sujeito que as afetam, das percepgoes que as determinam, das vivéncias que as tornam
tragicas. Aion, a0 mesmo tempo, aniquilamento ¢ sobrevivéncia, destruicao ¢ criagao,
ruina e canteiro de obras. A aposta de Gilles Deleuze passa por um papel que traga a

superficie uma escrita-vida-literatura.
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“Nestes
manuscritos me fui
limpando de mim.
Esses que me
velavam sofriam de
engano: aquele, em
cima do lencol, se
parecia comigo.
Mas ndo era eu. O
morto era outro,
em outro fim de
vida. Eu apenas
estou usando a
morte para viver”

Vo6 Dito Matiano

Mia Conto (2003,
p.260)

Ofwfg sobreviveu as grandes alteragdes do clima e das

vegetacbes em meio a paisagem transformada e
irreconhecivel. Chega a uma aldeia de pescadores que temem
os dinossauros, entretanto nao o reconhecem como tal. Nao
se amedrontam com sua presenga, nao fogem, nao reagem. O
dinossauro estava habituado ha milénios a suscitar terror e,
simultaneamente, se aterrorizar com as reagoes provocadas
nos outros, “agora nada”. Os “pescadores”, “bando de
novos”, “nao-dinossauros”, “individuos pequenos mas
potentes”, “espécie informe de que as outras se originam”,
nao reconhecem (Qfiwfg como dinossauro (CALVINO, 1992).
A barbarie ¢ excluida do personagem, aparecendo apenas nos
sonhos de uma das novas: Flor de Avenca. No limiar entre

reconhecimento e irreconhecimento, o personagem (Qfwfg vive
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a tensdo de uma possivel recognicdo, bem como inquietacio e alivio diante dos
sucessivos fracassos de identificagdo. Os pescadores nunca haviam visto um
dinossauro, contavam historias que ouviram. A Fonte do dinossauro assim se chamava
porque, certa vez, um dos ultimos dinossauros ali se escondeu e, aquele que vinha
beber, era atacado e devorado. Renovavam-se historias de dinossauros provocando

uma renovagao do pavor e surgimento de novas sensagoes.

Com o passar do tempo os novos, cansados de julgar os dinossauros da mesma
maneira, come¢am a tender para o outro lado. Entre os dinossauros certas coisas nao
teriam acontecido, eles poderiam dar o exemplo. ... guase uma admiraco. ... quase tao
insuportdvel quanto a anterior (CALVINO, 1992, p.103). Chega a aldeia a noticia que os
dinossauros voltaram e estdo prestes a atacar a aldeia. A reacdo dos novos puxa nas
duas dire¢oes a0 mesmo tempo: fugir e se defender, exterminar o inimigo e ser vencido
por ele. Incertezas que apareciam na desordem de seus preparos para a defesa, no
sonho inconfessavel de serem dominados pelos dinossauros. Ofiwfg é colocado no
comando. Dias mais tarde chega a noticia de que um féssil de um gigantesco
dinossauro havia sido encontrado apds o derretimento da geleira. Ofiyfg vai com os
novos ver a descoberta ¢ a auséncia de identidade emerge mais uma vez. “Bastava que
um deles passasse com o olhar do esqueleto para mim, enquanto estava ali parado a
contempla-lo, para perceber que éramos idénticos. Mas ninguém o fez” (idem, ibidem,
p.109). Cranio, ossos, patas, membros, boca aberta num extremo grito. “O esqueleto
falava uma linguagem ilegivel” (idem, ibidem). Impossibilidades de identificaciao entre
Ofwfg e o fossil, expressando as limitacdes dos documentos, provas, evidéncias de

representarem o real, funcdo a qual estariam destinados culturalmente.

Sentia-se desgostoso de saber poder perder a tranqiilidade que adquirira entre os

novos, mas, a0 mesmo tempo, também queria fugir. Sensa¢oes de que simultaneamente
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era colocado como salvador, bode expiatorio e traidor. Resolve fugir porque nao sabe
qual lado escolher: nem os novos, nem os dinossauros. Antes, da uma espiada nos
dinossauros que atacariam a aldeia. Qual ndo ¢ sua surpresa ao ver do cimo da terra “os
primitivos rinocerontes enormes e pesados, grosseiros, cheios de protuberancias de
matéria cornea, mas substancialmente inofensivos, mais propensos a mordiscar
ervinhas: eis o que haviam tomado pelos antigos Reis da Terral” (CALVINO, 1992,
p-1006). Ofiwfg volta com a noticia de que, afinal, nao eram dinossauros, mas ¢é recebido
como um traidor por ter abandonado a aldeia. Depois desse episddio, as historias de
dinossauros viram anedotas e os terriveis monstros se transformam em ridiculos
personagens. Uma caravana de nomades chega a aldeia. Ofyfg vé uma “mulata
dinossaurica”, que nao tinha nas veias apenas o sangue dos novos. Enamora-se dela e
ela se vai embora. Quando se sente um igual, ndo mais um estrangeiro, abandona a
aldeia. Em suas viagens encontra novamente a mulata e, andando ao seu lado, um
filhote de dinossauro, “ignorante de ser um dinossauro”, que se “reconhece como um
novo” (idem, ibidem, p.113). Apds conversar brevemente com a crianga sai pelo
mundo. Percorre vales e planicies. Chega a uma estagao de trem e se perde na multidao,

no anonimato da multidao.

O dinossanro integra a obra As cosmicomicas, em que o escritor Italo Calvino (1992) cria
varios contos utilizando como abertura para cada um deles um enunciado das ciéncias,
fisicas e biolégicas. Desse enunciado, Calvino faz nascer um jogo de imagens do
universo humano-cientifico-cosmico-cémico. Conta ele: “Meu intento era demonstrar
como o discurso por imagens, caracteristico do mito, pode brotar de qualquer tipo de
terreno, até mesmo da linguagem mais afastada de qualquer imagem visual, como é o
caso da linguagem da ciéncia hodierna” (CALVINO, 1990, p.105). O autor coloca as
proposi¢oes das ciéncias como mitos, lendas e fabulas, tio validas e faliveis como

outras criadas pelas culturas ordinarias. Seleciona enunciados das ciéncias que considera
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potenciais. ““(...) sao as proprias imagens que desenvolvem suas potencialidades implicitas,
o conto que trazem dentro de si” (idem, ibidem, p.104). A cada conto o personagem
Ofwfg ganha uma nova vida, conta e vive estorias diferentes, sem a menor conexao
umas com as outras. Cada conto se inicia com um verbo, sempre num passado precisor,
recordout, confirmon, narron. Mas o passado nao se trata de um recuperado pelo esforco de
uma memoria do fundo do vivido, visivel. Antes sao recordacoes de uma amnésia da
superficie viva, além da vida, além do visivel, mas reais. Uma escolha que nos situa fora
do tempo cronolégico, do tempo do ser. Embaralhando passado e futuro em cada
conto. Um futuro césmico-cOmico, cujo unico espago-tempo de sobrevivéncia é o
papel. Sem equivalentes na vida. O conto explora a idéia de que a linguagem nao vai de
um visto a um dito, mas de um dito a um dito. Nao privilegia o observavel, qualidade
que movimenta a produ¢ao cientifica em garante um forte entrelagamento entre
reconhecimento, verdade e realidade. No conto de Italo Calvino, Os dinossauros,
mergulhamos com intensidade em personagens que sao ¢ nao sio, movimentam-se
entre a visibilidade e o apagamento, devires no entre. O resultado de As cosmicomicas é um
jogo entre real e ficgao, vida e morte, identificagdo e anulagdo da identidade de Ofify,
das ciéncias, dos humanos, do tempo. Uma sintese dolorosa entre aniquilamento e
sobrevivéncia, em que se trocam os papéis, o aniquilamento se dando por meio da

identificacdo e a sobrevivéncia se fazendo por meio da anulacio.

Que ciéncias a maquina As cosmicomicas taz ver e faz falar? O interesse de Calvino por
apresentar universos em que o homem jamais tenha existido, nessa obra, diz o autor,
deve-se ao fato das ciéncias se esforcarem para sair do conhecimento antropomérfico,
mas a0 mesmo tempo, esta convencido que a imaginagao s6 pode ser antropomorfica.
Trazendo a tona como esses enunciados se movimentam nas culturas. Os humanos
aparecem nos papéis atravessados por sons, letras, animais, cores, plantas, moléculas,

células, rochas, cristais, dinossauros, fosseis, Jurassic Park, As cosmicimicas, revistas,
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jornais, teorias da origem da vida. No conto, o humano esta em jogo; a relagdao entre

ciéncias e humanos. Gilles Deleuze destaca, em relagdo ao cinema, que o que faz a obra

alcangar a fabulagao € o interesse mais pelos humanos, pelos “problemas humanos”, do
2 <<

que pela técnica, pelos “problemas de encenagao”. “(...) para que as pessoas nao passem

para o lado da camera sem que a camera nao tenha passado para o lado das pessoas”

(DELEUZE, 2005a, p.187).

Ofwfg também era chamado de o Estrangeiro, o Outro, o Diferente, o Bruto, o
Forasteiro, o Monstro, aquele que mal fala a nossa lingua. Existir enfre os novos era
existir no apagamento da férmula Eu = Eu. “Era estranho que jamais se considerasse a
possibilidade de eu ser um dinossauro: a culpa que me era imputada permanecia a de
ser um Estranho, um Estrangeiro, logo um Infiel” (CALVINO, 1992, p.101). O que a
nova férmula explorada pelos papéis-midias e Calvino, Eu = Outro, pode fazer pensar

numa pedagogia do papel?

Ofwfg sobrevive na aldeia dos novos porque nao ha identidade, ndo ha reconhecimento,
escapa tanto aqueles que o temeriam, odiariam, quanto aos que o admirariam, teriam
pena, fariam piada. QOfivfg sobrevive devido ao aniquilamento do Eu que corresponderia
ao seu sentido. Mas parece haver aniquilamento nessa sobrevivéncia. Ofiwfg permanece
sendo julgado por ser outro, estrangeiro, “aquele que nao fala a nossa lingua”. A
diferenca permanece atrelada a similitude com outrem. Qfivfg foge, mistura-se a multidao,
anula-se, forma que encontra de se manter sobrevivente. Uma sobrevivéncia que passa

pela morte, e dela extrai a poténcia maxima.

Ha uma intensa pressao cultural na contemporaneidade para que se assumam
identidades sociais, étnicas, econoémicas. No papel imprensa a pressio para que a

autoria seja mais intensamente assumida, como se ela nao fosse, reaparece com
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freqiiéncia. A aposta de que os textos e imagens jornalisticos se tornado mais
“autorais”, “opinativos”, “interpretativos” e “analiticos”, no lugar das chamadas
meramente “factuais”, como defende Celso Luiz Boldstein (2006), possam contrapor
ao modelo de verdade da imprensa. Boldstein, aposta na fotografia autoral para
subverter a légica da linguagem do fotojornalismo, que, visando o real, o verdadeiro,
prioriza imagens que mantém a légica da percepcdo e do espeticulo. A autoria
fotografica seria alcancada pelo simbdlico, possibilidade da fotografia ir além de algo,
ou alguém, indo além do real, e explorando o que faz parte da imagina¢ao dos leitores,
produzindo imagens cuja sensibilidade extrapolem o uso da fotografia como ilustragao
assumindo a condi¢ao de simbolo complexo (idem, ibidem). A “autonomia autoral”, ja

alcangada nos textos, deveria contagiar também o fotojornalismo (idem, ibidem).

O Eu, a autoria, a assinatura, ganham poder e aparecem como possibilidades de luta.
Agora que podemos dizer “Eu”, que podemos nos assumir como brancos, negros,
indios, brasileiros, como entender uma aposta que encontra possibilidades efetivas de

luta pela perda de identidade, de irreconhecimento, anonimato e multidao?

O que niao esta no papel imprensa nao existe. Essa maxima movimenta uma luta por
ser representado no papel imprensa. A violéncia, dor e horror representacionais
ganham poder pelas escolhas do papel imprensa que mantém a autoridade visivel dos
corpos-eventos e das experiéncias vividas dos individuos, do que passa por eles, com
eles, e é manifestado, designado e significado nas linguagens. Corpos e linguagens
violentados. Ha morte de um lado e do outro, e os mortos permanecem indiferentes
uns aos outros. A vida aprisionada, aniquilada, quando a sobrevivéncia no papel
imprensa se faz existéncia pelo ser. Afirmar essa morte, do mundo-papel-imprensa, traz
a tona uma violéncia distinta. Os mundos nao ganham existéncia dentro dos jornais,

sao antes os jornais que confirmam a inexisténcia dos mundos, o aniquilamento do
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mundo. O mundo morto virou noticia fora do jornal. Os jornais expdem a morte do
mundo, desde dentro uma morte que acompanha os corpos na fossilizagdo da
linguagem. Fossilizacdo nao como um erro, como se diz nos estudos linglisticos ao
usar esta expressao, mas como uma sedentarizagao e essencializacao da linguagem

mediada pelos signos da veracidade e objetividade.

A luta nao parece passar por ocupar o papel, ser representado adequadamente,
corretamente, dignamente, de forma que possamos reconhecer nele sujeitos, objetos,
eventos. Parece ser preciso efetuar uma nova luta: a expropriagao do ser papel imprensa.
A maxima da comunicacio cientifica — o que nio esta nos jornais NAo existe, nao ¢ nada
— tomada pela minima — o que esta nos jornais nao exisze, nao ¢ nada. Se desde dentro
do papel-maquina a sobrevivéncia ¢ ameagada por um aniquilamento, a inversao parece
necessaria: desde dentro do aniquilamento uma sobrevivéncia que ganha for¢a por uma
escrita-vida, quando o papel se torna capaz de um ato de fabula¢do. Um devir menor
que arrasta o pape/ pedagdgico na impossibilidade de ser, de encontrar o ex que
corresponde ao sentido. No papel imprensa a carne morre primeiro. Como nas imagens
que Luiz Zerbini cria, trazendo a superficie os ossos, uma morte ameaga, desde dentro
do corpo. O papel imprensa traz a tona o osso-morte, desde dentro do corpo-
linguagem, movimentado pelas maquinas binarias: sujeito-objeto, real-ficcdo,

verdadeiro-falso. O papel imprensa encarna a morte do mundo.

“O fato moderno e que nio acreditamos neste mundo. Nem mesmo
nos acontecimentos que NOs ocorrem, O amor, a Morte, COMoO se Nos
dissessem respeito apenas pela metade. Nao somos nés que fazemos
cinema, ¢ o mundo que nos aparece como um filme ruim”

(DELEUZE, 2005a, p.207).
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César Guimaraes (2001), estudando a representacao do oufro no cinema documentario
brasileiro, faz uma entrada com os conceitos de figdao do outro e fabulagio do outro,
explorados por Bergson e Deleuze. Identifica em documentarios brasileiros que a
“relacao entre identidade e alteridade surge num jogo complexo entre reconhecimento
e o desconhecimento, feito tanto
de espelhamentos e refracoes

quanto de opacidades” (p.82). E ) Cangao do ver
“(...) Agua nao era ainda a palavra dgua.

inevitavel para os filmes que tecem Pedra nio era ainda a palavra pedra. E tal.

essa escolha lidar com as questdes: As palavras eram livres de gramaticas e
Podiam ficar em qualquer posicao.
quem € outro? quais  suas Por forma que o menino podia inaugurar.

Podia dar as pedras costumes de flor.
Podia dar ao canto formato de sol.
traduzir tais atributos? As E, se quisesse caber em um abelha, era sé abrir
a palavra abelha

e entrar dentro dela.

Como se fosse infancia da lingua”

caracterfsticas, qualidades? como

dificuldades e problemas de tentar
dar a palavra ao outro, para
Guimaraes, situam-se numa Manoel de Barros (2004)
abordagem que, nao

“reencontrando o outro por ele

mesmo”, parte “equivocadamente

do mesmo, da identidade”. O autor identifica no apagamento de quem filma, de quem
narra, um dos obstaculos ao nascimento da diferenca, estratégia que seria amplamente
usada pelos programas de TV. Aposta em “fazer com que a diferenca nasca e se
alimente da interlocugao, de tal modo que a alteridade seja produzida pela negociagao
(o0 que nao exclui o conflito e o desentendimento) e pela polifonia que a anima” (2001,
p.82). Propoe trocar as ficges do outro pelas fabulagoes do outro, fabulagoes proprias, que o

outro oferece.

O autor traz Bergson e Gilbert Durand, que apresentariam uma visao préoxima de
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fabulagao, ambos tomando a func¢do fabuladora com criadora de fantasias, imaginagoes,
mitos, mantendo a fabulacio proxima a moral, ligada ao simbolismo e a nocdo de

“guardia da sociabilidade”.

Para Deleuze, a fabulagdo nada tem a ver com géneros, moral, produgao de medos
cientificos ou miticos, que terminam por expor o outro como condenagao ou
fatalidade. Também nao se trata de eliminar a fic¢ao, mas liberta-la do modelo de
verdade que a penetra e corrdi, funcao da fabulagao. A ficgao nao se oporia ao real € ao
verdadeiro, mas a fabulacao. A fabulacdo seria o modo da escrita criar o outrem como
acontecimento. (...) uma alteridade desejante, isto é, uma alteridade sez outrem estruturado
e estruturador de ressentimentos e dividas™ e, “ao contrario da moral niilista, nao limita
o outrem a0 'ser humano”” (LINS, 2005, p. 1231 e 1235). Arrombamento do outro que
liberta possibilidades de abertura a um outro nao-humano, ao humanos atravessados
pelos seres-objetos do mundo, a um imenso sujeito multiplicado, esfacelado, invadido.
Daniel Lins, em seus encontros com Deleuze, explora o que chama de “pedagogia do
desastre” — falar pelo outro, pensar para o outro, fabricar o outro — que fica encurralada
entre o ser € o dever ser e cede lugar as doencas da estrutura: o preenchimento da casa

vazia pelo sujeito, e o abandono, a sua propria sorte, da casa vazia pelo sujeito.

A inversio que Sérgio Alcides (2006) faz em seu poema visual Ossada parece efetuar
uma erupgao distinta no pape/ pedagogico: “Os ossos morrem primeiro, a carne ¢é forte”
(p- 1). Restituir a crenga no mundo, no corpo, na carne, clama Deleuze em seus estudos
com o cinema. Restituir a crenca, nao em um mundo transformado, em outro mundo,
mas a crenga neste mundo, nosso unico vinculo: um pape/ politico da arte
cinematografica. Restituir as palavras aos corpos, atingir o antes das coisas serem
nomeadas, antes dos prenomes, quando as coisas eram todas “inominadas”, como diz

Manoel de Barros. Dar ao mundo uma possibilidade de sobrevivéncia surszs, sem
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julgamento. Quando a linguagem nio se refere mais as carateristicas e atributos
corporais do mundo fisico, nem a interioridade de um Eu pensante expressa na

linguagem, mas a uma fronteira, um canto premido enfre corpos e linguagens.

Remedios Varo e Luiz Zerbini mexem nos ossos da linguagem, trazendo a tona como
“no osso fala dos loucos tem lirios” (BARROS, 1989). Remedios Varo nao altera os
0ss0s, apenas cria uma composi¢ao de um hibrido e ossos de frango, peru e peixe para
compor um esqueleto hibrido de humano e artefato: a roda. Complica, a histéria, o
tempo, a légica de desenvolvimento humano com seu Homo rodans. Sua criagao nao fica
no passado, mas puxa nos dois sentidos, passado-futuro, antes-depois. Na mesma carta
que Remedios Varo apresenta o Homo rodans também cria sua teoria antropoldgica

sobre o primeiro guarda-chuva, Primer paraguas.
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De Homo Rodans

“(...) et de fragments oseus lumbaris non verbalem non
pensarem, conditionae humanitas Luciférica est. Et de
pensarem ou parlarem lumbarismus pericoloso et cogitandum
est (...) Como sabemos muy bien, el carbon 1/3 35 es
escas{simo y sélo puede encontrar entre los estratos post-
trodiliticos mesopotamios. 1.4 época del carbon 1/3 35
corresponde exactamente al comienzo del uso del baston. Es
muy natural que el hombre, cuando decidié caminar sobre
dos extremidades, se ayudase al principio com bastones.
Estos bastones eran tan importantes que sus oscuros anhlos
trancendentales se realizaban poco a poco, ya que constituian
un tercer miembro locomotivo, pero al ser bruscamente
abandonado su uso, la mayorfa, atacados de violenta
frustracion, quedaram petrificados. Algunos, com mas recia
capacidad trascendental, abandonaron la pierna como modelo
y meta, y hallaron rapidamente otros ideales de
desplazamiento y lococién. Las poderosas asas del
pterodactilo fueron la meta para muchos bastones, y asi lo fue
para el bastoén aparaguado que se hallé em Mesopotamia, que
em realida no era otra cosa. El hecho de haber continuado
trascendiendo mas alla del pterodactilo y de haberse
convertido em el Primer Paraguas, causé la confusion y la

discordia em el grupo de antropoélogos que se ocuparon de

este objeto” (VARO apud CASTELLS, 20006, p.89 ¢ 94).

Homo Rodans, escultura a base de ossos de frango, pavado e espinhas
de pescado e Pteroddctilo, guache em cartolina, de Remedios Varo

(1959)
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Luiz Zerbini In: Rasura (2006, pp.67-74)
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Zerbini também nao introduz alteragdes corpéreas nos ossos, apenas os enlouquece
com uma disposicdo que niao remete a nenhuma forma original, nenhum visivel,
nenhum vivido. Afirma um mundo sem edigao original, um tempo amorfo, apartado da
oposicao verdade-realidade-ficgdo. Ambos reinem ossos de varios mortos para compor
um s6 individuo, como se para varias vitimas houvesse apenas um corpo. O vento
sopra em qualquer direcdo, por onde quiser. Remedios e Zerbini brincam com os
ossos-linguagem-do-real num montar ¢ desmontar que abre a variacao infinita, a

contesta¢ao tanto de uma copia, quanto do modelo.

Em Remedios, Homo rodans e Primer paragnds puxam nas duas dire¢oes simultaneamente,
passado-futuro, produzindo sentidos na absurdez de sua criagdo, que integra um
tratado antropologico. Hibridos temporais. Em Zerbini a sala inteira cria esse efeito,
uma atmosfera de passado e abandono que abre para um futuro irreconhecivel,
indeterminado, com possibilidades infinitas de modulagdes. A (de)composicio de
Zerbini é feita de vazios, amontoados, ossos desabados, resultando numa ruina. Se em
Remedios a identificagao é possivel na figurinha montada, embora o reconhecimento
surja da efetuacdo de uma morte dos sentidos estabilizados pelas ciéncias, deslocando o
ser da linguagem-osso, em Zerbini nao ha reconhecimento possivel por uma
organicidade e estruturacao dos ossos. O modo como dispoe as ossadas sugere algo de
que nao temos conhecimento, trazendo a impossibilidade de ser pelos restos mortais.
Nao ha eu, nem outro possivel, que corresponda ao sentido, apenas a potencializagao

de afetos e sensagoes pela ruina, desabamento, abandono.

Enquanto em Remedios Varo o outro parece persistir, 0s 0ssos asseguram uma estrutura,
em Zerbini a ruina da estrutura, na ultima imagem da série que ele cria, faz nascer um

outro em que organicidade e identidade nao sao mais principios. Zerbini nao remete ao
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outro como aquele que abriga a violéncia dos mundos possiveis, mas um outro que

Ruinas

“Um monge descabelado me disse no caminho:
Eu queria construir uma ruina.

Embora eu saiba que ruina ¢ uma desconstrugao.
Minha idéia era fazer uma coisa com jeito de
tapera.

Alguma coisa que servisse para ABRIGAR O
ABANDONO,

como as taperas abrigam.

Porque o abandono nio pode ser

apenas um homem debaixo da ponte,

mas pode ser também um gato no beco

ou uma crianga presa num cubiculo.

O abandono pode ser também de uma expressio
que tenha entrado para o arcaico

ou mesmo de uma palavra.

Uma palavra que esteja sem ninguém dentro.

(o olho do monge estava perto de ser um canto.)
Continuou:

digamos a palavra AMOR...

A palavra amor esta quase vazia.

Niao tem gente dentro dela.

Queria construir uma ruina para salvar a palavra
amor.

Talvez ela renascesse das ruinas,

como o lirio pode nascer de um monturo.

E o monge se calou descabelado”.
Manoel de Barros [s.a.] (grifos do antor)

abriga uma perversidade, uma
incégnita, um irreconhecimento.
Nem objetivo, nem subjetivo.
Outro  multiplicado, esvaziado,
desmontado, amontoado. Outro
com o qual nio nos identificamos.
O outro, que contém o conjunto
finito dos mundos possiveis, exerce
uma violéncia no pape/ pedagogico
em que O amor € O ciume
movimentam tentativas de decifrar,
desenrolar esses possiveis.
Mundos-caixas ~ que  abrigam
enigmas. O papel imprensa ao
optar por expor o oxfro, mantém a
comunicacao presa a recognicao do
outro, e a diferenca permanece
submetida a identidade. Devolver
aos corpos a linguagem, para Gilles
Deleuze, nio passa por expor o
corpo possuido por outro, “mas,

possuido por um morto, pelos

espiritos. SO se possui aquilo que

esta expropriado, colocado fora de si, desdobrado, refletido sob o olhar, multiplicado

pelos espiritos possessivos” (DELEUZE, 2005b, p.14).
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A violéncia do outro em Zerbini parece distinta, arruinada a estrutura que garantia o
conjunto de mundos possiveis, o pedagdgico encontra no vazio sua for¢a: chega a um
mundo quase sem outro. “Queria construir uma ruina para salvar a palavra amor...”
(BARROS, [s.a.]). O que o aniquilamento do outro, pela ruina e esvaziamento dos signos

amorosos, veracidade e objetividade, pode potencializar?

Para José Gil (2005) a comunicacdo, que ele chama de “osmose estética”, precisa ser
entendida como “a transferéncia e mistura de vazios” (idem, ibidem, p. 29). O vazio, a
diferenca, o irrepresentavel, abriria tensoes, permitiria nao um preenchimento, mas uma
circulagao infinita de forgas: “em que possivel se redne ao infinito” (idem, ibidem,
p.32). A morte do outro faz jorrar uma sobrevivéncia diferente, que nao seria da ordem
do ser, do sujeito. A palavra amor quase vazia, sem gente dentro. Um amor que nio ¢,
que recusa o buraco negro da subjetividade, que encontra no esgotamento, abandono,
esvaziamento e anonimato sua poténcia. O impessoal, essa forga politica convocada por
Gilles Deleuze, nao é um mero recurso lingtistico. O discurso indireto nao se alcanga
como uma mera mudanga linguistica, como o faz o papel imprensa. Papel que nao se
torna opinativo apenas no editorial, mas termina por funcionar uma feroz maquina de
opinides, afirmando um Eu desde dentro do discurso indireto. Mas parece nio bastar

uma recusa 2 férmula Eu = Eu, mas uma recusa a outra formula: Eu = Outro.

O papel politico nao se restringiria a repeticdo da vida (eu ou outro), repetindo a morte,
desenterrando evidéncias que permitem reconstituir seres-mundos, mas, antes,
afirmando uma vida nova, algo que nao foi visto, experimentado, nem vivido por
alguém, algo que nao tem correspondéncia, que desafia a autoridade de sujeitos e
objetos. Um real que chega a superficie como carne viva, que desestabiliza a autoridade
de verdade do ossuario, da subsisténcia de um futuro que depende do ser do passado

fossilizado, e impede totalizacbes e julgamentos. Uma morte, um aniquilamento
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distinto, entre corpos e linguagens que detona devires e abre a sobrevivéncia de uma

poténcia pedagdgica pelas intensidades, fluxos, afetos libertados pela/na/com escrita.

“Devir ndo ¢é atingir uma forma (identificagao, imitagao, Mimese), mas
encontrar a zona de vizinhanca, de indiscernibilidade ou de
indiferenciacao tal que nao ¢ possivel distinguir-se de #wa mulher, de
um animal, de wma molécula: ndo imprecisos nem gerais, mais
imprevistos, nao-preexistentes, tanto menos determinados numa
forma quanto se singularizam numa populacio” (DELEUZE, 1997,

p.11).

Toleraria o papel imprensa dar forca a essa logicar? Fazer nascer uma nova politica do
papel? Quando a calcificaciao deixa de ser uma doenga da carne, mas a possibilidade de
criagdo de pedras preciosas. Um acontecimento que se efetua por um ato de fabulagao
do papel. O papel é possuido nao pelo ex ou pelo outro, mas pelos mortos, colocado
fora de si, desdobrado, multiplicado pelos espiritos. Forcas que destituem o poder da

representacao e que criam possibilidades de fabulagao.

“Compete a fungao fabuladora a inventar um povo”, diz Gilles Deleuze (1997, p.15). A
invenc¢ao de um povo, para o filésofo, ¢ a invenc¢ao de possibilidades de vida, nio se
trata de dar ao povo outro rosto, de falar do lugar do outro, de recair no jogo platonico
da falta. “(..)a fun¢do fabuladora ndo consiste em imaginar nem em projetar um eu’”
(p-13), adverte. “Escrever por esse povo que falta... (pot’ significa 'em intencdo de' e
nao 'em lugar de')” (p.15). A inven¢ao de um povo aparece como chance da escrita
langar uma flecha que ataca, vitima, a0 mesmo tempo, o mundo e a linguagem. Um
fabuloso ato de amor, que fere a sintaxe e liberta um amor singular, sem gente dentro,
quase vazio. “A vida do individuo da lugar a uma vida impessoal, portanto, singular,
que produz um puro acontecimento liberado dos acidentes da vida interior e exterior,

isto ¢, da subjetividade e da objetividade do que acontece” (DELEUZE, 1995, p.5 apud
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SCHERER, 2000, p.21). Perder a possibilidade de dizer eu, ser desapropriado. A

estrangeiridade da lingua permite a enunciagao da singularidade impessoal.

Em meio ao excesso de comunica¢ao-recognicao do papel imprensa como fazer falar o
amor? Alexandre de Oliveira Henz (2007) traz Gilles Deleuze em seus escritos sobre as
brechas para esse novo amor: “nao ¢é colidir extrinsecamente com outrem, mas
experimentar a distincia que nos separa e sobrevoi—la num vai e vem louco” (idem,

ibidem, p.5). Abrem-se vacuolos de siléncio e solidao para que se tenha algo a dizer.

Uma aposta na infinita modulagdo amorosa dos encontros expressas em devires.
Devires que nao dizem respeito a histéria amorosa dos sujeitos, nem a lembranca que
advém dos objetos, que se atém aos estados de coisas, mas quando a linguagem contrai
nupcias com o mundo. O amor como um exercicio de despersonalizagio no papel em
vias de se criar. A educagao num experimentar infinito, que nao se define por modelos
pré-estabelecidos, mas que abre ao incontrolado, ao impensado, a barbarie. Modos de
se libertar da subjetivagao do amor, da retenc¢ao subjetiva do amor. Quando do osso da
escrita nascem lirios, a linguagem enlouquece. Acontece. O osso 11, chora, fala de amor,

desabado, multiplicado, morto-vivo.
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papelar o pedagdgico
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Fotografias de Marli Wunder e Alik Wunder

DONN7 & 2NNRK)

166



167

oferecem matérias-tempo

em que pulsa a terceira infGncia
gue ndo é do corpo da crianca
nem da vivéncia do filho
mas da cria do

enconfro
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eterno descomeco...
na borda da turba
voam fragmentos
amnesiados de corpo
de um tempo amorfo
sem edicdo original

Nno meio do temporal

eterno descomeco...
na dilaceracdo da
forma

a fragilidade da vida
um rasgo no siléncio
faz ver a musica

que nos olhos persiste
e para os ouvidos

inexiste

“Tudo édispersonada éinteiro”

Fernando Pessoa
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corpo num extremo grito
por onde sai um verbo frémito

e ouve-se o tempo

171



e do denso azul
suscita a dor, a cor,
avoz, atez

o grito, a morte
convoca forcas
foto-gra-vida

e toca a ferida

da vida torturada
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“A vida grita para a morte

mas a morte

ndo é esse demasiado-visivel
que nos faz desfalecer,

ela é essa forca invisivel

qgue a vida detecta,
desentoca

e faz ver

ao gritar”

Gilles Deleuze
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trés intensidades

que tfremem limites e fronteiras,
e convidam d invasdo
de um vento estranho
da oscilacdo do fogo

de um tempo entranho
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trés variacoes
que abrem vazios,

brechas, fissuras

muitas freqUéncias
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que propagam na superficie

a impossibilidade do ser
ondas do terceiro mundo
que vem com o fora

nascer
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“Aloucura é a perda do mundo

e de simesmo

a titulo de

um conhecimento
sem comeco

nem fim”

Pierre Klossowski
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“No
0SSO
da
fala
dos
loucos
tem

lirios”

Manoel de Barros
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“No vale clareia uma fogueira

Uma danca sacode a terra inteira

E sombras disformes e decompostas
Em clardoes negros no vale vao
Subitamente pelas encostas,

Indo perder-se na escuriddo

De quem é a danca gque a noite aterra?(...)"

Fernando Pessoa




“Violou a Terra.
Mas eles ndo
O sabem

e dancam na soliddo

Fernando Pessoa
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nem matéria

nem coisa

resta um vai e vem
fluido de fluxos

que ignoram as leis
desprendem em dangas
entrelagam sensagoes
escutamos

sombras,

rsos,

ondulagoes
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Isto de vazio

€ coisa que escapa
explicacdo

uma impersonalidade
que suspende

faz fugir a lingua

e encontrar abrigo
no indiferenciado

no impossivel
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atfica a impossibilidade de ser

sob gesto de fogo brasa cinza
desdobra-se na superficie da morte

em antes agora depois

e no vazio negro contorno fundo
nasce tempo imemorial inumano insensivel
e do papel qualidade lembran¢a imaginagao

desprende-se o papelar
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a fagulha se solta

O movimento precipita
a visao esgota

a vida incita

201



na rocha dilacerada
ardia a impossibilidade

de soldar os fragmentos

derramava lava luminosa

e no branco ofuscante
expunha fissura silenciosa
agitada pela auséncia do eu

desde dentro ruidosa

“Até o momento em que os dois,
em que ruido e o siléncio

se esposam estreitamente,
confinuamente,

no desmantelamento

e na explosdo do fim(...)"

Gilles Deleuze
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Ensaio fotografico de Marli Wunder e Alik Wunder

Composic;ées de papel jornal, dgua, fogo, luzes, cores,

transparéncias, sobreposicoes e intensidades
qgue convidam a desmanchar, amassar, dobrar,
decompor, recompor, esvaziar o pedagdgico, signo dos

papéis-midias.
Edic;éo dos textos e montagem realizadas com a

colaboracdo de Elenise Cristina Pires de Andrade

e Ronye Pires.

Ci’roc;ées (na ordem de aparecimento)

Fernando Pessoa (1998)

Gilles Deleuze (2007, p.67)

Manoel de Barros (1989)

Pierre Klossowski (1995, p.346, apud Deleuze, 2005b, p.47).
Fernando Pessoa (1998)

Gilles Deleuze (2006q).
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