Politicas do corpo nas videoinstala¢des contemporaneas

NOGs nem sequer sabemos 0 que pode um corpo: no
sono, na sua ebriedade, nos seus esforcos e nas suas
resisténcias. Pensar é aprender o que pode um corpo
ndo-pensante, a sua capacidade, as suas atitudes ou
posturas.

Gilles Deleuze

Resumo: Desde a virada simbdlica das Bienais de Veneza de 1999 e 2001, o
desenvolvimento das instalacfes (video e cinema) tem se imposto com toda forca no
campo das artes. Se nas décadas de 60 e 70, as instalagbes em video eram ainda
experiéncias intermitentes nos espacos da arte, hoje elas ganharam um lugar cativo no
cubo branco e mesmo fora dele. O presente artigo procura discutir 0 modo como esse
desenvolvimento esta associado a um desejo moderno de reconfiguracdo das questdes
do corpo e da presenca nos processos audiovisuais. De fato, boa parte dessas obras toma
0 corpo como um tema privilegiado, como uma categoria topoldgica, um verdadeiro
dispositivo. Nas instalagdes, o corpo entra definitivamente em cena e passa a ser visto
como midia primeira e fundamental, como a sede de nossas experiéncias — maneira pela
qual nos instalamos no mundo doando e recebendo sentido.

Abstract: Since the symbolic turning point of the Venice Biennale 1999 and 2001, the
development of installation (video and film) has been imposed in full force in the arts. If
in the 60s and 70s, the videoinstallations were still intermittent experience in art spaces,
today they won a permanent place in the white cube and even outside it. This article
discusses how this development is associated with a modern desire for a reconfiguration
of the status of body and presence in the audiovisual processes. In fact, most of these
works take the body as a main theme, as a topological category, a real apparatus. In
these experiments, the body enters definitely the scene and is seen as the first and basic
media, as the seat of our experiences - the way in which we settled in the world giving
and receiving meaning.

Introducéo

Desde a virada simbolica das Bienais de Veneza de 1999 e 2001, o desenvolvimento das
instalacBes (video e cinema) tem se imposto com toda for¢a no campo das artes. De
fato, quase j& ndo ha desde entdo grandes exposi¢fes — como as de Sdo Paulo, Veneza, a
Dokumenta de Kassel — que ndo apresentem, a cada nova programacdo, uma série de
obras (audio)visuais de carater instalativo. Se nas décadas de 60 e 70, as instalacdes em

video eram ainda experiéncias intermitentes nos espacos da arte, hoje elas ganharam um



lugar cativo no cubo branco e mesmo fora dele. Transformaram-se em um verdadeiro
fendmeno, um campo de desejo para o0 qual ttm migrado artistas das mais diversas

areas.

Para especialistas como Raymond Bellour, as instalacdes foram felizes ao libertarem a
imagem-movimento da tela e experimentarem novos arranjos para 0 aparato técnico e
arquitetonico do cinema. Com efeito, elas ensejam novas formas de visualizacdo da
imagem (utilizando telas multiplas, projetores moveis), novas relagbes com o0 espago
(fisico e filmico) e com o espectador (liberto de sua cadeira, convocado em estado de
deslocamento), contribuindo assim para variar a formula por demais padronizada do
dispositivo cinema. As instalagcdes, sabemos, reinventam a experiéncia da sala escura,
proporcionando o surgimento de cinemas “outros”, de novos modos de ver e de sentir as

imagens.

Essa reinvencéo da forma-cinema ndo constitui, entretanto, a Unica linha de forca das
instalacBes audiovisuais. Embora boa parte das pesquisas se concentre nesse ponto, nos
parece que as instalacbes se movem também, e com a mesma intensidade, por um
desejo de reconfiguracdo das questdes do corpo e da presenca nOS Processos
audiovisuais. Seguindo os desdobramentos artisticos do pos-guerra, as instalacdes
parecem responder a um anseio premente do homem moderno de recorporificar a
experiéncia estética, de reconvocar um corpo esquecido, recalcado, “posto para dormir”
numa sociedade regida por uma racionalidade alienante, por uma cultura que se tornou,

nos Ultimos anos, excessivamente cartesiana e hermenéutical.

134 na década de 1960, pensadores como Susan Sontag e Georges Bataille nos apresentavam um
diagnostico preciso dessa situagdo. Em classicos como Les larmes d"Eros e Against Interpretation, eles
tecem uma critica contundente ao grau exacerbado de abstracdo e de recalque do corpo que atingimos na
sociedade contempordnea. Bataille e Sontag afirmam que o chamado “imperialismo hermenéutico” — isto
é, a invasdo e posterior centralidade da razdo em todos os dominios da vida, inclusive naqueles dominios
em que prevaleciam formas ndo-conceituais de experiéncia — acaba por atrofiar nossas sensibilidades,
nossa capacidade sensivel e imediata de apreensdo do mundo, contribuindo desse modo para que
percamos contato com nosso corpo, com as camadas mais concretas e sensoriais da experiéncia. Em uma
formula precisa, Sontag dizia: “no lugar da hermenéutica nds precisamos de uma erética”. Precisamos
reconhecer a centralidade do corpo na experiéncia, a importancia de seu saber inconsciente e silencioso,
reconhecer que existem dimensBes em nossas vidas que sdo irreversivelmente ndo-conceituais, imediatas,

outras formas de entendimento e de apreensdo do mundo.



De fato, se uma das linhas de forca da forma-instalacdo se associa a reinvencdo do
dispositivo cinematogréafico, outra de suas linhas se conecta a esse desejo fortemente
expresso nos movimentos artisticos dos anos 70 de recorporificar o que a cultura
dominante tornou etéreo e desencarnado, de repensar a centralidade do corpo na
experiéncia cotidiana. E o tempo da Fenomenologia, dos escritos de Merleau-Ponty
sobre a percep¢éo encarnada (embodiment), dos estudos de Foucault sobre o corpo e a
sexualidade, tempo também do teatro pos-dramatico, dos happenings, da performance e

da body art.

A partir desse momento, 0 corpo entra em cena “sem que seja possivel predizer seu
futuro ou seus limites” (Villaga ¢ Goes, 1998, p.32). Ele deixa de ser algo naturalizado,
algo supostamente dado ou conhecido, e se torna objeto de constante questionamento.
Vaérias formas artisticas vao centralizar-se entdo no corpo, explorando sua capacidade,
testando seus limites, suas posturas e gestualidades. Nesse contexto, ele se transforma
no principal meio de interrogacdo das condicdes mesmas pelas quais os individuos
interagem no mundo. O corpo passa a ser visto, portanto, como midia primeira e
fundamental, como a sede de nossas experiéncias — maneira pela qual nos instalamos no
mundo doando e recebendo sentidos. Ora, as instalagcbes surgem exatamente nesse
contexto e seu desenvolvimento se associa e procura, de certo modo, dar respostas a

essa nova configuracdo no campo das artes.

Se retomarmos a historia das instalac@es, especialmente daquelas ligadas a tradicdo do
video e das artes plasticas — dos trabalhos pioneiros de Bruce Nauman, Dan Grahan,
Vito Acconci e Peter Campus nos anos 70, passando por Bill Viola, Diana Thater, Dara
Birnbaum, Gary Hill nos anos 80 e 90, até chegar as experiéncias contemporaneas de
Tony Oursler, Pipilotti Rist, Catherine lkam, Dorit Bypis, Dominique Gonzalez-
Foerster — veremos, com efeito, que o0 corpo aparece como um tema privilegiado, como
um “lugar” ou uma categoria topoldgica. Mais do que um tema, diriamos, ele aparece
aqui como dispositivo, isto é, como condicdo e suporte da imagem, a0 mesmo tempo

sujeito e objeto das obras.




De fato, muitos artistas vao utilizar o proprio corpo como trampolim, como base
material das instalagfes. Outros vao solicitar o corpo do espectador que é convocado a
interagir com a camera, a se colocar em performance, dialogando com o espaco e com 0
dispositivo. Seja num caso ou em outro, essas obras parecem operar segundo uma
politica comum: para além de suas especificidades, elas restituem as imagens aos corpos
sobre os quais sdo, normalmente, tomadas. Dito de outro modo, elas entregam a
imagem-movimento as atitudes, as posturas e estados do corpo. Exploram sua
capacidade, sua solidao, testam seus limites e resisténcias de forma exaustiva e até
mesmo violenta. Nas instalacGes, portanto, o corpo é algo em que se deve “mergulhar”.
E esse mergulho, tomado na contramdo de um pensamento hermenéutico-cartesiano,
representa a possibilidade mesma de nos ligarmos novamente a vida, de ligarmos o
pensamento com o que esta fora dele, com o indizivel, o impensado, com uma dimenséo

mais concreta e sensorial de nossas existéncias.

As instalacBes tendem a nos lancgar, assim, em uma aventura no campo do sensivel, em
um dominio instavel e poroso onde operam outros modos de saber, outras formas de se
apropriar do mundo, de estar-no-mundo. Nosso intuito, nesse artigo, € investigar essas
formas ndo-hermenéuticas, conhecer o que pode um corpo nos seus esforcos, na sua
ebriedade, no sonho; as poténcias do corpo e os devires da imagem nas instalacbes
audiovisuais. Para isto, gostariamos de estabelecer um dialogo com duas obras
contemporaneas: Retratos in Motion, o Beijo (2005), do brasileiro Luiz Duva e
Suspension of Disbilief (1995), de Gary Hill.

O beijo e a logica da sensagdo em Luiz duVa

Embora tenha comegado sua carreira com single-channel, o paulista Luis Duva trabalha
hoje, principalmente, com instalacdes e projecdes ao vivo, o chamado live images. Seja
numa plataforma ou em outra, o tema do corpo é sempre recorrente em suas producoes.
Assim como a primeira geracao da videoarte brasileira, Duva usa 0 proprio corpo como
base ou instrumento para os trabalhos. Nessa instalagdo, ele se inspira em

procedimentos da pintura para revelar a experiéncia de um beijo.



Exibida pela primeira vez em 2005, a videoinstalacdo Retratos in Motion: o Beijo foi
inspirada no processo criativo do polémico pintor irlandés Francis Bacon. Grande
admirador de Bacon, Duva ndo se apropriou de suas pinturas, do variado repertério ja
consagrado do artista, mas das idéias e do imaginario por trds de sua obra. As
semelhancas entre as propostas sdo variadas e vao desde a utilizacdo da fotografia como
instrumento de criagdo — Duva usou para esta instalacdo fotos captadas por camera de
celular — até a forma de montagem e exposicdo do trabalho. O Beijo é exibido em trés
telas verticais, da mesma forma que os tripticos de Bacon. L& como aqui, ndo hé historia
a ser contada. Nesta instalacdo, com efeito, Duva inviabiliza ndo sé a narrativa, mas a
prépria figuracdo, transformando a imagem numa poténcia, em mera possibilidade ainda

por vir, ainda por se fazer.

Por um lado, ele coloca em cena um movimento espasmaddico, movimento que se da aos
trancos, sempre quebrado, interrompido, recomegando a todo instante. Por outro, Duva
nos apresenta uma imagem n&o figurativa, um beijo desfigurado, deformado, dado em
estilhacos. O que vemos neste triptico, de fato, sdo pedacos de uma boca, esbocos de um
olho, algo que parece ser um nariz. Em todo caso, trata-se sempre de 6rgdos imprecisos

e indeterminados, figuras que ndo permitem um reconhecimento, que estdo em devir.

Em Retratos in Motion, somos como que empurrados para dentro da imagem,
observando pequenos fragmentos, detalhes infimos, quase imperceptiveis que se
produziram do choque entre os corpos, da confusdo entre os labios e os suores, e que se
dado a ver nas texturas, nas deformacgdes invisiveis, nas cores. Em alguns momentos, as
imagens parecem penetrar até mesmo na superficie da pele, explorando as fissuras da
carne, os grdos. Em outros, elas sdo subtraidas da tela, desmaterializadas em feixes de

luz que piscam em compasso ritmado.

Através desses expedientes, Duva procura interromper ou impossibilitar a historia em
proveito de efeitos de sensacdo. Ele instala seu trabalho neste dominio poroso e
inapreensivel do sensivel, nas ordens e nos niveis sensoriais. Como nos ensina Valéry,
“a sensacdo ¢ o que se transmite diretamente, evitando o desvio ou o tédio de uma
historia a ser contada” (Deleuze, 2007, p.43). A sensacdo, nos lembra também Deleuze,
age diretamente sobre o sistema nervoso, sobre o corpo. Ela tensiona, deforma, faz

vibrar a carne. O corpo entdo se contrai, corpo intensivo, atravessado por uma onda



violenta e inesperada. E, como ndo se cansa de falar Francis Bacon, existe uma légica
da sensacdo, ordens do sensivel, dominios sensoriais, uma semiose rica e maravilhosa

que se da muito aquém (ou muito além) de uma Idgica de tipo narrativo.

A primeira licdo a se compreender neste dominio é que a sensacdo ndo se confunde com
0 sensacional. Pelo contrério, eles sdo opostos. O sensacional é o lugar-comum, é o
cliché, a matéria prima da televisdo e do cinema classico. O sensacional constitui um
sentimento estabilizado, reconhecivel, através do qual toda uma historia pode ser
reintroduzida na imagem. A sensacdo, por sua vez, é o que estd sempre se deslocando,
sempre em movimento de uma ordem a outra, de um nivel ao outro, inapreensivel,
incomensuravel. Ela ndo ¢ qualitativa, nem qualificavel. Como diz Deleuze, “a sensagao
possui apenas uma realidade intensiva que nela ndo determina mais dados

representativos, mas variagdes alotropicas” (Idem, p.43).

Por isso, a imagem néo se estabiliza em O Beijo, por isso ela ndo se fixa nunca no
quadro. Ela estd variando de uma tela a outra, passando por ritmos e intensidades
diferentes até se desmaterializar em flashes de luz e renascer sob outra forma, em outra
duracdo, mas nunca estabilizada. Sensacdo é, antes de tudo, vibracdo, sdo variacOes de
amplitude que atinge diretamente o sistema nervoso, independentemente de uma
representacdo e, na maioria das vezes, impossibilitando que ela se estabeleca. A
sensacdo se define mais pela intensidade e pela forca de variagdo (sua pluralidade de

niveis constitutivos) do que propriamente pela forma.

Para Duva ndo se trata, portanto, de interpretar um beijo, de representa-lo ou contar sua
historia, mas de materializar sua presenca através de um sistema complexo de linhas e
cores, de sons e movimentos. Trata-se de sentir um beijo, de se apropriar e traduzir
corporalmente, sensorialmente, a experiéncia de um beijo. Algo que o artista deixa bem

claro ao comentar sua obra.

Me interessava captar 0 momento que eu estava vivendo, a
sensacdo, o sentimento. Fiz as fotos como se fossem auto-retratos
desse momento sem ter 0 minimo controle de enquadramento, luz
porque isto ndo importava; 0 que importava era eternizar o
momento. Criadas as fotos passei a manipula-las ao vivo em meu
computador buscando recuperar o sentimento daquilo que eu tinha
vivido (Duva, 2009).



Por isso, as imagens do triptico ndo tém nada a narrar, por isso elas vibram
intensamente, mudam de magnitude, se amplificam, dilatam, se deslocam
convulsivamente mais do que representam algo. Elas nos fazem passar por dominios
sensoriais, materializando a intensidade e a convulsdo corporal que se d& num unico
beijo, nesse chogue violento dos corpos, nessa onda que transpassa e tenciona a carne.
Retratos in Motion nos lan¢a, de fato, numa aventura no campo do sensivel, em uma
regido bruta onde habita uma percepcdo esgarcada, desprendida e porosa, uma
percepcdo que antecede na mente todo pensamento articulado, toda producdo de

significado, onde o corpo deixa falar uma linguagem sensorial pré-reflexiva.

Embora essa regido selvagem ndo siga as unidades, os cortes e 0s regimes da
consciéncia representativa, ela ndo é amorfa ou desestruturada. Existe, como diz
Merleau-Ponty, um logos do mundo sensivel, uma logica das sensacOes, da relacdo
corpo-sensivel, mundo-sensivel. Este logos constitui o solo anterior a atividade
reflexiva e é, em parte, responsavel por ela. Dito de outro modo, a vida representativa
da consciéncia ndo é primeira, nem Unica. Na realidade, ela esta alicer¢ada neste logos
estético que a pressupde e sO a partir dele, ela pode fazer seus cortes, inserir suas

unidades, extrair seus conceitos.

Com efeito, existe uma dimensdo em nossas vidas que € irreversivelmente ndo-
conceitual, experiéncias que se ddo no corpo, na carne, numa interagdo muda e
silenciosa que ele estabelece com a materialidade das coisas. Pois bem. E neste
intersticio, nessas “linguas nao faladas dos sabores e do beijo” (Serres, 2005, p.34),
como disse certa vez Michel Serres, que Duva instala sua obra. Ele mergulha no corpo
para que possamos descobrir o impensado por tras do pensamento, quer dizer, aquilo

gue teima em se esquivar, 0 que nos escapa a todo momento, a prépria vida.

Gary Hill e o corpo suspenso, fragmentado, inapreensivel

Ja em Suspension of Disbelief (1991), Gary Hill monta uma instalacdo deslumbrante
que também coloca em cena imagens do corpo. Neste caso, nds temos uma longa barra
metélica composta por trinta monitores e disposta horizontalmente sobre a cabeca dos

visitantes. Esses monitores foram na verdade alterados, tiveram sua carcaga retirada,



seus acessorios e dispositivos suprimidos, até que s restasse o tubo catddico limpo.
Colados uns nos outros, eles formam uma escultura horizontal, uma longa banda

imagética que esta conectada a um computador e a um gerador de video.

Nesta instalacdo, Hill trabalha com a propria materialidade do aparelho televisivo, com
sua fisicalidade, servindo-se da TV n&o apenas como um transmissor de imagens, mas
como peca de montagem para esculturas eletronicas. Aqui o videoartista encontra-se
com o escultor, construindo um universo ndo apenas imagético, mas também
cenografico, arquitetdbnico. Obviamente, Hill ndo inventa esta via. Ele se inscreve antes
numa tradicdo que o liga a pioneiros como Nam June Paik e Wolf Vostell. A historia
das videoinstalagdes surge quando estes artistas comecam a deslocar o aparelho de TV
de seu “habitat natural”, percebendo-o0 como elemento heterogéneo. Eles 0 tomam néo
apenas como um veiculo e instrumento de comunicacdo, mas como um objeto, um
aparato que ocupa um determinado espaco, que possui uma materialidade, um formato
especifico e que tende a reordenar outros elementos ao seu redor. Utilizando o aparelho
de televisdo como objeto escultural, eles vao construir verdadeiras esculturas eletrdonicas
que procuram, antes de mais nada, estender os limites do pequeno ecra televisivo,

buscando criar uma envolvéncia maior com o receptor.

Mas ndo se trata apenas de estender a imagem ou de chamar a atencdo para a
materialidade do aparelho televisivo, redimensionando a relacdo interativa e espacial do
televisor com os receptores e seu ambiente. A construcdo de esculturas e instalacdes
eletronicas tem por objetivo explorar as capacidades do corpo ele mesmo, seu senso
para apreender o mundo ndo apenas visual, mas cineticamente, sensorialmente. Trata-se
de demandar o corpo como ente associativo, um corpo em estado de deslocamento,

colocando em jogo suas diversas formas de percepcao.

Para que possamos vivenciar Suspension of Disbilief, de fato, é preciso se deslocar pelo
espaco, € preciso tatear o dispositivo, encontrar a distancia certa. S6 quando transitamos
pela sala, percebemos que ha diferentes videos de passagem nas telas, imagens que
nunca chegam a compor um todo, um organismo ou narrativa. Elas se ddo sempre em
pedacos, em partes, fora de um contexto ou encadeamento que as integrassem. Como
relampagos, elas mostram partes de um corpo, ora uma cabeca, ora 0S seios, ndo

sabemos ao certo. Elas se aproximam, colam na pele, explorando o grdo, a textura do



corpo, passeiam pela superficie. Dubois fez uma bela analise dessas imagens, uma

interpretacdo que talvez valha a pena reproduzir aqui na integra. Ele diz:

N&o sO estes corpos fragmentados nunca se reconstituem em conjuntos
homogéneos imediatamente visiveis para o espectador (a figura dos
membra disjecta caracteriza todo o universo de Gary Hill), como também
as proprias imagens sao instaveis, nunca permanecem fixas. Ao contrério,
elas se deslocam incessantemente de uma tela & outra, circulam de
maneira sequencial e em alta velocidade. Sdo surgimentos rapidos, ao
longo da linha de monitores, que produzem indmeros deslizamentos,
entrelaces, superposi¢des; os fragmentos de corpos se reencontram, se
cavalgam, se interpenetram, se combinam, se distanciam, se apagam,
segundo  ritmos  sincopados e variados, com efeitos de
apariacdo/desapari¢do fascinantes. Experiéncia perceptiva e sensorial
forte, que nos faz sentir diante do inapreensivel (Dubois, 2004, p.107).

Experiéncias de presenca

Ora, tudo isto aponta para um desejo associado & apreensdo tatil e sensorial do mundo,
muito mais do que a busca de quaisquer sentidos estabilizados, de qualquer relacdo de
referéncia ou representacdo. Aquém ou além da representacdo, € o dominio das
sensacOes que esta em jogo aqui, suas ordens e sua logica. Uma forma de se relacionar
com as coisas que desloca a centralidade da interpretacdo, o interesse pela busca de
sentidos (cognitivos), em prol de momentos de intensidade e de apreenséo corporal dos
fendmenos. Trata-se em outros termos de uma experiéncia de presenca, tal como a

entende Hans U. Gumbrecht.

Em Production of presence (2004), Gumbrecht faz um intrincado percurso filoséfico
para esclarecer essa nogdo tdo em voga nos estudos de comunicagdo. E embora ndo
tenha dado uma resposta direta e definitiva (evitando talvez perder a riqueza, a
multiplicidade de uma experiéncia que é, sem duvida, mais sentida do que concebida),
ele deixa claro que a presenca aponta para aquele aspecto ou qualidade da experiéncia
anterior a constituicdo de um sentido (cognitivo). A presenca se referiria, portanto, as
dimensdes corpdreas e sensoriais da experiéncia, aquilo que é tangivel ao corpo e que
ndo se reduz ao sentido (cognitivo), a palavra ou ao conceito. Ela se refere, assim, a uma
semiose in statu nascendi, a uma matéria ou mundo sinalético em vias de aparecer, em

vias de se aglomerar sob nossos olhos.



Especialistas da teoria das materialidades, Erick Felinto e Vinicius Andrade definem
produgdo de presenca como aquele fendmeno em que “antes mesmo da constitui¢ao de
qualquer sentido, um objeto, uma materialidade, um “meio”, um efeito de tangibilidade
irdo tocar e afetar o corpo de uma pessoa” (Felinto e Andrade, 2005, p.81). Trata-se,
enfim, de um tipo especifico de experiéncia onde os aspectos plasticos e somaticos da
interacio  homem-mundo colocam-se em primeiro plano, sobrepondo-se a
busca/atribuicdo de significados. No campo teorico, ela € o conceito que permite,
segundo Gumbrecht, tematizarmos “o significante sem necessariamente associa-lo aos
significados” (Gumbrecht, 1998, p.145). No campo da vida, 0 que estd em jogo na
presenca € uma outra postura de apreensdo do mundo, pois na experiéncia de presenca
ndo € mais o drama da representacdo que esta em cena, mas algo de anterior, a l0gica da

sensagao.

Nestes trabalhos, portanto, ndo se trata mais de colocar em cena uma histéria, nem
tampouco de tirar dos novos dispositivos um conjunto de texturas, de movimentos e
clarbes, a exemplo de um cinema puro ou abstrato, mas de agenciar o corpo, de colocar
em jogo suas capacidades, seu saber inconsciente — seu senso, mas também seus
desafios, para apreender o mundo de modo ndo conceitual. Em trabalhos como esses,

como bem notou Sean Cubitt,

what is at stake is not meaning, but its necessary conditions, the
processes of semiosis that antedate language, that undifferentiated
space in which inside and out are not yet separate, in which the
body enunciates a language more ancient than articulated speech.
(Cubitt, 1993, p.177)

Aqui, a representacao se vé substituida pela presenca. O corpo se transforma no suporte
mesmo da obra, em seu verdadeiro dispositivo. Nestes trabalhos, de fato, trata-se, antes
de mais nada, de reabilitar as dimensdes espaciais e corporais de nossa experiéncia, de
tentar nos religar com as coisas do mundo, de tentar restabelecer contato, mais uma vez,
com a camada sensorial e concreta de nossas vidas. Nestas obras, como diz Deleuze, “o
corpo ja ndo é obstaculo que separa o pensamento de si proprio, 0o que tem de
ultrapassar para conseguir pensar. E, pelo contrario, no que mergulha ou tem de

mergulhar para alcangar o impensado, isto ¢, a vida” (Deleuze, 2006, p.243).
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