Pintura e cinema em
Deleuze: do pensamento
sem imagem as imagens nao

representativas

Cintia Vieira da Silva*

Em Diferenga e repetigio e na segunda edicdo de Proust e os signos ha
capitulos homonimos, sob o titulo de A imagem do pensamento. De
maneiras diferentes, ambos afirmam que, para a produ¢io de um pen-
samento que possa criar o novo, abrir-se aos ataques intensivos do
sensivel, é preciso eliminar os pressupostos que reduzem a atividade
de pensar a operacio de reconhecer. A remissio ao par representar/
reconhecer seria o procedimento por meio do qual se constrange o
pensamento as figuras da identidade e do Mesmo, impedindo que a
diferenca seja pensada em si mesma e, correlativamente, que se elabo-
re uma concepcio diferencial da repeticio. Aquém do uso empirico
e recognitivo das faculdades, seria preciso criar um uso disjuntivo, em
que as sinteses e conexdes entre faculdades fossem objeto de uma
heterogénese, ou seja, de uma génese concertada e movida pela di-
ferenca, pela disparidade do elemento que faz nascer cada faculdade
como poténcia de apreendé-lo sem domestici-lo por semelhanga.

A vertente critica do arranjo conceitual nomeado como “ima-
gem do pensamento”, em Diferenga e repeticdo, transborda para a con-
cepcio de imagem e faz do projeto de um pensamento diferencial
o manifesto em favor de um pensamento sem imagem. A funcio
exercida pelas apari¢des sensiveis — nio falo em aparéncias apenas
para nio correr o risco de evocar uma eventual oposi¢io com relagio
as esséncias — fica, entdo, a cargo da noc¢io de simulacro, e Deleuze
contrapde o sistema do simulacro ao sistema da representacio. A re-
particdo se faz, portanto, entre imagem, concebida exclusivamente
como figura representativa, e simulacro, entendido como procedi-
mento que confere visibilidade a diferenca.

Com os livros em torno do cinema, publicados em 1983 e
1985, e o livro dedicado a pintura, composto a partir dos trabalhos
de Francis Bacon, mas contendo considera¢des a respeito de pro-
dugdes pictoricas assinadas por Cézanne, Klee e outros, publicado
em 1981, a reparticio se modifica. Deleuze elabora uma concep¢io
de imagem que vale por si mesma, e nio como representante de
uma outra realidade — material ou ideal —, por meio de um tra-
balho com um sistema de equivaléncias entre imagem, matéria e
movimento, de extracio bergsoniana. Além disso, tal concepcio de
imagem investiga os procedimentos artisticos por meio dos quais
elementos materiais podem tornar visiveis for¢as que nio o sio, ou
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seja, pesquisa os meios cinematograficos e pictdricos que permitem
a atualizacdo visivel de forg¢as virtuais.

A hipdtese que apresento aqui, portanto, é a de que o estudo de
imagens em cinema e pintura permite a Deleuze rever sua posi¢io
em relacio ao conceito de imagem em geral, até que seja possivel,
com Guattari, definir o plano de imanéncia como uma nova imagem
do pensamento. Nas palavras de Deleuze e Guattari: “O plano de
imanéncia nio é um conceito pensado nem pensavel, mas a imagem
do pensamento, a imagem que ele se d4 do que significa pensar, fazer
uso do pensamento, se orientar no pensamento...”".

Unm leitor de Diferenga e repetigio que se deparasse com a frase
acima, isolada de seu entorno e dos livros publicados entre 1968
e O que ¢ a filosofia?, de 1991, haveria de se espantar, uma vez que
estaria habituado a situar o termo “imagem do pensamento” no
polo a ser combatido pela filosofia da diferenca e intuiria que o
plano de imanéncia deveria ser algo capaz de abarcar as diferencia-
¢des e nio de remeté-las a identidade segundo os pressupostos da
representagido. Tal leitor haveria de se lembrar de trechos presente
em Diferenga e repeti¢io que abordam a imagem do pensamento sob
um viés critico. No capitulo que trata diretamente desse tema, De-
leuze faz apelo a uma filosofia que nio se conceda de antemio os
postulados que circunscrevem a diferenca ao campo do meramente
representavel e que comecaria por lutar ferrenhamente “contra a
Imagem, denunciada como ndao filosofia”. Tal filosofia apenas encon-
traria as condi¢cdes de “sua repeticio auténtica num pensamento
sem Imagem”?.

Ainda no mesmo capitulo,ao recriar o tema evocado por Artaud
na troca de cartas com Jacques Riviere, o tema de um pensamento
que tem de se haver com seu proprio impoder, que se produz a partir
do que nio pode ser pensado segundo o uso empirico das faculdades,
Deleuze firma que Artaud estaria buscando “a terrivel revelacio de
um pensamento sem imagem e a conquista de um novo direito que
nio se deixa representar’”. O capitulo termina com uma defini¢io
do pensamento sem imagem e com a pergunta que move o restante
do livro, situada na defini¢do de tal pensamento e de “seu processo no
mundo”, vinculando o requisito de uma génese do pensamento ao
de um pensamento sem imagem nos termos seguintes:

O pensamento que nasce no pensamento, o ato de pensar
engendrado em sua genitalidade, nem dado no inatismo
nem suposto na reminiscéncia, é o pensamento sem ima-

gem®.

Na conclusio, uma Gltima alusio 2 filosofia da diferenca como
pensamento sem imagem sugere que o caminho que escolhi para
compreender a mudanca de estatuto do conceito de imagem em
Deleuze é frutifero:

[13 M z I3 .

A teoria do pensamento é como a pintura: tem necessidade des-
sa revolucio que faz com que ela passe da representagio a arte abstrata;
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¢ este o objeto de uma teoria do pensamento sem imagem



A crer nessa frase, deverfamos esperar que Deleuze se dedi-
casse a estudar um pintor abstrato, caso fosse se interessar pela pin-
tura. Ora, a pintura de Bacon erige figuras, notadamente, figuras
humanas, o que contraria a expectativa criada por este e os outros
trechos de Diferenga e repeti¢do acima citados. Nio quero aqui criar
falsas dificuldades, portanto, nio imagino que algum leitor de De-
leuze, mesmo esse leitor hipotético, pudesse supor que o livro em
torno de Bacon significasse uma recaida na representacio. O leitor,
atento e sagaz, suporia o que de fato ocorre: Deleuze encontrard
em Bacon, como, de resto, em outros momentos da pintura, uma
capacidade de criar figuras nio figurativas, liberadas da funcio de
narrar, representar ou imitar. Como se, ao se debrugar mais atenta-
mente sobre os procedimentos de alguns pintores, Deleuze pudesse
ir além de uma afirmac¢io genérica que opde figurativo e abstrato,
imagem e nio imagem, e encontrasse esta regido entre, territério
intermediario, o da Figura que torna visivel, que apresenta forcas,
sem representa-las. Também a imagem, nessa perspectiva, teria o
poder de se voltar contra a representacio.

A pintura desfaz a representacio, lutando contra as imagens cli-
ché. Essa vertente destrutiva ou negativa — limpar a tela antes de
comecar a pintar, livra-la das imagens ali presentes de modo atual ou
virtual. Pensando as artes como casos de devir, ndo como espécies do
género mimético, Deleuze afirma que o que o pintor visa nio é “re-
produzir sobre a tela um objeto funcionando como modelo, ele pinta
sobre imagens que ja estdo ali para produzir uma tela cujo funciona-
mento vai reverter as relacdes do modelo e da copia”®. A tela, assim
como os conceitos, é um conjunto de estratégias de guerrilha para
instituir procedimentos de selecio de imagens que nio se submetam
a0 jugo de um modelo. Desse ponto de vista, ela pode ser vista como
um sistema de simulacros, mesmo porque os termos da descricio
acima retomam elementos presentes na caracterizagio dos simulacros
em Ldgica do sentido.

Em Platdo e o simulacro, primeiro dos textos em apéndice a Ld-
gica do sentido, Deleuze define o sistema do simulacro como interio-
rizagdo de séries divergentes que nio fazem papel de modelo nem
de coépia uma com relagio a outra. A produgio de simulacros é um
instrumento para fugir a representagio porque o simulacro “encerra
uma poténcia positiva que nega tanto o original como a copia, tanto o

7. Tal producio de simulacros seria também

modelo como a reprodugio”
virtualizacio, na medida em que a proliferacdo de séries divergentes
afirma-as em sua heterogeneidade, constituindo um todo aberto, vir-
tual e cadtico. Curiosamente, apesar de afirmar que o cariter aberto
de um sistema de simulacros funciona “como se uma paisagem com-

82 Deleuze

pletamente distinta correspondesse a cada ponto de vista
nio menciona a pintura, mas a literatura, como caso de obra aberta
que opera por simulacro, a nio ser numa rapida mencio a Pop Art
nas linhas finais. Mas as no¢des de “paisagem” e de “ponto de vista”
empregadas na definicdo de simulacro apontam para o campo da

produgio de visibilidades.
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Ha, no entanto, outro recurso que nos permite ter acesso a uma
vinculag¢io mais direta entre pintura e simulacro. La voix de Deleuze,
um site organizado pela associacio Siécle deleuzien e por um grupo
de pesquisadores da universidade de Paris 8, coloca a disposicio de
quem tem acesso a internet um grande conjunto de aulas proferidas
por Deleuze em audio e sua transcri¢io. Na aula de 28 de abril de
1981, aprendemos que a pintura subverte a representacio por meio
da presenca, dando a ver “a imagem sem semelhang¢a™, que, como ja
sabemos, atendia pelo nome de simulacro em Légica do sentido. Para
certificar tal aproximacio, a aula contém o mesmo exemplo que o li-
vro de 1969 tira do catecismo: 0 homem como imagem de Deus que
perdeu a semelhanca por meio do pecado original. Na aula, porém,
Deleuze abandona o termo de origem latina para adotar diretamente
outro de origem grega. A imagem definida como presenca passa a se
chamar “icone”. A representa¢io, ou seja, a producio de imagens por
meio da semelhanga, pré-existe a pintura e necessita ser desfeita num
trabalho prévio a produ¢io das imagens iconicas.

A esfera icOnica diz respeito ao “peso da presenca da imagem”!"”
e s6 € atingida pela elaboragio de um diagrama ou caos-germe. De-
leuze chama de “diagrama” uma série de procedimentos pictdricos
que manifestam o cariter manual da pintura, revelam que a visibili-
dade pictorica se produz como maneira de pensar de um corpo que
nio se ordena mais como organismo, mas como maquina pictorica
em que o olho atinge sua mais alta poténcia ao ceder sua primazia
como aparato sensorial 3 mio. Assim como o pensamento conceitu-
al da diferenca requer um funcionamento disjuntivo das faculdades,
também o pensamento percepto-afetivo, notadamente a pintura, re-
quer um uso dissonante e disjuntivo dos sentidos. O olho pictérico
€ aquele que s6 pode ver o invisivel, ou seja, o que nio esta disponi-
vel a0 olho tomado como avatar da razdo recognitiva, o que apenas
um olho tomado em um devir-manual pode ver. A mio do pintor,
liberada da supremacia da visdo, produz um caos sobre a tela a partir
do qual pode surgir a imagem como presenca. Antes da composi¢io,
€ preciso desorganizar as coordenadas visuais que engendram uma
percepgio recognitiva para dar lugar a uma percepgio capaz de apre-
ender o intensivo como aspecto qualitativo das forcas.

O problema das forcas, alids, talvez nos forneca elementos para
responder a seguinte pergunta: por que o unico livro que Deleuze
dedicou diretamente a pintura se compde em torno de Bacon, tendo
em vista que as aulas a respeito de pintura fazem um percurso mais
longo por outros nomes dessa arte? O que teria levado Deleuze a
privilegiar a producio pictérica de Francis Bacon, mesmo que outros
momentos da pintura aparegam ainda no livro? Parece-me que a res-
posta passa pela possibilidade que Deleuze viu, em Bacon, de tratar
de modo bastante direto do tema do corpo sem 6rgios em pintura.
E que uma nova imagem do pensamento, um pensamento capaz de
pensar a emergéncia do novo, necessita de um conceito de corpo
atento as praticas que o colocam como instincia capaz de experi-
mentar e produzir afectos, e ndo apenas como quantum na extensio.



Se a pintura retrata corpos, nio é para figura-los nem para co-
loca-los como personagens de narrativas, mas para dar a ver as forgas
invisiveis que sobre eles se exercem. Além disso, os desafios enfren-
tados para encontrar as cores justas para os corpos correspondem ao
problema de extrair uma composi¢io de cores determinadas a partir
do cinza produzido pelo diagrama caotizante!'. Quando se desfaz a
organizacio visual, é preciso, em seguida, estabelecer a génese das
cores numa composi¢io tatil que produz novas maneiras de ver.

Quanto s imagens cinematograficas, a pista de sua importancia
na renovagio do conceito de imagem deve ser colhida alhures, em O
que é a filosofia? Um pouco abaixo do trecho a que me referi ainda ha
pouco, Deleuze e Guattari relacionam o plano de imanéncia, tomado
como imagem do pensamento, 20 movimento infinito. Nas palavras dos
autores:

A imagem do pensamento s6 retém o que o pensamento
pode reivindicar de direito. O pensamento reivindica “so-
mente” o movimento que pode ser levado ao infinito. O
que o pensamento reivindica de direito, o que ele selecio-
na, é o movimento infinito ou o movimento do infinito.
E ele que constitui a imagem do pensamento'2.

Com uma ligeira extrapola¢io, podemos entender o trecho aci-
ma como uma evocagio dos ganhos conceituais obtidos nos livros em
torno do cinema. Uma imagem do pensamento nio representativa seria
precisamente uma imagem cinematografica, no sentido em que o mo-
vimento, tanto no sentido cinético, quanto dinamico, ser-lhe-ia intrinse-
co. A imagem do pensamento dogmatica, recognitiva, ou representativa,
operaria um congelamento fotografico (se bem que poderiamos detectar
uma vertente nio representativa também na fotografia) do movimento
de diferenciagio atual e virtual, um corte imével no movimento que
recobriria a diferenca com a méscara da identidade, do Mesmo. O plano
de imanéncia, enquanto imagem do pensamento diferencial, acolheria o
movimento, seria esse movimento.A meu ver, a releitura das teses de Ma-
téria e meméria, que inicia Imagem-movimento, & um dos elementos cons-
tituintes das condi¢des que permitiram a Deleuze assumir uma posi¢io
laudatéria com relagdo a um certo tipo de imagem. O reviramento do
conceito bergsoniano de imagem para pensar a produgio cinematogra-
fica, contra a avaliagio do proprio Bergson, favoreceu o surgimento de
uma concepg¢ao em que, entre a auséncia de imagem e as imagens repre-
sentativas, haveria as imagens que, ao invés de serem equivalentes ideais
da matéria, seriam a materialidade mesma do movimento.

A percepcio cinematogrifica constitui-se em aliada contra uma
concepgio representativa da imagem por colocar em jogo relagdes
diferentes daquela que se estabelece entre um “sujeito-espectador” e

”1 rompendo com a percep¢ido natural, emol-

um “mundo-imagem
durada por um esquema sensério-motor, ou seja, pelo intervalo entre
estimulo e resposta. Rompendo com tal naturalidade, o cinema pro-
duziria imagens em que o movimento e o tempo nio se confundi-

riam com um espago extenso e quantificavel.
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Ainda que Bergson nomeie a ilusio da percepc¢io natural de
ilusdo cinematografica, isto nio constitui, para Deleuze, um empe-
cilho para usar a concepcio bergsoniana do movimento para pensar
a imagem cinematografica em sua especificidade. Deleuze sustenta
que o fato de a proje¢io cinematogrifica operar pela sucessio de
fotogramas nio significa que a imagem resultante de tal operacio
tenha uma relagio extrinseca com o movimento, pois a montagem
restitui a equivaléncia entre imagem e movimento. Ao contririo, o
cinema se distancia da percep¢io natural, operando cortes moveis do
movimento que ddo acesso a sua duragdo concreta, ou seja, a0 cariter
qualitativo do movimento, em termos bergsonianos, ou a seu carater
intensivo, em termos deleuzianos.

Em dominios diferentes, cada um deles com meios proprios,
vé-se, no comec¢o do século XX, um esfor¢o para liberar o tempo
como variavel independente do espaco (nas ciéncias e na filosofia),
capturar o movimento por si mesmo, entendido como mudanca.
Assim, “a danca, o balé, a mimica abandonavam as figuras e poses
para liberar valores nio posados, nio pulsados, que reportavam o
movimento ao instante qualquer”. Numa revolug¢io paralela ao de-
senvolvimento do cinema, essas artes do movimento ‘“‘tornavam-se
acOes capazes de responder a acidentes do meio, ou seja, d reparti¢io
dos pontos de um espa¢o ou de momentos de um acontecimento”,
e acabaram por possibilitar também novas perspectivas para o cine-
ma, saindo também modificadas desse contato. A dan¢a na comédia
musical torna-se uma “danga-a¢do” que ocorre “num lugar qual-
quer, na rua entre os carros, ao longo de uma cal¢ada” (quem nio
se lembra da sequéncia de Cantando na chuva?). Mas antes mesmo
da introdug¢io do som e da fala no cinema, Chaplin conferira um
novo paradigma 4 mimica, diminuindo a importancia das poses em
proveito da a¢do. Essa nova “mimica-a¢do” se faz em conexio com
a constru¢io “do espaco e do tempo” como continuidades produ-
zidas “a cada instante”, as quais passam a ser decompostas apenas
em “seus elementos imanentes notaveis, em lugar de se relacionar a
formas prévias a encarnar”'.

O cinema, junto com outras artes, se torna um fator importante
na elabora¢io de um novo modo de pensar o tempo e o movimen-
to, aliando-se as revolucdes em curso na ciéncia, nas demais artes e
na filosofia — na qual o projeto bergsoniano se destaca. Por tratar o
movimento como passivel de ser dividido em instantes de direito
equivalentes, melhor dizendo, instantes que nio podem ser julgados
mais relevantes que os demais a priori, o cinema pode ser considerado
participante do mesmo esfor¢o que a filosofia bergsoniana, esforco
retomado por Deleuze, para “pensar a producido do novo, ou seja,
do notédvel e do singular em qualquer um destes momentos”'®. Para
tanto, é preciso cessar de remeter o movimento a ideia de um todo,
seja este formado pelas formas e poses, o que implica uma concepgio
do tempo como imagem da eternidade, seja o conjunto constitui-
do pelos instantes quaisquer. Se tal conjunto for previamente dado,
perde-se de vista 0 movimento real.



A Unica ideia de todo admitida nessa perspectiva bergsonista é a
da duragio como um tipo de todo em constante mudanca, um todo
aberto. Melhor dizendo, em tal perspectiva deve-se distinguir entre
os conjuntos fechados, produzidos por um corte, uma abstra¢io em
relacdo ao todo, e este ultimo, que é sempre aberto. Tal todo deve
ser igualmente distinguido do “conjunto de todos os conjuntos”'¢,
pois um tal todo nio pode ser dividido sem mudar de natureza, ao
contrario de um conjunto que é, por defini¢io, composto de partes
extensas, podendo, portanto, ser subdivido. Isto porque o todo aberto,
como duragio, pertence ao tempo e nio ao espa¢o, dai Deleuze dizer
que ele “nio cessa de se criar numa outra dimensio sem partes’, uma
dimensido das grandezas intensivas.

Assim, o movimento, por um lado, é “translacio” ou desloca-
mento “no espaco”. Mas, por outro lado, o movimento é expressio
de “uma mudanga” qualitativa “no todo”. Deleuze convoca os exem-
plos fornecidos por Bergson para corroborar sua hipotese, exemplos
que vio de particulas atomicas a0 mundo animal. Nio hi gratuidade
nos movimentos dos animais, eles transitam em busca de alimen-
to, perfazem suas rotas migratorias (que sio determinadas em fun-
¢io de condi¢des adequadas a sua reproducio e desenvolvimento)
e assim por diante. O movimento poderia entio ser descrito como
mudanca qualitativa que supde uma “diferenca de potencial”!” entre
dois pontos ou lugares que corresponderiam a cada estado diferente.
Modificando um pouco o exemplo de Deleuze, pensemos em um
animal sedento no deserto que vé um oasis e vai até ele para beber
agua. Se apenas nomearmos o ponto em que o animal se encontrava
inicialmente como A, chamando o oasis correlativamente de B, e
tracarmos o percurso de um ponto ao outro, essa abstracio nos fara
perder de vista o que se passa efetivamente nesse movimento e nio
poderemos compreendé-lo. E preciso remontar 4 mudanca qualita-
tiva que se operou no animal entre um ponto e outro, sem separa-la
das modifica¢cdes que ocorreram no todo. Por exemplo, parte da dgua
do o0asis encontra-se no estdmago do animal ao final do processo, hi
marcas na areia entre o ponto inicial e o oasis, e assim por diante, mas
essas ainda s3o mudangas macroscopicas desenrolando-se no espago.

No ambito dos movimentos dos dtomos, verifica-se que eles
“exprimem necessariamente modifica¢des, perturbacdes, mudancas
de energia no todo”. Esse exemplo dos atomos é particularmente
importante por dar ensejo ao surgimento da ideia de movimento
como vibragio, vocabulirio que nos faz suspeitar de estar entrando
no dominio do intensivo. Com efeito, as qualidades sio definidas
como vibra¢cdes em mutacio, num movimento que se di em dimen-
sdo diferente do espago e, por isso, processa-se de um modo que nio
¢ o do deslocamento. Paralelamente ao deslocamento e aos estados
qualitativamente diferentesa, o cinema deixou-se gem produzido
pelo cinema,omo o moviemnto.b a orientagcostumesento puro, que
induz o pensamento ao erro que se podem observar num corpo que
se move, hd o movimento das proprias qualidades, a diferenciacio
permanente. Essa outra espécie de movimento, esse devir ininter-
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rupto que envolve os diversos estados pelos quais um determinado
corpo em deslocamento passa é que “arrasta o conjunto” envolvido
”18 abrindo-o ao

todo da duracgio, que Deleuze define igualmente como o todo das

nesse movimento “de um estado qualitativo a outro

relacdes ou a Relacio.

Deleuze reconhece que a problematica das relagdes ndo é enun-
ciada por Bergson. Mas é uma condic¢io da sua propria filosofia que
as relagdes sejam exteriores aos termos relacionados para que se possa
pensar relagdes diferenciais em que os termos possam ser até mesmo
evanescentes, nio precisem ser determinados ou considerados como
substancialmente idénticos a si mesmos. A exterioridade das relacdes
aos termos relacionados precisa, portanto, ser garantida, assim como
sua capacidade de se reportarem a um todo, o que se faz segundo
uma dupla condi¢do. Assim, a relagio deve ser considerada distinta
de um atributo, seja dos termos, seja do conjunto formado por eles.
Além disso, o todo caracterizado pelas relacdes deve ser concebido
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“como um ‘continuo’ e nio como um conjunto dado
dupla perspectiva possivel sobre as imagens-movimento. Podemos
toma-las em sua rela¢io com o todo aberto, mas também ¢é possivel
vé-las como parte de um conjunto fechado.

Ainda que tais conjuntos fechados sejam produzidos por abstra-
¢io em relagio ao todo, segundo a tendéncia que temos de extrair do
real apenas aquilo que nos interessa, eles tém sua realidade propria. Nao
deixam de ter um cariter ilusdrio, ja que sua formagio implica que se
perca de vista o todo, 0 movimento em sua relacio com a durac¢io. Ao
mesmo tempo, sao uma ilusdo necessaria permitida pela “organizacio
da matéria” e tornada necessaria pelo desdobramento do espago como
dimensido que comporta partes exteriores umas as outras. Assim, do
ponto de vista dos conjuntos, temos cortes imoveis do movimento, que
constituem suas partes, e uma sucessao de estados que se relacionam a
um “tempo abstrato”, ou seja, desvinculado da mudan¢a permanente
para se vincular a sucessio de instantes determinados pelos diferentes
estados. O ponto de vista do todo da acesso ao “movimento real” em
conexio com sua “durag¢io concreta”, possibilitando a formacio de
Imagens-movimento como “cortes moveis atravessando os sistemas
fechados”, que os impedem de se fecharem completamente, abrindo-
0s a0 reporta-los a duragio como tempo concreto.

Antecipa-se aqui a possibilidade de outro tipo de imagens, as
imagens-tempo, que possam alcancar diretamente a duracio, fazer-
nos experimentar um pouco de tempo em estado puro, segundo a
expressio proustiana, e nio apenas dar testemunho da durag¢io como
todo das imagens. A criacdo de blocos de espaco-tempo, através das
imagens-tempo, ou a abertura de perspectivas sobre o tempo puro,
com as imagens- movimento, tém o poder de insuflar-nos uma nova
creng¢a. As imagens do cinema podem nos fazer acreditar nio num
além-mundo, num mundo apds a vida, ou em utopias totalizadoras,
mas neste mundo, em mundos que podemos constituir através da
criagdo de novas imagens e os novos modos de vida que elas podem
suscitar.



