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RESUMO 

 

BELLON, Ana Carla Vieira. O insólito revolucionário na literatura e na fotografia de Lewis 
Carroll. 2019. 154 f. Tese (Doutorado em Letras) – Instituto de Letras, Universidade do 
Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2019.  

 

Esta pesquisa intermidiática se propõe a revelar o insólito stricto e lato sensu comum à 
literatura e à fotografia de Lewis Carroll com base, principalmente, em Mil platôs, de Gilles 
Deleuze e Félix Guattari, enfrentando usuais categorizações dicotômicas à teoria. Seu fio é o 
tempo-espaço, centrando-se nos livros Alice in Wonderland (1865) e Alice trought the looking 
glass (1871) e nas fotografias The Dream (1863), Annie Rogers e Mary Jackson (1863), The 
Elopement (1862), Reginald Southey e esqueletos (1857), Fair Rosamund (1863), Saint 
Georges and the Dragon (1875), Henrietta e Margaret Lutwidge (1859). Colaboraram na 
pesquisa, no que tange à intermidialidade, os instrumentais teóricos advindos de Adalberto 
Müller, Claus Clüver; às relações entre fotografia e semiótica, Boris Kossoy, Susan Sontag, 
Roland Barthes, Martine Joly; aos estudos do insólito ficcional, Marisa Gama-Khalil, Flavio 
García, Lenira Covizzi; à pesquisa iconográfica, Anne Higonnet, Morton Cohen. Confrontam-
se pensamentos e estratégias que constroem e desconstroem a tradição teórica para construir 
um outro insólito, lato sensu, próprio de toda ficção, seja realista, seja insólita stricto sensu. O 
insólito stricto sensu se apresenta, na obra de Carroll, como combustível, responsável pela 
proliferação de sentidos, sendo potencializado pelo insólito lato sensu, seu mecanismo 
“revolucionário”.  
  
Palavras-chave: Insólito. Intermidialidade. Literatura e Fotografia. Lewis Carroll. 

Esquizoanálise. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 



 
 

 

RESUMEN 
 
 

BELLON, Ana Carla Vieira. El insólito revolucionario en la literatura y en la fotografia de 
Lewis Carroll. 2019. 154 f. Tese (Doutorado em Letras) – Instituto de Letras, Universidade 
do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2019. 
 
 
 Esta investigación, que se hace por la intermidialidad, busca revelar el insólito stricto 
y lato sensu común a la literatura y fotografía de Lewis Carroll, basado principalmente en Mil 
platós, de Gilles Deleuze y Félix Guattari, que enfrenta las categorizaciones dicotómicas 
habituales de la teoría. El hilo que conduce es el espacio-tiempo, centrándose en los libros 
Alice in Wonderland (1865) y Alice Through the Looking Glass (1871) y en las siguientes 
fotografías: The Dream (1863), Annie Rogers y Mary Jackson (1863), The Elopement (1862), 
Reginald Southey y esqueletos (1857), Fair Rosamund (1863), Saint Georges and the Dragon 
(1875), Henrietta y Margaret Lutwidge (1859). Han colaborado para esta investigación con 
respecto a la intermidialidad, los instrumentales teóricos advindos de Adalberto Müller, Claus 
Clüver; a la relación entre fotografía y semiótica, Boris Kossoy, Susan Sontag, Roland 
Barthes, Martine Joly; a los estudios de la ficción insólita, Marisa Gama-Khalil, Flavio 
García, Lenira Covizzi; a la investigación iconográfica, Anne Higonnet, Morton Cohen. Los 
pensamientos y estrategias que construyen y deconstruyen la tradición teórica se confrontan 
para construir otro insólito lato sensu, característico de toda la ficción, ya sea insólito stricto 
sensu o realista. El insólito stricto sensu se presenta en el trabajo de Carroll como 
combustible, responsable por la proliferación de los sentidos, potenciado por el insólito lato 
sensu, su mecanismo "revolucionario". 
 
Palabras-clave: Insólito. Intermidialidad. Literatura y fotografía. Lewis Carroll. 

Esquizoanálisis. 
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O INÍCIO DOS MEIOS 

 

 

Lewis Carroll é o pseudônimo de Charles Lutwidge Dodgson (1832-1898), fotógrafo e 

escritor, cujas obras literárias (Alice in Wonderland – 1865; Alice through the looking-glass – 

1871) extrapolaram os limites imagináveis de releituras e interpretações para além da palavra 

escrita1. Sua obra criativa foi, por sua vez, além da literatura, pois antes de se arriscar como 

escritor literário, Charles foi fotógrafo. Os diários deixados por ele e suas biografias, como a 

escrita por Morton Cohen principalmente, deixam muito claro o envolvimento de pesquisador 

que Charles tinha com a fotografia, além de tê-la vivenciado em seus primórdios. Para além 

do amadorismo, portanto, Charles fez experimentos de manipulação e narrativa fotográfica 

em um contexto no qual a foto possuía um estatuto de “eternizar” retratos mais fiéis que a 

pintura. Além disso, ele sempre se referia ao fotográfo como artista, aspecto que seria 

considerado apenas muito tempo depois, o que revela, ainda, seu caráter visionário e de 

ruptura.  

Dentro do grande conjunto de fotografias deixado por ele, há um conjunto específico 

cujos efeitos de sentido se configuram por meio do insólito stricto sensu e possuem potência 

ficcional. Para as análises desta tese, este conjunto se restringirá às seguinte fotografias: The 

Dream (1863), Annie Rogers e Mary Jackson (1863), The Elopement (1862), Reginald 

Southey e esqueletos (1857), Fair Rosamund (1863), Saint Georges and the Dragon (1875), 

Henrietta e Margaret Lutwidge (1859). Estas fotografias também constam em uma reunião 

para uma exposição feita por Robert Delpire em parceria com Benoît Rivero pelo centro 

Nacional da Fotografia da França entre 1982 e 1996, e publicado no Brasil pela editora Cosac 

Naify para o Photo Poche de Carroll.  

 O insólito stricto sensu é entendido aqui como aquele elemento que serve como chave 

para cinrcunscrever um conjunto de obras literárias chamado de literatura fantástica, que 

abarca submodos como o maravilhoso, o sobrenatural, o terror, o estranho, e que desperta no 

leitor o sentimento de inverossimilhança, incômodo ou incongruência (COVIZZI, 1978), mas 

principalmente perplexidade. Não tomarei, no entanto, o termo “insólito” stricto sensu como 

mero oposto ao sólito, é preciso estabelecer maior perplexidade. O prefixo “in-“ significa 

também adentrar, por isso o in-sólito também é “a quebra da banalidade na dupla regência do 

                                                 
1 Há ainda outras obras literárias publicadas por Lewis Carroll, como Sylvie e Bruno (1889) e a 

sequência Conclusão de Sylvie e Bruno (1893), mas o impacto que tiveram não se aproxima, nem de longe, do 
impacto das obras aqui eleitas, além disso, as Alices apresentam de forma ampla o potencial literário do autor. 
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prefixo ‘in-‘ em negar e adentrar intensivamente o que é sólito: permanência e mudança que 

se refluem, transitando no que não foi delimitado” (PESSANHA, 2009, p.30). O insólito é o 

que de dentro do sólito nasce para enfrentá-lo e, ao mesmo tempo, fortalecê-lo. 

Diante disso, surgiu a hipótese de que há uma potência criativa visível permeada pelo 

insólito e que está presente na obra artística de Carroll como um todo, literária e fotográfica. 

Em outras palavras, há na intermidialidade entre texto e imagem do mesmo autor uma 

referenciação constante que torna possível traçar linhas de um conjunto comum de 

características construídas pelo insólito, de forma a revelar tanto a ficcionalidade insólita de 

sua obra fotográfica quanto de sua obra literária. 

 No confronto de pensamentos e estratégias que constroem e desconstroem a tradição 

teórica - não apenas da literatura, mas da arte em geral – um outro insólito é revelado, o 

insólito lato sensu que é comum a toda obra de arte. Entendido aqui como a surpresa, a 

perplexidade e a multiplicidade de sentidos próprios e gerados na recepção de toda 

manifestação artística, como é o caso das obras de Carroll aqui apontadas. Com isso, é 

possível afirmar que a literatura como um todo é insólita lato sensu, e aquela literatura que 

apresenta o insólito stricto sensu é potencializada por esta leitura insólita e/ou perplexa, pois é 

ela que mantém viva a rede de proliferação indefinida de multiplicidades de efeitos de sentido 

ao longo do tempo. As obras de Carroll se constroem por meio deste insólito que é lato e 

stricto sensu, que enfrenta as categorizações dicotômicas, que trapaceia diante dos 

aprisionamentos binaristas conceituais, que é revolucionário. 

 As obras operadas pelo insólito possuem o “caráter esquizo-revolucionário”, 

mencionados por Gilles Deleuze e Félix Guattari (2010), que se trata de subordinar as linha 

molares, de fazer com que passem pelos desejos moleculares, é quebrar o muro das 

significações em busca das fissuras. O insólito nas obras de Carroll se mostra, a princípio, 

como a própria máquina de guerra de enfrentamento de todos os sistemas nos quais se 

envolve: o sistema do real, o sistema do fotográfico enquanto concorrente da pintura, o 

sistema das categorizações, o sistema da ordem. Tanto mais revolucionário, pois nas análises 

é possível notar que, tampouco, permanece no polo esquizo, nem no polo paranoico-fascista 

(DELEUZE; GUATTARI, 2012, v.4), vai e volta, é e não é, sem contudo estabelecer 

dicotomias, mas multplicidades. Vai e volta de muitos espaços, é e não é muitas coisas. As 

análises buscam evidenciar os efeitos, a ordem da abertura e da falta de limites (GAMA-

KHALIL, 2013) próprios de um elemento revolucionário, próprios da Arte, e, portanto, não 

apenas as obras operadas pelo insólito como ficará mais claro adiante. 
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Para compreender os mecanismos que constroem o insólito é necessário estar atento à 

intermidialidade imanente presente no diálogo entre literatura e fotografia criadas pelo mesmo 

autor. Por isso, usarei o pseudônimo criativo Carroll para me referir tanto à autoria das obras 

fotográficas quanto das literárias, já que assim ficou conhecido por seus trabalhos de ficção 

mais evidentes. A intermidialidade a que me refiro trata-se do estudo das relações entre 

mídias diversas, embora a intermidialidade abarque ainda outras possibilidades como estudos 

de adaptação, por exemplo. Entre as outras opções de metodologia, havia ainda a 

intertextualidade e a interartes. No entanto, para Adalberto Müller, embora se alimente destas 

outras metodologias, a intermidialidade abandona o paradigma hermenêutico e sociológico e 

não se restringe às relações de estética entre as artes, mantendo o enfoque analítico amplo, 

coerente com a proposta deste trabalho. Além disso, a intertextualidade também não caberia a 

esta pesquisa, pois, concordando com o autor, está relacionada a uma vertente de pensamento 

derivado da Linguística saussureana, a qual se centra na relação de significação (signo, 

discurso, texto), e vai de encontro ao referencial teórico principal que se encontra em Mil 

platôs, como ficará claro ao longo do texto. Portanto, a escolha pela intermidialidade se faz 

porque tanto literatura quanto fotografia serão tomadas como mídias sem que o foco principal 

esteja exatamente nas diferenças entre os suportes, mas nos mecanismos de construção do 

insólito e seus efeitos de sentido em categorias diversas e, coerente a esta visão, Claus Clüver 

afirma que, para o “discurso midiático, o conceito de ‘mídia’ abrange nitidamente categorias 

diversas, embora intrinsecamente ligadas entre si, que só devem ser diferenciadas de modo 

mais categórico quando o interesse da pesquisa assim o exigir” (CLÜVER, 2006, p.24). 

Assim, as seguintes questões serão desenvolvidas nesta pesquisa que foram 

respondidas em alguma medida: “Como analisar uma obra que trabalha com o elemento 

insólito sem esgotá-la em categorias dicotômicas? Como compreender os efeitos dos textos 

verbal e não-verbal de Carroll? Quais diálogos são possíveis estabelecer entre seu texto 

literário e suas fotografias?”. Este estudo comparatista entre a imagem do texto e o texto da 

imagem, e vice-versa, busca apontar desvios necessários à compreensão da maneira pela qual 

o insólito é produzido nas obras em questão e que efeitos desencadeia. 

Como toda análise intermidiática, para não suplantar uma mídia com a outra, o diálogo 

entre a obra fotográfica e a literária de Carroll exige uma reflexão perplexa e desafiadora, e a 

perplexidade é a única moral literária, como já propôs Antonie Compagnon (2010, p.256). 

Para isto, a fotografia também é tomada como trama e, como tal, também como ficção, na 

medida em que constrói sentidos e novas realidades. Suas relações são, como são para a 
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literatura, multifacetadas. Esta pesquisa se centrará, portanto, nas fotografias trapaceiras, para 

utilizar a noção de Barthes (1984) que se refere às fotografias que são laboriosas, que 

permitem ficionalização e agenciamentos para além da informação objetiva e seu atestado de 

presença.  

Assim como toda arte, Alice traz em seu percurso a perplexidade constante que a 

move por aquele país. Tal atitude move também, ou deveria mover, a própria teoria. Alice, 

por isso, não se encaixa em nenhuma categoria dicotômica pura, nem a obra artística de 

Carroll como um todo, nem nenhuma arte, porque o insólito lato e stricto sensu e seus efeitos 

são absolutamente incapturáveis em sua totalidade. Portanto, não parece possível estabelecer 

uma análise que se paute apenas em categorias mais usuais, binaristas e dicotômicas. Há 

vários estudiosos em busca de extrapolar essas categorias em favor de um discurso coerente 

com os efeitos gerados pelas obras de arte, como é o caso de Deleuze e Guattari em Mil 

platôs. O esforço de repensar alguns paradigmas, no entanto, nos possibilitou e segue nos 

possibilitando, ao menos, ir além do que já fomos até aqui. No caso dos autores aqui citados, 

a compreensão da tradição clássica acadêmica perpassa toda a sua discussão ao mesmo tempo 

em que é transgredida. Por este motivo, a metodologia de escrita desta tese traz ainda um 

campo de batalha no qual se apresentam, se enfrentam, ganham e perdem diversas abordagens 

e instrumentais teóricos que se relacionam, funcionam e não funcionam para as engrenagens 

desta “máquina-tese”, em outras palavras, se faz também de forma rizomática.  

Esta visão rizomática se dá em vários níveis nas discussões aqui propostas. A noção de 

rizoma tem a nomenclatura emprestada da botânica que se refere à estrutura que algumas 

plantas apresentam. Seus brotos podem se ramificar em qualquer ponto, engrossar e se 

transformar em bulbo ou tubérculo. O rizoma é feito de linhas que são atravessadas por outras 

linhas em qualquer ponto. Os mecanismos de construção do insólito nas obras de Carroll são 

formados, espaço-temporalmente, de forma rizomática. Esta noção é uma noção-chave para 

esta investigação, pois possibilita uma forma de agenciamento que, se por um lado serve 

como ferramenta de interpretação, por outro, permanece aberta a outras possibilidades 

interpretativas. E além disso, possibilita que o insólito em seus pontos de ocorrência se 

mantenha em sustentação. 

O fio condutor desta análise será o tempo-espaço, ambos concebidos de forma 

inseparável. Muito se tem refletido sobre esta relação na literatura e tal relação é abordada por 

Marisa Martins Gama-Khalil (2010) que afirma também a impossibilidade de dissociá-los. 

Para as análises intermidiáticas, noções como a de espaço liso e estriado alcunhadas por 
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Deleuze e Guattari e toda a ideia temporal trazida por eles em Mil platôs servirão de base. 

Neste conjunto de obras há uma abordagem geográfica, uma filosofia geográfica para propor, 

entre outras coisas, uma nova forma de fazer filosofia e teoria que reinvente a maneira 

histórica habitual. Mil platôs está atravessado por noções espaciais: territorialização, 

desterritorialização, reterritorialização, platô, terra, ambiente e, por consequência, também 

temporal, já que compreendem-se ambas como indissociáveis. Diante disso, o espaço é uma 

noção chave da obra de Deleuze e Guattari. 

Tanto a fotografia quanto a literatura apresentam em si uma relação espaço-temporal 

imanente e indissociável, desde as configurações mais pragmáticas, como ambientação e datas 

específicas, quanto mais filosóficas, nas quais o insólito se apresenta de forma mais potente e 

evidente. 

O referencial metodológico para a condução da análise e interpretação das imagens 

será composto principalmente a partir de Mil platôs, esmiuçado no segundo capítulo, mas, 

também, de diferentes estratégias, como a iconografia e a iconologia. Para a análise 

iconográfica, que detalha e inventaria o conteúdo da imagem, recorro à biografia de Cohen, 

que traz informações necessárias sobre o contexto das fotografias, além de outras fontes de 

análise, como a obra reunida por Anne Higonnet. Para a interpretação iconológica, que decifra 

a realidade interior da representação, recorro às reflexões de Roland Barthes, de Susan 

Sontag, John Berger, Martine Joly, Boris Kossoy. Contudo, esta investigação se valerá mais 

detidamente da noção de “semiótica crítica” trazida por Deleuze e Guattari em Mil platôs. 

Esta semiótica proposta por eles precisa se fazer sem priorizar a arbitrariedade do signo e a 

linguagem precisa se dar em relação com as práticas. Nela o signo não pode exigir 

interpretação, nem relação de representação, e as expressões não representam conteúdos. Há, 

para eles, a necessidade de uma ética da experimentação que permita agenciamentos. Em 

outras palavras, Deleuze e Guattari propõem uma semiótica que atenda à visão rizomática 

proposta por eles, assim como propõem uma noção de espaço e tempo articuladas a esta visão. 

Além deles, outros se fazem primordiais no que se refere ao entendimento do insólito, 

é o caso de Marisa Gama-Khalil, Flavio García e Lenira Covizzi, principalmente. Contudo, as 

reflexões serão realizadas, em alguns momentos, também como um jogo espelhado, isto é, as 

reflexões sobre a imagem serão refletidas nas obras literárias e vice-versa, para não incorrer 

no erro de priorizar uma ou a outra.  

 Também a noção de punctum trazida por Barthes em sua “Câmara Clara” dialoga com 

a noção de “linhas” e “ponto de fuga” trazidas em Mil platôs e permite traçar a configuração 



17 
 

 
 

do insólito de forma a considerar a recepção e os efeitos de sentido, pois esta tese tem por 

objetivo também propor uma nova maneira de ler o insólito nas obras artísticas e, 

principalmente, nas obra de Carroll, uma maneira que vá além das categorias usuais e suas 

dicotomias. Punctum, então, é o acaso que punge o espectador da foto e a transforma de mero 

registro para um objeto “desejante”, uma obra de arte. Portanto, Barthes considera a recepção 

da obra, considera as “máquinas desejantes”, assim referidas por Deleuze e Guattari, que as 

lêem.  

 As análises literárias das obras que pertencem a esta gama de produção que transtorna 

o clássico estatuto do realismo tendem a parar na constatação desta ou daquela fórmula 

proposta por este ou aquele estudioso. Com base nisso, recorro a noções que não se permitem 

ser enquadradas (propostas em Mil platôs e outras também elaboradas no caminho, como 

leitura de perplexidade e interpenetração), que serão articuladas de forma a evidenciar o 

insólito presente nas obras, ao mesmo tempo em que mantêm a rede de multiplicidades aberta, 

pois esta investigação não pretende priorizar a teoria em detrimento das manifestações 

artísticas. 

 Esta pesquisa, por outro lado, não pretende amordaçar as categorias convencionais, 

mas se alimentar delas para transtorná-las, subvertê-las e, para isso, é necessário tomar 

conhecimento delas. Este exercício de pensar e olhar para a arte não quer, tampouco, se 

esconder nesta ou naquela aresta, estar nesta ou naquela margem, mas se pretende um 

constante nado no meio deste rio, e para isso é necessário, então, tocar as margens 

infinitamente, mesmo que apenas por uma fração de segundos. A comparação entre literatura 

e fotografia mantém perplexas as questões pertinentes à análise interpretativa dessas obras.  

 Compreendida a teoria-metodologia para as análises das obras de Carroll e realizadas 

estas análises comparativas, esta pesquisa pretende evidenciar a configuração do insólito na 

obra artística como um todo do autor. Além disso, e principalmente, comprovar que suas 

fotografias apresentam potencial ficcional permeado pelo insólito, tal qual sua obra literária, e 

comprovar que há uma maneira de lê-las que contempla, coerentemente, seus efeitos 

perplexos e inúmeras possibilidades sem esgotá-las, sem as dar por acabadas, e revelar a 

novidade permanente, não apenas das obras literárias de Carroll, mas da fotográfica também, 

por meio do entrecruzamento de linhas diversas.  

Para isso, esta pesquisa se divide da seguinte forma: o primeiro capítulo traz um 

panorama sobre as inquietações teóricas relacionadas ao insólito e apresenta as delimitações 

metodológicas. Estrutura-se a partir de uma visão panorâmica da obra de Carroll e investiga 
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como sua obra fotográfica se situa dentro da história da fotografia e como sua obra literária se 

situa dentro da história da literatura, de forma a evidenciar tanto seus movimentos de ruptura, 

quanto a aproximação entre sua fotografia e sua literatura de ficção. Propõe nova 

nomenclatura para as discussões que envolvem a literatura de entretenimento e distingue 

algumas releituras da obra. Aborda ainda o caráter ficcional de suas fotografias e a 

metodologia a ser utilizada. Apresenta o critério para o recorte de sua obra fotográfica e 

problematiza as metodologias que se valem de dicotomias. Ao final, pretende preparar o 

terreno, em resumo, para a discussão da teoria-metodológica que será abordada mais 

atentamente no segundo capítulo, justifica e lança sementes para a abordagem das noções de 

Deleuze e Guattari, norte teórico e metodológico principal do trabalho.  

O segundo capítulo, por sua vez, versa exclusivamente sobre o referencial teórico-

metodológico relacionado ao tempo-espaço discutidos a partir da obra Mil platôs, escrita por 

Deleuze e Guattari, e, em alguns momentos, recorre a algumas outras obras desses autores. 

Nesse capítulo, a articulação de suas noções é feita de forma que uma sempre esteja 

relacionada à outra, para, desta maneira, não trabalhar com conceitos fechados e acabados, 

mas priorizar uma articulação rizomática, ou seja, uma forma de análise que não tenha apenas 

um início e um fim. Propõe novas noções de forma a dialogar mais diretamente com a 

abordagem do trabalho.  

Finalmente, o terceiro capítulo apresenta as análises das obras ficcionais de Carroll a 

partir das noções de Deleuze e Guattari revelando os pontos de fuga em que o insólito stricto 

sensu acontece, ao mesmo tempo em que aproxima literatura e fotografia por meio de noções 

espaço-temporais e por meio  da ficcionalização. Estes pontos são construídos a partir de 

processos de agenciamentos que envolvem territorialização, destererritorialização e 

reterritorialização, linhas molares e moleculares, devires, em diferentes aspectos, de forma a 

impossibilitar um encerramento da análise, ao contrário, evidenciando os desvios de 

categorizações e a abertura para diversas outras possibilidades interpretativas sem, no entanto, 

deixar de compreender a sua configuração.  

 Literatura e fotografia de Lewis Carroll possuem tal e qual ficção permeada pelo 

elemento insólito, porém precisam, como toda obra permeada pelo insólito, de uma 

metodologia também insólita para lê-las potencializando-as, sem esgotar binariamente seus 

efeitos de sentido. A análise intermidiática permite uma manutenção primeira da 

perplexidade, já que literatura e fotografia se complementam, não há relação de importância. 
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E a esquizoanálise permite a manutenção da perplexidade que possibilita a leitura por meio do 

insólito lato sensu potencializando os efeitos do insólito stricto sensu. 
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1 O ARAME FARPADO 

 

 

Um clássico é uma obra que provoca incessantemente uma 
nuvem de discursos críticos sobre si, mas continuamente a 

repele para longe. 
(Ítalo Calvino) 

 
 

 As dicotomias e binarismos usuais abordados nas análises categóricas e sistemáticas 

(que serão mais amplamente discutidas no decorrer deste capítulo) seriam suficientes para 

analisar as obras artísticas cujas potências criativas estão na própria impossibilidade de 

categorização? As multiplicidades interpretativas e significativas dessas produções levam a 

crer que não. É possível, por outro lado, analisar essas obras sem instrumental teórico e fazer 

ciência? A abrangência e a ilimitação da obra de arte como um todo, por sua vez, também 

levam a crer que não. Instaura-se, portanto, uma grande tensão a ser mantida, por um lado, e 

enfrentada, por outro. 

 A obra literária e fotográfica de Lewis Carroll, a exemplo de obras cuja proliferação 

de significados é ilimitada - em outras palavras, a exemplo de obras de Arte -, possibilita um 

diálogo permanente entre si cujo resultado é a abertura para uma multiplicidade insólita. Mais 

do que isso, por possuir em si também o insólito strictu sensu literário, tem seus efeitos de 

sentido ainda mais potencializados, o que constrói a inesgotabilidade e proliferação ilimitada 

de significados. 

 Para esclarecer esta discussão é necessário, antes de mais nada, apontar a delimitação 

do termo “insólito” e, com base nisso, tratar da metodologia para escrita desta tese, para, 

então, iniciar a contextualização das obras que são objetos desta pesquisa. 

 

 

1.1 As voltas do parafuso: o insólito e o campo de batalha 

 

 

 Flavio García (2012) traça um panorama das aparições do termo “insólito” na 

literatura de ficção. Aparições vinculadas, em sua maioria, à chamada literatura fantástica, 

aquela que rompe “com a referencialidade mimética de crivo físico e ôntico”, surpreende “a 

racionalidade vigente” e trapaceia “com o senso comum instituído”, de forma a instaurar uma 
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nova ordem que não a ordem do sistema real-naturalista e “não exatamente a desordem, mas 

uma ordem que é, a princípio inesperada, surpreendente, insólita” (2012. p.23). O insólito, 

então, em seu sentido restrito ao modo literário fantástico, ou strictu sensu, se apresenta como 

um elemento definidor desta modalidade literária e é delimitado de formas diversas. Ora é 

tomado adjetivadamente como literatura insólita, ora substantivado como literatura do 

insólito. Nas palavras de García: 
A incidência do termo insólito nas teorias do Fantástico, visto como gênero literário 
[…], ou como modo discursivo, […] é reiterada na tradição crítica sobre a ficção 
fantástica, sendo bastante comum a alusão tanto à literatura insólita […] quanto à 
literatura do insólito […], ora apontado como designativo de uma categoria do 
discurso ficcional, ora como designativo de um conjunto de obras que manifestam 
tal categoria. (GARCÍA, 2012. p.16)  
 

  Covizzi refere-se ao insólito como termo que designa uma categoria “que carrega 

consigo e desperta no leitor, o sentimento do inverossímil, incômodo, infame, incongruente, 

impossível, infinito, incorrigível, incrível, inaudito, inusitado, informal…” (COVIZZI, 1978, 

p. 25-26). Portanto, o insólito, aqui, é este elemento chave dessa categoria da literatura 

chamada de Fantástica, e que está presente na obra literária2 e fotográfica de Carroll. Em 

outras palavras, a obra artística como um todo de Carroll é permeada pelo insólito stricto 

sensu, como será evidenciado mais atentamente no capítulo 3, mas tratado amplamente ainda 

no presente capítulo. (No entanto, há ainda um outro insólito, lato sensu, que também será 

abordado nesta tese, mas ele será construído aos poucos e explicado ao final deste capítulo 

com base nas discussões que serão firmadas). 

  O prefixo “in-“, posto em itálico por Covizzi, destaca García, seria um “traço de 

negativização do insólito, ou seja, sua marca de oposição à afirmativa, que se deve esperar 

como previsível (GARCÍA, 2012. p.21). O comentário de García a esta citação serve para 

iniciar a discussão que perpassará toda esta tese. Ao utilizar o termo “oposição”, o teórico 

instaura uma visão pautada em um binarismo, o insólito, assim, é configurado como oposição 

ao sólito, ao costumeiro, ao esperado. Este binarismo, assim como todas as demais teorias a 

serem discutidas neste primeiro capítulo, nas quais se estabelecem estes e outros processos 

dicotômicos, precisam ser repensadas com o objetivo de não praticar teoria pela teoria e, com 

isso, limitar, anular, encerrar a proliferação ilimitada de efeitos de sentidos própria da arte em 

geral.  

                                                 
2 Em estudo anterior, de 2013, realizei um panorama da presença do insólito nas obras Alice no país  

das maravilhas e Alice através do espelho a partir de categorias diversas contidas no modo Fantástico, como 
maravilhoso, realismo mágico, terror, e também o nonsense, o surrealismo. 
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 Para exemplificar, ainda mais, o que chamarei ao longo desta pesquisa de 

“categorizações tradicionais” ou “categorias usuais” ou “dicotomias e binarismos”, observe-se 

a seguinte citação de René Wellek: “as opiniões literárias, as classificações e julgamentos de 

um crítico são sustentados, confirmados e desenvolvidos pelas suas teorias e as teorias são 

suscitadas, apoiadas, ilustradas, concretizadas e tornadas plausíveis pelas obras de arte” 

(WELLEK, 1963, p;17). Ora, a citação, tal como se apresenta, parece evidenciar a literatura 

como pretexto para as teorias que tratam da própria literatura. Uma visão que se apresenta 

bastante incoerente e contraditória na sua relação com a interpretação da obra de arte. Embora 

as teorias, nas palavras de Wellek, sejam suscitadas pela literatura, e até aqui nada de 

incoerências, dizer que elas são também apoiadas, ilustradas e concretizadas pelas obras de 

arte implica uma relação de importância na qual a teoria e o teórico se sobressaem à própria 

obra de arte. Ao ser tornada plausível pela arte, a teoria acaba assumindo um grau de 

importância maior que a própria arte. A obra de arte, no entanto, não serve de ilustração para 

a teoria, tampouco o contrário desta afirmação é verdadeiro. É preciso encontrar uma forma 

de fazer teoria literária que mantenha a perplexidade, a constante tensão entre essa relação; 

afinal, a teoria parece servir mais de suporte à arte e, ainda assim, sempre limitada, pois a arte 

é inesgotável em seus sentidos no decorrer do tempo e das ilimitadas recepções de leitura 

possíveis.  

 Diante disso, não tomarei o termo “insólito” stricto sensu como mero oposto ao sólito, 

é preciso estabelecer maior perplexidade. Enquanto etimologia de negação, o prefixo “in-“ 

nunca está sozinho, mas sempre acompanhado do que nega e, portanto, há aí uma reafirmação 

primeira do termo negado e uma relação imanente com o que aparentemente nega. O prefixo 

“in-“ significa também adentrar: “O in-sólito: a quebra da banalidade na dupla regência do 

prefixo ‘in-‘ em negar e adentrar intensivamente o que é sólito: permanência e mudança que 

se refluem, transitando no que não foi delimitado” (PESSANHA, 2009, p.30). O insólito é o 

que de dentro do sólito nasce para enfrentá-lo e, ao mesmo tempo, fortalecê-lo, pois um não 

existe sem o outro, não há, assim, relação de importância, ambos são igualmente necessários 

às suas existências, são coexistentes e, portanto, não opostos. Da mesma forma se dá com a 

tradição teórica que se relaciona à literatura e à arte como um todo e, como veremos, em 

relação à literatura fantástica, em macro esfera, cujas características permeiam as obras 

centrais desta pesquisa. Não há como estabelecer uma simples negação dos binarismos, é 

preciso estabelecer uma relação imanente de enfrentamento e reafirmação constante desta 

tradição. Ao negar o que quer que seja há sempre, primeiramente, uma refirmação, tal como 
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em O Anticristo de Friedrich Nietzsche, ele não nega Cristo ao utilizar o prefixo anti-, mas, 

primeiro, o reafirma para então enfrentá-lo. Tal como o comunismo em O capital de Karl 

Marx, que é produzido dentro do próprio sistema capitalista e nasce para enfrentá-lo e, ao 

mesmo tempo, fortalecê-lo, e enfrentá-lo e fortalecê-lo, ambos coexistem, e se necessitam 

para sobreviverem. E este é o exercício teórico desta pesquisa, negar de forma imanente, 

reafirmar, confrontar e estabelecer, por fim, um exercício constante de perplexidade no qual 

haja sempre a lembrança desta premissa, eis a metodologia de escrita desta tese. No decorrer 

desta discussão, ainda, será necessário retomar afirmações, pois não é possível, no exercício 

que proponho, dizer qualquer coisa sem vincular e revincular ao que foi dito. É preciso manter 

a tensão e isso se faz com idas e vindas constantes. Teoria e Arte se necessitam para a 

sobrevivência da ciência, elas coexistem, é preciso, no entanto, manter esta relação também 

em constante tensão para que a teoria não se sobressaia, de forma gratuita, à literatura e a toda 

manifestação artística e, por sua vez, para que a literatura tampouco seja lida à luz do senso 

comum. 

 As noções de insólito trabalhadas na tradição literária e mapeadas por García deixam 

bastante claro que a concepção do insólito não é estável ou estagnável por muito tempo, ele 

mesmo assim conclui: 
A crítica literária para dar conta da ficção de que se ocupa, precisa manter-se par e 
passo com as antigas e com as mais recentes teorias da literatura que existam e se 
vêm imiscuindo, sem deixar de admitir o transbordamento dos conceitos para fora 
das caixas em que se viram inicialmente enformados, o que, obviamente, é ditado 
pela própria fluição – que leva à fruição – de cada obra literária, em particular e em 
relação com o todo, em cada tempo, lugar, ato de leitura. (GARCÍA, 2012, p. 27) 

 

Ou seja, seu sentido último é inalcançável, e é preciso lidar com isso. Além disso, ao 

considerar o “ato de leitura” o leitor é contemplado, ou seja, os efeitos de sentido da literatura, 

sejam eles quais forem – mas nas obras aqui trabalhadas potencializados pelo insólito stricto 

sensu -, se fazem na recepção e, portanto, é preciso analisá-las considerando estes fatores, esta 

infinitude, esta ilimitação e esta subjetividade.  

 Determinadas metodologias priorizam a categorização mais que os efeitos de sentido 

de uma obra artística, e, diante disso, é necessário uma nova maneira de olhar, um novo 

referencial teórico que as enfrente, mas não as simplesmente negue e que não caia em novos 

binarismos. Em resumo, o insólito stricto sensu presente em um conjunto de obras literárias 

desafia as regras e limitações da realidade conhecida e as dos binarismos, dicotomias e 

categorias teóricas estruturais, e se sustenta em seu caráter infindável de sentidos. Se por um 

lado a investigação propõe um caminho metodológico possível de leitura das obras, por outro 
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lado é necessário invocar o “demônio da perplexidade” neste processo, pois é a própria 

postura de perplexidade que possibilita a repercussão atemporal da obra e a ilimitação de seus 

sentidos. A exemplo de obras que apresentam o elemento insólito, um conjunto fotográfico de 

Carroll possui força ficcional permeada pelo insólito strictu sensu, tal qual sua obra literária, e 

a aproximação de ambas permite afirmar que há ficção insólita tanto em sua fotografia quanto 

em sua literatura, evidenciando claramente o elemento insólito como potencializador do 

conjunto de sua obra artística.  

 Para realizar uma análise de um objeto artístico cuja potência é construída pelo 

elemento insólito é necessário uma forma de ler que permita a manutenção deste elemento e 

que, portanto, também seja insólita. É preciso traçar uma revolução do insólito na teoria, mas 

isso se fará, como dito, aos poucos e em um processo de confronto, como toda revolução se 

faz. 

 A noções da Esquizoanálise trazidas por Deleuze e Guattari em Mil platôs, que serão 

tratadas no segundo capítulo, se apresentarão como uma metodologia possível para a análise e 

interpretação de obras de arte diante desSas voltas do parafuso aqui expostas. E servirão, 

depois de esmiuçadas as dicussões teóricas aqui pertinentes, como lente para a leitura 

comparada intersemiótica entre literatura e fotografia de Carroll com a finalidade de construir 

uma nova concepção do conjunto de sua obra.  

  A obra de Lewis Carroll, tal como se discutirá a seguir, escapa, como escapa o 

conceito de insólito e como escapa todo efeito de sentido, das categorizações binaristas. O 

conjunto da obra de Carroll não apenas serve de suporte a este percurso teórico, como foi ela 

mesma que o suscitou. O resultado de seus efeitos de sentido revela a necessidade de um 

referencial teórico e uma forma de fazer teoria que pode também servir a outras obras que 

estão vinculadas a este insólito stricto sensu, mas com a cautela, os acréscimos, os cortes que 

cada uma, individualmente, pedirá. Além disso, a escolha deste conjunto é feita também 

diante da novidade que sua leitura comparada constrói, a saber: a presença da ficção e do 

elemento insólito que é comum tanto à literatura quando à fotografia do autor.  

 

 

1.2 De que serve um livro sem figuras nem diálogos? Contextualização fotográfica e 

literária  
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 Dizer o que quer que seja sobre a obra de Charles L. Dodgson é participar de um coro, 

na medida em que muitas vozes ecoam junto. Coro este composto de uma imensidão de 

autores. Originalidade e inovação são atributos do autor que aqui se destaca e que fez ecoar a 

sua frente inúmeras vozes, é um clássico, pois trata-se de “um livro que nunca terminou de 

dizer aquilo que tinha para dizer” (CALVINO, 2007, p.11).  

 Este aspecto múltiplo também é visível quando observamos a imensidão de releituras 

de sua obra no decorrer do tempo. De 1865 para cá, nem todos que conhecem Alice leram as 

obras Alice no País das Maravilhas e Alice através do espelho, mas as conhecem de algum 

contato com suas releituras. Ítalo Calvino alude a esta questão quando diz que os “clássicos 

são aqueles livros que chegam até nós trazendo consigo as marcas das leituras que 

precederam a nossa e atrás de si os traços que deixaram na cultura ou nas culturas que 

atravessaram (ou mais simplesmente na linguagem ou nos costumes)” (1993, p. p.11), 

portanto, mesmo sem chegar a muitas pessoas por meio do original, Alice é lida por meio de 

uma rede de releituras e marcas que já deixou em nossa cultura. Higonnet faz uma observação 

interessante a este respeito e aponta marcas linguísticas dos livros de Carroll, além de trazer 

nomes significativos neste contexto: 
A história de Alice é conhecida ao redor do mundo nem tanto porque todo mundo 
leu o livro de Carroll, mas porque suas palavras se mesclaram com gerações de 
versões ilustradas do livro. “País das maravilhas”, “pelo buraco do coelho”, 
“cortem-lhe a cabeça”, são algumas das expressões usadas para se referir a 
transformações inesperadas do ordinário para o mágico ou ridículo. “Curioso e mais 
curioso” (para usar uma frase famosa de Carroll) são as versões adultas de Alice que 
se proliferaram ao longo do tempo: fotografias, filmes, romances e jogos de 
computador […]. Algumas delas, como as ilustrações de Salvador Dali (1969), 
animação de Jan Svankmajer (1988), as fotografias de Anna Gaskell (1996-98) são 
significantes trabalhos 
de arte […]. As qualidades visuais da escrita de Carroll ajudam a explicar como ele 
foi tão bom fotógrafo quanto foi escritor. (s/d, p.6, grifo meu, tradução minha)3 
 

A citação de Higonnet nos traz de início um aspecto relevante do percurso artístico como um 

todo: a fotografia. Charles foi também fotógrafo, e a autora insere uma relação entre a obra 

fotográfica e sua literatura por meio das qualidades visuais da sua escrita. Não se refere 

apenas aos aspectos ilustrativos de sua obra literária, mas ao aspecto imagético de sua 

                                                 
3 O trecho em língua estrangeira é: “The Alice story is know around the world, not so much because  

everyone has read Carroll’s books,but because his words have merged with the generations of ilustrated 
versions of the book to become iconic. ‘Wonderland’, ‘going down the rabbit hole’ and ‘off with her head!’ are 
among the many expressions used ubiquitously to refer to any unexpected transformation of the ordinary into 
the magical or ludicrous. ‘Curiouser and curiouser’ (to use another famous Carroll phrase) are the decidedly 
adult versions of the Alice stories that have proliferated over time: potographs, films, novels and computer 
games […] Several of them, such as Salvador Dalí’s illustrations (1969), Jan Svankmajer’s semi animated film 
(1988) and Anna Gaskell’s photographs (1966-98) are sigbificant works of art […]. The visual qualities of 
Carroll’s written work help explain how he could be almost as great a photographer as he was in author. 
(HIGONNET, 2008, p.6) 
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construção linguística, portanto. Ela segue, ainda, sua discussão relacionando, diante deste 

fato, o pseudônimo literário de Charles, Carroll, a sua obra fotográfica. Ela o faz de tal forma 

que insere uma necessidade quase inevitável de um estudo que relacione artisticamente a 

fotografia e a literatura de Carroll. Em suas palavras: 
Lewis Carroll é o nome com o qual Charles Lutwidge Dodgson assinou dois dos 
seus livros mais conhecidos em língua inglesa, Alice no país das maravilhas e Alice 
através do espelho e o que encontrou lá. Profissionalmente, Dodgson era 
matemático. Em paralelo, como amador, ele fazia fotografias. Com o tempo essas 
fotografias se tornaram tão grandiosas entre as fotografias tal como sua escrita no 
mundo dos livros. Muitas de suas melhores fotografias, não coincidentemente, são 
sobre pessoas para as quais seus livros foram escritos – crianças. Tecnicamente, as 
fotografias são feitas por Dodgson, mas a relação entre as fotografias e os livros é 
tão importante, e o nome Lewis Carroll tão famoso, que podemos dizer que as 
fotografias são de Carroll. (HIGONNET, 2008, p.5, grifo meu, tradução minha)4 
 

Higonnet insere, logo no início de seu livro sobre as fotografias de Carroll, a relação com a 

literatura e, embora não explore isso a fundo, nos lança a semente para as discussões. O 

biógrafo de Carroll, Cohen, em relação a isto, comenta que Charles e a fotografia cresceram 

juntos, uma vez que o autor vivenciou no início de sua juventude o surgimento e 

desenvolvimento da fotografia: “Na verdade, Charles e a fotografia viveram seus anos de 

formação mais ou menos na mesma época” (1998, p.188). 

Esta relação é, no mínimo, importante e é disso que trata, em macroesfera, esta tese. 

Mas para iniciar uma longa discussão que vai desde as relações entre mídias até uma tentativa 

metodológica, é necessário inserir a sua obra em uma perspectiva panorâmica em relação à 

história de Carroll, da literatura e da fotografia.  

 Como dito anteriormente, os primórdios da fotografia foram vivenciados por Charles. 

O marco histórico de nascimento da fotografia, controverso, data do ano de 1826 com a foto 

do químico francês Joseph Nicéphore Niépce5. Em 1839, Louis Daguerre anuncia em Paris 

um método de fixação de imagem fotográfica em placas de cobre, o daguerreótipo. Este 

fenômeno disparou uma explosão de invenções técnicas e estéticas no âmbito da fotografia. O 

primeiro contato de Charles com a fotografia de que se tem certeza é no ano de 1855, 

                                                 
4 O trecho em língua estrangeira é: “Lewis Carroll is the pen name with which Charles Lutwidge  

Dodgson signed two of best-known books in the English language, Alice’s Adventures in Wonderland and 
Through the Looking Glass and What Alice Found There. Professionally, Dodgson was a mathematician. On 
the side, as on amateur, he made photographs. Over time, these phorographs as his writings are among books. 
Many of his best photographs, not coincidentally, are about the same people his books were written for – 
children. Technically, the photographs are by Dodgson, but the relationship between the photographs and the 
books is so impotant, and the name Lewis Carroll simply so famous, that we can say the photographs are by 
Carroll”. (HIGONNET, 2008, p.5) 

5 Controverso, pois as opiniões divergem entre os pesquisadores. Alguns atribuem o marco a Louis 
Daguerre, outros a Niépce. Walter Benjamin explora este contexto em sua obra Magia e técnica, arte e 
política: ensaios sobre literatura e história da cultura, no capítulo intitulado “Pequena história da fotografia”. 
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aproximadamente, por meio de um colega estudante da Christ Church, Reginald Southey. No 

ano seguinte, em 1856, Charles compra a sua primeira máquina e registra a sua primeira 

fotografia em 25 de abril. Neste período, os produtos químicos e os procedimentos com os 

quais ele teve que lidar, como afirma Higonnet, “eram numerosos e complicados e seus 

antecedentes visuais eram poucos e primitivos. Carroll podia somente inventar, e ele inventou 

com genialidade”6 (s,d, p.5).  

 Charles foi intensamente inventivo tanto em sua literatura quanto em sua fotografia, a 

começar por esta última. Cohen comenta sobre um aspecto muito importante em relação a sua 

inventividade fotográfica, diz que ele foi “o primeiro a fotografar cenas do cotidiano” e que 

“outras fotos retratam personagens da literatura ou da cultura popular: a Pequena Mendiga, 

Chapeuzinho Vermelho, um grupo posando de São Jorge e o Dragão7” (1998, p.202). Esta 

característica evidencia o aspecto ficcional de suas composições; além disso, ainda, ele 

“tentou também produzir efeitos especiais com a máquina fotográfica”, e Cohen cita dois 

deles: “Colocou sua irmã Margaret diante de um espelho e obteve duas imagens de seu rosto 

numa fotografia chamada ‘Reflexos’” e “expôs duas vezes uma foto dos filhos dos Barrey 

para que o menino parecesse um fantasma, e chamou o resultado de ‘O Sonho’” (1998, 

p.202). Estas passagens apontam tanto para o caráter precursor de Carroll em relação à 

manipulação de imagens, quanto para a presença de elementos como o espelho e o sonho que 

são tão presentes nas histórias de Alice. Além disso, se torna evidente, com a citação de 

Cohen, que além de ficcionalizar, tentar fazer com que o menino da foto pareça um fantasma 

nos coloca diante de uma construção ficcional com elementos insólitos.  

 A respeito da imagem, Walter Benjamin diz que  
é aquilo em que o ocorrido encontra o agora num lampejo, formando uma 
constelação. Em outras palavras: a imagem é a dialética na imobilidade. Pois, 
enquanto a relação do presente com o passado é puramente temporal e contínua, a 
relação do ocorrido com o agora é dialética – não é uma progressão, e sim uma 
imagem, que salta. (2006, p. 504) 
 

Carroll parce ter percebido com muita precisão essa capacidade paradoxal da fotogradia. A 

partir do paradoxo da fotografia (esta dialética da imobilidade) é que Carroll coloca em cena o 

insólito e tira da aparente inércia da imagem, como se evienciará na sequência desta tese. 

 Com as construções a partir de elementos insólitos das fotografias, Carroll buscava 

uma forma de naturalizar as poses de seus modelos. Fato curioso, pois leva-nos a concluir que 

                                                 
6 O trecho em língua estrangeira é: “The chemicals and procedures Carroll had to master were as  

numerous and complicated as his visual antecedents were few and primitive. Carroll could only invent, and he 
invented with genius”. (s/d, p.5) 

7 Ver fotografia na página 145. 
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ele se utilizava, então, de elementos insólitos para construir cenários naturais. Ou seja, o 

sobrenatural trazia, para ele, naturalidade, incorrendo, já de início, em uma concepção 

perplexa do insólito. Cohen registra isso:  
Charles tentava capturar seus modelos do jeito que eles eram, em circunstâncias 
quase naturais. […] Desenvolveu técnicas especiais para retratar crianças. “Não 
suportava crianças toda emperiquitadas; preferia que o modelo ficasse o mais natural 
possível”, lembra um observador. (1995, p.201) 
 

Vale lembrar que, naquela época, a câmera exigia um grande tempo de exposição e a 

naturalidade era o principal desafio entre os fotógrafos. Ford cita Robert Laffont a este 

respeito:  
Na realização dos retratos, é de suprema importância que a iluminação seja bem 
estudada […] é o único remédio contra a indefinição dos contornos […]. No caso do 
retrato individual, a principal dificuldade a ser superada é a posição natural das mãos. 
Nos limites estreitos da zona de nitidez oferecida pela objetiva, não há muito como 
fazer com que as mãos assumam atitudes naturais. Se o artista tenta ele mesmo 
posicioná-las, não raro produz o efeito do famoso rapaz tímido que, em sociedade, 
pela primeira vez se dá conta de que as próprias mãos o atrapalham, e não consegue 
lembrar o que normalmente faz com elas na vida privada (LAFFOND apud FORD, 
2012, s/p.) 
 

 Vale ressaltar, ainda, a importância que a fotografia tinha para Charles, registrada em 

seus diários. Colin Ford, estudioso de suas fotografias, escreve no prefácio do Photo poche de 

Carroll: “Por vinte e cinco anos, a fotografia ocuparia um lugar essencial na vida de Dodgson. 

Em setembro, ele escreveu: ‘Nada que valha a pena registrar, a não ser algumas fotografias’.” 

(2012, s/p). As elucidações de seus diários e sua biografia evidenciam a sua personalidade e 

também de sua obra, possibilitando, neste caso, pistas para o diálogo aqui proposto. 

 A biografia de Carroll traz ainda um aspecto muito importante no que se refere ao seu 

caráter precursor e ao impulso desta tese. Tanto Cohen quanto Ford também apontam em seus 

estudos sobre Carroll a sua visão artística da fotografia. Vale relembrar que, no contexto desta 

abordagem, a fotografia ainda estava em um terreno polêmico que não a constituía como arte 

autônoma, era vista em sua maioria como retrato da realidade ou material de apoio para os 

pintores. A respeito dos textos críticos que Carroll escrevia sobre as fotos que via, Ford 

comenta:  
Observemos que ele sempre fala do fotógrafo como “o artista”. Carroll nunca 
duvidou do valor artístico da fotografia, e muitas vezes assumia suas cópias “pelo 
artista”. Ele, que por toda a vida sentiu-se insatisfeito com seus croquis e desenhos, 
encontrou na fotografia uma possibilidade de expressão visual que lhe era recusada 
em outras linguagens. (2012, s.p) 
 

E Cohen escreve, citando os diários de Carroll, de forma a complementar a citação de Ford: 
No dia 8 de outubro estava em Barmby Moor, onde morava Alice Donkin, a 
prometida de Wilfred: “Tirei fotos de algumas das crianças e da casa”; no dia 
seguinte, “Fotografei a maior parte do dia: fiz uma composição artística, ‘a evasão’, 
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com Alice Donkin de pé no parapeito da janela do seu quarto, encenando uma fuga, 
munida de corda e escada, e outra das ‘daminhas de honra’, Alice e Polly atrás da 
moldura de um quadro”. (1995, p.199, grifo meu) 
 

É notável, portanto, a elucidação do caráter ficcional e artístico de suas fotografias. Ver o 

fotógrafo como artista é atribuir a ele um caráter autoral; isso desmonta, por sua vez, a noção 

de que a câmera captura automaticamente, mecanicamente e sem intervenções humanas uma 

cena. Ele antecipa, de alguma forma, discussões, que só se aprofundariam mais adiante, sobre 

fotografia autoral, por exemplo, e fotografia de registro de impressões e aparências. Mas as 

primeiras recepções não foram por este caminho, como veremos em seu contexto de 

publicação a seguir. 

 

 

1.2.1 Alice, onde estás?  

 

 

Na tarde de sexta-feira, 4 de julho de 1862, Charles L. Dodgson e seu amigo Robinson 

Duckworth resolveram levar as irmãs Liddell, que conheceram durante uma tarde em que 

fotografavam, para um passeio de barco pelo Tâmisa, eram elas: Lorina, Edith e Alice. Esta 

última pediu a Charles que lhe contasse uma história, ele, na tentativa de inventar um conto de 

fadas de feição diferente, resolveu jogar a heroína diretamente por uma toca de coelho, sem 

ter a mínima ideia do que aconteceria depois.  

Dois anos e meio mais tarde, por insistência da pequena Alice Liddell em conhecer o 

final da história, Charles escreve à mão e ilustra, ele mesmo, em um caderno de couro verde, a 

história que se intitulava Alice’s Adventures Underground e o entrega à pequena Alice 

Liddell8 no natal de 1864. Ao compartilhar a história, alguns amigos sugeriram que a 

publicasse e, um ano depois, em 1865, com as geniais ilustrações de John Tenniel, e sob o 

pseudônimo Lewis Carroll, Alice’s Adventures in Wonderland foi publicada pela primeira 

vez. Foi concebida, portanto, para crianças, com a finalidade de entreter as irmãs Liddell. 

A obra agradou tanto à crítica quanto ao público e foi um grande sucesso de vendas. 

Apesar de ter se iniciado de forma modesta, logo ganhou um espaço considerável e nunca saiu 

de catálogo. Abaixo alguns comentários dos principais veículos de comunicação da época 

naquele ano:  

                                                 
8 Uma réplica deste manuscrito foi traduzida para o português e reproduzida pelas pesquisadoras e 

tradutoras Myriam Ávila e Adriana Peliano, em 2011. 
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[…] um esplêndido tesouro artístico… um livro para guardar como antídoto contra 
crises de depressão. (Reader, 18/11) 
 
[…] estilo simples e agradável…escrito de maneira muito divertida… uma criança, 
após ouvir o início da história, não sossegará enquanto não conhecer esta narrativa 
fantástica até o final. (Press, 25/11) 
 
[…] o mais original e mais fascinante (dos 200 livros infantis recebidos naquele 
ano). (Publisher’s Circular, 8/12, grifo meu) 
 
[…] encantado… não tivemos sorte de ler fábula mais original nos últimos tempos. 
(Bookseller, 12/12) 
 
[…] nonsense tão delicioso e tão cheio de humor, que é quase impossível não ler o 
livro de um fôlego só. (Guardian, 13/12) 
 

Coerentemente com o seu contexto de criação, as críticas se posicionaram diante de 

um livro divertido ou direcionado ao público infantil, embora este posicionamento possa ter 

sido algo ingênuo, como pode ser toda crítica inicialmente, pois as releituras é que revelaram 

faces mais críticas. José Paulo Paes apresenta a configuração daquilo que chama “literatura de 

entretenimento” e a literatura “infanto-juvenil” se enquadraria em sua categoria de gênero 

(2001, p.28). Além disso, aponta para o divertimento como parte desta categoria, o critério de 

esforço seria um ponto de diferenciação, em suas palavras, esta literatura: 
[…] reduz a representação artística dos valores a termos facilmente compreensiveis 
ao comum das pessoas e os conflitos entre esses valores à dinâmica de um faz-de-
conta que não chega a perturbar a cômoda digestão do pitoresco, do sentimental, do 
emocionante ou do divertido. (2001, p.26)  
 

O contrário desta literatura de “entretenimento” configuraria aquilo que ele chama de 

“literatura de proposta”, em outras palavras, por um lado temos a literatura de massa, 

entretenimento, passatempo; por outro, temos a literatura de proposta, de reflexão, a obra de 

arte. Aqui vale a pena abrir um parêntese.  

 

 

1.2.2 Lendo o rótulo da geléia 

 

 

Insatisfeita com a nomenclatura proposta por Paes, para fins metodológicos desta tese, 

utilizarei os termos literatura para “leitura de abstração” e para “leitura de perplexidade”, para 

além de uma mudança de nomenclatura, como especificado adiante. A primeira se refere 

àquela literatura que se destina à leitura apenas por distração, àquela que se faz apenas para 

esvaziar a mente, como hobby, para relaxamento, que pode ser degustada sem grandes 
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desafios, segue as características da literatura de entretenimento apontada por Paes. A 

segunda, embora também possa ser um hobby, exige uma leitura perplexa, pois o conjunto de 

suas características gera reflexões que menos relaxam e mais causam hesitação, leitura 

realizada por toda tese de um objeto de arte. A leitura de perplexidade, em um primeiro 

momento, desestabiliza, desorienta, desafia, abala a exatidão de conceitos pré-estabelecidos 

pelo seu leitor. Para que esta leitura ocorra, é preciso também um leitor disposto a gastar seu 

tempo para refletir sobre o conjunto da obra.  

A mudança na nomenclatura proposta por Paes se dá, principalmente, por três razões. 

A primeira se refere à utilização de “leitura” em vez de “literatura”, porque uma literatura que 

permite uma leitura de abstração pode também permitir uma leitura de perplexidade quando 

da sua releitura. Além disso, se falamos em literatura, precisamos delimitar as características 

que a fazem ser de “entretenimento” exclusivamente ou de “proposta”. Ao falar de leitura, por 

outro lado, estamos considerando muito mais a recepção e, desta forma, nos referindo a algo 

menos dicotômico e mais contextual, já que considerar a recepção é ampliar o leque e 

possibilidades, visto que o número de leituras se dá na proporção dos leitores. Refreir-se, 

portanto, à leitura e não à literatura, à recepção e não à produção considera-se, 

respectivamente, tanto a multiplicidade de leitores e leituras em detrimento de algumas 

poucas concepções de literatura, quanto a legitimidade das possibilidades de recepções em 

detrimento do isolamento da obra como objeto autônomo. Ambas as considerações são 

múltiplas e, portanto, não dicotômicas. Isso se evidenciará ainda mais diante da abordagem de 

multiplicidade em Mil platôs. Com isso é possível afirmar que toda obra de arte deve 

possibilitar leituras de perplexidade. A segunda se relaciona à ambiguidade dos termos, 

porque tanto o termo “entretenimento” quanto “proposta” parecem estar relacionados a ambas 

as possibilidades, pois ambas entretêm, qualquer leitura entretém, assim como ambas 

propõem algo. Sendo assim, uma leitura de abstração parece se adequar melhor à posição do 

leitor, da mesma forma que leitura de perplexidade. Finalmente, ambas parecem estar mais 

próximas de uma análise de efeitos de sentidos e, logo, do objetivo desta pesquisa.  

Além disso, tratando-se de obras permeadas pelo elemento insólito, como discutido 

anteriormente, é preciso ainda mais uma leitura perplexa para compreender a sua construção e 

seus efeitos. As categorias de Paes, a exemplo de categorizações binárias, impedem o 

debruçamento sobre a recepção e seus efeitos de sentido e, assim, impedem que a 

multiplicidade insólita se revele. Afinal, o insólito se dá em pelo menos dois processos: tanto 
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no momento de produção de sentidos de uma obra, quanto no momento em que a obra é 

recebida, o que gera, assim, um outro universo de interpretação de sentidos. 

 

 

1.2.3 […] A queda continua  

 

 

Sem tocar na discussão do frágil, e já quebrado, estatuto do original como invenção, 

tomemos, neste momento, a adaptação cinematográfica como uma forma de releitura ou 

transcriação (e, claro, como uma composição tão legítima quanto a outra9) para ilustrar um 

efeito de sentido possível e mais visível da obra de Carroll. O longa-metragem do diretor Tim 

Burton, lançado em 2010, com o título Alice in Wonderland, teve um grande alcance de 

público. A aventurosa jornada da heroína possui efeitos especiais e suspense que encantam, 

em uma primeira leitura, sem grandes dificuldades interpretativas (apesar de possibilitar, na 

sua releitura, muito mais do que o aparente). Não se dirige, necessariamente, a uma leitura de 

perplexidade nem a um público específico. Qualquer espectador pode sentar e se deleitar com 

seus efeitos. O interesse na abstração parece ser claramente maior, como a contracapa do 

próprio DVD da Disney aponta: “Maravilhosa diversão para toda a família”. 

A história de Alice, de início, foi descrita com características de uma leitura de 

abstração: divertida, remédio contra depressão, estilo simples e agradável, narrativa fantástica, 

impossível de não ler em um fôlego só, conforme apontado pelos meios de comunicação da 

época, de forma parecida com a primeira leitura do filme de Tim Burton. Se, por um lado, a 

obra escrita por Carroll foi inicialmente pensada para as irmãs Liddell, por outro lado seus 

anos de recepção e suas infindáveis releituras resultaram em leituras de perplexidade.  

Que a obra de Carroll, Alice in Wonderland, é um clássico e que a sua releitura rende 

inúmeras possibilidades interpretativas já é inquestionável. O que parece não calar esta obra 

(e tantas outras) é justamente a impossibilidade de encerrá-la em um abismo categórico e 

sistemático. Muito já se disse sobre ela, muito já se questionou sobre seus significados, mas 

sempre que se tentou “controlá-la”, a sensação foi de liquidez, para usar a metáfora de 

Zigmunt Bauman. A obra literária de Carroll é líquida: quando olhamos à distância, podemos 

                                                 
9 Tomo como referência desta discussão as reflexões de Maria Cristina Cardoso Ribas, nas quais 

encontramos o pressuposto no artigo intitulado “Literatura e(m) cinema: breve passeio teórico pelos bosques da 
adaptação”, e que parte da epígrafe de Benjamim: “A arte contemporânea será tanto mais eficaz quanto mais se 
orientar em função da reprodutibilidade e, portanto, quanto menos colocar em seu centro a obra original” 
(Benjamin, 2018, p.180). 
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visualizar uma forma, mas, ao tentarmos segurá-la, agarrá-la, ela se desmancha, escorre por 

entre os dedos.  

Francesco Orlando propõe uma classificação da obra sobrenatural, que também traz o 

insólito, que permeia de um estatuto a outro, o que possibilita abordar características de vários 

estatutos em uma mesma obra: “Ora, a questão de método é a seguinte: além das variáveis 

histórico-cronológicas, histórico-nacionais, míticas ou propriamente temáticas, alegóricas ou 

simbólicas, tonais ou afetivas, sempre resta uma outra variável e uma outra pergunta” (2009, 

p.259). Como é o caso das obras de Carroll, pois elas permitem, evidentemente, uma leitura 

de abstração, mas o vento que soprou suas asas até os nossos dias certamente não foi este. 

Ana Maria Machado se refere a Carroll como o “fundador da literatura infantil de verdade, 

aquela que não fica querendo ensinar nada, nem dar aulinha, mas faz questão de ser uma 

exploração da linguagem, matéria-prima de toda obra literária de qualidade” (2001, p.199). 

Outra característica que compõe a leitura de abstração é o fato de não pedir releitura, a 

exemplo do que diz Machado, se há uma moral a ser apreendida, depois de apreendida não 

resta mais nada. A obra de Carroll, portanto, dificilmente teria sobrevivido se não pedisse 

uma, duas, três releituras, ou mais. Seus efeitos de sentido continuam latentes e proliferam, o 

que suscita leituras de perplexidade. Ao findar a leitura de algumas obras, o leitor fica 

perplexo sem conseguir explicar exatamente o que leu, a obra, neste caso, precisa ser relida, 

refletida, pensada, é a própria leitura de perplexidade. Os livros de Alice, como toda obra de 

Arte, também pedem por isso.  

Myrian Ávila atribui à linguagem nonsense de Carroll a responsabilidade por esta 

perplexidade, em suas palavras:  
A poesia nonsense tem uma especificidade que é responsável pela atração 
permanente que exerce sobre leitores e teóricos, desde sua criação. Sua 
especificidade reside em algo que deixa o leitor suspenso entre o riso e a 
perplexidade, entre a estranheza e a identificação, como se aquilo ao mesmo tempo 
lhe dissesse respeito e não dissesse respeito a coisa nenhuma. (1995, p.203) 
 

Uma leitura da obra de Carroll oferece, entre outras possibilidades, humor, diversão, 

distração, curiosidade. Mas apenas uma releitura fará captar o que ocasiona estes efeitos. 

Sentimos os efeitos após a leitura, compreendemo-los na releitura. Além disso, muito do que 

parece simplesmente seguir a lógica onírica, da absurdidade, em um primeiro momento, se 

reapresenta desafiadoramente em um segundo momento. Questões como: Por que a obra é tão 

divertida e ao mesmo tempo tão enigmática? Do que ela trata afinal? O que ocasiona este 

efeito atemporal? Como se configura este espaço? Qual a lógica de ser aparentemente 
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ilógica?, entre tantas outras, passam a desafiar o leitor de Carroll e, num efeito de “bola-de-

neve”, quanto mais se pergunta, mais perguntas surgem.  

Hoje podemos encontrar muitos ecos da literatura de Carroll e já tivemos muitas obras 

inovadoras desde então, e já em seu contexto de publicação foi extremamente comentada e 

vendida. O principal motivo, o mesmo que poderia ter ocasionado o efeito oposto ao que teve, 

foi o rompimento com uma tradição. Em uma época em que crescer era coisa seríssima e em 

que as crianças muito pouco brincavam e se divertiam e muito mais ficavam trancafiadas em 

casa com suas babás, conforme descreve Cohen sobre o contexto da literatura de Carroll na 

inglaterra vitoriana, os livros direcionados ao público infanto-juvenil, que já existiam, traziam 

uma linguagem simples, uma moral que apontava para os “bons costumes” e temor diante dos 

maus caminhos, uma tradição puritana. Nas palavras de Cohen (1998, p.179): “Os livros de 

Alice se contrapõem cabalmente a essa tradição, destroem-na e oferecem à criança vitoriana 

algo mais leve e mais empolgante. Acima de tudo, esses livros não têm uma moral”. E segue: 

“Ao banir a seriedade, Charles rema na contracorrente dos livros ameaçadores 

tradicionalmente impostos às crianças” (p.181).  

Ao romper com uma tradição, Carroll constrói um novo público leitor, propõe uma 

transgressão da literatura infantil, e combate a moral presente nas histórias infanto-juvenis e, 

assim, quebra padrões. Além disso, introduz questões linguísticas, lógicas, físicas e 

matemáticas que só seriam aprofundadas anos mais tarde. Carroll é o primeiro a transfigurar 

esta tradição da literatura infanto-juvenil. 

 Os efeitos de sua releitura, no entanto, só poderiam se evidenciar, logicamente, no 

decorrer do tempo. O texto é o mesmo, sempre será o mesmo, mas seus efeitos podem variar, 

afinal, o público varia e, com ele, a recepção. O que justifica, por sua vez, a mudança de olhar 

para a obra a partir de novas concepções teóricas, nisto vive a sua imortalidade. O que antes 

foi criado apenas para vender como leitura de abstração, hoje é objeto de estudo acadêmico, 

considerado clássico da literatura, como é o caso de alguns folhetins, por exemplo. O clássico 

de Carroll passou pelo mesmo processo: depois de lançado, alcançou proporções para além da 

proposta inicialmente.  

Quando chegamos ao final do livro, Alice desperta de um sonho, e isso significa muito 

mais que a explicação do País das Maravilhas. Acordar é um final sem moral. Não há moral 

nos sonhos. A transfiguração da moral na obra de Carroll é um dos fatores indispensáveis a 

sua reflexão. Não se trata de um quebra-cabeças montável, não tem função didática. A arte 
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encontra na obra de Carroll uma forma de relativizar as verdades presentes em seu tempo e 

sociedade, como se evidenciará no terceiro capítulo.  

O sonho, a transfiguração, a ruptura e a antecipação de questões futuras são 

características que apontam também para um plano de busca por um “novo real”, de forma 

muito semelhante a Wonderland, onde caminhos se bifurcam, coisas se transformam em 

outras de repente, vive-se, enfim, sob outra razão, ou lógica: “Alice notou, com alguma 

surpresa, que as pedrinhas espalhadas no chão estavam todas virando bolinhos” (CARROLL, 

2002, p.41). Em relação a este efeito de sentido, podemos apontar a releitura cinematográfica 

surrealista do tcheco Jan Švankmajer, de 1988, com direção de arte de Eva Švankmajer, 

intitulada Alice, citada, inclusive, por Higonnet como uma das mais importantes releituras. A 

obra, que intercala animação stop-motion e atores de carne e osso, trabalha com um efeito 

incômodo e perplexo. Objetos pontiagudos, tesouras, pregos, alicates compõem as cenas de 

modo a provocar um misto de espanto e desconforto. É marcante, ainda, a presença do 

perturbador close na boca da atriz Kristýna Kohoutová interpretando Alice, que surge no 

decorrer do filme todo com frases enigmáticas como “feche os olhos, senão não verá nada”, 

ou trechos do próprio clássico de Carroll. Milos Forman assim o descreve na contracapa do 

DVD da Opus (1989): “disney+buñuel=Alice de Savankmajer”. Estes elementos já provocam 

o leitor/espectador para decifrar seus enigmas e estabelece inúmeros porquês. Provocam, 

portanto, leituras perplexas já de início. 

Embora Alice in Wonderland, quando de seu lançamento, tenha sido primeiramente 

recebida como leitura de abstração, os anos de recepção lhe deram leituras de perplexidade. 

Isso, no entanto, não implica excluir, ainda hoje, as leituras de abstração que ainda se voltam 

para os livros de Alice, e para qualquer obra. Com as recepções mais perplexas, outras 

características foram evidenciadas que demonstram tanto a sua complexidade quanto a sua 

multiplicidade de sentidos: formação de um novo público leitor, ruptura das tradições, uma 

nova linguagem sem precedentes, proposta de questões que seriam desenvolvidas anos mais 

tarde, características que também abarcam as fotografias de Carroll. Além da construção de 

um universo onírico que aponta para uma transfiguração do real conhecido.  

 A obra, com isso, não apenas sobreviveu ao tempo, devorador cruel de algumas 

criações, como também se configura de modo a disponibilizar tanto leituras de abstração, 

quanto de perplexidade. Versatilidade que faz com que abranja os mais diversos interesses e 

provoque os mais diversos efeitos de sentido. Esta configuração permite, assim, leituras como 

a de Tim Burton, que abrange um público que mais se dispõe à leitura de abstração, quanto 
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leituras como a do surrealista Jan Švankmajer, que exige mais uma leitura de perplexidade 

para adentrar aos seus sentidos.  

Este panorama de contextos de leituras possíveis permite direcionar a interpretação 

menos para uma categorização inflexível que para seus efeitos de sentido. A captação de um 

público múltiplo é o resultado de um produto artístico sofisticado, mas também vendável. A 

capacidade de produzir efeitos de sentidos que perpassam a abstração e a perplexidade é um 

desafio sem receita de alguns mestres sem discípulos, como é o caso da obra em questão, mas 

não somente dela.  

 De forma semelhante e para abrir caminhos para as discussões que pautam estas 

relações, as fotografias de Carroll permitem leituras diversas e antecipam efeitos. Pode-se 

observar em algumas delas um fim mais direcionado ao seu entretenimento, e em outras, 

como confirmamos nas afirmações do próprio autor em seus diários, um fim também artístico. 

Isto antecipa as discussões, como eu disse anteriormente, sobre fotografia autoral, por 

exemplo, e fotografia de registro de impressões e aparências. Estes termos apresentam 

diversas variações entre os estudiosos, mas trazem, mais ou menos, o mesmo sentido. 

Ronaldo Entler (2013)10 aborda a fotografia autoral e a fotografia como registro de 

aparências. Para ele, a noção de “ensaio autoral”: 
parece querer evidenciar aspectos da produção fotográfica que realizam de modo 
mais evidente seu potencial como arte: “ensaio” sugere a extensão e profundidade 
do olhar sobre certo objeto; já “autoral” afirma a singularidade desse olhar, uma 
espécie de assinatura.  
 

Essas características dialogam com a noção de leitura de perplexidade que abordei, na medida 

que um ensaio autoral também provoca reflexões e exige uma atenção mais apurada para 

captar minimamente seu registro. Além disso, Ronaldo Entler esclarece a relação com o 

“ensaio” escrito e traz várias acepções no decorrer da tradição filosófica, que não nos 

interessam neste momento, e conclui: “De todo modo, o que marca um texto ensaístico é 

exatamente seu caráter autoral, o que tornaria redundante o uso dessa adjetivação”. E segue 

relacionando-o às artes plásticas: “Nas artes plásticas, o termo é incomum. Aparece 

eventualmente na voz dos críticos, quando percebem na produção de um artista esse caráter de 

reflexão”, que dialoga com o que propus como leitura de perplexidade, portanto. Entler 

especifica, ainda, a diferença entre o trabalho autoral e fotografia com fim utilitário, que se 

aproxima da noção de leitura de abstração abordada anteriormente, ele diz: 

                                                 
10 Todas as citações de Ronaldo Entler estão em seu artigo “Sobre fantasmas e nomenclaturas [parte 

1]: ‘ensaio autoral’”, disponível em: http://www.iconica.com.br/site/sobre-fantasmas-e-nomenclaturas-parte-1-
ensaio-autoral/ 
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Por vezes, o termo autoral visa distinguir a fotografia pensada como arte, de outra 
mais utilitária, essa “serva das ciências e das artes, a mais humilde das servas”, 
como sugeriu Baudelaire (“O público moderno e a fotografia”). Nesse sentido, um 
mesmo fotógrafo pode trazer em seu portifólio experiências pautadas, “brifadas”, 
encomendadas, mas também um conjunto que lhe dá mais orgulho, que chamará de 
“autoral”, ou de “trabalho pessoal”, com imagens que até podem ter nascido 
daquelas mesmas encomendas, mas que foram elaboradas, pensadas, editadas, 
conceituadas.  
 

Literatura e fotografia possuem formas que permitem leituras de abstração ou de 

perplexidade. Talvez, em se tratando de fotografia, aquelas que permitem leituras de 

perplexidade se relacionem ainda com o que Barthes vai chamar de “punctum”, como 

veremos mais adiante. 

 Inseridas as obras de Carroll em seu contexto literário e fotográfico e comprovado a 

sua multiplicidade de efeitos, estas relações apresentam a necessidade de uma análise que leve 

em consideração o caráter versátil dos efeitos de sentido destas obras de Carroll. Para 

compreender isso é preciso refletir sobre as categorizações e é disso que trata o próximo 

tópico. 

 

 

1.3 A ciência e suas categorizações 

 

 

 Considerando um estudo anterior (BELLON, 2016) que serviu de prévia para esta 

pesquisa, destaco algumas questões pertinentes à abordagem da ciência e suas categorizações. 

Inicio com o conhecido “Discurso sobre as ciências”, de 1987, de Boaventura de Sousa 

Santos, no qual destaca, de início, o ato de perguntar que se apresenta como o grande 

movimentador da pesquisa científica, da forma como a conhecemos hoje. Recorre a Jean-

Jacques Rousseau e seu Discours sur les Sciences et les Arts, de 1750, no qual contesta com 

um grande NÃO às questões “razoavelmente infantis”, como se refere Boaventura, do tipo 

“há alguma razão de peso para substituirmos o conhecimento vulgar que temos da natureza e 

da vida e que partilhamos com os homens e mulheres da nossa sociedade pelo conhecimento 

científico produzido por poucos e inacessível à maioria?”. Muito foi dito e perguntado depois 

das respostas a esta pergunta, mas o discurso científico parece continuar sendo inacessível à 

maioria.  

Esse “conhecimento científico” abordado por Rousseau ainda não abrange o que 

conhecemos como ciência da Literatura. A Literatura, ou a Arte Literária, reúne  
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conhecimentos populares da natureza, da vida, mas também carrega uma gama de 

possibilidades de conhecimentos científicos, ou melhor, possibilidades de abordagem 

científica, e esta característica deixa o caminho rumo à delimitação de uma ciência objetiva 

um tanto pedregoso. Ao usar o termo “ciência” ainda estou pensando no paradigma 

dominante, ou seja, naquele “modelo de racionalidade” citado por Boaventura, que guia a 

ciência moderna e “constituiu-se a partir da revolução científica do século XVI” (p.21) e que, 

mais tarde, foi extendido às ciências sociais. 

Rousseau responde negativamente àquela questão, com isso, então, como utilizar esse 

discurso que é baseado em conhecimentos científicos para analisar a arte que traz em seu 

cerne a impossibilidade de esgotamento de sentidos? Torna-se um tanto desafiador produzir 

Ciência da Literatura. Diante disso, surge a necessidade de se criar categorias/classificações, 

para organizar a racionalidade e, então, compreender o objeto em questão, característica 

notável em todos os ramos da ciência e em suas diversas áreas, até mesmo na literatura. É 

surpreende, no entanto, que um objeto cujos efeitos e significações sejam tão amplos e tão 

distintos entre si acabem sendo capturados e enclausurados em jaulas categóricas. São 

evidentes os dualismos, os binarismos, os pensamentos normativos e recortados. Por outro 

lado, se as categorias terminam por limitar a proliferação de sentidos imediata e imanente à 

arte, é preciso, ainda assim, um método para produzir ciência que não se valha delas. 

Dominique Maingueneau leva em consideração esses impasses ao instalar o seu “discurso 

literário” no cerne de uma dubiedade. Nas palavras de Fernando Rocha, o discurso literário, 

para Maingueneau, mostra-se ambíguo “de um lado porque ele reivindica um verdadeiro tipo 

de discurso, vinculado a um estatuto pragmático. De outro, porque é um rótulo que não 

designa uma unidade estável, mas permite agrupar um conjunto de fenômenos que fazem 

parte de épocas e sociedades distantes entre si” (ROCHA, 2006, p.77). O campo do discurso 

literário não pertence a uma “ausência de todo lugar, mas, como dissemos, uma negociação 

entre lugar e não-lugar, um pertencimento parasitário que se alimenta de sua inclusão 

impossível” (MAINGUENEAU, 2006, p. 92). É preciso considerar, então, para produzir uma 

ciência da literatura, o aspecto instável do objeto de arte.  

Gilbert K. Chesterton, no prefácio da edição comentada de Alice in Wonderland,  disse 

“há algo insensato nisso”, quando expressou o seu “medo terrível de que a história de Alice já 

tivesse caído sob as mãos pesadas dos acadêmicos e estivesse se tornado fria e monumental 

como um túmulo clássico” (2002, p.vii). Aqui ele se referiu às histórias de Alice e, portanto, a 

uma literatura permeada pelo insólito, aspecto que torna ainda mais complexa a reflexão, 
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como discutido anteriormente, pois é preciso ainda ferramentas que o mantenham como 

potência. Somado a isso, Júlio Cortazar (1993), em sua Valise de Cronópio, diz que esta 

literatura do insólito, por ele chamada de fantástico, “se opõe a esse falso realismo que 

consiste em crer que todas as coisas podem ser descritas e explicadas como dava por 

assentado o otimismo filosófico e científico do século XVIII” (1993, p.148). Proponho, então, 

a questão: como fazer uma análise categórica de um objeto transgressor? Algo de insensato 

também há nisso. 

Desde o que foi nomeado como pós-modernidade, desde o alargamento das pesquisas 

sobre a literatura pós-colonial, desde as reflexões de Jaccques Derrida e outros 

desconstrucionistas, ou outros tantos marcos, algumas novas discussões sobre os paradigmas 

das ciências estão sendo abordadas. As reflexões que envolvem o insólito ficcional a partir de 

teorias sistematizadas de forma dicotômica e limitada resultam insatisfatórias. Parece óbvio, 

no entanto, que a necessidade de categorização e/ou sistematização de conceitos sempre 

rondará a teoria, mas a corrida entre esta e a obra artística sempre terá uma vantagem da 

última, para que não seja engolida pelas reflexões teóricas, o próprio Maingueneau confirma 

iss. 

 Esse discurso de Boaventura, apontado anteriormente, foi alvo de muitas críticas e 

aborda uma falta de “confiança epistemológica” (1987, p.17) que nos rondava no ano de 

1985. Hoje, há claramente um choque entre uma visão acadêmica mais categórica e 

tradicionalista que parte de análises mais sistemáticas e, talvez, mais estruturalistas, e uma 

outra visão acadêmica que mais problematiza, e se apresenta de forma mais perplexa diante 

dos binarismos, que abrange análises menos dicotômicas e acaba por desafiar aquele 

paradigma dominante. Essas discussões são amplas e inesgotáveis, e geram um incômodo na 

busca por objetivar as análises literárias em prol de uma ciência, pois algumas pesquisas 

apresentam novas propostas de sistematização até mesmo no âmbito textual, por exemplo, 

sem necessariamente uma conclusão limitadora, sem categorias fixas, reiventam a introdução, 

o meio e o fim. O estatuto do científico parece ficar fragilizado quando se debate se uma tese 

é ciência ou se é literatura. No entanto, este incômodo é temporário, pois basta lembrar de 

Umberto Eco e seu livro Como se faz uma tese (2008). Por mais polêmica e incômoda que 

uma tese possa parecer, devido a seu caráter inovador de escrita ou até mesmo temático, 

alguns requisitos básicos pedidos pelo gênero, e expostos por Eco, nos servem sempre de 

norte, embora até o gênero textual possa, com o tempo, mudar. 
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 Alguns investigadores da nomeada “literatura do insólito” se debruçam sobre os 

assuntos aqui trazidos e tentam propor algo para transgredir categorias dicotômicas. Marcello 

de Oliveira Pinto, a este exemplo, propõe algumas reflexões para que se alcancem novos 

desvios dentro desse sistema para manter as “redes de possibilidades de sentido” (2012, 

p.159). Karen Volobuef, por sua vez, sugere que “qualquer que seja seu pretexto ou contexto, 

a narrativa fantástica efetua uma reavaliação dos pressupostos da realidade, questionando sua 

natureza precípua e colocando em dúvida nossa capacidade de efetivamente captá-la através 

da percepção dos sentidos” (apud PINTO, 2000, p.110). Antonio Hohlfeldt destaca a 

cunhagem do termo “realismo-mágico”, uma das subdivisões dentro da chamada literatura 

fantástica lato sensu, e conclui: “No entanto, qualquer que seja o posicionamento que se 

venha a adotar, jamais se alcança esclarecer a gama de variações que tais textos apresentam e, 

pelo contrário, termina-se por perder aquele momento que o unificaria” (Hohlfeldt, 1981, 

p.12). Gama-Khalil, finalmente, assim reflete sobre a literatura que apresenta o elemento 

insólito, chamada por ela de “literatura fantástica”:  
o que mais nos interessa nas pesquisas sobre a literatura fantástica não é datar 
determinada forma de fantástico nem enfeixá-la em uma espécie ou outra, mas 
compreender de que maneira o fantástico se constrói na narrativa e, o mais 
importante, que efeitos essa construção desencadeia. (2013, p.30) 
 

 As citações questionam uma gama de afirmações no que se refere ao estatuto de 

realidade, como no caso da primeira delas, e, por consequência, o que se tem como insólito 

também será questionado. Isso torna claro o quão fugazes e imprecisas são as tentativas de 

conceituar com exatidão o que é o real e o que é o insólito, sem tomá-los como opostos. Pode-

se inclusive afirmar que toda produção é em alguma medida insólita, portanto, e aqui trata-se 

então de uma outra percepção do que seja insólito que não aquela atrelada apenas a algum 

elemento que irrompe no enredo e desperta sensações na personagem e/ou no leitor em cenas 

determinadas, como dito no início, mas de um insólito lato sensu que toma toda e qualquer 

obra de arte, concebendo os efeitos da arte como múltiplo cuja proliferação de sentidos é 

ilimitada; este seria, em outras palavras, seu caráter incomum, inabitual, extraordinário, o 

perplexo próprio da obra artística como um todo.  

 O estatuto do realismo dentro da literatura parece, então, estar muito mais relacionado 

aos efeitos que esta literatura quer provocar, do que a uma listagem objetiva e clara de 

elementos que se referem à realidade mimética, realista. Esta relação leva diretamente à 

citação de Gama-Khalil, mas é necessário um outro parêntese. 

 No decorrer da História da Literatura, muito já se avançou sobre as análises das obras 

ditas realistas. Primeiro nos ocupamos com a estrutura, depois com a forma, com a descrição, 
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para então chegarmos, em muitos casos, a um entendimento dos efeitos de sentido que a obra 

pode causar. Parece não ser mais pertinente fazer apenas um levantamento dos elementos 

contidos nas obras, mas  considerarmos seus efeitos de sentido, que já é, por si só, insólito 

lato sensu. A afirmação de Hohlfeldt poderia facilmente ser dirigida para a literatura de cunho 

realista. A categorização está longe de ter um fim em si mesma. No entanto, o estudioso se 

refere à literatura insólita stricto sensu, o que diz muito mais para esta tese, portanto, pois, da 

mesma forma se dá com as obras de Carroll, enfeixá-la já não é tudo, isso já foi feito, a 

finalidade já é outra. 

 A literatura, enquanto elemento vivo, é quase incapturável no que diz respeito aos seus 

sentidos, significados, efeitos, isto parece bastante óbvio. É tão viva que parece se mover em 

nossas mãos na medida em que tentamos segurá-la e colocá-la em um recipiente. A literatura 

insólita stricto sensu, por sua vez, não é diferente. As categorias binaristas, e isso não é 

simploriamente uma crítica ferrenha ao estruturalismo, surgiram para dar início ao trabalho de 

percepção desse elemento também vivo, mas já chegamos ao ponto de ultrapassá-las em prol 

de seus efeitos, assim como no que se refere às obras aqui tratadas. A última citação, de 

Gama-Khalil, declara esta necessidade pontualmente. 

O que interessa são os efeitos desta estrutura e, assim, a estruturação faz sentido, mas 

não gratuitamente, não apenas a estrutura pela estrutura. O que se pode perceber ainda é a 

tentativa de se criar categorias que sirvam para dar conta de todas as obras do insólito stricto 

sensu – realismo mágico, maravilhoso, sobrenatural etc. Impossível, e ainda mais impossível 

diante da necessidade de focar nos efeitos de sentido da literatura e, com isso, na existência do 

insólito lato sensu na literatura realista/naturalista, pois “mobilidade, diversidade, flutuação e 

desestabilização” (ALKIMIN, 2004, p.15) são categorias de uma nova teoria da ficção. 

 Sobre os efeitos de sentido aludo aos livros de Alice: quando chegamos ao fim da 

narrativa, uma tranquilidade nos atinge diante da informação de que Alice estava sonhando, e 

com isso somos conduzidos junto dela para o terreno seguro da realidade que nos é conhecida. 

Porém, o contínuo eco do país das maravilhas em nossa sensibilidade nos faz hesitar entre 

acreditar ou não que aquele sonho acabou. A recorrência das leituras e releituras das Alices na 

cultura contemporânea talvez esteja nos dizendo sempre que ele não acabou. Independente 

das tentativas de abarcá-lo, ele é versátil e nos oferece inúmeros caminhos para percorrer, 

surpresas, descobertas e maravilhas, da mesma forma vivenciada pelas Alices. 

 Muito avançamos nas pesquisas dentro da literatura insólita, especialistas renomados 

como Filipe Furtado, Carlos Reis, Rosalba Campra, Flavio García e David Roas, para citar 
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alguns, estão em constante alerta para tentar compreender os fenômenos que esta literatura 

constrói. Além disso, também há um esforço notável para encaixar as exceções nas 

nomenclaturas propostas também por outros estudiosos. Adjetivados ou substantivados, 

realismo maravilhoso, estranho, maravilhoso, sobrenatural, medo, terror e tantas outras 

possibilidades já surgidas neste meio até hoje não deram conta da gama de efeitos possíveis 

provocados por esta literatura e já há uma clara insatisfação nos corredores das universidades 

com aquele velho e inacabável hábito de comprovar no texto as características desta ou 

daquela categoria.  

 Castro reflete acerca de questões sobre realidade e insólito, reinventando a própria 

estrutura textual acadêmica, em um esforço para também repensar a noção de conceito em sua 

originariedade e complexidade. Poderíamos, inclusive, estabelecer um diálogo fecundo entre 

o que propõe Castro e Boaventura, antes referido. 

 Castro afirma: “O que é isto – o científico? Em breves palavras: a ciência é a teoria do 

real” (2008, p.10). Neste momento já podemos afirmar: diante da produção literária que traz o 

elemento insólito, necessitamos deslocar o centro do que se tem como real. Os conceitos, 

referidos pelo autor, ainda, dialogam com o que quero chamar de “categorias binaristas”. 

Tanto um quanto o outro trazem consigo esta ideia de acabado, pronto, limitado, 

características que vão na contramão da transgressão, da noção de elemento vivo, na 

ilimitação própria da arte literária. Certamente que os conceitos moveram a produção do 

conhecimento desde sempre, suportados pelos paradigmas e suas teorias, como aponta Castro, 

mas o conceito nunca dará conta da experiência, e esta é também própria dos efeitos de 

sentido provocados pela leitura literária, seja ela realista, insólita ou qualquer outra. Isto já 

ficou claro com Joyce e seu Finnegans Wake, com Carroll e suas Alices e tantas outras obras 

que se eternizaram nas experiências de leitura de perplexidade. 

 Castro diz que há, minimamente, dois tipos de respostas às questões: “a resposta como 

experienciação e a resposta como teoria, paradigma, gênero e conceito. Sua resposta tenta 

anular a questão, no sentido de resolvê-la numa determinação racional, isto é, numa 

explicação” (2008, p.14). A obra de Eco, Como se faz uma tese (2008), reflete sobre as 

coerções do gênero tese para justamente delimitar este tipo de resposta. Responder como 

experienciação é “um acontecer da questão como questão”, é “dar-se com quem experiencia” 

(p.14). Se atribuimos esta reflexão ao ato de fazer ciência literária, as possibilidades de 

transgredir junto com o seu sentido parecem ser maiores, embora a separação de Castro seja 
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dicotômica. Há uma necessidade de equilibrar esses tipos de respostas em favor de uma nova 

ciência literária. 

 Obviamente que não se pretende entregar ao sabor da sorte as conclusões científicas 

acadêmicas, deixá-las se transformarem em senso comum. Embora o senso comum pareça 

lidar muito mais com a experiência do que a ciência, é a própria ciência que mais compreende 

as perplexidades da arte e, sem ela, a arte estaria fadada ao fracasso. O esforço de repensar 

alguns paradigmas, no entanto, nos possibilitou e segue nos possibilitando, ao menos, ir além 

do que já fomos até aqui. José Luís Jobim afirma que “senso comum significaria um 

repertório de ideias, valores e opiniões vistas como verdadeiras pela comunidade em que se 

enraízam, e que serviriam de base para a vida desta comunidade” (2013, p.14). Grosso modo, 

o repertório de ideias estruturais que ronda a comunidade de estudiosos da literatura insólita 

stricto sensu parece já servir a ela de base. Há, diante disso, necessidade de repensar os 

questionamentos em prol dos avanços e aprofundamentos da questões da área. 

 A literatura como, entre outras coisas, arte que insinua a experiência do que não é 

possível transmitir em palavras é também, por si só, uma experiência, que, como 

característica, portanto, não é algo que possa ser transmitido a alguém de forma objetiva, 

direta e categórica, pois isso induz à morte os efeitos literários na forca da conceituação. 

Porém, a morte ainda é mais notável que a inexistência. É preciso ressussitá-los. 

 Tratar da literatura insólita stricto sensu, então, por meio do mesmo discurso e do 

mesmo método com os quais tratamos a literatura realista é trazer de forma imanente a 

confirmação de que algo as une, a saber: a sua proliferação de sentido ilimitado, o seu caráter 

insólito lato sensu. No entanto, isso também iguala, por outro lado, os seus efeitos e, mesmo 

que estes efeitos se encontrem em algum momento, não partem de uma mesma configuração, 

isto é claro, ou nem se falaria desta ou daquela literatura. Uma abordagem que leva em conta 

o insólito lato sensu, então, potencializa toda a obra de arte, e mais ainda as manifestações 

artísticas que trazem o elemento insólito stricto sensu, como é o caso da literatura e da 

fotografia de Carroll. 

 Obviamente que a discussão que aqui proponho sobre o foco nos efeitos de sentido 

não se pretende inovadora ou original, os estudos da estética da recepção já apontaram para a 

noção de “efeito”, como no caso da teoria de Hans Robert Jauss (1990): “O efeito seria o 

nome dado ao elemento de concretização determinado pelo texto, quando interpretado […] 

uma série de elementos da própria obra que, de alguma forma, direcionariam a sua 

interpretação, conduziriam a um certo efeito” (JAUSS apud JOBIM, 2013, p.21). E, antes 
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dele ainda, Wolfgang Iser se debruçou sobre a noção de “efeito estético”. Portanto, o objetivo 

é o aprofundamento nessas questões a partir da proposição “insólito lato sensu + insólito 

stricto sensu = potência de efeito de sentido”. 

Para buscar uma abordagem que transgrida o que já foi dito sobre a obra literária de 

Carroll e possa englobar, ainda, a sua obra fotográfica, é preciso buscar uma nova 

metodologia de leitura do elemento insólito, aqui tomado como seu principal potencializador. 

Um dos objetivos, portanto, desta tese. 

 

 

1.4  Da obscuridade à câmara clara 

 

 

As ilustrações são um grande atrativo para a leitura infantojuvenil, talvez pela diversão 

da interrupção entre um texto escrito e outro, talvez porque facilite a interpretação em alguns 

momentos. O que podemos afirmar é que as imagens contam uma história, acompanhadas ou 

não de um texto escrito. O advento da Fotografia reinventa a possibilidade de contar suas 

histórias por meio das imagens, de uma maneira que suscitou e suscita muitas interpretações, 

reflexões e questionamentos. Da mesma maneira que uma ilustração diz muito sem palavras, 

seus traços também podem dizer algo sobre quem os fez, assim como a Fotografia. Em outras 

palavras, a Fotografia de Carroll é tão literária quanto é fotográfica a sua Literatura, e o que 

permite esse encontro é, principalmente, as linhas que as atravessam. 

 Barthes em A câmara clara (1984) diz que a fotografia é algo que o toca, que o 

envolve, mas com o qual não possui nenhum vínculo profissional. Como ela é, em certa 

medida, também para esta tese: somos leitores/espectadores sendo afetados pelas imagens, 

nem Operator (o fotógrafo), nem o Spectrum (fotografado), mas Spectator (observador), 

como observa Barthes. Como Spectator, esta investigação busca, então, clarear o punctum 

insólito das Fotografias de Carroll, e compreendê-lo passo a passo dentro de um contexto de 

produção inesgotável em significados. Barthes define punctum como “picada, pequeno 

buraco, pequena mancha, pequeno corte – e também lance de dados. O punctum de uma foto é 

esse acaso que, nela, me punge (mas também me mortifica, me fere)” (1980, p.29), não é algo 

exato. Ele exemplifica: o punctum da foto de James Van der Zee, intitulada “Retrato de 

família”, de 1926, está, para Barthes, no colar que a mulher traz no pescoço. Mas só o é 

porque o autor sempre o vira usado por uma pessoa de sua família e, quando desaparecida a 
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tal pessoa, o colar ficou guardado em uma caixa de jóias antigas (p.52). Neste sentido, o 

punctum tem relação com as experiências de Barthes e se torna, portanto, subjetivo, assim 

como a literatura como arte.  

 Se Barthes parte de suas experiências enquanto indíviduo para capturar o punctum das 

fotografias que o tocam, partirei das experiências de análise, minhas e de outros, da 

configuração do insólito nas obras Alice in Wonderland e Alice through the Looking Glass 

para analisar as fotografias de Carroll. Isto não significa, no entanto, que se estabeleça uma 

relação de importância, na qual a obra literária se sobressai sobre a fotográfica, 

principalmente por três razões. Primeiro porque ambas pertencem ao mesmo autor e esta 

pesquisa busca revelar um aspecto comum do conjunto de sua obra e, portanto, partir dos 

conhecimentos e das análises de sua literatura é apenas um ponto de partida. Segundo, porque 

a análise das fotografias se permitirá livre para ir de encontro às características de sua 

literatura se assim for evidenciado, já que estamos tratando de um mecanismo vivo, de uma 

máquina em movimento. Por último, e, talvez, mais importante, é preciso ter claro que 

punctum “quer esteja delimitado ou não, trata-se de um suplemento: é o que acrescento à foto 

e que todavia já está nela” (BARTHES, 1980, p.52). Ora, ao tomar a análise comparada com 

a finalidade de analisar a configuração do insólito em um conjunto de manifestações artísticas 

de um dado autor, como uma via possível de se aproximar de uma compreensão mais 

aprofundada deste conjunto, partir da literatura não prejudica a análise iconográfica, ao 

contrário, complementa.  

Barthes, em sua obra O óbvio e o obtuso, argumenta: 
Es constante el mensaje linguístico? Hay siempre un texto, ya sea dentro, debajo o 
alrededor de la imagen? Para encontrar imágenes sin acompañammiento verbal 
tendríamos que remontarnos a sociedades parcialmente analfabetas, es decir, una 
especie de estado pictográfico de la imagen […]11. (1986, p.34) 
 

Ora, a palavra é seu complemento, se não já lhe é intrínseca. A literatura, como arte que 

privilegia a palavra escrita vem, portanto, unir-se ao estudo da imagem para codificar, 

também, os efeitos nelas encrustrados, ut pictura.  

 A análise do punctum no conjunto de fotos a ser delimitado, é, ainda, o ponto de 

partida para a iconografia e iconologia, e também seu complemento. Faço aqui um parêntese 

metodológico. 

 
                                                 
11 O treho traduzido é: “A mensagem linguistica é constante? Há sempre um texto, quer seja dentro,  

debaixo ou ao redor da imagem? Para encontrar imagens sem acompanhamento verbal teríamos que nos 
remontar a sociedades parcialmente analfabetas, isto é,uma espécie de estado pictográfico da imagem […]” 
(1986, p.34). 
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1.4.1 Parêntese metodológico 

 

 

 O referencial metodológico para a condução da análise e interpretação das imagens 

será composto principalmente a partir de Mil platôs, mas, também, de diferentes estratégias, 

como a iconografia e a iconologia: “seja enquanto documento para investigação histórica, 

objeto de recordação ou elemento de ficção, a fotografia esconde dentro de si uma trama, um 

mistério” (KOSSOY, 2009, p.57). Para trazer à tona este mistério, Kossoy propõe a realização 

de um estudo iconográfico e iconológico da imagem, conceitos que busca no campo de estudo 

da arte e toma como referência principal Panofsky.  

A iconografia consiste em um método puramente descritivo, é a base para o estudo ou 

a interpretação de imagem. Já a iconologia se torna interpretativa (e aqui podemos falar de 

punctum, pois tanto a interpretação quanto o punctum são subjetivos, isto é, variam e/ou 

podem variar de acordo com cada recepção). Para Panofsky,  
Enquanto nos limitarmos a afirmar que o famoso afresco de Leonardo da Vinci 
mostra um grupo de treze homens em volta a uma mesa de jantar e que esse grupo 
de homens representa a Última Ceia, tratamos a obra de arte como tal e 
interpretamos suas características composicionais e iconográficas como 
qualificações a ela inerentes. Mas quando tentamos compreendê-la como um 
documento da personalidade de Leonardo, ou da civilização da Alta Renascença 
italiana, ou de uma atitude religiosa particular, tratamos a obra de arte como um 
sintoma de algo mais que se expressa numa variedade incontável de outros sintomas 
e interpretamos suas características composicionais e iconográficas como evidência 
mais particularizada desse “algo mais”. (1986, p.52-53) 
 

Kossoy (2012), então, propõe um dialogo entre a iconologia e a iconografia, uma 

sendo parte da outra. A análise iconográfica tem o objetivo de detalhar e inventariar o 

conteúdo da imagem. O que prevalece é o aspecto descritivo e literal, consiste na análise do 

registro visual e do conjunto de informações que o caracterizam. Deve-se escrever, segundo o 

autor, os elementos constitutivos da imagem – assunto/fotógrafo/tecnologia – e as 

coordenadas de situação – espaço e tempo. Estes últimos, implícitos no documento 

fotográfico, subentendem sempre um contexto histórico específico que é essencial para se 

avançar na compreensão de determinada fonte. É preciso, ainda, obter uma identificação 

minuciosa dos detalhes icônicos que formam o conteúdo.  

A interpretação iconológica busca decifrar a realidade interior da representação, é 

diferente da iconografia, que está voltada para a realidade exterior. O autor aponta, ainda, que 

não há uma regra interpretativa que possa definir a iconologia, já que os documentos 
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fotográficos são singulares. Mas sugere alguns caminhos básicos que podem ajudar no 

processo de decifração, como: resgatar a história própria do assunto, no momento em que foi 

registrado, e buscar a desmontagem das condições de produção (desvendar o processo de 

criação que resultou naquela representação, na medida do possível).  

A fotografia é polissêmica e permite diversas leituras, possui significados plurais, 

embora siga, muitas vezes, como mera ilustração, mas “fotografar é atribuir importância”, diz 

Sontag (1981, p.41). Berger, em sua obra Modos de ver (1972), faz um estudo da construção e 

percepção da imagem pelo homem. Para ele, é primordial enterdermos que tudo o que 

sabemos afeta nossa maneira de olhar e percerber as coisas. Nosso olhar nunca é apenas para 

uma coisa, e sim para as relações que ela estabelece conosco, dialogando com a noção de 

punctum de Barthes: 
Una imagen es una visión que ha sido recreada o reproducida. Es una apariencia, o 
conjunto de apariencias, que ha sido separada del lugar y el instante en que apareció 
por primera vez y preservada por unos momentos o unos siglos. Toda imagen 
encarna un modo de ver y incluso una fotografía, pues las fotografías no son como 
se supone a menudo, un registro mecánico. Cada vez que miramos una fotografía 
somos conscientes, aunque sólo sea débilmente, de que el fotógrafo escogió esa vista 
de entre una infinidad de otras posibles. (BERGER, 1972, p.6)12 
 

Joly produziu um importante trabalho para os estudos de imagem que colabora em 

larga medida com a pesquisa aqui proposta. Quando escolhemos nos aprofundar em uma 

imagem, a incerteza de que alcançamos ou não o sentido da obra está sempre nos rondando 

como um fantasma (mais ainda em uma análise com base no insólito). Não é preciso alcançar 

as intenções do autor, nem é necessário, e a autora nos dá consolo diante desta inquietação: 
[…] se persistirmos em nos proibir de interpretar uma obra sob o pretexto de que 
não se tem certeza de que aquilo que compreendemos corresponde às intenções do 
autor, é melhor parar de ler ou contemplar qualquer imagem de imediato. Ninguém 
tem a menor ideia do que o autor quis dizer, o próprio autor não domina toda a 
significação da imagem que produz. (2012, p.44) 
 

Mais um ponto importante dos estudos de Joly é a questão metodológica. A autora diz: “a 

definição de seus objetivos deverá, ao mesmo tempo, justificá-la e determinar sua 

metodologia, tenha esta já sido comprovada ou exija a invenção de suas próprias ferramentas” 

(2012, p.54). Além disso, Joly cita Barthes para ajudar a reforçar, aqui, a relação de 

complementariedade que quero estabelecer entre imagem e texto (BARTHES apud JOLY, 

                                                 
12 O trecho traduzido é: “Uma imagem é uma visão que foi recriada ou reproduzida. É uma aparência, 

ou conjunto de aparências, que foi separada do lugar e do instante em que apareceu pela primeira vez e 
preservada por momento ou séculos. Toda imagem interioriza um modo de ver e, inclusive, uma fotografia, 
pois as fotografias não são como se supõe a princípio, um registro mecânico. Cada vez que olhamos uma 
fotografia estamos conscientes, mesmo que ingenuamente, de que o fotógrafo escolheu um enquadramento 
dentre uma infinidade de outros possiveis. (BERGER, 1972, p.6) 
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2012, p.119). A função de revezamento de Barthes traz justamente esta ideia, de que as 

palavras vão dizer o que a imagem dificilmente poderá mostrar: 

A complementariedade das imagens e das palavras também reside no fato de que se 
alimentam uma da outra. Não há qualquer necessidade de uma copresença da 
imagem e do texto para que o fenômeno exista. As imagens engedram as palavras 
que engedram as imagens em um movimento sem fim. (JOLY, 2012, p.121) 

 

 

1.4.2 As tramas ficcionais: fecha parêntese 

 

 

 Barthes, em seu ensaio A Câmara Clara, fala sobre fotografia unária: “A Fotografia é 

unária quando transmite enfaticamente a ‘realidade, sem duplicá-la, sem fazê-la vacilar (a 

ênfase é uma força de coesão): nenhum duelo, nenhum indireto, nenhum distúrbio’” (p.40). 

Em outras palavras, podemos dizer que é a fotografia em sua função referencial da linguagem, 

como as fotos de reportagem, por exemplo. Não encontramos nelas o punctum, há apenas 

studium: “nelas, nenhum punctum: agradam-me ou desagradam-me sem me pungir: estão 

investidas somente do studium” (p.29), apenas informação objetiva.  

 A Literatura é a linguagem, por outro lado, em sua função poética e emotiva, 

principalmente. A Literatura punge o leitor, o atravessa, o deixa perplexo, a obra que o lê, que 

o impacta, é aquela que carrega o punctum que é pelo leitor e ao leitor revelado. Eis o insólito 

lato sensu de toda arte. A leitura que contém apenas a possibilidade de studium, é aquela em 

sua função referencial, elaborada, pensada, refletida, mas sem a perplexidade da arte, da 

função emotiva e poética, é a leitura unária. Tampouco há duplicidade ou algum distúrbio. 

Mas e a Fotografia em sua função poética? 

 Primeiramente, é preciso frisar essa premissa proposta por Barthes diante da discussão 

até aqui estabelecida. Se o punctum é algo subjetivo encontrado por um observador em uma 

fotografia, toda fotografia, tenha ela um objetivo inicial apenas informativo ou não, poderá 

conter um punctum em alguma recepção. Algum elemento contido nela poderá pungir alguém 

por alguma razão e a afirmação de Barthes se tornaria insustentável. Contudo, em 

determinado momento de sua obra, Barthes escreve sobre uma fotografia pessoal que, para 

ele, traz o punctum:  “Não posso mostrar a Foto do Jardim de Inverno. Ela existe apenas para 

mim. Para vocês, não seria nada além de uma foto indiferente, uma das mil manifestações do 

‘qualquer’[…]” (BARTHES, 2012, p. 65). Esta afirmação torna claro que tanto studium 
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quanto puctum variam de recepção para recepção, em outras palavras, determinada fotografia 

poderá pungir alguém, enquanto que para outra pessoa poderá interessar apenas seu studium. 

 Segundo, a Fotografia também é trama e, como tal, também é ficção, na medida em 

que traz consigo um emaranhado de relações complexas e, até, paradoxais. Suas relações são, 

como são para a literatura, multifacetadas. Para Kossoy (2009), a fotografia enquanto 

documento está profundamente relacionada ao processo criativo, ou seja, a um determinado 

olhar. No entanto, trata-se de representação, afinal, é o fotógrafo quem, a partir do mundo 

visível, elabora o documento. A fotografia parece trazer o insólito que lhe é de natureza, pois é 

sempre um conflito entre o visível e invisível, aparente e oculto, documental e imaginário.  

 “O vestígio da vida cristalizado na imagem fotográfica passa a ter sentido no momento 

em que se tenha conhecimento e se compreendam os elos da cadeia de fatos ausentes da 

imagem” (KOSSOY, 2012, p.130). É justamente por contemplar essas diferentes realidades 

que a fotografia é criação, transformação, leitura do mundo e, por isso, ficção. 

 Se, por um lado, a Fotografia tem a interferência do olhar de um indivíduo que a 

constrói, tal como a literatura tem seu autor, também é capaz, por outro lado, de se 

transformar sem a sua intervenção. Sontag diz:  
A fotografia tem poderes que nenhum outro sistema de imagem jamais desfrutou 
porque, à diferença dos anteriores, ela não é dependente de um criador de imagens. 
Por mais cuidadosamente que o fotógrafo intervenha para preparar e orientar o 
processo de criação da imagem, o próprio processo permanece como um processo 
optico-químico (ou eletrônico), cujas operações são automáticas, cujos mecanismos 
serão inevitavelmente modificados a fim de proporcionar mapas do real ainda mais 
detalhados e, por conseguinte, mais úteis. A gênese mecânica dessas imagens e a 
eficiência dos poderes que elas conferem redundam numa nova relação entre 
imagem e realidade. (1981, p.174) 
 

A literatura, assim como a fotografia, se revela um elemento vivo. Bakhtin nos revela, por 

meio de seus estudos sobre a poética de Dostoiévski, que o herói literário é tão complexo 

quanto o ser humano. Em suas palavras: 
O herói revelará muitos disfarces, máscaras aleatórias, gestos falsos, atos 
inesperados que dependem das reações emotivo-volitivas do autor; ele terá de abrir 
um caminho através do caos dessas reações para desembocar em sua autêntica 
postura de valores e para que o rosto da personagem se estabilize, por fim, em um 
todo necessário. Quantos véus, que escondem a face do ser mais próximo, não 
precisamos, do mesmo modo, levantar, véus depositados nele pelas casualidades de 
nossas reações, de nosso relacionamento com ele e pelas situações da vida, para ver-
lhe o rosto em sua verdade e seu todo (BAKHTIN, 2003, p.27) 
 

O inesperado da vontade própria que ambas as artes revelam já é insólito lato sensu e permite 

atribuir à Fotografia a potência ficcional. 

 As relações que a Fotografia e a Literatura estabelecem com o espaço/tempo são 

“espantosas”, para utilizar o adjetivo de Barthes. O autor diz: “A Fotografia não rememora o 
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passado (não há nada de proustiano em uma foto). O efeito que ela produz em mim não é o de 

restituir o que é abolido (pelo tempo, pela distância), mas o de atestar que o que vejo de fato 

existiu” (p.71). Ora, esta afirmação é intrigante e fica ainda mais se pensarmos em uma 

fotografia manipulada, montada, construída, pensada ficcionalmente. 

 Observemos a Fotografia 1 abaixo: 
Foto 1 – Saint George and the Dragon 

 
Legenda: Fotografia de Lewis Carroll, 26 de junho, 1875. 
Fonte: Photo Poche de Lewis Carroll, 2012, foto 28. 
 

Temos aqui claramente uma montagem, uma cena preparada para gerar múltiplos 

efeitos de sentido, que é o que chega primeiro a quem vê. Mas se Barthes diz que a foto é um 

atestado de que aquilo realmente existiu, como se dá esta relação com uma foto ficcional, 

manipulada? A resposta nos conduz ao estatuto de real da Literatura, que por si só rende uma 

ampla discussão. Para este momento, fiquemos com a citação de Gerson Luiz Roani: 
A ficção afirma-se como jogo, envolvendo o autor, o leitor e o universo que o 
presidiu. E se estamos falando dela como exercício lúdico, ela pode adotar uma 
independência mais ampla em relação ao real, subvertendo-o, modificando-o de 
acordo com as intencionalidades escriturais. (2003, p.101) 
 

Ora, embora a função não seja referencial, a ficção também informa, também reflete, 

também produz e, portanto, também existe e é real. Da mesma forma se dá com a Fotografia. 

Mas o aspecto espantoso, escandaloso, como diz Barthes, se refere a sua presença no presente 

deslocado. Da mesma maneira que as obras literárias são atemporais e geram novos efeitos 

conforme são atualizadas as suas leituras, a fotografia ficcional também. Passa de um atestado 

de existência em um determinado tempo/espaço histórico e imóvel, para uma existência em 

um espaço/tempo que se move a cada olhar, a cada leitura. 
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 Para Barthes, “a linguagem é, por natureza, ficcional” (p.73), e a “Fotografia, por sua 

vez, é indiferente a qualquer revezamento: ela não inventa; é a própria autentificação”. Isto 

nos levaria, então, a discordar do autor, mas ele continua: “a fotografia só é laboriosa quando 

trapaceia” (p.73). A trapaça é, aqui, o que quero chamar de montagem, manipulação, 

ficcionalização, porém, mesmo trapaceando continua sendo um “certificado de presença”, ou 

seja, aquilo esteve ali de uma forma ou de outra. A Fotografia também é uma linguagem e, 

portanto, também é ficcional e, assim como a Literatura, independente do que se tome por 

real, também tem um atestado de existência. 

 Este encontro entre literatura e fotografia se pauta na discussão de intermidialidade, 

disso trata o próximo tópico. 

 

 

1.4.3 Intermidialidade e recorte fotográfico 

 

 

 Para Müller, a intermidialidade abandona o paradigma hermenêutico e sociológico 

característicos dos estudos de estética “segundo o qual as artes (e as mídias) seriam reflexo 

(Wiederspigelung) dos meios de produção” (2008, p.49) e não deve se confundir com outros 

campos teóricos como intertextualidade e interartes, embora deles se alimente. A 

intertextualidade, para o autor, está relacionada a uma vertente de pensamento derivado da 

Linguística saussureana, a qual se centra na relação de significação (signo, discurso, texto) e 

de linguagem, o qual, como veremos no segundo capítulo, não dialoga com a proposta aqui 

trazida. Já “interartes” restringiria o enfoque analítico, pois está relacionado à estética, e a 

intermidialidade não se restringe a isso, pode tratar de relações distintas, como é o caso da 

presença do insólito nas obras de Carroll em uma relação que não se prende apenas à estética, 

mas à temática, aos efeitos, etc.  

 Clüver aborda as dificuldades e vantagens de se conceber Interartes como estudo 

intermidiático (2006, p.11-13), discute a abordagem dos estudos Interartes na perspectiva da 

Literatura Comparada em seus primórdios e evindencia uma relação de poder/autoridade da 

literatura em relação às outras mídias que são tomadas em comparação. Isso trouxe e traz 

questionamento para os estudos da área e traria para esta pesquisa um impasse, já que a 

fotografia, que seria tomada aqui como uma das “artes” em diálogo, não possui um papel 
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secundário, mas o mesmo lugar de importância que a literatura, impossibilitando a abordagem 

nesta perspectiva interartes. A fotografia e a literatura são entendidas aqui como mídias e no 
discurso midiático, o conceito de “mídia” abrange nitidamente categorias diversas, 
embora intrinsecamente ligadas entre si, que só devem ser diferenciadas de modo 
mais categórico quando o interesse da pesquisa assim o exigir. É importante insistir 
que essa definição coloca o peso principal sobre os processos de comunicação e não 
sobre as técnicas de produção. (CLÜVER, 2006, p.24) 
 

No caso das relações entre a fotografia e a literaura de Carroll, sendo o mesmo autor, não 

importa muito a diferenciação das mídias entre si, busca-se mais a aproximação, pois os 

efeitos abordados são os mesmos e/ou similares entre si. Isso, por sua vez, reforça a 

importância maior nos efeitos de sentido que geram do que nas diferenças/semelhanças entre 

estruturas e técnicas entre mídias. Além disso,  
o conceito de “intermidialidade” cobre pelo menos três formas possíveis de relação:  
1. relações entre mídias em geral (relações intermidiáticas);  
2. transposições de uma mídia para outra (transposições intermidiáticas ou  
intersemióticas);  
3. união (fusão) de mídias.(HELBIG apud CLÜVER, 2006, p.24), 
 

sendo as relações aqui propostas mais próximas da primeira possibilidade. Nestas relações 

“mais de uma mídia toma ou pode tomar parte em ambos os lados, e […] todas as 

possibilidades de interação entre escrita e imagem se oferecem à investigação” (CLÜVER, 

2006, p.33).  

 Assim, o estudo das relações entre mídias diversas “permite compreender fenômenos 

complexos de comunicação, que vão da literatura ao cinema, da arte de vanguarda aos 

programas de tele-realidade” (p.52). Müller cita, ao final de seu texto, François Jost que 

sintetiza a discussão:  
A intermidialidade tem, portanto, três sentidos e três usos interessantes para o 
pesquisador: a relação entre mídias, a relação entre os meios de comunicação, e a 
migração das artes para os meios de comunicação. Estes três tipos de 
intermidialidade obedecem, conforme mostrei, uma genealogia que leva do textual 
ao contextual, do abstrato ao concreto e que, nisto, se calca sobre as evoluções 
históricas que conhecemos. Contudo, cada etapa nao torna necessariamente 
ultrapassada a precedente: ela a engloba. (MÜLLER apud JOST, p.52) 
 

Ou seja, a intermidialidade é um campo mais aberto e permite que se estabeleçam mais 

relações entre diferentes mídias e se apresenta mais adequado para esta pesquisa, pois, por 

vezes, algumas ilustrações do próprio Carroll serão analisadas quando pertinentes com sua 

literatura e também fotografia. 

 Além disso, importa também, neste momento, esclarecer o que se busca nesta 

aproximação. Ao aproximar a Literatura e a Fotografia de um mesmo autor, neste caso 

Carroll, busco encontrar uma nova maneira de olhar para sua obra como um todo. Desta 
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forma compreender a construção do insólito stricto sensu e ir além. Afinal, o insólito ao qual 

me refiro envolve tanto a imagem, quanto a palavra: a imagem fotográfica, a imagem das 

palavras, as palavras da imagem. O objetivo é formular uma análise de sua obra que se centre 

nos efeitos de sentido provocados pelo insólito e, portanto, em uma perplexidade insólita, 

como discutirei mais adiante.  

 

 

1.5 A estrutura ficcional insólita: Problemática, ou Edificar e desmoronar  
 

 

 Se vou tratar de um processo que tem como característica principal a ficcionalidade, é 

preciso, como primeiro passo, compreender como se dá a construção ficcional em seu nível 

mais estrutural. É só a partir daí que será possível quebrar ou edificar as estruturas. Para 

compreender como se dá este mecanismo, tomarei como referência a Teoria dos mundos 

possíveis, de Tomás Albaladejo (1998). Pensada para entender a estrutura da ficção em obras 

literárias, parece oportuno, diante da comparação aqui proposta, emprestar seu raciocínio para 

elucidar também os mecanismos ficcionais da fotografia.  

 Toda ficção, portanto, para que seja ficção, parte das regras de um modelo não-

ficcional, ou seja, das regras do nosso mundo de costume, ou do “mundo objetivo” 

(ALBALADEJO, 1991, p.47). O mundo textualizado se estabelece como estrutura do 

conjunto referencial. O autor parte de 3 tipos de modelos de mundo, que são os referentes de 

base para a construção do mundo ficcional, são eles: TIPO 1) modelos que correspondem às 

regras do mundo real objetivamente existente. Adotam-se as regras do mundo objetivo, como 

é o caso do Jornalismo e da História, por exemplo. Este tipo corresponde à função referencial 

da linguagem, ou à “fotografia unária” referida por Barthes (embora dele discorde, pois o 

efeito de uma fotografia unária na recepção pode ser transtornado). Para o autor,  
a Fotografia é unária quando transmite enfaticamente a realidade, sem duplicá-la, 
sem fazê-la vacilar (a ênfase é uma força de expressão): nenhum duelo, nenhum 
indireto, nenhum distúrbio. […] As fotos de reportagens são com muita frequência 
fotografias unárias […] (BARTHES, 2015, p.40) 

 

Não há, nele, espaço para leitura de ficcionalização; TIPO 2) nestes modelos não se utilizam 

as regras do mundo objetivo, mas se constrói de acordo com elas, as estruturas não são parte 

do real objetivo, mas poderiam ser. Neste tipo já podemos observar o insólito lato sensu, 

próprio de toda ficção; e TIPO 3) Há uma transgressão das regras do mundo objetivo. Nestes 



54 
 

 
 

modelos parte-se das regras do mundo objetivo para, a partir delas, transgredi-las utilizando 

novas regras. (ALBALADEJO, 1991, p.52-53). 

 Segundo o esquema de Albaladejo, os tipos 2 e 3 são mundos possíveis literários 

ficcionais. No tipo 2 há um processo de ficcionalização nos moldes do que 

convencionalizamos chamar “literatura realista”, e no tipo 3 há um processo de 

ficcionalização que parte das regras do mundo objetivo para então transgredi-las, é nele que 

encontraremos o insólito potencializado stricto sensu .  

 Se nesses pressupostos temos condições de visualizar o processo de ficcionalização 

dessas literaturas a partir da transgressão das regras do mundo objetivo, isto implica dizer que, 

se há uma transgressão, há um reconhecimento, uma afirmação dessas regras. Para que o 

leitor acesse o insólito, ele precisa também conhecer as regras do mundo de referência, ou 

seja, do mundo real objetivo. Do contrário, os efeitos do insólito, stricto sensu, estarão 

comprometidos. 

 Há um referencial teórico vasto a respeito do insólito ficcional, e no mínimo uma 

dificuldade de definição - característica que denota o não enquadramento desta literatura, o 

impedimento de uma categorização unária e a impossibilidade de esgotá-la. A delimitação 

aqui do que seria insólito poderia se tornar um risco, já que a noção de realidade é relativa. 

Remo Ceserani aborda esta questão em sua obra intitulada “O Fantástico”, na qual discute 

sobre a dificuldade de se delimitar esta modalidade do imaginário e da dificuldade de se 

definir o fantástico de forma dicotômica, assim tomada como sinônimo do que chamamos 

nesta tese de “insólito stricto sensu”:  
frente à tendência de fazer do fantástico simplesmente o contrário do realista, 
continuamos nos sentindo desarmados pela dificuldade nada pequena de definir esse 
próprio “realista”. Quase não se sabe o que dizer quando se lêem páginas da crítica 
nas quais é evidente que o fantástico é usado como uma grande categoria geral e 
como sinônimo de “irrealidade”, “ficção” ou “imaginário”. (CESERANI, 2006, p.9) 
 

 Vários autores tentaram definir de modo eficaz o que seria o insólito que transcende a 

escala de uma realidade habitual e de um tipo de racionalidade que é comum a todos. Embora 

os autores discordem dos primórdios desse modo literário que abarca o insólito, entre eles é 

consenso que a sua abordagem esteve sempre vinculada à discussão sobre o real de cada 

época (RODRIGUES, 1988, p.17). O livro de Arvéde Barine, Poetes et névrosés, de 1908, 

aborda este modo literário do final do século XIX e começo do XX (aqui chamado de 

literatura fantástica), e diz:  
Nosso século (o XX) foi favorável à literatura fantástica. Nele ela encontrou seu 
renascimento, do qual nós não vimos senão a aurora. A honra dessa nova floração 
tem origem provavelmente na ciência. Quando essa nos ensina que uma ligeira 
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alteração de nossa retina faria o mundo para sempre descolorido, ela sugere a todos 
o pensamento de que o mundo real poderia bem não ser senão uma aparência, como 
já os filósofos o sabiam. Quando ela nos provê de criaturas dotadas de órgãos e de 
sentidos diferentes dos nossos, ela faz pressentir que deve haver tantas aparências de 
mundos quantas formas de olhos e de variedades de entendimentos. A ciência torna-
se assim a aliada e, mais ainda, a inspiradora do escritor fantástico: ela o encoraja a 
sonhar mundos imaginários ao falar-lhes sem cessar de mundos ignorados. 
(BARINE, 1908, p.3 apud Rodrigues, 1988, p.17, grifo meu) 
 

Diante desta citação é possível estabelecer um paralelo para compreender o insólito, 

por meio do mito do Véu de Maya, que parece vir ao encontro da afirmação feita por Barine. 

O mito hindu conta que Maya, um belo dia, estava brincando e, entediada, resolveu inventar 

uma realidade para se distrair. Depois disso, Maya esqueceu de acabar com sua brincadeira e 

nos presenteou com uma realidade ilusória permanente. Segundo este mito, o Véu de Maya 

seria, portanto, a percepção que temos da realidade física. Esta percepção, para os hindus, é 

limitada e, por culpa da deusa da Ilusão, nos impede de ver a realidade como é e nos prende à 

percepção unicamente física. Arthur Schopenhauer em seu livro quatro, da obra intitulada O 

Mundo como Vontade e Representação, aborda a questão do “véu de Maya” quando fala sobre 

o princípio de individuação. Diz o autor: “O olhar grosseiro do indivíduo é turbado por aquilo 

que os Hindus denominam o véu de Maya: Em lugar da coisa em si não vê mais que o 

fenômeno no tempo e no espaço, no princípio de individuação e nas outras formas do 

princípio de razão” (2005, p.60). O mito do ‘Véu de Maya’ parece vir ao encontro da 

afirmação de Barine quando diz que “há tantas aparências de mundo quanto olhos e variedade 

de entendimentos” (apud RODRIGUES,1970, p 31). Podemos dizer que o insólito propõe 

maneiras de ver o mundo que vão além das aparentes e até propõe desvelamentos do Véu de 

Maya. O insólito priva-nos do conforto ao questionar sempre os nossos conceitos pré-

formulados e ao desestabilizar-nos diante do Véu de Maya. E, diante do real, das aparências e 

das limitações impostas por nossos olhos, o insólito stricto sensu com seus seres cognitivos, 

suas hesitações, reinvenções do real, é capaz de questionar e desconstruir. O próprio Carroll 

assim se questionou em seu diário no dia 9 de fevereiro de 1856: 
Indagação: quando estamos sonhando, e como tantas vezes acontece, temos uma 
vaga consciência do fato e tentamos despertar, não dissemos e fazemos coisas que na 
vigília seriam insanas? Não poderíamos, portanto, definir por vezes a insanidade 
como uma incapacidade de distinguir o que é vigília e o que é o sono? 
Frequentemente sonhamos sem a menor suspeita de irrealidade: “O sono tem seu 
próprio mundo”, e com frequência é tão real quanto o outro. (GARDNER apud 
CARROLL, 2002, p.64) 
 

Por isso mesmo, se o insólito desvela o véu de Maya, o realismo também é ilusório e 

estamos, mais uma vez, diante de um insólito lato sensu comum a toda literatura, a toda arte. 
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Deleuze e Guattari abordam a noção de devir (a ser aprofundada no próximo capítulo) 

que não se trata de limite, mas de possibilidades múltiplas de relações, aproximações e 

agenciamentos entre elementos, espécies, realidades: “Um devir não é um nem dois, nem 

relação de dois, mas entre-dois, fronteira ou linha de fuga, de queda, perpendicular aos dois” 

(2012, p.96). É possível dizer que há na literatura realista um devir-insólito em menor 

potência do que o que há na literatura insólita, que, por sua vez, também possui um devir-

realista menos potencializado. O devir questiona: em que momento da narrativa o devir-

realista é mais potente? Em que momento encontra-se o devir-insólito? Não apenas eles, mas 

o devir-homem dos personagens, o devir-sobrenatural das realidades, o devir-factual, o devir-

animal, etc. O véu de Maya nos traz uma zona de indiscernibilidade entre real e fantasioso, 

entre real e ilusão, entre imaginário e realista, há aí, portanto, uma zona de devir, como há 

entre tantos elementos, noções, seres. O devir enfrenta os limites, as dicotomias, as separações 

categóricas.  

As obras de Carroll não se rendem à estagnação dos ajustes das arestas próprios das 

categorias binaristas. Não é possível ler e compreender as configurações dos efeitos insólitos 

das obras sem categorias flutuantes (ao que se propõe a sequência deste estudo). As 

engrenagens que constroem o mecanismo ficcional das obras têm como matéria-prima os 

deslocamentos constantes dessas categorias. Campra afirma que a função do insólito (por ela 

também tomado como fantástico), portanto, é a de criar uma incerteza diante da realidade, 

incerteza esta que parece se espalhar pela realidade teórica também:  
La función de lo fantástico, tanto hoy como en 1700, aunque a través de mecanismos 
bien diferentes — y que indican los cambios de una sociedad, de sus valores, en 
todos los órdenes — sigue siendo la de iluminar por un momento los abismos de lo 
incognoscible que existen fuera y dentro del hombre, de crear por lo tanto una 
incertidumbre en toda la realidade. (2008, p.191)13  
 

Diante disso, conhecer a estruturação ficcional e os referentes de base das regras, ou 

seja, o mundo objetivo, nos possibilita captar tanto as suas transgressões quanto as incertezas 

provocadas pelo insólito stricto sensu em todas as artes e, principalmente, na obra ficcional de 

Carroll. 

 Observemos a fotografia 2 abaixo: 
 
 
 

                                                 
13 O trecho traduzido é: “A função do fantástico, tanto hoje como em 1700, mesmo que por meio de 

 mecanismos bem difeferentes – e que indicam as mudanças de uma sociedade, seus valores, em todas as 
ordens – segue sendo a de iluminar por um momento os abismos do incognocível que existe fora e dentro do 
homem, de criar portanto uma incerteza em toda a realidade. (2008, p.191, tradução minha) 
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Foto 2 - Reginald Southey e esqueletos 
 

Legenda: Fotografia de Lewis Carroll,  
junho de 1857. 
Fonte: Photo Poche de Lewis Carroll,  
2012, foto 17. 
 

 A interação de Reginald com os esqueletos de forma aparentemente tão natural conduz 

à formação de uma atmosfera de um mundo novo, no qual este comportamento seria possível. 

Parte, portanto, de um gesto (abraço) que, no mundo real objetivo, faz parte de um 

reconhecimento, naturalidade, intimidade. Temos, assim, um reconhecimento das regras do 

mundo real objetivo. Reginald era um médico e, portanto, essa naturalidade diante do 

esqueleto também faz parte do seu trabalho. 

 É uma imagem em que a realidade natural é desafiada em breve momento por uma 

atmosfera insólita, já que, embora as personagens estejam dispostas de forma a produzir um 

efeito de naturalidade, nos recordamos que é um instante pensado fotografado e, portanto, 

criado por um olhar. É uma atmosfera que existe sem existir, é um devir-sobrenatural, seu 

efeito vive no momento de observação inquestionado.  

 Propositalmente ou não, Reginald e o esqueleto olham para um mesmo lugar, o que os 

coloca como personagens pertencentes a uma mesma realidade, um mesmo universo, e torna 

análogas suas ações. Se Reginald olhasse diretamente para a câmera estaria claramente 

afirmando não pertencer àquele mundo curioso e sombrio, mas não o faz, pois ele não é 

espectador naquela estranha realidade, mas parte integrante dela. O abraço amistoso e 

corriqueiro que Reginald dá no esqueleto reforça a naturalidade da interação. Paradoxalmente, 

o que rompe com a harmonia e naturalidade da cena não é a estranheza daquele encontro, mas 

a intervenção do “esqueleto-criança” que se recusa a olhar para o mesmo lado em que toda a 

cena se desenrola. Poderia até mesmo dizer que este é o punctum desta fotografia.  
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 Essas breves obervações já nos revelam partes importantes do processo de 

ficcionalização da fotografia. Se utilizo o esquema de Albaladejo para compreender, de 

antemão, este processo, posso dizer que, se por um lado há uma montagem da cena de forma a 

utilizar gestos comuns do mundo real objetivo e trazer um efeito de naturalidade, por outro 

lado, esta mesma naturalidade é transgredida no momento em que percebemos que o 

interlocutor deste processo é um esqueleto animado. Foi preciso afirmar as leis do mundo 

objetivo para então transgredi-las em favor dos efeitos dessa atmosfera insólita. Estamos, 

portanto, no modelo de mundo de tipo 3. 

 Esses modelos de mundo abarcam uma gama de fotografias construídas por Carroll, 

são essas fotografias pertencentes ao modelo de mundo de tipo 3, de que nos fala Albaladejo, 

que farão o recorte desta pesquisa. No entanto, os efeitos propriamente ditos suscitados pelo 

insólito e por ele construídos não são capturáveis pelos raciocínios de Albaladejo, tampouco a 

teoria parece ter sido pensada para este fim, mas para um mapeamento ficcional e a isso nos 

serve bem. Com essa teoria podemos compreender os mecanismos de construção e 

transgressão de uma dada realidade, mas o punctum e o que ele gera não atravessam esta 

teoria e a leitura, com base apenas nela, tonar-se-ia insatisfatória, pois seu sentido ficaria 

restrito apenas ao mapeamento dos mundos.  

 Em Alice in Wonderland também parte-se do estabelecimento e esclarecimento das 

regras do mundo objetivo para então transgredi-las. Alice, quando está na superfície ouvindo 

a leitura de sua irmã, nos possibilita compreender o mecanismo de funcionamento de seu 

mundo de base. Até este momento estaríamos falando do Tipo 2, e assim que cai na toca, ela 

ingressa no tipo 3. Neste enredo nos deparamos com várias situações nas quais Alice 

questiona aquelas regras, há diversos momentos de estranhamento das novas regras, ou das 

regras transgredidas. Alice está em permanente inquietação dentro e fora da toca do Coelho 

Branco: “‘e de que serve um livro’, pensou Alice, ‘sem figuras nem diálogos?’” (CARROLL, 

2002, p.11)14; “Será que fui trocada durante a noite? Deixe-me pensar: eu era a mesma 

quando me levantei esta manhã?” (CARROLL, 2002, p.21); “[...] as coisas estão piores que 

nunca” (CARROLL, 2002, p.23); “‘Como parece esquisito’, disse Alice consigo mesma, 

‘receber incumbências de um coelho!’” (CARROLL, 2002, p.36); “Era muito mais agradável 

lá em casa” (CARROLL, 2002, p.37). 

 Se pensamos o insólito a partir de uma transgressão/desestabilização das regras do 

mundo de base, é possível reforçar a constante trapaça presente nos efeitos da sua 
                                                 
14 A tradução da literatura de Carroll escolhida para compor esta tese é a de Maria Luiza X. de A.  

Borges. 
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configuração em ambas as manifestações artísticas de Carroll. No encontro entre as arestas, 

literatura e fotografia, se evidenciam os ângulos disformes ou delineados. Há sempre uma 

maneira oportuna de captar as configurações do insólito, mas que também deve evidenciar, 

por sua vez, a pluralidade de seus efeitos. 

Observemos a próxima fotografia: 

Foto 3 - The Dream 

 
Legenda: Fotografia de Lewis Carroll, agosto de 1863. 
Fonte: Photo Poche de Lewis Carroll, 2012, foto 22. 
 

Esta é uma das várias fotos apropriadas para uma discussão sobre o processo 

fotográfico de Carroll, já que muitas das fotografias e cenas montadas pelo autor foram feitas 

com diferentes técnicas de exposição. Uma pose, por exemplo, que tenha sido feita a partir de 

um processo mais longo de exposição, pode muito bem ter sido escolhida para gerar certo 

conforto para o modelo. Só isso já geraria um desmonte de muitas leituras possíveis. 

Notamos na foto acima uma transparência sobre Johnnie e Emily, o que lhes atribui 

um caráter fantasmagórico. O gesto do menino faz referência a uma arma, o que justifica, por 

outro lado, o ar de desfalecimento de Louisa. Isto só é possível porque temos um referente no 

mundo objetivo que nos faz reconhecer o gesto, do contrário esta alusão estaria 

comprometida. Mas temos ainda outra hipótese, Louisa pode estar dormindo e a cena que se 

passa diante dela é um sonho seu (The Dream)15.  

Esta foto possui efeito insólito em diversas instâncias, se tomamos nosso mundo 

objetivo como base. Manejar uma arma é algo repleto de regras e direcionado, normalmente, a 

adultos. Isto nos leva a uma hesitação, já que, apesar de partirmos desta informação, ao 

olharmos a foto de um criança, teríamos uma transgressão, mas Johnnie não segura arma 

                                                 
15 Esta fotografia será analisada novamente no terceiro capítulo à luz das noções de Mil platôs. 
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alguma. Isto nos leva a uma outra transgressão, portanto, mas que exige um esforço perplexo. 

Da mesma maneira, o efeito da pose de Louisa também nos gera perplexidade diante das 

possibilidades de justificativa, como disse anteriormente.  

Isto, sem mencionar, ainda, que temos, no plano “ficcional-externo”, a fotografia do 

sonho de alguém, o que nos leva para outro viés insólito. Este aspecto se assemelha às vozes 

em off dos pensamentos das personagens no cinema. Esta estratégia narrativa faz com que o 

espectador perceba que se trata dos pensamentos da personagem, mas também gera um efeito 

insólito, já que não somos telepatas, segundo as regras habituais do mundo objetivo. O sonho 

fotografado por Carroll também provoca este efeito quando nos colocamos como 

observadores do sonho de outro. 

A fotografia em questão desafia as regras do mundo objetivo, como vimos, o que a 

caracteriza como tipo 3 no esquema de Albaladejo. Isto atribui a ela um caráter ficcional e 

também insólito. Notemos, ainda, que, apesar de entendermos o insólito a partir do esquema 

estrutural, seus efeitos de leitura de imagem se produzem quando nós, leitores, hesitamos 

diante do óbvio. Esta hesitação, por si só, é a perplexidade necessária que potencializa a 

leitura.  

Esta perplexidade é a surpresa do inusitado experienciável diante de qualquer obra de 

Arte, é o próprio insólito lato sensu, mas potencializada pela obras que apresentam o insólito 

stricto sensu. Assim sendo, só é possível experienciar os efeitos insólitos enquanto se está 

liberto das certezas. O esquema de Albaladejo permite compreender o processo ficcional tanto 

da literatura quanto da fotografia de Carroll, mas pede outro referencial teórico para 

potencializar os efeitos especificamente.  

Alice hesita, segue, naturaliza, volta a hesitar. É a própria obra de Arte. Esta atitude é, 

em macro escala, uma maneira de ler as obras artísticas. Alice não se encaixa em nenhuma 

categoria pura porque é trapaceira, como as fotos de Carroll. A trapaça envolve burlar um 

sistema, significa fugir às regras estabelecidas. Quando Barthes se refere às fotografias 

trapaceiras, está se referindo àquelas que exigem um grande esforço do espectador para captar 

o seu sentido para além do atestado de presença das imagens em algum espaço-tempo, àquelas 

que burlam, principalmente, o estatuto de autentificação primeiro da Fotografia, que 

inventam. Alice burla o sistema teórico de categorização dicotômica e qualquer outro sistema 

que prevê regras fixas e imutáveis, por isso Alice trapaceia. 

Além da teoria de Albaladejo, mais uma aliada à compreensão da estrutura da obra é a 

noção de mise en abyme. Alguns dizem que o final com o despertar de Alice resolveria o 
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primeiro livro, mas durante sua queda no abismo também há menção ao sonho, o que nos dá 

um sonho dentro do outro. A noção de mise en abyme (narrativa especular) trazida por 

teóricos como Lucien Dallenbach, André Gide, entre outros, esclarece um pouco este ponto. 

Esta noção, entre outras coisas, 
constitui um enunciado que se refere a outro enunciado e, portanto, uma marca do 
código metalinguístico; enquanto parte integrante da ficção que resume, torna-se o 
instrumento dum regresso e dá origem, por consequência, a uma repetição interna. 
[…] 
O que primeiro cabe evidenciar, é que a obra de arte reflexiva é uma representação e 
uma representação dotada dum grande poder de coesão interna. (DALLENBACH, 
1977, p.62) 
 

Em Língua Francesa, a palavra abyme vem da heráldica e se remete ao centro do escudo em 

que constavam figuras em miniatura que reproduzem os contornos do mesmo escudo. É um 

fenômeno que reproduz a forma dentro da forma. Foi o que levou Gide a adotar essa ideia na 

expressão mise en abyme para indicar a ocorrência do “encaixamento“ dentro do campo 

artístico. Além disso, em francês “abismo” pode remeter à vertigem diante do infinito. Muitos 

estudiosos trazem a imagem do jogo de espelhos face a face que causaria uma sensação 

vertiginosa diante do irracional. A foto de Deleuze diante do espelho traduz esta ideia: 
            Foto 4 – Deleuze ao infinito 

 
            Legenda: Gilles Deleuze with the mirrors ad infinitum.. 
            Fonte: Gerard Uferas, 1968. 

 

A noção de mise en abyme se apresenta como uma potência metodológica aliada (pois 

sozinha, assim como a teoria dos mundos possíveis, é insuficiente)  importante na perspectiva 

que quero tomar. As Alices de Carroll se desmembraram em diversas outras obras de mídias 

diferentes, mas sempre refletindo na primeira. Já de saída, portanto, nesta perspectiva  temos 

uma sucessão de reflexos da obra de base em todas as que vieram depois, como é intrínseco 

https://acasadevidro.files.wordpress.com/2012/06/gilles-deleuze.jpg
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da adaptação. Isto já tem potencial de nos remeter à noção de mise en abyme. Buscar uma 

coerência de discurso para ter em lato o stricto também já é mise en abyme.  

Além disso, uma intrigante citação de Colin Ford no prefácio do Photo Poche, de 

Carroll também nos remete a esta noção, a ver: 
Em suas memórias, essas primeiras citações de Dodgson sobre fotografia serão 
seguidas por centenas de outras. São preciosas, pois os diários e as fotografias 
elucidam sua personalidade e sua obra de matemático, pregador e autor de livros 
para crianças. “De que serve um livro”, perguntava-se Alice, “sem figuras nem 
diálogos?” (FORD, 2012, s/p) 
 

Ford se referia às citações nos diários sobre a importância que a fotografia tinha para Carroll. 

O questionamento trazido por ele ao final desta citação se remete à fala da personagem Alice 

em Alice in Wonderland. Ford se utiliza da fala da personagem para justificar uma atitude do 

escritor (pessoa física) do livro e autor dos diários em questão. Pergunto: estaríamos diante de 

uma outra possibilidade de mise en abyme na qual um sentido possível da fotografia se reflete 

na fala da personagem? 

Diante disso, surgiu a hipótese - a partir deste conceito operacional, mas só possível de 

exploração com a manipulação de outros mais - de que há uma potência criativa visível 

permeada pelo insólito e que está presente na obra artística de Carroll como um todo, literária 

e fotográfica. Uma potência insólita ficcional que é construída no diálogo entre a sua obra 

fotográfica e literária. O diálogo intermidiático, neste caso, precisa, necessariamente, ser um 

constante reflexo para se manter perplexo e não incorrer em dicotomias simplórias. 

 

 

1.6 O demônio da perplexidade 

 

 

“Se queremos sair de lugares comuns devemos espicaçar as palavras para mostrarem o 

que elas, muitas vezes, mais escondem do que mostram” (CASTRO, 2008, p.27). Com esta 

citação é possível vislumbrar uma transgressão dentro do que se quer como ciência da 

literatura. A aplicação direta de uma teoria dicotômica seria uma maneira simples de 

resolução de uma obra, porém o que esta sistematização traz no que diz respeito à 

multiplicidade da obra parece contribuir mais ao esgotamento que a sua manutenção de 

sentido, como discutido antes.  

Esta pesquisa, por outro lado, não pretende transgredir o óbvio simplesmente, mas se 

alimentar de seu sentido, reafirmá-lo – como no reconhecimento da importância de uma 
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metodologia e de outras tantas noções –, e, então, refazê-lo de outra forma. Não se trata de 

amordaçar as categorias binaristas, mas de mergulhar nelas para, então, sair do outro lado da 

margem. No entanto, este exercício de pensar e olhar para a arte não quer, tampouco, se 

esconder nesta ou naquela aresta, estar nesta ou naquela margem. É um constante nado no 

meio deste rio, sem fazer elogios a esta ou àquela margem isoladamente. É necessário, então, 

tocar as margens infinitamente, mesmo que apenas por uma fração de segundos. 

As obras perplexas enfrentam o sólito, o desafiam, o transtornam, possuem o insólito, 

lato sensu, por natureza, que é instigador do próprio sentido, gerador de novas significações. 

As leituras dessas obras, leituras de perplexidade, portanto, potencializam ilimitadamente o 

insólito stricto sensu. E isso é necessário tanto mais para a leitura intersemiótica da obra de 

Carroll. É preciso aceitar afetar e ser afetado pela multiplicidade de sentido da obra. Sentido 

este, como visto em Barthes, também relacionado aos afetos do leitor. 

 Alice lê o país das maravilhas perplexamente, ela é movida pelos constantes 

questionamentos, se mantém hesitante, traz como combustível o aspecto que move também a 

própria teoria: a dúvida. Gama-Khalil explora a noção de “hesitação” relacionada ao percurso 

das discussões sobre a literatura fantástica no decorrer da história da teoria literária. Muitos 

teóricos - desde Todorov, Vax, Bessière, Sartre até Roas, Furtado, Oropeza – se não o tem 

como decisivo, como no caso de Todorov, ao menos “passam por esse conceito para definir os 

efeitos desencadeados por essa literatura” (GAMA-KHALIL, 2019, p.45), seja em perspectiva 

genológica, modal ou filosófica. A personagem Alice, nesta perspectiva, tem em sua própria 

atitude uma característica desta literatura, a que chamo de insólito stricto sensu: a hesitação. 

Ela move a personagem Alice em suas experiências. Gama-Khalil chega a citar: 
A pequena Alice de Lewis Carroll ou as personagens angustiadas de Poe não 
existem apenas para realizarem uma projeção transcendental do homem, mas, nelas, 
o objeto já é também a condição humana, é o próprio homem. Não é à toa que 
quando a Lagarta indaga Alice sobre quem é ela, a menina afirma que pode dizer 
quem era na hora que havia se levantado, mas naquele momento ela seria já outra 
Alice. (GAMA-KHALIL, 2019, p.54) 

 

De forma a destacar o homem e a condição humana como objetos também dessa literatura, a 

hesitação de Alice é de caráter não apenas modal, portanto, mas filosófico. Ela possui a 

hesitação, e é por ela afetada, de forma imanente que é, por sua vez, potencializada pela 

hesitação, pela perplexidade própria da leitura literária.  

 Gama-Khalil cita ainda os estudos de Covizzi e sobre eles diz: “[e]m suas leituras das 

narrativas desses dois autores [Guimarães Rosa e Borges], ela conclui que a literatura que tem 

o insólito como motor de enredamento provoca perplexidade e excitação” (GAMA-KHALIL, 
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2019, p.58). O insólito apontado por Covizzi é o que chamo de insólito stricto sensu, e não 

apenas ele provoca perplexidade, portanto, mas toda a literatura, toda a manifestação artística 

que irrompe na rotina, no cotidiano, no fluxo habitual de uma vida para enfrentá-la e, ao 

mesmo tempo, alimentá-la. É o insólito lato e stricto sensu que revoluciona as realidades com 

este efeito múltiplo e instável. 

 Assim como Alice, como o insólito, como a arte, precisamos invocar o “demônio da 

perplexidade” para fazer teoria, para praticar, para criar, para escrever e pensar. Escrever uma 

tese é também criar, construir e colocar em prática as engrenagens para que a máquina, que é 

todo o exercício de escrita, funcione e se mantenha funcionando. Abordar o insólito dentro da 

concepção artística de Carroll requer um instrumental que venha ao encontro de sua potência 

sem restringi-la a um encaixe único, mas permitindo que haja encaixes diversos mesmo que 

momentâneos. Este instrumental encontramos nas obras de Gilles Deleuze e Félix Guattari, 

mais especificamente em Mil-Platôs. 
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2 A FORÇA ESQUIZO E O INSÓLITO 

 
 

É por desejo que se quer e se faz revolução, não por dever. 
(Deleuze e Guattari) 

 

 

 São Mil platôs16, mil caminhos, mil possibilidades. Um livro que é uma 

multiplicidade, portanto, e para esta compreensão é preciso novos ouvidos, novos olhos: 

novos leitores para que esta obra se faça entender e produza sentidos. Uma obra cujos efeitos, 

assim como os da obra de Carroll, ecoam no imaginário coletivo e refletem sua potência em 

todos os macro e micro-espaços. Por isso, as noções se apresentam de forma mais potente em 

sua prática, que consta no capítulo três, no entanto as apresento aqui de forma mais concisa 

para que depois elas falem por si na prática de análise. Também é preciso criar e recriar uma 

maneira de fazê-lo sem diminuir a sua potência e os efeitos que quer causar, por isso este 

capítulo as discutirá também de forma rizomática. 

 Escrita a quatro mãos em 1980, sua autoria é de Gilles Deleuze e Félix Guattari. 

Alguns conceitos tradicionalmente utilizados na literatura são deslocados nesta obra, como é o 

caso da autoria, assim, atribuir o texto aos autores já é perigoso diante da citação que abre a 

obra:  
Um livro não tem objeto nem sujeito; é feito de matérias diferentemente formadas, 
de datas e velocidades muito diferentes. Desde que se atribui um livro a um sujeito, 
negligencia-se este trabalho das matérias e a exterioridade de suas correlações. 
Fabrica-se um bom Deus para movimentos geológicos. (DELEUZE; GUATTARI, 
2011, p.18) 
 

No entanto, por simples questão anafórica, me remeterei a eles também como autores, porém 

com esta ressalva, afinal escrever é “selecionar as vozes sussurrantes, convocar as tribos e os 

idiomas secretos, de onde extraio algo que denomino Eu” (2011, p.25). Eles são autores, mas 

não o são sozinhos, portanto, ao utilizar “autores” no decorrer desta discussão, isso sempre 

será considerado. 

 Mil platôs completa o conjunto dos quatro livros17 escritos por Deleuze e Guattari. 

Nesse importante conjunto de obras, a própria estrutura se apresenta como uma interface de 

                                                 
16 Para fins didáticos utilizaremos as traduções feitas pela editora 34. No volume 1: de Ana Lúcia de  

Oliveira, Aurélio Guerra Neto e Célia Pinto Costa; no volume 2: de Ana Lúcia de Oliveira e Lúcia Cláudia 
Leão; no volume 3: de Aurélio Guerra Neto, Ana Lúcia de Oliveira, Lúcia Cláudia Leão e Suely Rolnik; no 
volume 4: de Suely Rolnik; no volume 5: de Peter Pál Pelbart e Janice Caiafa.  

17 O Anti-Édipo (1972); Kafka. Por uma literatura menor (1975); Mil Platôs (1980) e O que é a 
 filosofia? (1991) 
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suas noções, em outras palavras, pode ser lido em várias sequências, sem necessariamente ter 

que se iniciar pela primeira página e seguir até a última, aspecto que já diz muito sobre a obra. 

A experiência de leitura, por si só, promove uma nova forma de compreensão da realidade e 

fornece ao leitor uma potência de abrangência imensurável, pois aplica a si próprio a sua 

lógica, é autológico. Além de um olhar que evita cair em binarismos e categorias simplórias. 

 A obra é transdisciplinar, é um fazer filosófico com ciência e arte, o que se aproxima 

da busca desta tese. O título do livro apresenta duas noções que nos levam ao seu cerne: 

“platôs” que se remete à ideia de planalto, de chapada, conceito da área das Ciências 

Geográficas que traz, no contexto da obra, uma contraposição à História e se apresenta como 

uma virada de pensamento, do histórico para o geográfico, aspecto que fica muito evidente no 

decorrer da leitura. É uma forma de geofilosofia. Os planaltos são zonas de intensidade 

contínua, ou seja, onde a tensão se mantém entre alto e baixo, vem de cima e de baixo. Mil 

platôs trata da arte de habitar estas zonas, de sustentar esta intensidade, de se manter na 

perplexidade.  

Por sua vez, “Mil18” remete à ideia de multiplicidade, outro aspecto muito marcante e 

evidente no conjunto da obra. Esta multiplicidade, no entanto, é entendida como substantivo, 

não mero adjetivo. É uma substância que serve para enfrentar os binarismos. 

 O subtítulo “Capitalismo e esquizofrenia 2” é uma referência à obra anterior intitulada 

O anti-Édipo: capitalismo e esquizofrenia, uma espécie de continuação. Muitas noções 

trabalhadas e desenvolvidas em Mil platôs se iniciaram em O anti-Édipo. Em nota ao volume 

1, Deleuze e Guattari dizem: “Esse livro é a continuação e o fim de Capitalismo e 

esquizofrenia, cujo primeiro tomo é O anti-Édipo” (2011, p.15).  

 O contexto histórico no qual Mil platôs ganha fôlego é o contexto do No future. 

Depois do ciclo de 68, contexto da obra anterior – O anti-Édipo - , e das revoluções culturais, 

instala-se uma espécie de deserto no mundo. No ano de 1977, temos como pano de fundo a 

crise do capitalismo, a ascensão do movimento punk e do populismo, ataques anti-políticos, 

recusa das orientações políticas de esquerda e de direita, e temos uma virada na economia 

mundial com a instalação do Vale do Silício e a desindustrialização do mundo. Há, neste 

momento, um espírito de recusa do futuro, estes e outros fatores constroem o impulso desta 

obra e nos ajudam a entender qual é a força motriz de Mil platôs. Franco Berardi esclarece a 

presença marcante das dicotomias também no plano sócio-histórico: 
1977 foi um ponto de toque, ou melhor, de recorte, o ponto em que se encontraram 
(ou talvez se separaram, o que dá no mesmo) duas épocas diferentes. Por isso, foi o 

                                                 
18 Em francês o título também traz ambas as palavras: Mille Plateaux. 
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momento em que emergiram duas visões incompatíveis, duas percepções 
dissonantes da realidade. Nesse ano, a história de um século atingiu a sua 
maturidade, o século do capitalismo industrial e das lutas operárias, o século da 
responsabilidade política e das grandes organizações de massa. Ali começa a se 
descortinar a época pósindustrial, a revolução microeletrônica, o início da lógica de 
rede, a proliferação de agentes de comunicação horizontal e, portanto, a dissolução 
da política organizada, a crise dos estados-nação e dos partidos de massa. […] 
Aquele foi o ano do nascimento do pós-punk, o ano do jubileu da Rainha da 
Inglaterra contestado pelo Sex Pistols, que puseram a capital britânica de pernas para 
o ar por dias e dias, com música e barricadas e o grito que marcaria as próximas 
duas décadas: “no future”. Mas foi também o ano em que, nas garagens do Vale do 
Silício, garotos como Steve Wozniak e Steve Jobs, hippies libertários e psicodélicos, 
conseguiram criar a interface user friendly, que em poucos anos proveria um acesso 
cada vez mais abrangente e popular à informática e, mais tarde, à internet19. (grifo 
meu) 
 

Nietzsche escreve: “‘Para onde foi Deus’, gritou ele, ‘já lhes direi! Nós o matamos – vocês e 

eu. Somos todos seus assassinos!’” (2001, p.125) e proclama a morte de Deus na filosofia. 

Depois dele, Foucault proclama a morte do homem em sua virada estruturalista contida na 

obra As palavras e as coisas, de 1966. Com Deleuze e Guattari, por sua vez, pode-se observar 

a morte do mundo, pois querem romper pensamentos dicotômicos usuais até então e com a 

visão edipianizadora da sociedade, como veremos mais adiante. Contextualizado na década de 

80, Mil platôs parte de um momento criativo e de fuga de formas exauridas, aspecto a ser 

ressaltado, já que muito se reflete na proposta filosófica de Deleuze e Guattari.  

 Contextualizada esta máquina de guerra, para utilizar já a autológica da obra de 

Deleuze e Guattari, segue sua relação com esta tese. 

 

 

2.1 A potência discursiva de Mil platôs  

 

 

Para tratar de um objeto que apresenta inúmeras potencialidades, como é o caso da obra 

de Carroll, é necessário um apanhado teórico que permita a manutenção da mobilidade e 

versatilidade que lhe é intrínseca, sem comprometer o aprofudamento científico, pois 

versatilidade e mobilidade não vão na contramão da ciência. Deleuze e Guattari, e não apenas 

eles, são a prova disso. Além disso, dialogam e compreendem a literatura de forma não 

dicotômica. Coerentemente, o objetivo é que o referencial teórico ande de mãos dadas com o 

objeto desta tese. Seria necessário, ainda, que o exercício de escrita deste gênero textual 

                                                 
19 O artigo foi traduzido e publicado pela Uninomade e está disponível em:  

http://uninomade.net/tenda/1977-o-ano-em-que-o-futuro-acabou/ 
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também andasse de mãos dadas com ambos e se apresentasse como uma experiência insólita e 

rizomática, mas isso poderia ferir os códigos genológicos textuais.  

 É no mínimo ponderativo escolher como iniciar a abordagem das noções apresentadas 

em Mil platôs, mas ao mesmo tempo, assim como o país das maravilhas e os próprios platôs 

apresentados na obra teórica, pode-se iniciar de qualquer parte, já que todas se encontrarão em 

algum momento e todas são dependentes umas das outras e se atravessam entre si, sua forma-

conteúdo por sí só já é um enfrentamento da tradição. Alice passa de um espaço a outro sem 

um grande discurso de justificativa, seus desejos, seus afetos são seus guias e se refletem na 

paisagem. Inicio, então, pela abordagem esquizoanalítica, o ponto onde o conjunto de noções 

de Mil platôs culmina. 

 A abordagem trazida por Deleuze e Guattari propõem uma crítica à psicanálise e, com 

isso, uma nova proposta de estudo. Para eles, nós somos máquinas desejantes com forças 

esquizofrênicas e paranóicas, e permitir que essas forças se manifestem seria uma forma de 

desedipianizar o mundo e reaver as potências dos desejos, mas como? A partir de uma visão 

de mundo que é explicitada nas reflexões sobre o conjunto de suas noções: a esquizoanálise. 

 A esquizoanálise não é uma negação da psicanálise, é, antes, sua subversão. Em O 

anti-Édipo isso fica muito evidente quando os autores mencionam a necessidade de não negar 

Édipo, mas enfrentá-lo. A esquizoanálise, o foco final e encontro de todas as noções tratadas 

por eles em ambas as obras (anti-Édipo e Mil platôs), é um tipo de psicanálise social e política 

que não visa curar os pacientes com o reconhecimento das figuras de pai e mãe do 

inconsciente refletidos em suas atitudes, ela quer identificar e traçar linhas. A psicanálise 

tradicional não é uma clínica coerente com a “Era do cinismo” (capitalismo), pois descarta o 

desejo e o social que, por sua vez, lhe são intrínsecos (neste momento é importante esclarecer 

ao leitor que não há intenção de uma abordagem pelo viés da psicologia/psicanálise da obra 

carrolliana, mas é necessário abordar estes temas já que atravessam as discussões dessa obra).  

 Já existia Édipo antes de Freud, ele é a essência do inconsciente, mas Deleuze e 

Guattari fazem uma crítica ao familismo da clínica freudiana de forma a atualizar, ainda, o 

contexto capitalista. Para Freud, somos intensamente sexualizados desde a infância, e nesta 

visão, bastante perversa, isso geraria na fase fálica uma busca por referentes para fixar a libido 

e distinguir o ego, aproximadamente aos seis anos de idade. O que gera um conflito: o menino 

teme que o pai descubra a sua paixão pela mãe e possa castrá-lo, eis o complexo de Édipo. 

Freud propõe um recalcamento dos impulsos libidinosos incestuosos em prol do alcance do 
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ser social, ou seja, para que o indivíduo seja capaz, portanto, de socialização. Em A 

interpretação dos sonhos, Freud diz: 
E há realmente um fator dessa natureza envolvido na história do Rei Édipo. Seu 
destino comove-nos apenas porque poderia ter sido o nosso - porque o oráculo 
lançou sobre nós, antes de nascermos, a mesma maldição que caiu sobre ele. É 
destino de todos nós, talvez, dirigir nosso primeiro impulso sexual para nossa mãe, e 
nosso primeiro ódio e primeiro desejo assassino, para nosso pai. Nossos sonhos nos 
convencem de que é isso o que se verifica. O Rei Édipo, que assassinou Laio, seu 
pai, e se casou com Jocasta, sua mãe, simplesmente nos mostra a realização de 
nossos próprios desejos infantis. Contudo, mais afortunados que ele, entrementes 
conseguimos, na medida em que não nos tenhamos tornado psiconeuróticos, 
desprender nossos impulsos sexuais de nossas mães e esquecer nosso ciúme de 
nossos pais. Ali está alguém em quem esses desejos primevos de nossa infância 
foram realizados, e dele recuamos com toda a força do recalcamento pelo qual esses 
desejos, desde aquela época, foram contidos dentro de nós. Enquanto traz à luz, à 
medida que desvenda o passado, a culpa de Édipo, o poeta nos compele, ao mesmo 
tempo, a reconhecer nossa própria alma secreta, onde esses mesmos impulsos, 
embora suprimidos, ainda podem ser encontrados. O contraste com que nos 
confronta o coro final […] tem o impacto de uma advertência a nós mesmos e a 
nosso orgulho, nós que, desde nossa infância, tornamo-nos tão sábios e tão 
poderosos ante nossos próprios olhos. Como Édipo, vivemos na ignorância desses 
desejos repugnantes à moral, que nos foram impostos pela Natureza; e após sua 
revelação, é bem possível que todos busquemos fechar os olhos às cenas de nossa 
infância. (2001, p 179) 
 

 Para Deleuze e Guattari, o problema não é a socialização, mas a busca da resolução na 

fase adulta, é a explicação excessiva por meio da psicanálise tradicional, uma busca frenética 

por suprimir o complexo de Édipo. Para curar é preciso apontar uma patologia ou encaixar o 

paciente dentro do social. Deleuze e Guattari veem na esquizofrenia uma potência de 

enfrentamento desta busca patológica. Além disso, Édipo suplanta o desejo: 
Nossa crítica precedente a Édipo corre o risco, portanto, de ser julgada totalmente 
superficial e mesquinha, como se ela se aplicasse apenas a um Édipo imaginário e 
incidisse sobre o papel das figuras parentais, sem afetar em nada a estrututa e sua 
ordem de lugares e funções simbólicas. Para nós, todavia, o problema é saber se a 
diferença passa precisamente por aí. A verdadeira diferença não estaria, antes, entre 
um Édipo, estrutural ou imaginário, e outra coisa que todos os Édipos esmagam e 
recalcam, isto é: a produção desejante – as máquinas do desejo que não se deixam 
reduzir nem à estrutura nem às pessoas, e que constituem o Real em si mesmo, para 
além ou aquém tanto do simbólico como do imaginário? (2010, p.74-75) 
 

(Neste sentido, a literatura, a arte como um todo, é também uma máquina desejante, mais 

especificamente a obra artística de Carroll, pois não se deixa reduzir à estrutura.).  

 Para eles, a esquizofrenia não consegue ser patologizada, edipianizada e, por isso, 

trazem esta “força esquizo” para o social sem desvencilhá-la do sistema na qual está inserida e 

que age, inevitavelmente, sobre ela. “O que questionamos é a edipianização furiosa a que a 

psicanálise se entrega, seja prática ou teoricamente, com os recursos conjugados da imagem e 

da estrutura” (2010, p.75). É importante apontar que, para Deleuze e Guattari, a sociedade já 



70 
 

 
 

estava furiosamente edipianizada antes da psicanálise, mas a existência dela impulsiona a 

edipianização que é, por sua vez, uma arma de repressão advinda do sistema:  
Essa descoberta do inconsciente produtivo tem dois correlatos: de um lado, a 
confrontação direta entre essa produção desejante e a produção social, entre as 
formações sintomatológicas e as formações coletivas, ao mesmo tempo sua 
identidade de natureza e sua diferença de regime; de outro lado a repressão que a 
máquina social exerce sobre as máquinas desejantes, e a relação do recalcamento 
com essa repressão. Tudo isso é que será perdido ou que ficará, pelo menos, 
singularmente comprometido com a instauração do Édipo soberano. […] Toda a 
produção desejante é esmagada, submetida às exigências da representação, aos jogos 
sombrios do representante e do representado na representação. (2010, p.77) 
 

Afinal, o capitalismo não funciona enquanto não desfigura o desejo, revolucionário, ao ponto 

de desejarmos nossa própria repressão: “Portanto, é de importância vital para uma sociedade 

reprimir o desejo, e mesmo achar algo melhor do que a repressão, para que até a repressão, a 

hierarquia, a exploração e a sujeição sejam desejadas” (2010, p.185). 

 A “máquina-capitalista” provoca e age no inconsciente. Deleuze e Guattari retomam 

os escritos de Marx e o atualizam. Propõem uma manobra parecida com a que Marx faz 

quando critica a economia política em O capital: “O psicanalista tornou-se o cabide de Édipo, 

o grande agente da antiprodução no desejo. A mesma história que a do Capital, e seu mundo 

encantado, miraculado (no princípio também, dizia Marx, os primeiros capitalistas não 

podiam não ter consciência…)” (2010, p.80). É uma crítica imanente, na qual o capitalismo 

cria e desenvolve a própria forma de se destruir, neste caso, o comunismo. De forma parecida, 

Deleuze e Guattari criticam a repressão social do desejo e a economia libidinal gerada no 

sistema capitalista, levam a psicanálise a uma autocrítica. O desejo, para os autores, é um 

processo social. Para Marx, o comunismo é o movimento real de abolição e superação das 

formas de exploração e repressão do capitalismo. Para Deleuze e Guattari, a esquizofrenia 

enquanto processo criativo é a forma de enfrentar a psicanálise e ir além dos limites do 

capital, potencializando o desejo. E aqui então se justifica a nomenclatura “Esquizoanálise”. 

 Diante disso, qual é a relação da esquizoanálise com Alice e o insólito? Para responder 

a esta questão é preciso dizer muito, é preciso uma tese inteira. Primeiramente, as noções que 

levam à esquizoanálise escapam e enfrentam os binarismos de toda uma história de 

pensamento, de toda uma construção teórico-filosófica de compreensão do mundo, e eis seu 

ponto fulminante. Era necessário um referencial teórico-metodológico que fosse potente o 

suficiente para enfrentar uma tradição de longa data. Ao tratarem da Esquizoanálise, os 

autores fazem da filosofia uma atividade vital e enfrentam aquela filosofia de modelo 

majoritário da razão. Enfrentam Platão e seu binarismo fundante da filosofia ocidental, seu 

modelo de filósofo como o dono da razão. Tratam o pensamento como um impulso de vida, 
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como potencializador. A esquizoanálise pensa sobre as sombras, sobre os afetos que nos 

atravessam e apenas este aspecto já serviria de justificativa para esta escolha, afinal, é preciso 

olhar para o que não foi dito para compreender o dito.  

 Mil platôs é atravessado pela arte, música, literatura, cinema, pintura. A arte é a 

expressão do desejo, dos afetos e, portanto, muito presente na fala de Deleuze e Guattari: “A 

esquizoanálise é como a arte da novela. Ou, antes, ela não tem problema algum de aplicação: 

destaca linhas que tanto podem ser as de uma vida, de uma obra literária ou de arte, de uma 

sociedade, segundo determinado sistema de coordenadas mantido” (2012, p.85).  

 A literatura e a fotografia enquanto expressões artísticas estão tomadas da potência dos 

afetos e desejos e nos tomam enquanto máquinas desejantes. A arte é eterna e pede uma 

abordagem que não a torne um objeto acabado, efêmero, limitado. As noções de Deleuze e 

Guattari trabalhadas em Mil platôs permitem que elas se mantenham na multiplicidade e 

contra o efêmero, como diria Umberto Eco (2001)20. É preciso esquizofrenizar a teoria do 

insólito para enfrentar os binarismos teóricos e interpretativos.  

 As noções de Deleuze e Guattari não só permitem, em macroesfera, compreender e 

interpretar a literatura e a fotografia de acordo com a proposta aqui exposta, mas, também, em 

microesfera, permitem compreender os mecanismos do insólito lato sensu e, mais 

especificamente, o mecanismo do insólito stricto sensu que constrói o caminho de Alice pelo 

país das maravilhas e através do espelho e as personagens ficcionais das fotografias de 

Carroll.  

 O desejo é revolucionário porque enfrenta a repressão de todo o sistema capitalista, 

conforme discutem Deleuze e Guattari, e é o mais reprimido pelo próprio sistema, ao mesmo 

tempo em que o fortalece. O insólito lato sensu, por sua vez, é revolucionário porque é ele 

que enfrenta os binarismos e as categorizações dicotômicas do sistema teórico que quer, ao 

mesmo tempo, reprimi-lo e dele se alimentar. 

 Ao caminharmos ao lado de Alice pelo país dos espelhos, por exemplo, somos 

automaticamente chamados a acionar a potência esquizo que nos move enquanto leitores, pois 

o que se vê e não se vê ali é um processo de questionamento, de contrários, de resistência, de 

desconstrução e reconstrução, de desterritorialização e reterritorialização, de devir, de 

agenciamentos diversos, de espaços rizomáticos. Envolve ainda afetos: medo, coragem, 

estranhamento, desgosto, compaixão. Mas como se colocar a altura de um pensamento 

imanentista potente como o de Deleuze e Guattari? É preciso ouvir o inaudível, ver o 

                                                 
20 Aqui refiro-me ao artigo de Eco intitulado “A literatura contra o efêmero”. 
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invisível, ouvir os rumores, é preciso fazer e praticar filosofia. A forma mais viável de se 

fazer isso e evidenciar a potência deste discurso é a prática. Da mesma maneira que para 

desenvolver a literatura comparada é preciso construir uma prática interpretativa.  

 Deleuze e Guattari realizam uma leitura aprofundada de todos os modelos e 

binarismos a que se propõe derrubar, romper, criticar, desestabilizar. Não é, portanto, uma 

negação do estruturalismo. Não se vê no agenciamento desta obra apenas uma negação, há, 

nitidamente, um reconhecimento ético de toda uma tradição téorico-filosófica. Deleuze e 

Guattari dão lugar à fala para toda a tradição e, a partir daí, constroem seu pensamento.  

 Acusam-nos de produzir uma ginástica intelectual lúdica, na qual há a ausência de um 

pensamento estratégico. É preciso uma análise tão profunda quanto ética da teoria 

esquizoanalítica para conseguir, ao menos, desmerecê-la. Longe, portanto, de não apresentar 

um pensamento estratégico, os autores fornecem armas de enfrentamento do mundo em todas 

as suas configurações. 

 Mas não seria incoerente utilizar uma teoria inserida em outro contexto daquele no 

qual se apresenta a obra de Carroll? A resposta traz um não perplexo. Primeiro, porque 

independente do momento no qual se insere a criação da teoria/metodologia aqui proposta, ela 

se apresenta como força produtiva dos objetivos a que se pretende esta tese. Segundo, porque 

concebo a obra de arte como objeto e a teoria como ferramenta de compreensão, e não há 

exaltação da teoria pela teoria. Desta forma, importam muito mais o fôlego e a potência de 

análise e produção que a teoria/metodologia fornece à prática de interpretação do que o seu 

elo direto com as obras aqui discutidas. Além disso, o insólito próprio da obra artística é 

mantido pelos distintos tipos de leituras. 

 Qual é a relação da potência esquizo com o insólito literário? O insólito como 

perplexidade artística traz consigo uma tensão, uma proliferação indefinida de sentido. Isto é 

construído por uma série de fatores, ele é agenciado e transpassado por aspectos relacionados 

à personagem, ao espaço, ao tempo. Neste sentido, é preciso aceitar as multiplicidades para 

ser afetado pelo insólito. A prática filosófica de Deleuze e Guattari diz exatamente isso, tem 

na experiência um outro tipo de rigor formal, tem na experiência, na prática, também uma 

maneira de entendimento. O insólito parece gritar, por sua vez, por outro tipo de 

entendimento, que não o normativo para acontecer, lato e stricto sensu. Ele é transpassado, 

assim, pelos afetos e desejos. Vai na transversal, na diagonal, no meio da ordem das coisas, é 

revolucionário, e as noções de Deleuze e Guattari compreendem justamente estas sutilezas 

gritantes. Ambos abordam os limites, ou melhor, as ilimitações.  
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 Realizar uma primeira leitura da obra de Carroll a partir de categorias binárias permite 

constatar a presença de muitas categorias (há medo, há hesitação, há nonsense, surrealismo…) 

e gera a necessidade de uma nova perspectiva, pois o contrário daria a obra por resolvida, isso 

faz com que pervertamos o seu efeito, que se encontra na tensão, na perplexidade. O insólito é 

subversivo por natureza ao transtornar a ordem das coisas, se o enquadro de forma 

categoricamente dicotômica neste ou naquele conceito acabo por pervertê-lo. Não se trata 

apenas de nomear os fenômenos, mas da maneira de abordá-los, como discutido no capítulo 

anterior. 

 É possível, além de mencionar a esquizoanálise como prática das noções de Deleuze e 

Guattari, considerar o Rizoma como chave desta teoria. Rizoma é uma metodologia da 

multiplicidade, apenas isso já é ser aliado da literatura marcadamente, da arte como um todo 

e, mais ainda, da análise comparada. Mil platôs é uma obra rizomática, pois permite que 

realizemos a sua leitura partindo de qualquer platô, já que as partes apresentam o todo. Os 

objetos parciais, portanto, são mais potentes nesta obra e neste modo de abordagem. Neste 

processo, os insólitos lato e stricto sensu estão no todo e nas partes, sendo, portanto, as partes, 

ou o insólito stricto sensu (aqui tomado pelas obras de Carroll), mais potentes.  

 A noção de rizoma tem a nomenclatura emprestada da botânica e se refere à estrutura 

que algumas plantas apresentam. Seus brotos podem se ramificar em qualquer ponto, 

engrossar e se transformar em bulbo ou tubérculo. O rizoma é feito de linhas que são 

atravessadas por outras linhas em qualquer ponto. Os mecanismos de construção do insólito 

no país das maravilhas e do outro lado do espelho são transpassados por diversas categorias 

da tradição estruturalista do insólito ficcional que não dá conta de sua potência, ao contrário, 

acaba encerrando as possibilidades interpretativas ao eleger uma ou outra possibilidade 

dicotomicamente. O que busco é uma forma de agenciamento que, se por um lado serve como 

ferramenta de interpretação, por outro permanece aberta a outras possibilidades, de forma a 

não permanecer na “cura”, para utilizar os termos de Deleuze e Guattari. Em outras palavras, 

é preciso uma prática que aja como o próprio Gato de Cheshire, que em determinado ponto 

desaparece mas mantém o seu sorriso visível, ou seja, uma prática que permita um 

reconhecimento e não desaparecimento do “problema”. Nas palavras de Gama-Khalil: 
Sem explicação, pelo metaempírico, a literatura fantástica se abre como uma fantasia 
que projeta enigmas, os quais clamam não por uma decifração, porém por 
decifrações, porque a ordem dessa literatura é a da abertura, da falta de limites não 
só de evocar o que não existe no solo em que pisamos, mas também de abrir-se 
como um cristal para suscitar outros tons para enxergarmos o real. (2013, p.30) 
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 O rizoma enquanto metodologia parece permitir isso, a partir do momento em que 

compreende a arte e o mundo por agenciamentos de linhas e noções diversas. O insólito na 

obra de Carroll (fotográfica e literária) também pode ser lido por processos de agenciamentos 

e, por sua vez, a relação entre fotografia e literatura é também rizomática, porque, ainda que 

elas não se relacionem de uma maneira evidente e direta, elas possuem linhas que as 

conectam rizomaticamente de forma indireta por meio de uma comunicação que ocorre 

transversalmente, não por meio de uma ordem direta, portanto. Além disso, Deleuze produziu 

a Lógica do Sentido (1969) toda com base na obra de Carroll e já antecipou alguns aspectos 

esquizos, o que evidencia a relação próxima entre ambos. 

 A Lógica do sentido está contida também em Mil platôs, muitas linhas dessa obra 

anterior cruzam os platôs. Assim, a Lógica do sentido também está contida nesta tese e a 

atravessa de forma potente. Porém, ao buscar noções aprofundadas mais tarde ao lado de 

Guattari, Mil platôs abarca além daquelas, outras noções importantes no que tange as análises 

aqui propostas, por isso esta última é eleita como principal norte teórico, sem, contudo, 

ignorar a primeira.  

 Deleuze, em Lógica do sentido (2015), aborda na “quinta série” o paradoxo da 

regressão ou da proliferação indefinida” que impulsionará a noção aqui proposta como 

“proliferação ilimitada de significados”. A noção discutida por Deleuze está intimamente 

relacionada à noção de devir, que será discutida mais adiante. Esse paradoxo é regido pela 

potência da linguagem e da própria leitura, na medida que dá testemunho da “mais alta 

potência da linguagem”: 
Por outras palavras: nunca digo o sentido daquilo que digo. Mas, em compensação, 
posso sempre tomar o sentido do que digo como objeto de uma outra proposição, da 
qual, por sua vez, não digo o sentido. Entro então em uma regressão infinita de 
pressuposto. Esta regressão dá testemunho, ao mesmo tempo, da maior impotência 
daquele que fala e da mais alta potência da linguagem: miha impotência em dizer o 
sentido do que digo, em dizer ao mesmo tempo alguma coisa e seu sentido, mas 
também o poder infinito da linguagem de falar sobre as palavras. (DELEUZE, 2015, 
p. 31) 

 

A proliferação infinita que surge do processo de associação de objeto e seu nome e sentidos é 

chamada de “paradoxo de Frege” ou, como Deleuze comenta, “o paradoxo de Lewis Carroll” 

(p.32). Deleuze já havia constadado a potência infinita de sentido presente nos livros das 

Alices de Carroll, cujas relações não se dão nem pelo bom senso, nem pelo senso comum, se 

dão por meio de linhas que as atravessam e que vão se associando infinitamente a sentidos 

novos. Este paradoxo rege também as leituras das fotografias de Carroll em diálogo com sua 

literatura de forma sempre rizomática, como ficará mais claro no próximo capítulo. 
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2.2 Espacialidades rizomáticas 

 

 

Ao tratar de Literatura e Fotografia, dois aspectos serão considerados como pontos de 

partida, a saber: o tempo e o espaço. Um atravessado pelo outro, e atravessados por outros 

tantos aspectos que podem ser considerados conforme se fizerem necessários, como a 

personagem, por exemplo. Para não realizar uma proliferação ilimitada de escrita, estes dois 

aspectos serão o foco das análises. 

Retomo aqui o sentido de “virada geográfica”, ou “cartografia dos desejos”, ou 

“geofilosofia” mencionados anteriormente para, de antemão, me remeter ao espaço como 

chave também destas noções propostas por Deleuze e Guattari. Mil platôs está semeado por 

noções espaciais: territoriallização, desterriotorialização, reterritorialização, platô, terra, 

ambiente; parte, então, de uma abordagem geográfica em contraposição à abordagem histórica 

habitual. 

Gama-Khalil traçou um panorama sobre espaço e tempo no universo literário, 

estabelecendo um diálogo entre noções espaciais de Foucault, Deleuze e Guattari e Bakhtin, 

considerando também suas divergências:  
Entendemos que não há como dissociar na prática o tempo do espaço. Contudo, se 
se coloca em questão a preeminência de um sobre outro, ela deve ser conferida ao 
espaço, já que o tempo é concretizado no espaço. Apreendemos a passagem do 
tempo numa folha de papel pelo amarelecimento da mesma, isto é, o tempo 
encontra-se concretizado na materialidade de um espaço. (2010, p.228) 
 

Para partir de uma metodologia rizomática, é preciso compreender que não é possível 

dissociar tempo de espaço, e vice-versa, na prática interpretativa. Estou de acordo com a 

pesquisadora no que diz respeito a esta impossibildade. Esta concordância que aqui aponto 

serve para direcionar também o exercício proposto nesta tese. Ao assumir uma postura 

rizomática, também assumo a necessidade de parar em determinados pontos de análise para 

permitir que os binarismos sejam destruídos, para permitir, também, que os rizomas 

permaneçam rizomas, sem enfeixá-los em novos binarismos e, assim, perverter os efeitos do 

insólito tal como o assumi. Neste contexto, as contradições não são nem positivas, nem 

negativas, mas produtivas. Portanto, o tempo não se dissocia do espaço, ponto. 

 Outro aspecto importante a ser ressaltado de antemão é a impossibilidade de tratar de 

modo isolado as noções trazidas por Deleuze e Guattari.  Isso trairia a perspectiva 

rizomática e a própria noção-chave de agenciamento. Como na ideia de rizoma, uma noção 

está atravessada por outra e o conjunto produz o agenciamento de um determinado aspecto, 
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neste caso o insólito na obra de Carroll. Mas é preciso levantar alguns pontos relevantes para 

explicitar o que se pretende. 

 Iniciemos pela própria ideia de rizoma. O insólito stricto sensu se apresenta 

naturalmente rizomático no que se refere, principalmente, ao tempo-espaço. Subvertendo a 

ordem convencional do mundo, em uma obra na qual figura o insólito, podemos nos deparar 

com um emaranhado espacial, no qual uma personagem pode aparecer em outro lugar sem ter 

trilhado um caminho tradicional ou convencional para isso. O mesmo se dá com o tempo, que 

assume mudanças, paradas, aceleramentos e desaceleramentos de formas diversas e sem 

seguir uma lógica convencional.  

O que determina a movimentação rizomática do espaço-tempo são os afetos, os 

desejos. Para Deleuze e Guattari é preciso fazer uma análise imanentista, ou seja, uma análise 

de dentro que seja conduzida pela experimentação. Façamos aqui um parêntese. 

 

 

2.2.1 Parênteses  

 

 

Os autores dedicam os platôs 4 e 5 para discutir o regime linguístico e explicitar a 

pragmática necessária para compreender os agenciamentos que configuram as máquinas 

semióticas. Ao lermos Mil platôs, percebemos que o exercício de leitura exige também uma 

nova prática. Ao construir uma obra rizomática na qual as partes apresentam o todo, constrói-

se também um novo leitor (Carroll também construiu novos leitores). Este leitor construído 

pelo texto precisa se deixar levar por uma passividade ativa, exige uma arte de experimentar 

devires, é preciso que se deixe afetar pelos signos (também o insólito exige esta passividade). 

Na medida em que o leitor se posiciona, gradualmente, desta maneira, as noções vão se 

elucidando, se relacionando entre si, se explicando. Tomemos uma citação dos próprios 

autores: 
Em resumo, não é ao descobrir ou representar um conteúdo que uma expressão entra 
em relação com ele. É por conjugação de seus quanta de desterritorialização relativa 
que as formas de expressão e de conteúdo se comunicam, umas intervindo nas 
outras, estas interferindo naquelas. (2011, p.31) 
 

Esta análise imanentista que surge, esta arte de experimentar os devires, não está no âmbito da 

interpretação tradicionalista. É preciso uma pragmática, uma “política da língua” (DELEUZE; 

GUATTARI, 2011, p.23), na qual  
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Um tipo de enunciado só pode ser avaliado em função de suas implicações 
pragmáticas, isto é, de sua relação com pressupostos implícitos, com atos imanentes 
ou transformações incorpóreas que ele exprime, e que vão introduzir novos recortes 
entre os corpos. A verdadeira intuição não é o juízo de gramaticalidade, mas a 
avaliação das variáveis interiores de enunciação em relação ao conjunto das 
circunstâncias. (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p.24) 
 

Ler é ativar os agenciamentos que configuram determinada máquina-texto, e estes 

agenciamentos se fazem nas inter-relações de conteúdos e expressões. É preciso estar em 

sintonia com o texto para tomar partido dos conteúdos e levá-los à expressão. É necessário, 

então, mais que vontade para interpretar: ela se torna involuntarista na medida que se deixa 

afetar pelos signos.  

 No início do primeiro platô, já fica evidente esta prática: 
Não se perguntará nunca o que um livro quer dizer, significado ou significante, não 
se buscará nada compreender num livro, perguntar-se-á com o que ele funciona, em 
conexão com o que ele faz ou não passar intensidades, em que multiplicidades ele se 
introduz e metamorfoseia a sua, com que corpos sem órgãos ele faz convergir o seu. 
(2011. p.18) 
 

Diante disso, é preciso nomear esta prática interpretativa que se relaciona mais com a 

experimentação e menos com a interpretação comumente entendida. Na tradução para o 

Português do platô 4, temos a palavra “interpenetração” utilizada para se referir à relação 

entre a língua e o campo social e seus problemas políticos. O vocábulo utilizado alude 

perfeitamente ao que se pretende em termos deleuzianos e guattarianos com interpretação: 

“inter” se refere às relações existentes neste ato, às relações entre conteúdos, entre conteúdo e 

expressão, campo social e máquina-texto, etc, além de fazer alusão ao prefixo de 

interpretação, característica que facilita a compreensão; e “penetração” se refere ao ato de 

introduzir-se dentro e faz, então, referência às qualidades expressas anteriormente, como a 

compreensão profunda dos agenciamentos e a passividade ativa que é imanente, vem de 

dentro, se faz por dentro.  

 

 

2.2.2 Fecha parênteses 

 

 

 Com a interpenetração acessamos a multiplicidade que é uma obra, um livro. O rizoma 

é múltiplo, ou a multiplicidade é rizomática (neste caso não afeta a ordem, pois está contido 

na própria troca de ordem a multiplicidade existente).  
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 O rizoma possui algumas características colocadas como princípios por Deleuze e 

Guattari. O primeiro e o segundo deles se referem, respectivamente, à conexão e à 

heterogeneidade. Ambos prevêm que qualquer ponto pode ser conectado ou se conectar com 

qualquer outro (2011, p.22). As relações pertinentes e permitidas entre literatura e fotografia, 

ou a literatura comparada como um todo, se fundamentam nestes princípios rizomáticos.  

O terceiro princípio é o da multiplicidade, já mencionado anteriormente. É preciso 

tratar o múltiplo como substantivo para compreender que não há sujeito nem objeto em uma 

multiplicidade, mas grandezas, dimensões, determinações. O agenciamento é o crescimento 

das dimensões da multiplicidade “que muda de natureza à medida que ela aumenta suas 

conexões” (2011, p.24). Ao conectar a literatura de Carroll com sua fotografia ampliamos as 

conexões da multiplicidade que é a sua obra e, mais ainda, quando as conectamos com a obra 

de Deleuze e Guattari, as suas intensidades ficam latentes. “As multiplicidades se definem 

pelo fora: pela linha abstrata, linha de fuga ou de desterritorialização segundo a qual elas 

mudam de natureza ao se conectarem às outras” (2011, p.25); esta característica é muito 

visível na aventura de Alice que se desterritorializa e se reterritorializa a cada interação com 

os habitantes de Wonderland21.  

O quarto princípio é o da “ruptura assignificante”, que prevê o rompimento de um 

rizoma em qualquer ponto. Ele pode ser retomado, inclusive, segundo uma ou outra de suas 

linhas ou outras linhas. Este princípio é contra os cortes demasiadamente significantes que 

separam as estruturas. As linhas de uma multiplicidade não param de remeter umas às outras, 

como no caso do espaço-tempo. Por isso as dicotomias, os binarismos, não dão conta deste 

diálogo. No caso das obras artísticas aqui em epígrafe, dizer que há ou não há insólito não é 

suficiente, é preciso desmontar a sua estrutura, entender seus mecanismos. Da mesma maneira 

se dá com as noções trabalhadas e articuladas em Mil platôs, pois se referem umas às outras 

sem cessar.  

O quinto e sexto princípios se referem à cartografia e à decalcomania, 

respectivamente. O rizoma, segundo estes princípios, não pode ser justificado por nenhum 

modelo estrututal ou gerativo. Em outras palavras, nem eixo genético, que organiza em 

estados sucessivos objetivos, nem eixo estrutural, ou “estrutura profunda”, que apresenta uma 

“sequência de base decomponível em constituintes imediatos” (2011, p.29), é a estrutura 

sintagmática. A exemplo disso temos toda uma geração estruturalista de nomenclaturas 

relacionadas à literatura do insólito. O clássico de Vladimir Propp “Morfologia do conto 
                                                 
21 Isso foi observado na minha dissertação de mestrado datada de 2013 com o título: Um mergulho profundo: a 
alter-ação de Alice através do fantástico. 
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maravilhoso”, de 1928, é um exemplo. Para Deleuze e Guattari, essas estruturas representam 

um “decalque”, ou seja, decalcam algo que se dá já feito, descreve estados. O rizoma é 

diferente, pois se comporta como “mapa”, que é: 
aberto, é conectável em todas as suas dimensões, desmontável, reversível, suscetível 
de receber modificações constantemente. Ele pode ser rasgado, revertido, adaptar-se 
a montagens de qualquer natureza, ser preparado por um indivíduo, um grupo, uma 
formação social. Pode-se desenhá-lo numa parede, concebê-lo como obra de arte, 
construí-lo como uma ação política ou como meditação. (2011, p.30) 
 

A literatura do insólito permite que a estrutura espacial e suas outras espacialidades sejam 

como um mapa. Isso nos remete a uma outra perspectiva nos estudos literários, hoje 

relacionada mais ao pós-estruturalismo ou àqueles estudos que compreendem a maleabilidade 

das obras e representações artísticas e suas possibilidades diversas de leitura, que se 

apresentam, na perspectiva do insólito lato sensu mais pertinentes, portanto. 

 As conexões entre a obra literária e fotográfica de Carroll se dão como o desenho de 

um mapa. Os efeitos se relacionam um ao outro em dimensões diferentes no que diz respeito 

ao espaço-tempo, de forma viva e desmontável. Na medida em que se avança, não ignoram as 

linhas de fuga, como veremos. O espaço-tempo configurado e que configuram o universo do 

insólito são mapas, afinal, para desafiar a realidade objetiva, muitas vezes, é preciso quebrar 

suas estruturas fundantes, de modo a fazer o tempo parar, os espaços mudarem, viajar no 

tempo etc. O espaço-tempo e suas relações têm múltiplas entradas e aspectos desdobráveis. 

 Ao ficcionalizar as fotografias, Carroll as coloca em movimento. Mapeá-las, no 

sentido proposto por Deleuze e Guattari, permite abrir suas entradas e acessar as suas 

multiplicidades. Refletir sobre espaço-tempo na arte fotográfica só parece ser possível de 

forma rizomática e, mais ainda, quando introduzimos a relação com a literatura, assim, a 

comparação é uma metodologia rizomática. O rizoma compreende o caos do mundo, da arte, 

sua imprevisibilidade, não quer controlar, pois entende que o mundo é incontrolável e é feito 

de “direções movediças”. 

 É importante frisar, ainda, que o rizoma tampouco se conclui, e eis a característica, 

talvez, mais importante para uma análise das máquinas-artísticas. Ele não tem início, nem fim, 

é intermezzo. E esta potência inacabável permite demolir o verbo ser e desentranhar as suas 

agruras. Nas palavras de Deleuze e Guattari: 
Um rizoma não começa nem conclui, ele se encontra no meio, entre as coisas, inter-
ser, intermezzo. A árvore é filiação, mas o rizoma é aliança, unicamente aliança. A 
árvore impõe o verbo “ser”, mas o rizoma tem como tecido a conjunção 
“e…e…e…”. há nesta conjunção força suficiente para sacudir e desenraizar o verbo 
ser. Para onde vai você? De onde você vem? Aonde quer chegar? São questões 
inúteis. (2011, p.48) 
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Manter a obra aberta ou acessar a impossibilidade de fechá-la é uma leitura possível dentre 

várias ainda não feitas e que surgirão no decorrer do próprio tempo e suas relações com novas 

teorias, pois “as teorias têm sempre um caráter provisório. Cada uma alimenta sua própria 

destruição e cria condições para que surja uma nova teoria que a torne caduca” 

(RAYNAULT, 2011, p.69-105). 

 Neste momento é preciso discutir a noção de agenciamento. Uma noção abarca a 

outra, ou está em outra abarcada, ou com outra se faz funcionar, ou é atravessada por outra. O 

que acontece para gerar os efeitos da interpenetração de uma leitura? O agenciamento é a 

resposta. É como não retornar aos binarismos, é a forma de evitar que Deleuze e Guattari 

caiam em novas dicotomias. É como uma máquina funciona, é compreender os seus 

funcionamentos, processualidades e usos; as suas composições e decomposições. O 

agenciamento assim funciona: 
Segundo um primeiro eixo, horizontal, um agenciamento comporta dois segmentos: 
um de conteúdo, o outro de expressão. Por um lado, ele é agenciamento maquínico 
de corpos, de ações e de paixões, mistura de corpos reagindo uns sobre os outros; 
por outro lado, agenciamento coletivo de enunciação, de atos e de enunciados, 
transformações incorpóreas sendo atribuídas aos corpos. Mas, segundo um eixo 
vertical orientado, o agenciamento tem, de uma parte, lados territoriais ou 
reterritorializados que o estabilizam e, de outra parte, picos de desterritorialização 
que o arrebatam. (2011, p.31) 
 

Os polos apontados por Deleuze e Guattari, ou a “tetravalência do agenciamento”, não 

existem isoladamente, separadamente um dos outros, em estado puro, eles estão sempre 

misturados, um intervindo no outro. 

 “O agenciamento é o que faz as máquinas funcionarem”, esta é uma noção chave para 

os estudos deleuzianos e guattarianos, é compreendendo-o que se articularão as engrenagens 

desta maquinária que se quer fazer funcionar. A interpenetração de uma obra literária é 

compreendida pelos seus agenciamentos. 

O platô 8 é o mais dedicado à literatura e nele se encontram as linhas que compõem 

um agenciamento: linhas molares, linhas moleculares e linhas de fuga. As linhas molares ou 

rígidas estão relacionadas aos territórios definidos, às territorialidades, como veremos na 

sequência. “Nossa vida é feita assim: não apenas os grandes conjuntos molares (Estados, 

instituições, classes), mas as pessoas como elementos de um conjunto” (2012, p.73) e, então, 

tem-se “um porvir, não um devir. Eis uma primeira linha de vida, linha de segmentaridade 

dura ou molar; de forma alguma é uma linha de morte, já que ocupa e atravessa nossa vida, e 

finalmente parecerá sempre triunfar” (2012, p.73). Ela não deve, portanto, ser considerada 

melhor ou pior, assim como nenhuma outra, esta linha não é ruim. O reinado da Rainha de 
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Copas é uma linha molar, a superfície da qual Alice despenca é molar, assim como o ato de 

capturar a cena da máquina fotográfica também é molar. 

As linhas moleculares ou flexíveis, por sua vez, se referem a acontecimentos 

imperceptíveis, não cronológicos. É uma resposta inesperada, uma entonação de uma frase, a 

sensação de que algo mudou, um desvio mínimo, mas que muda tudo e nada, ao mesmo 

tempo. Seus contornos não são definíveis, é em  
uma linha de segmentação maleável ou molecular, onde os segmentos são como 
quanta de desterritorialização. É nessa linha que se define um presente cuja própria 
forma é a de um algo que aconteceu, já passado, por mais próximo que se esteja dele 
[…]. (DELEUZE; GUATTARI, 2012, p.75) 
 

Tal como a outra, não podemos dizer que é melhor ou pior, elas se interferem. A bronca que 

Alice ganha das flores do jardim vivo, a contradição que sente diante das afirmações na mesa 

do chá, assim como a perplexidade causada ao leitor que vê as fotos de Carroll são agenciadas 

por linhas moleculares. 

Por último, as linhas de fuga, ou a desterritorialização absoluta, a conquista do 

acontecimento, “linha que não mais admite qualquer segmento, e que é, antes, como que a 

explosão das duas séries segmentares. Ela atravessou o muro, saiu dos buracos negros” (2012, 

p.76). As linhas de fuga estão no momento da desterritorialização, escapam às séries 

segmentares ou às linhas molares e moleculares. Elas são a explosão dos segmentos, fazem 

fugir os mundos. A linha de fuga é uma desterritorialização, ela é uma potência infinita. É o 

próprio acontecimento do insólito na obra de Carroll, que se fará visível no capítulo III, no 

qual incorrem as interpenetrações, e com a abordagem de territorialização, 

desterritorialização e reterritorialização.  

As três noções se relacionam com o que já foi exposto até aqui, fazem parte dos 

agenciamentos, são atravessadas pelas linhas e constituem uma potência rizomática. São 

noções que também chamam à mente imagens espaciais. A territorialização está mais 

relacionada às linhas molares, mais rígidas. No platô 11, o platô musical, Deleuze e Guattari 

discutem estas noções aliadas à música. Neste platô, os autores colocam o agenciamento em 

funcionamento, em processo. Para isso, apresentam três aspectos principais do Ritornelo – 

que dá título ao capítulo/platô. O primeiro aspecto se refere ao fator territorializante “caos-

casa”, o segundo também, por sua vez, apresenta este fator, mas de forma menos 

momentânea. Este primeiro ritornelo é uma pequena música que serve como enfrentamento 

do caos, ela gera um conforto mínimo, gera algo familiar e seguro, é um ponto de segurança. 

Para compreender este fator territorializante do ritornelo – que poderá e deverá ser levado a 
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outros contextos –, os autores dão como exemplo a cena de uma criança rodeada de caos, no 

escuro, em suas palavras: 
Uma criança no escuro, tomada de medo, tranquiliza-se cantarolando. Ela anda, ela 
pára, ao sabor de sua canção. Perdida, ela se abriga como pode, ou se orienta bem ou 
mal com sua cançãozinha. Esta é como o esboço de um centro estável e calmo, 
estabilizador e calmante, no seio do caos. Pode acontecer que a criança salte ao 
mesmo tempo que canta, ela acelera ou diminui seu passo; mas a própria canção já é 
um salto: a canção salta do caos a um começo de ordem no caos, ela arrisca também 
deslocar-se a cada instante. Há sempre uma sonoridade no fio de Ariadne. Ou o 
canto de Orfeu. (2012, p.122) 
 

Deleuze e Guattari seguem com o segundo fator de territorialização e sequenciam o exemplo: 
Agora, ao contrário, estamos em casa. Mas o em-casa não preexiste: foi preciso 
traçar um círculo em torno do centro frágil e incerto, organizar um espaço limitado. 
Muitos componentes bem diversos intervém, referências e marcas de toda espécie. 
Isso já era verdade no caso precedente. Mas agora são componentes para a 
organização de um espaço, e não mais para a determinação momentânea de um 
centro. […] Há toda uma atividade de seleção aí, de eliminação, de extração, para 
que as forças íntimas terrestres, as forças interiores da terra, não sejam submersas, 
para que elas possam resistir, ou até tomar algo emprestado do caos através do filtro 
ou do crivo do espaço traçado. […] Uma criança cantarola para arregimentar em si 
as forças do trabalho escolar a ser feito. Uma dona de casa cantarola, ou liga o rádio, 
ao mesmo tempo que erige as forças anti-caos de seus afazeres. (2012, p.122) 
 

A música tem o potencial de estabelecer a territorialidade, ou seja, este fator é atravessado 

mais por linhas molares, rígidas, mais fixas, que se estabelecem como ponto de segurança. As 

noções de família possuem um fator territorializante, são atravesadas por linhas molares. Um 

reinado x se constitui por um rei, uma rainha e seus suditos, mas imaginemos que o rei morre, 

há neste acontecimento um atravessamento de linhas agora mais moleculares que 

desmobilizam a estrutura rígida que possuía este reinado. Estamos no campo da 

desterritorialização. 

 No Ritornelo, a desterritorialização é o que permite às personagens rítmicas atingirem 

outros agenciamentos depois da conquista do território. É lançar-se ao fora, ao cosmos. 

Trazem a imagem de uma criança que enfrenta a escuridão e passa a enxergar o que antes não 

enxergava, ela passa a se relacionar com o impossível, é atingida por novos ritmos e se torna 

participante deles. Este aspecto do ritornelo tem como objetivo atingir o espaço entre o molar 

e o molecular, habita esta zona de tensão.  
Agora, enfim, entreabrimos o círculo, nós o abrimos, deixamos alguém entrar, 
chamamos alguém, ou então nós mesmos vamos para fora, nos lançamos. Não 
abrimos o círculo do lado onde vêm acumular-se as antigas forças do caos, mas 
numa outra região, criada pelo próprio círculo. Como se o próprio círculo tendesse a 
abrir-se para um futuro, em função das forças em obra que ele abriga. E dessa vez é 
para ir ao encontro de forças do futuro, forças cósmicas. Lançamo-nos, arriscamos 
uma improvisação. Mas improvisar é ir ao encontro do Mundo, ou confundir-se com 
ele. (2012, p.123). 
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Por sua vez, reterritorializar não é um retorno à territorialidade, “não se deve confundir 

a reterritorialização com o retorno a uma territorialidade primitiva ou mais antiga” (2012, 

p.45). Um elemento desterritorializado serve de territorialidade nova para um outro que se 

desterritorializou, “a reterritorialização não é um território a mais, mas se faz num outro 

espaço que os territórios” (2012, p.112). Passado por um momento de desterritorialização 

atravessada por linhas de fuga, tem-se a possibilidade de entrar em um novo agenciamento 

que levará a uma reterritorialização, agora mais molar. Desterritorialização e 

reterritorialização existem juntas e uma não vem necessariamente antes da outra, elas se 

misturam o tempo todo. O platô 7, da rostidade, discute ambas de maneira intensa, 

postulando, inclusive, “teoremas de desterritorialização”. A exemplo deste processo, imagine-

se um vaso de barro, ele é um processo de desterritorialização do barro que se reterritorializa 

em um objeto utilizado para ornamentar. Neste exemplo fica claro que não há, na 

reterritorialização, um retorno à territorialidade antiga, mas a uma nova em outro espaço. 

Aqui já é evidente que os espaços possuem espacialidades, as personalidades possuem 

espacialidades, os processos possuem espacialidades, os desejos possuem espacialidades, os 

silêncios possuem espacialidades, e assim por diante. Abordar espaço-tempo vai além da 

noção de território geográfico, portanto. É necessário compreender os agenciamentos do 

espaço para levá-lo a adjetivo, tal qual o múltiplo-multiplicidade, anteriormente apresentado. 

No platô 14, Deleuze e Guattari discutem o espaço liso e o estriado, ou o nômade e o 

sedentário. Ambos podem se misturar ou se separar de maneira mais ou menos complexa, 

mais ou menos evidente. Os autores os abordam a partir de diferentes modelos, entre eles o 

modelo matemático, o modelo musical, o modelo físico e o modelo tecnológico. Em todos “o 

espaço pode sofrer dois tipos de corte: um, definido por um padrão, o outro, irregular e não 

determinado, podendo efetuar-se onde se quiser” (2012, p.196). Segundo o modelo musical, 

que buscam em Pierre Boulez e seus estudos musicais, 
o estriado é o que entrecruza fixos e variáveis, ordena e faz sucederem-se formas 
distintas, organiza as linhas melódicas horizontais e os planos harmônicos verticais. 
O liso é a variação contínua, é o desenvolvimento contínuo da forma, é a fusão da 
harmonia e da melodia em favor de um desprendimento de valores propriamente 
rítmicos, o puro traçado de uma diagonal através da vertical e horizontal. (2012, 
p.197) 
 

Ainda segundo Boulez, o espaço-liso “ocupa-se sem contar”, enquanto que o espaço estriado 

“conta-se a fim de ocupar”. O primeiro se relaciona aos “espaços direcionais” e o segundo a 

“espaços dimensionais” (2012, p.196). O exemplo dado pelos próprios Deleuze e Guattari 
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parece deixar claro essas noções: o espaço liso aponta para um desenvolvimento contínuo da 

forma, enquanto que o espaço estriado entrecruza “fixos e variados” (2012, p.197). 

 Abordei até aqui algumas das noções-chave no que se refere aos estudos sobre espaço-

tempo na perspectiva de Deleuze e Guattari em Mil platôs e que constroem a metodologia de 

análise da obra de Carroll. Com o agenciamento dessas noções já se pode abordar o “devir”, 

outra noção importante que permeia, atravessa, transpassa todos os platôs e que se mostra, 

também, bastante evidente no que se refere ao insólito.  

 Para Deleuze e Guattari é preciso enxergar a proliferação de devires para que algo 

aconteça, é preciso uma ética prática e não uma teoria do conhecimento. Chamam-nos para 

uma análise de dentro, imanente, para a interpenetração, pois a Filosofia supera qualquer 

entendimento. Não interessa, na esquizoanálise, portanto, o ser e o nada22, mas o devir, 

conquistá-lo e ser conquistado por ele. O devir é produtivo, produz forças do fora. Não basta, 

portanto, postular devires, é necessário mais, é preciso estar à altura dessas forças e traçar 

linhas que se conectem com elas, ao mesmo tempo que não é algo voluntarista. 

 No platô do Ritornelo essas questões ficam mais claras. Ritornelo é repetição, retorno 

(em italiano), remete-se à música, é o platô sonoro, é o devir-musical da filosofia ou o devir-

filosófico da música. É a repetição produtiva que produz diferença. Não se trata, portanto, de 

fazer o ritornelo, ele já está acontecendo. Este processo, este tempo gerúndio, se relaciona 

muito com o devir. Mas além desses, alguns outros pontos devem ficar claros no que se refere 

à noção de devir, para que ele não seja mal compreendido em um processo finito e binário. 

 O platô de número 10 é intitulado “Devir-intenso, devir-animal, devir-imperceptível” e 

trata, da forma mais detida quanto possível, da noção de devir. É importante destacar, ainda, 

que o filósofo Henri Bergson atravessa, assim como Kant, Hume e outros, a fala de Deleuze e 

Guattari. Eles rendem elogios a Bergson por vários motivos, dentre eles por ter trabalhado no 

plano da filosofia com a ideia de “multiplicidades” trazida pelo matemático Riemann. 

Deleuze e Guattari dizem: “foi um acontecimento decisivo quando o matemático Riemann 

arrancou o múltiplo de seu estado de predicado, para convertê-lo num substantivo, 

‘multiplicidade‘. Era o fim da dialética, em favor de uma topologia e uma topologia das 

multiplicidades” (2012, p.203). E, no platô 10, há claros ecos bergsonianos, a começar pelo 

subtítulo “Lembranças de um bergsoniano”, no qual os autores desvelam um ponto de vista 

que muito interessa a esta pesquisa: 
Nada do que precede nos satisfaz, do ponto de vista restrito que nos ocupa aqui. 
Acreditamos na existência de devires-animais muito especiais que atravessam e 

                                                 
22 Refiro-me aqui ao legado existencialista do filósofo Jean Paul Sartre e sua obra O Ser e o nada. 
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arrastam o homem, e que afetam não menos o animal do que o homem. "Só se ouvia 
falar de vampiros, de 1730 a 1735”. Ora, é evidente que o estruturalismo não dá 
conta desses devires, porque ele é feito precisamente para negar ou ao menos 
desvalorizar sua existência: uma correspondência de relações não faz um devir. 
Desse modo, quando reencontra tais devires que percorrem uma sociedade em todos 
os sentidos, o estruturalismo vê nisso fenômenos de degradação que desviam a 
ordem verdadeira e que dizem respeito às aventuras da diacronia. (2012, p.18) 
 

A citação já inicia com uma insatisfação, o que aponta para um esforço notável de não apenas 

superar o que foi dito até então, mas de compreensão do que foi dito. Para compreender o 

devir e suas multiplicidades e agenciamentos (e tudo o que foi dito até aqui) é preciso ter 

conhecimento daquilo que eles enfrentam. É desse modo que nesta citação os estruturalistas 

se fazem tão presentes. O estruturalismo é enfrentado a partir de seus próprios pontos fracos 

que geraram a maquinaria criada por Deleuze e Guattari (não só por eles). O próprio 

estruturalismo gerou formas para se questionar e demolir. Talvez de suas próprias entranhas 

tenham saído os devires.  

 Antes disso, Deleuze e Guattari analisam as contribuições do estruturalismo de Lévi-

Strauss em seus estudos sobre a oposição da “série sacrificial e da estrutura totêmica”. Um 

entendimento aprofundado que não interessa neste momento, mas cuja afirmação que fazem 

sobre sua contribuição estrutural na sociedade interessa: 
O estruturalismo é uma grande revolução, o mundo inteiro torna-se mais razoável. 
Considerando os dois modelos, da série e da estrutura, Lévi-Strauss não se contenta 
em beneficiar a segunda com todos os prestígios de uma classificação verdadeira; 
ele remete a primeira ao domínio obscuro do sacrifício, que ele apresenta como 
ilusório e até destituído de bom senso. (2012, p.17) 
 

O modelo da série apontado como desprestigiado pelo estudioso Lévi-Strauss envolve uma 

organização serial do imaginário começada por Carl Gustav Jung e sua noção de arquétipos, a 

qual se trata de “graduar semelhanças, e de chegar em última instância a uma identificação do 

Homem e do Animal no seio de uma participação mística” (2012, p.16). Essas representações 

se dão no plano dos sonhos e do imaginário e culminaram na elaboração da sua teoria dos 

Arquétipos. Lévi-Strauss, portanto, ultrapassa isso e o entendimento simbólico “substitui a 

analogia de proporção por uma analogia de proporcionalidade” (2012, p.17) que gera uma 

estrutura na qual se pode afirmar: “Nunca um homem pôde dizer: ‘Eu sou um touro, um 

lobo...’; mas pôde sim dizer: sou para a mulher aquilo que o touro é para uma vaca; sou para 

um outro homem aquilo que o lobo é para o cordeiro” (2012, p.17). 

 O devir não pode ser interpenetrado por vias estruturais, é preciso “deslocar o centro”, 

já disseram outros pós-estruturalistas, como Jacques Derrida. O devir não poderá ser 

entendido a partir de uma série de correspondência de relações ou de semelhanças, como o 

estruturalismo de Lévi-Staruss, ou, ainda, de imitação. Não há uma progressão ou uma 
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regressão, o “devir é sempre de uma ordem outra que a da filiação. Ele é da ordem da aliança” 

(2012, p.19). Devir, para Deleuze e Guattari, possui toda a potência de um verbo sem se 

assemelhar a nenhum outro, sem corresponder a nada, não há espaço para o simbólico, 

portanto: 
Devir é um rizoma, não é uma árvore classificatória nem genealógica. Devir não é 
certamente imitar, nem identificar-se; nem regredir-progredir; nem corresponder, 
instaurar relações correspondentes; nem produzir, produzir uma filiação, produzir 
por filiação. Devir é um verbo tendo toda sua consistência; ele não se reduz, ele não 
nos conduz a "parecer", nem "ser", nem "equivaler", nem "produzir". (2012, p.20) 
 

Para se entender o devir, vamos nos ocupar da figura do próprio escritor de literatura insólita, 

neste caso a figura do próprio Carroll. Em “Lembranças de um feiticeiro”, subtítulo desse 

platô, Deleuze e Guattari comparam o escritor a um feiticeiro pela capacidade de criar e 

transformar, entre outras coisas, e dizem: “Se o escritor é um feiticeiro é porque escrever é um 

devir, escrever é atravessado por estranhos devires que não são devires-escritor, mas devires-

rato, devires-inseto, devires-lobo, etc” (2012, p.21). Ora, criar um diálogo entre um gato e 

uma criança envolve estar tomado por um devir-animal intenso, como é o caso do diálogo 

entre Alice e o Gato de Cheshire, por exemplo. Curiosamente, ainda, a obra literária de 

Carroll revela seus devires-inseto, devires-rato, devires-planta etc., como na citação de 

Deleuze e Guattari.  

 Mas afinal o que é o devir? Um devir-cão é “não imitar o cão, mas compor seu 

organismo com outra coisa, de tal modo que se faça sair, do conjunto assim composto, 

partículas que serão caninas em função da relação de movimento e repouso, ou da vizinhança 

molecular nas quais elas entram” (2012, p.69). Devir é o ponto de tensão, como o platô, não 

tem começo nem fim, apenas meio. “Um devir não é um nem dois, nem relação de dois, mas 

entre-dois, fronteira ou linha de fuga, de queda, perpendicular aos dois” (2012, p.96). Além 

disso, é preciso frisar a relação da qualidade no devir. No exemplo acima, o homem assume 

qualidades do cão, sem ser o cão propriamente dito, sem se transformar em um cão. Nesta 

relação, é a “qualidade que deve ser considerada no devir que dela se apodera, e não o devir 

em qualidades intrínsecas que teriam o valor de arquétipos ou lembranças filogenéticas” 

(2012, p.114). Enfim, muito pode-se dizer sobre o que é o devir e sobre o que não é o devir, 

principalmente. Por outro lado, também algumas poucas coisas podem ser ditas que já tocam 

no sentido de devir. Os autores, sobre essa relação da qualidade no devir, dão um exemplo 

muito didático para compreender o devir sem muitas delongas: 
Tomemos o caso de um herói local folclórico, Alexis o Trotador, que corria "como" 
um cavalo, numa velocidade extraordinária, chicoteava-se com uma bengalinha, 
relinchava, levantava as pernas, dava coices, curvava-se à maneira dos cavalos, 
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rivalizando com eles em corridas, com bicicletas ou trens. Ele imitava o cavalo para 
fazer rir. Mas ele tinha uma zona de vizinhança ou de indiscernibilidade mais 
profunda. Informações revelam que ele jamais era mais cavalo do que quando tocava 
gaita: justamente porque não tinha mais necessidade nem mesmo de imitação 
secundária ou reguladora. Diz-se que ele chamava a gaita seu "derruba-beiços", e 
que dublava todo mundo com esse instrumento, duplicava o tempo do acorde, 
impunha um tempo não humano. Alexis tornava-se tanto mais cavalo quanto o freio 
do cavalo tornava-se gaita. (2012, p.113) 
 

O exemplo referido por Deleuze e Guattari é de Jean-Claude Larouche em Alexis le trotteur 

(1971). Neste exemplo ficam evidentes as relações estabelecidas entre as qualidades do cavalo 

e do homem. O devir habita a zona de intensidade, o entre, o vir-a-ser que não se concretiza, a 

tal ponto que o devir-cavalo do homem se desterritorializa e se reterritorializa no devir-

homem do cavalo. Ao mesmo tempo que conquista é conquistado por ele e vice-versa. 

 É importante, ainda, posicionar o devir dentro da tradição filosófica. O deslocamento 

da noção de devir é o conceito de ser, o que nos levaria a uma longa jornada discursiva, já que 

a filosofia tradicional se constrói toda em torno deste conceito. Ao mesmo tempo em que não 

se pode discutir o devir como contraponto do ser, não há como compreender o devir sem 

compreender o ser e esta ideia já nos afasta de uma concepção binarista de oposição. 

 O Ser existe a partir de substâncias, suportes, sujeitos, essência, é algo que perdura. 

Tem uma finalidade, uma causalidade formal e traz o primado da filosofia das formas e dos 

modelos, das relações de correspondência e de analogia. O Devir existe pelo regime da 

diferenciação, pois assume o primado das transformações e tudo aquilo que era secundário no 

regime do Ser. Ao invés das jornadas de profundidade em busca de quem se é, o devir entende 

a mudança como potência, afetar e ser afetado por algo ou alguém. Está relacionado com 

metamorfoses (e sobre isso Kafka é um bom entendedor) e processos de alteração, a diferença 

em si. Pode-se dizer, por outro lado, que não é uma filosofia da diferença, mas a própria 

filosofia levada à diferença. 

 O devir, com isso, é plenamente real e se contrapõe à ideia estruturalista de 

simbologias ou de imaginário, como quis Jung. As transformações fantásticas pelas quais 

Alice passa são reais e isso desfigura e desmonstra, portanto, a visão do fantástico como 

simbólico e potencializa o seu campo discursivo. As percepções da personagem são potentes e 

reais assim como os afetos o são. Os desejos e os afetos não são imaginários, não se trata de 

loucura ou alucinação, mas de se estar sendo afetado. Portanto, o devir não é a imitação de um 

modelo, é uma produção desejante, imanente do desejo e dos afetos e que varia. Há devires de 

muitas naturezas. Diante disso, então, é preciso entender o agenciamento dos devires, seus 

processos, e não explicá-los. 
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 O título do platô aborda três devires mais destacáveis, o devir-animal, o devir-intenso 

e o devir-imperceptível. Mas há muitos outros devires, como o devir-minoria, por exemplo. 

Neste momento ficaremos com a noção de devir sem entrelaçá-lo à sua qualidade, faremos 

isso diante das análises do próximo capítulo e conforme se fizer necessário para compreender 

o agenciamento do insólito nas obras. 

Clara até este momento está a relação das noções de Deleuze e Guattari em Mil platôs 

com a noção de espaço e espacialidades. No encalço dessas noções está, por sua vez, a relação 

com o tempo. A filosofia tradicional concebe o tempo entrelaçado às coordenadas cardinais 

de uma natureza pré-concebida. Deleuze e Guattari (e também Deleuze filósofo em obras 

anteriores) liberam o tempo dessas coordenadas, não se usa mais o tempo para medir os 

movimentos. Essa discussão inicia com a subversão que Kant faz dos escritos aristotélicos, 

segundo o ponto de vista de Deleuze, expressado em sua obra Crítica e Clínica, de 1993. O 

tempo, como veremos adiante, é uma linha. 

No platô de número 8, o mais focado na Literatura de todos os platôs, encontramos 

muitas reflexões temporais. A começar pelo próprio título “Três novelas ou ‘o que passou?’” 

que nos remete automaticamente às relações do passado. Deleuze e Guattari estabelecem 

diferenciações que são ao mesmo tempo sutis e drásticas no que diferencia a novela do conto, 

por exemplo. Segundo eles: 
Nunca se saberá o que acaba de acontecer, sempre se saberá o que irá acontecer – 
estas são as duas inquietações diferentes do leitor, face à novela e ao conto, mas são 
duas maneiras pelas quais o presente vivo se divide a cada instante. Na novela, não 
se espera que algo aconteça, conta-se com o fato de que algo já tenha acabado de 
acontecer. A novela é uma última notícia, ao passo que o conto é um primeiro conto. 
(2012, p.71) 
 

Para Deleuze e Guattari, o grande segredo que separaria novela e conto são questões 

temporais, portanto. Mas na sequência dessa discussão, eles fazem questão de frisar: “Do 

mesmo modo, não se tentará fazer coincidir a diferença novela-conto com categorias como as 

do fantástico, do maravilhoso, etc. — este seria um outro problema e não há qualquer razão 

para se fixar coincidências nisso” (2012, p.72), afirmação que vem ao encontro da postura 

metodológica deste trabalho. Em outras palavras, as questões temporais envolverão muito 

mais a compreensão dos agenciamentos pelos quais a obra demonstra interesse do que a 

separação ou a “nomenclaturização” de tipos de obras, já que isso envolveria um trabalho sem 

fim e sem contribuição, deste ponto de vista. 
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 O tempo está entrelaçado às noções espaciais e às linhas. É um tempo sutil e ao 

mesmo tempo estrondoso que encontramos em Deleuze e Guattari. Um tempo totalmente 

atravessado pelos afetos, pelos desejos:  
A rigor, nada aconteceu, mas é justamente esse nada que nos faz dizer: que pode ter 
acontecido para que eu esquecesse onde coloquei minhas chaves, para que não saiba 
mais se enviei aquela carta..., etc? Que pequena artéria no meu cérebro pode ter se 
rompido? Qual é esse nada que faz com que algo tenha se passado? (2012, p.90) 
 

Uma linha de segmentaridade molecular que nos atravessa quase que o tempo todo. Este 

“nada” que é simultaneamente um detalhe passageiro que muda nada e um fato estrondoso 

que muda tudo, tudo e nada ao mesmo tempo. As linhas moleculares, portanto, envolvem um 

“acontecimento” imperceptível que não é cronológico, nem é um fato passado, mas um 

presente vivo, é o devir que ainda não se conquistou. As linhas de fuga, por sua vez, 

envolvem o devir-imperceptível mencionado anteriormente. Aquilo que era imperceptível se 

torna a própria percepção, é a conquista do acontecimento e, por isso mesmo, a ruptura 

temporal. Eles analisam as novelas e contos literários com base nas linhas (molar, molecular e 

de fuga) e dos acontecimentos temporais, pois a “esquizoanálise é como a arte da novela. Ou, 

antes, ela não tem problema algum de aplicação: destaca linhas que tanto podem ser as de 

uma vida, de uma obra literária ou de arte, de uma sociedade, segundo determinado sistema 

de coordenadas mantidos” (2012, p.85). 

 No platô 10, o dos devires, Deleuze e Guattari comentam sobre o domínio das 

velocidades. No tópico “lembranças a um espinosista”, os autores resgatam o filósofo Baruch 

Espinosa para abordar a existência das velocidades. Algumas são impeceptíveis às linhas 

molares, por exemplo, a velocidade das montanhas, das placas tectônicas, dos astros. São 

lentidões tais que não as captamos, mas que se movem o tempo todo. Assim como as que são 

rápidas demais, também imperceptíveis, como as paixões, os afetos violentos que tomam os 

indivíduos absolutamente. Não percebemos, portanto, as velocidades, o que vemos são as 

mudanças nas formas e seus deslocamentos no espaço constituídos no plano de imanência: 
Em todo caso, puro plano de imanência, de univocidade, de composição, onde tudo 
é dado, onde dançam elementos e materiais não formados que só se distinguem pela 
velocidade, e que entram nesse ou naquele agenciamento individuado de acordo com 
suas conexões, suas relações de movimentos. Plano fixo da vida, onde tudo mexe, 
atrasa ou se precipita. […] A questão não é a da organização, mas da composição; 
não do desenvolvimento ou da diferenciação, mas do movimento e do repouso, da 
velocidade e da lentidão. A questão é a dos elementos e partículas, que chegarão ou 
não rápido o bastante para operar uma passagem, um devir ou um salto sobre um 
mesmo plano de imanência pura. (2012, p.42-43) 
 

 O “plano de imanência” ao qual se referem Deleuze e Guattari, trata-se de um espaço 

diagramático pensado por Espinosa. É o espaço diagramático onde as coordenadas dos 
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conceitos se movimentam. É o horizonte de acontecimentos que criamos e que necessitamos. 

É por meio dele que orientamos nosso pensamento. Neste plano de imanência, ou de 

consistência, há elementos, portanto, que não chegam a tempo ou chegam depois que tudo 

acabou. Até os fracassos são parte desse plano e, para Deleuze e Guattari, é preciso pensar 

esse mundo de forma a enxergar que também o plano de imobilidade “encontra-se percorrido 

por elementos informais de velocidade relativa, entrando neste ou naquele agenciamento 

individuado, de acordo com seus graus de velocidade e de lentidão” (2012, p.43). A questão 

temporal envolve de forma crucial os agenciamentos, na qual as velocidades e lentidões 

determinam seu curso e, por sua vez, as linhas que o comporão.  

 Uma noção-chave para analisarmos as personagens dentro de seus agenciamentos é a 

“hecceidade”, ou este agenciamento individuado ao qual se referiram os autores 

anteriormente. Apresentado juntamente com as discussões dos devires, a noção se refere ao 

campo de individuação composto por suas velocidades e lentidões e seus graus de potência, 

ou, em palavras espinosistas, por suas latidudes e longitudes que compõem uma vida, mas não 

um sujeito, nem uma coisa. Deleuze e Guattari deixam bastante claro que a noção de 

hecceidade não se relaciona ao conceito de sujeito ou indivíduo vindos das molaridades 

clássicas da filosofia tradicional. Eles esclarecem essa ideia utilizando, por exemplo, a própria 

noção de tempo e espaço: 
Mesmo quando os tempos são abstratamente iguais, a individuação de uma vida não 
é a mesma que a individuação do sujeito que a leva ou a suporta. E não é o mesmo 
Plano: plano de consistência ou de composição das hecceidades num caso, que só 
conhece velocidades e afectos; plano inteiramente outro das formas, das substâncias 
e dos sujeitos, no outro caso. E não é o mesmo tempo, a mesma temporalidade. 
Aion, que é o tempo indefinido do acontecimento, a linha flutuante que só conhece 
velocidades, e ao mesmo tempo não pára de dividir o que acontece num já-aí e um 
ainda-não-aí, um tarde-de-mais e um cedo-demais simultâneos, um algo que ao 
mesmo tempo vai se passar e acaba de se passar. E Cronos, ao contrário, o tempo da 
medida, que fixa as coisas e as pessoas, desenvolve uma forma e determina um 
sujeito. (2012, p.51) 
 

Eles se referem à existência de características dentro do plano de imanência, mencionado 

anteriormente, ou o plano de consistência. Nós, humanos, somos hecceidades e não passamos 

disso: somos latitudes e longitudes, velocidades e lentidões, poder de afetar e ser afetado.  

Assim, há hecceidades em uma estação, em uma hora, em uma data. “Os contos 

devem comportar hecceidades que não são simples arranjos, mas individuações concretas 

valendo por si mesmas e comandando a metamorfose das coisas e dos sujeitos” (2012, p.49), 

dizem Deleuze e Guattari. Neste sentido, as determinações espaço-temporais não servem de 

predicado, elas são, então, as dimensões mesmas das multiplicidades. Uma personagem 

precisa ser lida em todas as suas dimensões e linhas, em toda a sua hecceidade, em todo o 
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agenciamento que compõe seu campo de individuação. O exemplo dado em “Lembranças de 

uma hecceidade” é muito pertinente para este trabalho, eles dizem: 
O clima, o vento, a estação, a hora não são de uma natureza diferente das coisas, dos 
bichos ou das pessoas que os povoam, os seguem, dormem neles ou neles acordam. 
E é de uma só vez que é preciso ler: o bicho-caça-às-cinco-horas. Devir-tarde, devir-
noite de um animal, núpcias de sangue. Cinco horas é este bicho! Este bicho é este 
lugar! "O cachorro magro corre na rua, este cachorro magro é a rua", grita Virgínia 
Woolf. É preciso sentir assim. As relações, as determinações espaçotemporais não 
são predicados da coisa, mas dimensões de multiplicidades. (2012, p.52) 
 

Com Virgínia Woolf, temos uma dimensão da prática de interpenetração que pede a 

metodologia rizomática, neste fragmento mais especificamente, entendendo a abrangência das 

hecceidades. A obra de Carroll também é compreendida como uma hecceidade, portanto, e 

para interpenetrá-la é preciso entendê-la em seu campo de individuação e uma das linhas que 

o compõem potencialmente é o insólito, eis a hipótese desta tese em termos deleuzianos e 

guattarianos.  

 Outra noção muito importante que vem a ser o ápice da cartografia de Deleuze e 

Guattari é o Corpo sem Orgãos, ou CsO, como eles mesmos chamam. O CsO é abordado no 

platô 6, intitulado “Como criar para si um Corpo sem Orgãos?”, mas esta noção, assim como 

outras trabalhadas em Mil platôs, já foi mencionada em outras obras de Deleuze, neste caso 

em sua Lógica do sentido23 (1969). Assim, como as outras noções, muito é preciso dizer sobre 

CsO, ao mesmo tempo que muito pouco, pois, na prática, ele já existe, já temos um CsO.  

 Para entender, talvez, esta noção é necessário ativar a ideia que se tem de corpo. 

Deleuze e Guattari ativam a Ética de Espinosa, mais uma vez, cuja noção de corpo está 

intrínseca na frase “a mente é uma ideia do corpo”24(ESPINOSA,1677). Nela, temos um 

corpo que existe nas coisas, ao mesmo tempo que as coisas existem no corpo, conhecemos, 

então, o mundo através do corpo. Deleuze e Guattari se apropriam dessa ideia que subverte a 

noção clássica de corpo de Descartes, por exemplo, cuja noção era a de um corpo perecível 

que servia como morada da alma25. Para Deleuze e Guattari, o que sabemos do mundo são os 

afetos que atravessam o nosso corpo, o que elimina os princípios transcendentes para trazer à 

tona a potencialização do corpo, aquilo de que ele é capaz. A ideia de uma alma que guia o 

corpo e qualquer outra ideia transcendente restringe o desejo e sua potência, e a ética de que 

                                                 
23 A obra trabalha com noções que foram aprofundadas mais tarde em Mil platôs com paralelos nas 

Alices de Carroll. Alguns devires e linhas já foram traçados por Deleuze na literatura de Carroll, diferentes das 
que serão aqui exploradas. No entanto, Mil platôs, em parceria com Guattari, trazem aquelas linhas e outras já 
vinculadas a um processo potente de enfrentamentos de vários sistemas, mas A lógica do sentido atravessa 
essa tese em muitas de suas partes. 

24 Noção tratada na obra de 1677, intitulada “Ética”, do filósofo Baruch de Espinosa.  
25 Refiro-me aqui aos postulados filosóficos de René Descartes presentes em “Meditações 

 metafísicas”, de 1641. 
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tratam Deleuze e Guattari é uma ética da experimentação, portanto, uma ética que envolve 

aquilo do que o corpo pode, envolve um modo imanente de vida.  

Deleuze e Guattari iniciam esse platô com a mesma potência demolidora dos outros e 

empreendem uma série de afirmações prévias sem a estrutura linguística clássica de 

denominações conceituais, isto é, o efeito é o de uma síntese máxima da abrangência ilimitada 

da ideia. Ao contrário, os autores vão gradualmente extendendo a noção e colocando em 

prática a amplitude de que é capaz, o que faz com que a ideia de CsO seja, ao poucos, 

construída de maneira ilimitada. O CsO é antes uma prática do que uma noção, assim Deleuze 

e Guattari escrevem: 
Ao Corpo sem Órgãos não se chega, não se pode chegar, nunca se acaba de chegar a 
ele, é um limite. Diz-se: que é isto — o CsO — mas já se está sobre ele — 
arrastando-se como um verme, tateando como um cego ou correndo como um louco, 
viajante do deserto e nômade da estepe. É sobre ele que dormimos, velamos, que 
lutamos, lutamos e somos vencidos, que procuramos nosso lugar, que descobrimos 
nossas felicidades inauditas e nossas quedas fabulosas, que penetramos e somos 
penetrados, que amamos. (2012, p.12) 
 

O CsO se instala na loucura, os autores colocam os loucos para falar, aqueles que foram 

edipianizados, os poetas esquizofrênicos, como o caso de Antonin Artaud nesse platô: “No dia 

28 de novembro de 1947, Artaud declara guerra aos órgãos: Para acabar com o juízo de Deus, 

‘porque matem-me se quiserem, mas nada há de mais inútil do que um órgão’” (2012, p.12). 

Eles se referem à transmissão radiofônica de Artaud intitulada “Para pôr fim ao julgamento de 

Deus”, e com ela esclarecem a necessidade de “descriar” o corpo ou de criar um corpo 

incriável. Alice é manicomizada e edipianizada há muito tempo, é preciso, agora, criar para 

ela um CsO. 

 “O CsO grita: fizeram-me um organismo! dobraram-me indevidamente! Roubaram 

meu corpo! O juízo de Deus arranca-o de sua imanência, e lhe constrói um organismo, uma 

significação, um sujeito” (DELEUZE; GUATTARI, 2012, p.25). A noção de organismo é 

revista no CsO, e a ideia de que os corpos estão organizados em um organismo é desfeita. Por 

organismo entende-se desde o modo como se organiza o Estado ou as instituições, por 

exemplo, até a relação dos orgãos com o corpo. Deleuze e Guattari citam Burroughs: “Os 

orgãos perdem toda constância, quer se trate de sua localização ou de sua função […]” (apud 

DELEUZE e GUATTARI, 2012, p.16). Dentro de um organismo cada coisa existe 

especificamente porque serve para determinada função. A operação do CsO consiste em 

desorganizar e isto implica também uma reorganização, o que o torna mais que mero opositor. 

No CsO a desterritorialização é tal que a reterritorialização ocorre na própria linha de 

desterritorialização. Esta é a primeira operação, de três, necessária para criar um CsO: 
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“Desfazer o organismo nunca foi matar-se, mas abrir o corpo a conexões que supõem todo um 

agenciamento, circuitos, conjunções, superposições e limiares, passagens e distribuições de 

intensidade, territórios e desterritorializações medidas à maneira de um agrimensor” (2012, 

p.25). É Humpty Dumpty o próprio CsO: 
CsO é o ovo. Mas o ovo não é regressivo: ao contrário, ele é contemporâneo por 
excelência, carrega-se sempre consigo, como seu próprio meio de experimentação 
[…]. O ovo é o meio de intensidade pura […] a intensidade Zero como princípio de 
produção. (2012, p.31). 
 

 A segunda operação é a da significância ou da organização dos signos (esta operação 

esmiuçarei mais adiante ao tratar especificamente da relação entre literatura e fotografia com 

a metodologia rizomática), nela é preciso retomar a semiótica clássica que fixa os 

significantes: “A significação cola na alma assim como o organismo cola no corpo e dela 

também não é fácil desfazer-se” (2012, p.26). Nesta operação encontramos uma 

desorganização da organização dos signos, em outras palavras, é quando John Cage26 faz o 

silêncio, ou quando o poeta Mallarmé discute a página em branco enquanto produção. 

 A terceira operação é a da subjetivação: “E quanto ao sujeito, como fazer para nos 

descolar dos pontos de subjetivação que nos fixam, que nos pregam numa realidade 

dominante?” (2012, p.26), questionam Deleuze e Guattari. É preciso, então, arrancar do 

sujeito a sua consciência e fazer dela um meio de exploração, em outras palavras, é preciso 

atingir as hecceidades. As três operações exigem prudência, para fazer para si um CsO é 

preciso dosar, é preciso ser tomado pelo devir-agrimensor. O CsO é uma prática que interessa 

a qualquer um e é quando se chega ao CsO que se atinge o plano de imanência.  

 Com o agenciamento dessas noções é possível reorganizar um discurso esquizofrênico 

para a manifestação artística de Carroll, ao desorganizar, em seu encalço, o discurso 

paranóico que a assombra, inclusive, psicanalíticos freudianos e lacanianos. Essa 

diferenciação entre discursos também é importante para produzir sentidos no decorrer da 

análise. Os corpos paranóicos são diferenciados dos corpos esquizos de várias formas no 

decorrer da obra: Paranoico-fascista e Esquizo-revolucionário. O primeiro deles é reacionário 

e fascista, como o próprio nome diz, subordina as máquinas desejantes aos conjuntos molares. 

Os corpos paranoicos solapam as singularidades e criam grupos sujeitados constantemente no 

interior do sistema molar. Já os corpos esquizo-revolucionários incitam devires-

                                                 
26 Refiro-me aqui ao músico, compositor, teórico e escritor John Milton Cage Jr e sua obra intitulada 

"4'33"", composta em 1952, na qual os músicos permanecem em silêncio diante do instrumento durante o 
tempo de sua execução referido no título. 

https://pt.wikipedia.org/wiki/4%2733%22
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revolucionários, subordinam o molar e fazem com que ele passe pelos desejos moleculares. 

Esses corpos criam subjetividades singulares e novos modos de afetar e ser afetado. 

 De um lado, então, “está a paranóia, o elemento despótico ou o regime significante, ‘a 

beatice’” (2011, p.66), de outro a esquizofrenia, o elemento democrático, o regime 

assignificante. Ao tentar romper com os binarismos estruturais, esta tese é, em alguma 

medida, esquizofrênica. 

 

 

2.3 Literatura e fotografia: entre uma semiótica crítica 

 

 

 Tratar de relações entre imagem e texto, ut pictura, é tratar de intersemiótica, ou seja, 

da relação entre signos diferentes. Mas Deleuze e Guattari, além de Joly e Barthes, também 

discutem, como era de se esperar, noções de signo e semiótica em sua obra e, como qualquer 

outra noção, tratar delas é retomar a tradição clássica para então propor uma nova perspectiva, 

ou uma perspectiva formada por muitas vozes. 

 Como todas as outras noções discutidas, a semiótica proposta por Deleuze e Guattari 

é, antes de tudo, política. A discussão sobre os signos ocorre muito antes de Mil platôs e da 

parceria de Deleuze com Guattari. Não elucidarei todas as discussões de todas as obras, mas 

alguns pontos são importantes levantar. Desde Diferença e Repetição (1988)27, Deleuze 

estabelece um debate sobre questões da semiótica relacionadas ao estruturalismo para trazer à 

tona uma semiótica que entende os signos dentro do convívio social, diferente daquela 

fundada por Saussure28. E que vai, portanto, se relacionar com todas as discussões aqui 

antepostas.  

 Nos platôs 4, 5 e 7, eles trazem a intervenção da semiótica e propõem o fim dos 

postulados da linguística como sistema simbólico e autônomo. Em resumo, colocam a 

linguística em cheque para enfrentar o imperialismo da linguagem trazido por Saussure na 

virada para o século XX. Eles partem do problema da arbitrariedade do signo trazido na 
                                                 
27 Publicado pela primeira vez em 1968, na França. 
28 Pressupostos teóricos inaugurados por Ferdinand de Saussure em seu Curso de Linguística Geral. 

O estudo proposto por ele ficou conhecido como semiologia, de acordo com a tradição francófona e se refere 
ao estudo do significante/significado, enquanto que semiótica se refere à raiz anglófona inaugurada por 
Charles Sanders Peirce (1838-1914) e seus estudos das relações entre signo-objeto-pessoa. Ambas, semiologia 
e semiótica, estudam as relações dos signos e são referenciadas por Deleuze e Guattari dentro de um mesmo 
campo. Alguns estudiosos apontam a semiologia como um subconjunto da semiótica, ambas são ciência dos 
signos, e opto pelo termo semiótica pautada nesta visão, para abranger ambas as tradições referenciadas pelos 
autores. 
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relação entre significante e significado. Para eles, este par gera um dualismo, uma disputa 

discursiva ao redor de palavras e fecha a língua sobre si: 
Existem variáveis de expressão que colocam a língua em relação com o fora, mas 
precisamente porque elas são imanentes à língua. Enquanto a lingüística se atém a 
constantes – fonológicas, morfológicas ou sintáticas – relaciona o enunciado a um 
significante e a enunciação a um sujeito, perdendo, assim, o agenciamento, remete 
as circunstâncias ao exterior, fecha a língua sobre si e faz da pragmática um resíduo. 
(2011, p.22) 
 

Para Deleuze e Guattari não é possível uma linguagem que não esteja associada à 

prática, a ações, rotina, hábitos. Essa abordagem gerada pelo par significante/significado gera 

principalmente dois problemas: a significância e a interpretose. 
Assim, o significado não para de fornecer novamente significante, de recarregá-lo ou 
de produzi-lo. A forma vem sempre do significante. O significado último é então o 
próprio significante em sua redundância ou seu "excedente". É totalmente inútil 
pretender ultrapassar a interpretação, e mesmo a comunicação, pela produção de 
significante, já que é a comunicação da interpretação que serve sempre para 
reproduzir e para produzir significante. Não é certamente assim que se pode renovar 
a noção de produção. […] Na verdade, significância e interpretose são as duas 
doenças da terra ou da pele, isto é, do homem, a neurose de base. (2012, p.68) 
 

É preciso, então, uma semiótica rizomática para enfrentar o primado da arbitrariedade 

do signo e na qual a linguagem se dê em relação com as práticas. Na qual o signo não exija 

interpretação, e não haja relação de representação, e que as expressões não representem 

conteúdos. Há, para eles, a necessidade de uma ética da experimentação que permita 

agenciamentos. Em outras palavras, Deleuze e Guattari propõem uma semiótica que atenda à 

visão rizomática proposta por eles, assim como propõem uma noção de espaço e tempo 

articuladas a esta visão. Para isso, deslocam, principalmente, vários pressupostos da 

semiologia saussureana desde antes de Mil platôs, para, nele, articular uma semiótica que faça 

funcionar o plano de consistência. Esta semiótica possui polo vertical, no qual está o 

conteúdo, que se relaciona aos corpos que são muitos e variados, e o polo horizontal, no qual 

está a expressão que se relaciona ao regime dos signos, que, por sua vez, não exprime o 

conteúdo, existe por si própria, diferente da ideia saussureana do par significado/significante, 

no qual o segundo exprime o primeiro. Por exemplo, as tintas possuem um corpo e uma 

expressão, para que um indivíduo seja pintor, ele precisa agenciar estes signos, conhecer as 

tintas a partir da experimentação. 

A natureza é arte imediatamente, o signo não é simbolico, é real. Os polos coexistem, 

são heterogêneos. Diante dessa heterogeneidade, há regimes mistos de signo e é preciso 

considerar a sua inserção em um contexto específico para avaliá-lo em função de suas práticas 

e entender seus ageciamentos, nas palavras de Deleuze e Guattari: 
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Um tipo de enunciado só pode ser avaliado em função de suas implicações 
pragmáticas, isto é, de sua relação com pressupostos implícitos, com atos imanentes 
ou transformações incorpóreas que ele exprime, e que vão introduzir novos recortes 
entre os corpos. […] Quando essas variáveis se relacionam de determinado modo 
em um dado momento, os agenciamentos se reúnem em um regime de signos ou 
máquina semiótica. Mas é evidente que uma sociedade é perpassada por diversas 
semióticas, e possui de fato regimes mistos. (2012, p.24, grifos do autor) 
 

Esses regimes dependem dos agenciamentos maquínicos que atualizam o plano de 

consistência e isto depende do funcionamento da máquina abstrata, que, por sua vez, é um 

diagrama dos agenciamentos. Nas palavras de Deleuze e Guattari, muito didaticamente: 
Denominamos regime de signos qualquer formalização de expressão específica, pelo 
menos quando a expressão for lingüística. Um regime de signos constitui uma 
semiótica. Mas parece difícil considerar as semióticas nelas mesmas: na verdade, há 
sempre uma forma de conteúdo, simultaneamente inseparável e independente da 
forma de expressão, e as duas formas remetem a agenciamentos que não são 
principalmente lingüísticos. Entretanto, podemos considerar a formalização de 
expressão como autônoma e suficiente. Pois, mesmo nessas condições, há tanta 
diversidade nas formas de expressão, um caráter tão misto dessas formas, que não se 
pode atribuir qualquer privilégio especial à forma ou ao regime do "significante". Se 
denominamos semiologia a semiótica significante, a primeira é tão somente um 
regime de signos dentre outros, e não o mais importante. Por isso a necessidade de 
voltar a uma pragmática, na qual a linguagem nunca possui universalidade em si 
mesma, nem formalização suficiente, nem semiologia ou metalinguagem gerais. 
(2012, p.24) 
 

Um dos problemas apontados por eles na semiótica significante – além da “significância” e 

“interpretose” já apontadas anteriormente, e que me interessam na relação intermidiática aqui 

proposta - é que o signo não remete a outro signo apenas dentro de um mesmo círculo, como 

quer esta semiótica, mas a outros tantos. Aspecto que vai culminar na possibilidade de 

relacionar signos que remetem a um mesmo autor, mas em expressões completamente 

distintas, como é o caso da literatura e da fotografia. 

 Diante desse problema, Deleuze e Guattari apresentam outros regimes de signos, entre 

eles o pós-significante, passional, que se define “por uma ocasião exterior decisiva, por uma 

relação com o fora que se exprime mais como emoção do que como ideia, e mais como 

esforço e ação do que como imaginação” (2012, p.75). Em relação ao regime significante, ou 

o despótico como o chamam, não há mais um centro de significância, mas um ponto de 

subjetivação. Não estamos mais pensando, então, em um espiral, mais em uma linha reta que 

perpassa outros tantos regimes. Em suas palavras: 
Eis o que acontece no regime passional ou de subjetivação. Não há mais centro de 
significância em relação aos círculos ou a uma espiral em expansão, mas um ponto 
de subjetivação que dá a partida da linha. Não há mais relação significante-
significado, mas um sujeito de enunciação, que deriva do ponto de subjetivação, e 
um sujeito de enunciado em uma relação determinável, por sua vez, com o primeiro 
sujeito. Não há mais circularidade de signo a signo, mas processo linear onde o 
signo se abisma através dos sujeitos. (2012, p.86) 
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 Essa semiótica pós-significante ou semiótica crítica se apresenta de forma aliável aos 

mecanismos de funcionamento de uma análise de literatura comparada, aos seus 

agenciamentos. Em linhas gerais, que serão aprofundadas na prática de análise, temos um 

ponto de subjetivação: o insólito, que impulsiona o olhar para as obras de Carroll. O sujeito da 

enunciação é Charles, ou melhor, Carroll. Os sujeitos de enunciado que se relacionam com 

Carroll são as personagens em caráter tempo-espacial, tanto em sua fotografia, quanto em sua 

literatura. A relação entre eles não possibilita um fim, pois a linha reta que os perpassa revela 

signos e mais signos em uma relação com o tempo infinita, desde que tomamos sua obra de 

arte como atemporal e consideramos os anos de recepção que foram e que virão. Eis o 

agenciamento do insólito lato sensu que impulsiona e é impulsionado pelo insólito stricto 

sensu, premissa que será praticada a seguir. 
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3 A PROLIFERAÇÃO ILIMITADA DE SENTIDOS DO INSÓLITO 

 

Mas a arte nunca é um fim, é apenas um instrumento para 
traçar as linhas de vida […]. 

(Deleuze e Guattari) 
 

 Para que as noções abordadas no capítulo anterior e as discussões trazidas no primeiro 

capítulo construam sentidos, é preciso colocar as engrenagens para funcionar e ver em ação 

esta máquina-texto, máquina-ideia, máquina-tese. É preciso traçar as linhas que atravessam 

tanto os objetos de análise quanto os olhos observadores pelos quais perpassam os afetos que 

culminam nesta maquinaria.  

 Como construo uma prática de análise? Como posso potencializar o insólito da obra de 

Carroll? Como a potência ficcional é construída em suas fotografias? Como construo o CsO 

destas personagens? Onde elas se desterritoriallizam absolutamente? Onde estão seus pontos 

de fuga? Quais devires podem ser traçados? Até aonde vou com a análise intermidiática? A 

prática e a experienciação respondem a estas questões.  

 As fotografias em diálogo com as obras literárias evidenciam este emaranhado de 

linhas e o rizoma textual de sentido que proliferam da potencialização do insólito stricto 

sensu. Isso só poderia ser feito por meio de uma prática também rizomática, portanto algumas 

ilustrações feitas pelo próprio autor também atravessam as reflexões aqui apresentadas.  

 A prática das análises não segue um roteiro prévio além do fio condutor escolhido, o 

espaço-tempo. Elas obedecem à ordem dos afetos, das referências de leitura das Alices, do 

cruzamento das informações trazidas pelo levantamento iconográfico. As linhas foram 

naturalmente sendo traçadas, ora com recorrência primeira na literatura, ora na fotografia, 

para que se construam efeitos diversos. 
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3.1 O sonho: pontos de fuga e manutenção do insólito 
 

 

   Foto 3 - The Dream 

 
Legenda: Fotografia de Lewis Carroll, agosto de 1863. 
Fonte: Photo Poche de Lewis Carroll, 2012, foto 22. 

 
 

A fotografia chamada O sonho foi tirada em 1863 e, na biografia de Carroll, alcunhada 

por Cohen, constam algumas informações importantes sobre ela. A mais importante, talvez, se 

refere à tentativa de criar um efeito especial. Na legenda consta: “os filhos dos Barry, cuja 

foto Charles expôs duas vezes numa tentativa de capturar o mistério do mundo dos sonhos” 

(COHEN, 1998, p.203). Antes disso, o biógrafo faz o seguinte comentário: “Ele tentou 

também produzir efeitos especiais com a máquina fotográfica […] Expôs duas vezes uma foto 

dos filhos dos Barry para que o menino parecesse um fantasma, e chamou o resultado de ‘O 

sonho’” (1998, p. 202). Os Barry eram amigos de longa data de Carroll e viviam em 

Yorkshire; John Barry, o pai da família, era reitor do Smeaton, e seus filhos foram 

fotografados várias vezes por Carroll. Ora, já temos, de antemão, mais que evidentemente, o 

elemento insólito escancarado nessa fotografia a partir da manipulação de Carroll, mas o 

insólito não está apenas nesta perspectiva, e é isso que interessa mais a esta análise enquanto 

potencial artístico.  

  É interessante notar que, como mencionei anteriormente, Carroll foi um dos pioneiros 

no quesito de manipulação de imagem e, no caso desta fotografia, voltado para construir um 

efeito insólito que atribuísse ares fantasmagóricos ao menino. Só isso nos leva a diversas 

possibilidades interpenetrativas, quase infindáveis, potencialmente em um eterno devir, como 

veremos. 
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 A cena captada pelas lentes de Carroll é agenciada por linhas moleculares que 

atravessam o sonho e por linhas molares do real objetivo, essas linhas são as engrenagens que 

constroem essa máquina-clímax fotográfica. Como nas histórias de Alice, que possuem 

também agenciamentos construídos com essas mesmas linhas. O insólito é também a grande 

engrenagem dessa máquina literária. 

 O fenômeno sonho não possui espaço-tempo específico, ora busca referência no 

tempo-espaço real objetivo, ora o dilui, o transforma, o transtorna para um tempo-espaço 

onírico, próprio, não delimitado, o “era uma vez”. As linhas temporais-espaciais moleculares 

e molares se cruzam no sonho, pois a trama onírica é, simultaneamente, construída com base 

em referências que temos do mundo objetivo e com a distorção, a reinvenção, a montagem e, 

até mesmo, a criação de novas formas em possibilidades infinitas. O sonho atravessa e 

potencializa, por sua vez, tanto a trama fotográfica em epígrafe, quanto as tramas dos livros 

de Carroll anteriormente mencionados.  

 O sonho é uma trama irresoluta, na medida em que capta o clímax de uma cena e 

encerra em si a sua resolução que nunca acontece. É uma leitura inacabável, como o é 

também a leitura das Alices. A menina com os olhos cerrados sentada na cadeira oferece 

imediatamente, no mínimo, o encontro de duas linhas interpenetrativas: é a menina que sonha 

e é a menina que morre. A menina que sonha pode despertar a qualquer momento e assustar-

se diante do sonho que teve, o devir-susto está impregnado nessa fotografia. Ao acordar, a 

cena pode se desmanchar diante de seus olhos e aquele menino-fantasma, e a personagem que 

toca com a mão em seu ombro, desaparecerer. Ela tem a possibilidade de despertar a qualquer 

momento do sonho que traz a ameaça de uma arma reterritorializada nos dedos de um 

menino. A menina que morre não despertará, mas a trama também gera questionamentos 

sobre a sua continuação: o que fará o assassino após o crime? Como esse crime aconteceu? 

Quais fatores desencadearam neste momento? As tramas eternizam o auge de uma narrativa, 

um espaço-tempo turbulento, liso e estriado que se birfurcam. Há espacialidades múltiplas.  

Na trama literária de Alice in Wonderland temos também uma trama inacabada por 

meio de, no mínimo, três linhas interpenetrativas de princípio. Muito se diz sobre a resolução 

que o fato de Alice ter sonhado traz à estrutura narrativa, em outras palavras, foi um sonho, 

logo está tudo explicado, não há nada de insólito entre um polo ou outro da narrativa, apenas 

na travessia entre um e outro. No entanto, Alice é atravessada pela linha do tédio que 

impulsiona a insatisfação diante da realidade atual e movimenta uma outra possibilidade de 

ver. No momento em que o tédio a acomete (quando se sentiu “sonolenta e burra”), o Coelho 
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aparece. Até aqui nenhuma menção ao sonho. Quando já está em queda no abismo, o narrador 

diz: “Sentiu que estava cochilando e tinha começado a sonhar que estava andando de mãos 

dadas com Dinah […]” (CARROLL, 2002, p. 14). Fora esses dois momentos, há uma menção 

ao “despertar” logo no final do primeiro livro: “Alice deu um gritinho, um pouco de medo e 

um pouco de raiva, tentou repeli-los e se viu deitada na ribanceira, a cabeça no colo da irmã 

[…] ‘Acorde, Alice querida!’ disse sua irmã” (CARROLL, 2002, p. 122).  Ora, ou 1) Alice 

dormiu no início antes da queda, dormiu novamente enquanto caía, e temos um sonho dentro 

do outro (mise en abyme); 2) se não dormiu no início, despertou ao final e temos, ainda, a 

hipótese de já estar em um sonho quando sua irmã iniciou a leitura e, portanto, ainda um 

sonho dentro do outro (mise en abyme), ou 3) ela não dormiu em nenhum momento e o ato de 

despertar não diz respeito ao sonho, mas a outras possibilidades. Nas duas primeiras 

possibilidades, temos um mesmo ponto de fuga: Alice pode ter despertado apenas do segundo 

sonho e ter permanecido sonhando. Essa linha molecular atravessa a história de Alice até os 

dias de hoje e impede que o sonho termine, há nesta perspectiva um devir-despertar sempre 

em manutenção e, assim, uma irresolução.  

Os pontos de fuga insólitos transferem à obra a absoluta desterritorialização, na qual as 

linhas os atravessam e se conectam com outros pontos a que não temos acesso, gerando 

possibilidades infinitas de interpenetrações. O insólito se faz presente, por sua vez, não apenas 

nas características oníricas espaço-temporais visíveis no emaranhado de linhas, mas 

principalmente no ponto de fuga que é, por excelência, o seu ponto de conexão, de 

funcionamento, de escape, seu potencializador, sua força motriz.  

Algumas ilustrações de Carroll, e as imagens geradas pela própria narrativa, 

referenciam durante todo o trajeto de Alice a potência insólita do espaço-tempo, como a 

constante abertura de portas e as mudanças repentinas de lugares. Observemos a ilustração a 

seguir, presente no esboço do livro de Alice, Alice's Adventures Under ground, entregue a 

Alice Liddell em novembro de 1864, no qual constam as ilustrações do próprio Charles29: 
 

 

 

 

 

                                                 
29 No manuscrito que antecedeu a publicação oficial da história de Alice, feito por Carroll a pedido de  

Alice Liddell, constam ilustrações feitas por ele. Para a publicação oficial, posteriormente, Carroll pediu a 
John Tenniel que fizesse as ilustrações. Como a análise tem por referência a obra de Charles, optei, 
obviamente, por trazer as ilustrações do próprio Carroll. As ilustrações constam na reprodução do manuscrito 
traduzido e confeccionado por Adriana Peliano e Myriam Ávila, publicado em 2011. 
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Imagem 1 – A porta 

 
Legenda: Ilustração de Carroll  
para o original de Aventuras de  
Alice no subterrâneo 
Fonte: Alice's Adventures  
Under ground, 1864, p. 67 

 

Nesta imagem notamos uma porta que se encontra no tronco de uma árvore. No 

contexto da história, ela leva Alice até o salão comprido onde iniciou a sua aventura, mas à 

parte isso, temos na imagem a conexão de linhas que desterritorializa e reterritorializa um 

espaço cotidiano: o devir-casa da árvore e o devir-tronco da porta. A porta é um elemento que 

está presente em todo tipo de construção e permite, como se sabe, a passagem de indivíduos 

de um ambiente a outro. A ilustração de Carroll traz a sua desterritorialização ao localizá-la 

no tronco da árvore, ao mesmo tempo que a traz para o cerne de sua matéria-prima. Mantém-

se a sua função, mas reinventa-se – desterritorializa-se e reterritorializa-se -  um novo espaço 

no qual a mudança de ambiente não depende de uma construção, ou seja, daquilo que está 

arquitetado em seu entorno, ela possui autonomia, ela transforma em passagem o lugar onde 

se fixa. Esta reterritorialização da porta permite ao espaço a transformação que convier, 

fazendo com que a personagem passe de um cenário a outro completamente diferente, de 

forma veloz e repentina. É o elemento insólito da ilustração, é o ponto de fuga que transtorna 

o espaço e lhe confere a perplexidade, a partir da junção da linha do real objetivo com outras 

linhas moleculares como a da imaginação.  

https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwius4vOk8zdAhVFkJAKHUhXCYoQjRx6BAgBEAU&url=https://www.pinterest.com/pin/440015826065792045/&psig=AOvVaw093ZtDbUZYis41jguh--4E&ust=1537621176787856


103 
 

 
 

 Observemos agora o fragmento correspondente a este momento da ilustração, 

transcrita de Alice no país das maravilhas: 

“Foi o chá mais idiota de que participei em toda a minha vida!” 
Exatamente quando dizia isso, percebeu que uma das árvores tinha uma porta, dando 
para seu interior: “Isto é muito curioso!” pensou. “Mas hoje tudo é curioso. Por que 
não dar uma entradinha?” E foi o que fez. 
Viu-se novamente no salão comprido, perto da mesinha de vidro. “Desta vez vou me 
sair melhor”, disse para si mesma […]. (CARROLL, 2002, p. 75) 

 
 Este fragmento por si só renderia uma extensa análise, mas, para este momento, 

ressalto um aspecto semelhante ao da ilustração, mas construído de outra maneira. No 

momento em que Alice toma uma decisão é atravessada por uma linha molar e se vê, por um 

instante, fixada a uma conclusão: “Foi o chá mais idiota de que participei em toda a minha 

vida!”, mas nesse mesmo instante uma linha molecular espacial atravessa a sua percepção e a 

faz reparar na porta presente na árvore, essa linha a faz continuar em sua andança perplexa - 

ela a arrasta -, na qual mesmo sem compreender logicamente o lugar onde está, ela o 

interpenetra. O labirinto a leva novamente ao ponto inicial onde uma nova linha molar da 

decisão a capta: “Desta vez vou me sair melhor”. As linhas se entrecruzam constantemente, 

uma abre caminho para a outra e eis o ponto perplexo. A linha molar, assim que passa por 

Alice, já se encontra com uma linha molecular, e vice-versa, este cruzamento faz com que a 

história aconteça, pois, pausada em uma das linhas, o insólito não acontece. O ponto de 

intersecção das linhas é a absoluta perplexidade, neste fragmento marcado por “Isto é muito 

curioso!”. 

 Voltemos ao ponto de fuga, no caso de Alice in Wonderland, ele está no momento 

exato em que ela (re)adormece na queda no abismo da toca do Coelho Branco. Este parece ser 

o ponto de intersecção das linhas, em macro e micro esfera, na perspectiva do leitor e da 

personagem. Este ponto traz a presença do insólito que passa a cruzar a realidade objetiva na 

qual Alice está inserida. As linhas molar e molecular atravessadas criam novas imagens e 

trazem novas possibilidades àquela realidade. Mais do que isso, este ponto de fuga traz 

consigo a impossibilidade de enfeixá-la em uma interpretação categórica, pois, ao 

desconsiderá-lo, se perde grande parte do efeito do insólito. 

Em Alice através do Espelho o ponto de fuga também está relacionado ao sonho. No 

início do enredo, Alice se encontra à beira da lareira observando, de forma sonolenta, o 

comportamento de suas gatas: “Alice enroscava-se num canto da poltrona grande, meio 

conversando consigo mesma e meio dormindo […]” (2002, p.133). Aqui o fator sono parece 

muito mais evidente, portanto. Além disso, ressalto a expressão Let’s pretend (algo como 
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“Vamos fazer de conta” ou “vamos fingir”) muito empregada no universo infantil de forma 

lúdica e bastante empregada por Alice e destacada no início do enredo pelo narrador: “E aqui 

eu gostaria de ser capaz de lhe contar a metade das coisas que Alice costumava dizer a partir 

de sua expressão favorita: ‘Vamos fazer de conta’” (2002, p.136). Ambos os fatores se 

relacionam já no início da narrativa, sonho ou não, Alice está em seu universo imaginário. 

Este território, no entanto, é igual ou mais potente que a sua realidade objetiva e vai 

impulsionar a sua vivência a partir de então. Já de início temos a intersecção de linhas molares 

e moleculares, portanto, mas o ponto de desterritorialização absoluta se encontra mais adiante.  

Após o mote/palavra-chave para abrir o portal do espelho, “vamos fazer de conta”, 

Alice se vê em um novo ambiente. Em determinado momento, após se encontrar com os 

irmãos Tweedledum e Tweedledee, Alice ouve um barulho curiosíssimo: 
Neste ponto calou-se, um tanto assustada, ao ouvir algo que lhe lembrava o 
resfolegar de uma locomotiva a vapor perto deles no bosque, embora temesse que, 
mais provavelmente, fosse um animal selvagem. “Há leões ou tigres por aqui?” 
perguntou timidamente. 
“É só o Rei Vermelho rocando”, disse Tweedledee. 
[…] “Receio que pegue um resfriado, deitado assim no capim úmido”, disse Alice, 
que era uma menininha muito atenciosa. 
“Agora está sonhando”, observou Tweedledee. “Com que acha que ele sonha?” 
Alice disse: “Isso ninguém pode saber.” 
“Ora, com você!” Tweedledee exclamou, batendo palmas, triunfante. “E se parasse 
de sonhar com você, onde acha que você estaria?”. (CARROLL, p.213). 

 

Eis o momento no qual as certezas de Alice ficam suspensas no mundo contrário dos 

espelhos. Aquela linha molecular do sonho que seria só sua e, por isso, inacessível aos outros 

ao seu redor é atravessada por uma nova linha que a desterritorializa absolutamente. O sonho 

pode não ser dela, mas do Rei Vermelho, aspecto que a lança para fora do controle de seu 

próprio sonho. Ou seja, ter atravessado o espelho e adentrado em um lugar onde os contrários 

reinam lhe trouxe ainda uma nova possibilidade não imaginada por ela que a surpreende e a 

suspende em um momento totalmente hesitante, nesse momento muitas linhas moleculares e 

molares a atravessam, e é, em macro-esfera, o ponto de fuga do enredo.  

Alice chora porque tem dúvidas de que sua existência seja real: “Eu sou real! Disse 

Alice e começou a chorar” (CARROLL, p. 2014). Sua hesitação e incompreensão é tamanha 

que o choro a acomete, a linha molecular do desespero a invade. Como ser um personagem do 

sonho de alguém? Este momento, inexplicável para a personagem, gera um efeito insólito ao 

leitor que se surpreende com a explicação do Tweedle. Dentro dos contrários há uma lógica, 

uma linha molar que envolve o país dos espelhos, mas essa linha molar é atravessada por 

diversas linhas moleculares que fazem com que, mesmo logicamente explicados, alguns fatos, 
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como este, sejam insólitos. Desterritorializa o elemento sonho e o reterritorializa em outra 

personagem, é uma linha de fuga da lógica dos contrários. 

Ser o sonho de alguém também pode estar relacionado às personagens do menino-

fantasma e a companheira que lhe toca os ombros, ambos são sonhos da menina que dorme, é 

a absoluta desterriorialização da lógica do sonho.   

A cena da menina que morre, pelo viés do real objetivo, é atravessada por uma linha 

de fuga, uma linha que atravessa e desterritorializa absolutamente a cena em questão e a 

conecta com outras linhas, outras multiplicidades: crianças que possuem um devir-adulto 

potente, em outras palavras, crianças em um enredo aparentemente adulto. Mas esta linha 

insólita possui, ainda, um ponto de fuga latente: o gesto do menino assassino traz uma arma 

em potencial, mas ela não está ali em matéria, temos a desterritorialização de uma arma em 

suas mãos e eis aqui o ponto de fuga, o ponto de desterritorialização. A menina morta é 

atingida por uma arma que se faz presente no gesto de seu assassino, este ponto, ao lado do 

devir-adulto, muda a natureza categórica dessa interpenetração, pois desterritorializa e 

transfere a ela um ponto de fuga que se conecta, por sua vez, à outra interpenetração insólita e 

pautada em novo espaço-tempo e, com isso, temos já uma terceira possibilidade, portanto. Em 

outras palavras, as duas primeiras possibilidades separadas em dicotomias, o sonho (a menina 

que sonha) e o real objetivo (a menina que morre), não se sustentam nessas categorias por 

muito tempo, pois, ao visualizarmos seu ponto de fuga (a menina que sonha é morta por uma 

arma reterritorializada – presente apenas no gesto – por uma criança com devir-adulto 

potente), atravessam-se potências de outros sonhos (como em Alice através do Espelho), 

outros reais, outras dimensões de multiplicidades e interpenetrações. O insólito é o ponto de 

fuga, é o que potencializa a imagem, é o que lhe dá vida eterna, eterno movimento e eterno-

devir, nessa fotografia presente principalmente nas mãos do menino-fantasma. 
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3.2 A fuga: insólito vertiginoso  

 

 
       Foto 5 – The elopement,  
         Alice Jane Donkin 

 
     
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
    
 
 
 
 
    Legenda: Fotografia de Lewis Carroll,  
    9 de outubro de 1862. 
    Fonte: Photo Poche de Lewis Carroll,  
       2012, foto 8. 

 

 Quem é esta menina? O que ela faz? O que a leva a fazer isso? As linhas que 

atravessam esta fotografia previamente produzem efeitos diversos: susto, medo, vertigem, 

curiosidade. Logo nossa visão alcança o objeto que a sustenta: uma escada de corda. Ela está 

escapando? Está presa? O título da fotografia nos concede a resposta: a fuga. Eis os elementos 

que previamente temos, não sabemos que casa é esta nem a que se deve esta fuga. O quadro 

que temos, portanto, se restringe a esta cena vertiginosa, a este olhar da personagem. Os 

efeitos que esta foto provoca atingem o espectador de forma tensa, a perplexidade que nos 

fere e que abarca as múltiplas possibilidades desta cena.  

 Antes dessas questões, no entanto, um devir atravessa a cena: a fuga de uma menina 

que traz uma cesta e um capuz nos leva instantaneamente até a Chapeuzinho Vermelho de 

Perrault e dos irmãos Grimm. Aliados vestimenta e acessórios ao título da fotografia, somos 

jogados instantaneamente ao território do conto de fada. Quem é o lobo mal? Para onde ela 

foge?  

https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&ved=2ahUKEwj9pdOY4vriAhXcHrkGHZHNBXoQjRx6BAgBEAU&url=https://www.art.com/products/p1775746278-sa-i4200704/charles-lutwidge-dodgson-the-elopement-alice-jane-donkin-9th-october-1862.htm&psig=AOvVaw3t1OkulmYJ7pnNAFuHvU9Y&ust=1561213108137120
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 Cohen relembra o diário de Carroll do dia 8 de outubro de 1862: 
No dia 8 de outubro estava em Barmby, onde morava Alice Donkin, a prometida de 
Wilfred [seu irmão]: “Tirei fotos de algumas das crianças e da casa”; no dia 
seguinte, “Fotografei a maior parte do dia: fiz uma composição artística, ‘a evasão’, 
com Alice Donkin de pé no parapeito da janela do seu quarto, encenando uma fuga, 
munida de corda e escada […]”. (COHEN, 1998, p. 199, grifo meu) 
 

Já de início, os escritos do próprio Carroll nos colocam previamente diante do potencial 

ficcional dessa fotografia. É preciso destacar, de antemão, a sua visão da fotografia como arte, 

visível ao se referir a ela como “composição artística”. Esta visão não se refere, por sua vez, a 

todas as fotos mencionadas neste fragmento, mas a esta especificamente. Ele relaciona a 

composição artística à montagem presente na foto, à “encenação”, à ficcionalização que a 

constrói. Isto colabora para se compreender o efeito desta fotografia que impacta, a princípio, 

por duas razões: porque nos colocamos diante de uma fotografia que é, de forma imanente, 

um atestado de presença e, portanto, esta cena de fato existiu; e porque há uma narrativa que a 

atravessa e a mobiliza. De um lado, então, sua potência ficcional e, de outro, o atestado de que 

aquilo de fato existiu, que já é, por si só, insólito. 

 Uma das linhas é mais molar que a outra, uma delas é mais molecular. Ao adentrarmos 

em sua potência ficcional, adentramos em um terreno muito mais passível de atravessamentos 

de linhas moleculares e, por isso, muito mais interpenetrável a princípio. A linha molar do 

atestado de presença, por sua vez, não parece, de antemão, sofrer com nenhuma maleabilidade 

rizomática, aquilo foi montado, esteve ali em algum espaço-tempo e ponto. No entanto, 

quando iniciamos uma leitura de perplexidade, as linhas moleculares passam a atravessá-la e 

desterritorializá-la de forma intensa e ela se torna também incapturável, ilimitada e repleta de 

multiplicidades. 

 Higonnet menciona em seus comentários sobre esta fotografia:  
[…] muito pouco usual para as fotos de Carroll, este retrato é externo, feito fora de 
estúdio, e ilustra um episódio numa história narrativa. O momento no qual uma 
mulher escapa pela janela para se juntar ao seu desejado companheiro. Carroll 
admirava a pintura vitoriana que era similarmente narrada e frequentemente 
continha uma mensagem moral. Em sua fotografia, no entanto, ele preferiu capturar 
um momento parado e realista, sem qualquer conteúdo moral ou dramático óbvio. 
(HIGONNET. s/d, s/p, foto 26, grifo meu, tradução minha)30 
 

Quando tomamos a iconografia-iconologia da imagem, é possível ainda levantar informações 

como essas apontadas por Higonnet: Carroll não costumava fotografar frequentemente fora de 
                                                 
30 O trecho em língua estrangeira: “Very unusually for Carroll’s photographs, this portrait is 

elaborately staged out-of-doors and illustrates an episode in a narrative story – the moment when the woman 
escapes out of window to join her intended companion. Carroll admired Victorian painting, which was  
similarly narrative and often contained a moral message. In his photography, however, he preferred to capture 
a still and realistic moment, one without any obvious moral or dramatic content.” (HIGONNET. s/d, s/p, foto 
26) 
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estúdio. No conjunto das fotografias aqui apresentadas, por exemplo, apenas esta é externa, o 

que lhe confere um caráter inusitado, é atravessada por uma linha molecular, por um fora, um 

extra, um além, um elemento que revoluciona o seu próprio padrão. 

 O fato de Alice Donkin estar parada no parapeito traz um devir-vertiginoso. Há um 

perigo estabelecido nesta fotografia enquanto espaço não-ficcional. Há um devir-queda latente 

que muito se aproxima da queda da própria Alice pela toca do Coelho Branco. Há em seu 

olhar um misto de atenção e medo, pois olha tanto para a sequência de seus passos na escada 

de corda, pouco estável, que a acomoda, quanto para a altura que a envolve. Suas vestes 

delicadas e a maneira como ela se apoia, levemente, na janela, instala uma tensão-vertiginosa. 

A escada movediça atribui instabillidade para os movimentos de Alice. Ela esteve ali parada 

por alguns segundos31 exposta aos perigos que qualquer altura possibilita. Ao considerarmos 

o comentário de Higgonet: “Em 1862, Alice Jane Donkin tinha somente onze anos, mas já 

estava romanticamente atada ao irmão de Carroll, Wilfred Dodgson […]. O casal contrairia 

matrimônio nove anos depois” (HIGONNET, s/d, s/p, foto 26, tradução minha)32, no entanto, 

sabemos que nada ocorreu com Alice, porém, ainda assim, o devir-queda é tão potente que 

mesmo esta linha molar não o desmorona. Em outras palavras, o efeito desta fotografia em 

relação à configuração do espaço-tempo prevalece mesmo que saibamos de seu desfecho, pois 

a fotografia está ali, a captura daquele exato momento do devir-queda é mais potente. Isso 

implica um atravessamento abrupto de uma linha molecular ficcional, totalmente transversal a 

ela que rouba a sua estabillidade interpenetrativa. Ora, se Alice Donkin não caiu é porque 

trata-se de uma ficção, de uma narrativa elaborada por Carroll. Há neste emaranhado de linhas 

um ponto de entrecruzamento molar e molecular, a linha de fuga, que impede que ela seja 

dicotomizada, portanto. O devir-queda não-ficcional é também ficcional porque mesmo que 

saibamos o que não houve, ele continua ali. Além disso, é também a fuga de Chapuzinho 

Vermelho que tapeia sua mãe para escolher seu próprio caminho. 

 Além disso, Higonnet afirma que, dentro do contexto da fotografia, não apresenta 

nenhum conteúdo moral óbvio. Alice Donkin possuía, na foto, apenas 11 anos de idade e já 

estava noiva do irmão de Carroll, Wilfred Dodgson. Os livros de Alice no país das maravilhas 

e através do espelho tampouco apresentam preocupação com fundo moral, longe disso, 

trabalham na lógica do sonho, na qual não há moral, nem historinha didática. Carroll é, como 

                                                 
31 A partir de 1855 o processo de colódio umido era já o mais empregado pelos fotógrafos, pois  

diminuiu consideravelmente o tempo de exposição das fotos para alguns segundos. 
32 O trecho em língua estrangeira: “In 1862, Alice Jane Donkin was only eleven but already 

romantically attached to Carroll’s brother, Wilfred Dodgson […] and the couple were married nine years 
later.” (HIGONNET, s/d, s/p, plate 26) 
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aponta Machado no primeiro capítulo desta tese, “fundador da literatura infantil de verdade, 

aquela que não fica querendo ensinar nada, nem dar aulinha […]” (2001, p.199). Os livros de 

Alice são a própria linha de fuga da história da literatura infantil, é a linha de 

desterritorialização absoluta que atravessa as linhas molares dos padrões, é o aspecto 

revolucionário que enfrenta o sistema da literatura infantil da época, é o inusitado, o 

inesperado, o revolucionário, é o insólito, que, no entanto, não está presente apenas neste 

aspecto intermidiático. 

 Carroll desterritorializa a própria infância na fotografia em epígrafe e coloca a noiva 

de 11 anos em uma fuga para encontrar o seu “desejado companheiro”. A linha molecular das 

etapas da vida, mesmo no 1800, tomava esta idade como sinônimo de infância, e Carroll a 

atravessa com uma linha de fuga que se estabelece no próprio “elopement” [fuga]. Há nesta 

fotografia, no mínimo, uma fuga dupla, um sentido que se remete ao ato de fugir 

territorializado na própria personagem Alice no parapeito da janela, e um outro sentido que é 

a fuga do próprio sistema, portanto. 

 Alice, quando adentra à toca do coelho branco, também foge. Ela foge do tédio, dos 

padrões, das ordens, de todo um sistema, enfim, para entrar em uma outra sociedade na qual o 

fato de ser criança não a impede de seguir sozinha, na qual ganha toda a autonomia e segue 

por onde quer, onde os habitantes pouco se importam com o fato de ser uma criança perdida:  
“Poderia me dizer, por favor, que caminho devo tomar para ir embora daqui?” 
“Depende bastante de para onde quer ir”, respondeu o Gato. 
“Não me importa muito para onde”, disse Alice. 
“Então não importa que caminho tome”, disse o Gato. (CARROLL, 2002, p.62-63) 

 

Há neste fragmento, como há na fotografia, uma desterritorialização da própria infância. O 

insólito se revela, de antemão, na autonomia infantil. A linha de fuga que permite às duas 

Alices, da foto e do livro, possuírem devires-adulto constroem uma atmosfera insólita.  

 No país das maravilhas, Alice desterritorializa as suas afirmações para reterritorializá-

las nas incertezas – como a fotografia de Alice Donkin faz com o espectador ao cruzar tantas 

linhas – ela é afetada pelos desejos dos habitantes daquele país, isso faz com que ela ocupe o 

espaço de formas sempre diferentes por meio de suas mudanças constantes de tamanho, como 

no caso do diálogo com a Lagarta:  
“Quem é você?” perguntou a Lagarta. 
Não era um começo de conversa muito animador. Alice respondeu, meio 
encabulada: “Eu… eu mal sei, Sir, neste exato momento… pelo menos sei quem eu 
era quando me levantei esta manhã, mas acho que já passei por várias mudanças 
desde então.” (CARROLL, 2002, p. 45) 
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Ela é afetada pelos habitantes de tal forma que o insólito a toma absolutamente como resposta 

física e espacial. Após este diálogo, bastante cansativo, com a Lagarta, Alice muda de 

tamanho bruscamente: 
[…] num instante sentiu uma pancada violenta sob o queixo: ele batera no seu pé! 
Ficou bastante assustada com essa mudança súbita, mas lhe parecia que não havia 
tempo a perder, pois estava encolhendo rapidamente; assim, tratou logo de comer 
um pouco do outro pedaço […]  
“Viva! Até que enfim minha cabeça está livre”, disse Alice com um prazer que num 
instante se transformou em susto, quando descobriu que não achava seus ombros em 
lugar algum: tudo o que conseguia ver, quando olhava para baixo, era uma imensa 
extensão de pescoço […]. (CARROLL, 2002. p.51) 
 

Ela afeta e é afetada pelo espaço ao mesmo tempo em que o espaço afeta e é afetado por ela, 

eles estão rizomaticamente relacionados. Em The elopement, o espaço ocupado pela 

personagem é também afetado pela cena, há um devir-testemunho, deixa de ser uma ingênua 

janela para se transformar em um testemunho da fuga. Neste sentido, a fuga é a relação entre 

Alice e o espaço no momento em que são afetados entre si, equivale a dizer que a trama 

ficcional fotográfica é simultanemante o devir-Alice da janela e o devir-janela de Alice. 

 Observemos a ilustração de Carroll para o momento da narrativa em que ela encolhe: 
         Imagem 2 – O encolhimento 

 
     Legenda:Ilustração de Carroll 
     para o original de Aventuras de  
     Alice no subterrâneo. 

       Fonte: Alice's Adventures  
     Under ground, 1864, p. 61. 

 

Há aí uma reinvenção do corpo, na qual não importa a estrutura, mas o efeito, portanto. Seu 

tronco encolheu de tal maneira que seus orgãos simplesmente sumiram. Alice é 

potencialmente tomada pela sua experimentação daquele mundo de forma bastante direta, está 

no âmbito do CsO na medida em que desfaz o seu organismo e deixa que as linhas daquele 

país a atravessem em um rizoma de experimentações.  
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 Em Alice através do espelho o espaço-tempo é atingido ainda por velocidades. Após 

Alice correr muito depressa de mãos dadas com a Rainha e não sair do lugar, ela fala: 
“Bem, na nossa terra”, disse Alice, ainda arfando um pouco, “geralmente você 
chegaria em algum outro lugar… se corresse muito rápido por um longo tempo, 
como fizemos.” 
“Que terra mais pachorrenta!” comentou a Rainha. “Pois aqui, como vê, você tem de 
correr o mais que pode para continuar no mesmo lugar. Se quiser ir a alguma outra 
parte, tem que correr no mínimo duas vezes mais rápido!” (CARROLL, 2002, 
p.157) 
 

A ordem da velocidade-tempo-espaço que Alice conhece é desterritorializada e não para o seu 

contrário, ou seja, a razão dicotômica aqui é totalmente destruída. O oposto de “correr para 

ficar no lugar” seria “se manter parado para sair do lugar”, proposição desfeita quando a 

Rainha diz: “Se quiser ir a alguma outra parte, tem que correr no mínimo duas vezes mais 

rápido”. A reterritorialização, neste caso, ocorre na própria linha de fuga, em uma ordem 

outra que não da dicotomia, mas da multiplicidade, na qual se instala o insólito. 

 Ao adentrarmos na ficcionalidade da fotografia, podemos perceber que ela faz questão 

de destacar a altura, este espaço liso, do contrário o enquadramento tomaria apenas a janela 

em que a personagem está. A altura é necessária para que o perigo, o devir-queda, se faça 

presente: a menina se arrisca. Além disso, é a altura que constrói a própria fuga: é nela que a 

corda-escada existe. A linha molecular da ficção perpassa o ponto da altura. É a própria altura 

que instala o insólito desta fotografia, aliado ao atravessamento da linha da narrativa infantil 

de tradição fantástica europeia reterritorializada no devir-Chapeuzinho vermelho. 

 Tanto a linha molar da realidade objetiva de uma cena construída por um fotógrafo 

(Alice Donkin se arrisca pois está em uma janela alta e pode cair), quanto a linha molecular 

da ficção que lhe atribui uma narrativa  (só faz sentido ser uma fuga porque a personagem não 

sai pela porta e porque observamos a corda-escada) possuem como potencializador a altura, é 

ela seu CsO, é ela seu punctum. Podemos afirmar ainda que a altura é o ponto de fuga da 

fotografia, pois ela estaria muito bem resolvida em relação ao seu efeito se a lêssemos, por um 

lado, a partir da linha molar da realidade, ou se a lêssemos, por outro, pela molecularidade da 

ficção. No entanto, as linhas se cruzam na perplexidade que a altura gera em ambas as linhas, 

e, portanto, elas se encontram no efeito insólito que faz com que o observador seja pungido 

por alguns instantes e não seja afetado unicamente por uma linha ou outra da fotografia, mas 

seja afetado pelo efeito comum a ambas, pelo ponto de fuga que desterritorializa 

absolutamente a razão.  

 O insólito permite a configuração de espaços lisos, pois está aberto a conjuntos de 

enredamentos diversos, nos quais há ainda a formação de enfrentamentos dos sistemas. Como 
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é o caso da configuração espacial do país das maravilhas, no qual há mudanças repentinas de 

cenários, cruzamentos de espaços, há, enfim,enfrentamento da lógica habitual.  A altura, por 

exemplo, constrói o espaço liso em Alice no país das maravilhas: “Por um trecho, a toca de 

coelho seguia na horizontal, como um túnel, depois se afundava de repente, tão de repente que 

Alice não teve um segundo para pensar em parar antes de se ver despencando num poço 

muito fundo.” (CARROLL, 2002, p.11-12). A queda é interminável: 
Ou o poço era muito fundo, ou ela caía muito devagar, porque enquanto caía teve 
tempo de sobra para olhar à sua volta e imaginar o que iria acontecer em seguida. 
[…] Caindo, caindo, caindo. A queda não terminaria nunca? “Quantos quilômetros 
será que já caí até agora?” disse em voz alta. (CARROLL, 2002, p.12-13) 
 

Interminável como o devir-queda da fotografia que está ali para sempre. A configuração 

espaço-tempo neste fragmento de Wonderland desterritorializa  as leis físicas por meio da 

perplexidade, ela não sabe se está caindo devagar ou se o buraco é muito fundo, linhas 

equivalentes em seus efeitos, mas que constroem, a partir de seu entrecruzamento, também o 

insólito da cena. 

 Em através do espelho, a possibilidade de queda do muro preocupa Alice em seu 

diálogo com Humpty Dumpty: “’Não acha que ficaria mais seguro no chão?’ Alice continuou 

[…] ‘Esse muro é tão estreitinho!’[…] ’Claro que não acho! Se por acaso eu caísse – o que 

não tem a menor chance de acontecer – mas se eu caísse…’” (CARROLL, 2002, p.200-201). 

A ocupação pouco usual que Humpty Dumpty faz do espaço desafia as leis realistas, ele se 

coloca sem preocupação em um equilíbrio constante e perigoso que é o de um ovo em cima de 

um muro, que é o da fronteira entre realidade e ficção. Humpty Dumpty não teme a queda, 

possui em si um devir-segurança e um devir-queda, mas Alice, pungida pela obviedade da 

configuração espacial, fica incomodada com esta possibilidade. Alice também é leitora da 

fotografia de The elopement, na medida em que é afetada pelas multiplicidades e pela 

vertigem do olhar.  
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3.3 Annie Rogers e Mary Jackson: sonho e multiplicidade 

 

 
    Foto 6 – Annie Rogers and Mary Jackson  

 
    Legenda: Fotografia de Lewis Carroll, 3 de julho de 1863. 
    Fonte: Photo Poche de Lewis Carroll, 2012, foto 10. 
  
 O que se sabe sobre estas personagens é que Annie Rogers (quem pede silêncio na 

fotografia) foi, mais tarde, um nome importante na luta pelos direitos das mulheres na 

educação. Foi uma promotora britânica da educação feminina e fundadora do St Anne's 

College, em Oxford. Após ter tido a vaga na Universidade de Oxford negada especificamente 

por ser mulher, Annie inicia uma longa batalha pela promoção do direito aos estudos para 

mulheres. Em relação à Mary Jackson (quem dorme), era filha de amigos de Carroll. 

 A fotografia é duplamente silenciosa e ao mesmo tempo possui ruídos bastante 

incômodos. Annie pede silêncio, mas não há ruídos em uma fotografia. Ela pede silêncio e os 

anos lhe dão o silêncio fotográfico na medida em que a fotografia é uma narrativa silenciosa, 

não-verbal. Ao solicitar silêncio, ainda, instaura uma tensão, aquela que todo pedido de 

silêncio causa ao ser humano que é instrinsecamente barulhento, é preciso muito cuidado para 

não provocar ruídos, é preciso uma força contracorrente para combater os próprios barulhos, 

assim o suspense irrompe ferozmente na fotografia. A molaridade da cena paralisada é 

atravessada pela molecularidade do suspense que ao mesmo tempo suspende e abarca toda as 

possibilidades de continuidade. Encerra em si o vazio e o silêncio absolutos e ao mesmo 

https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&ved=2ahUKEwjcpbb1p4LjAhUFK7kGHZzMAOQQjRx6BAgBEAU&url=https://www.pinterest.com/pin/389209592778146156/&psig=AOvVaw0ckegd0HrUjZPAI6JKejz6&ust=1561472324065278
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tempo todos os ruídos possíveis e possibilidades de preenchimento, é a própria perplexidade. 

A que se deve este pedido de silêncio? Quais são os devires traçáveis? Quais as linhas que o 

compõem? 

 O pedido nos punge ainda mais diante do olhar de Annie atravessado por 

multiplicidades que nos chegam quando observamos a segunda personagem: Mary. Algo se 

passa, pois a fotografia que é paralisada enquanto técnica traz movimento: é a própria 

potência narrativa que a move. Annie não quer despertar Mary? Ou Annie não quer que 

contemos a sua ação que está prestes a se suceder (ou que se sucedeu, pois há um objeto sobre 

Mary de difícil decifração, talvez Annie tenha o colocado ali, talvez faça parte das vestes de 

Mary)? A reterritorialização da travessura nos olhos de Annie oferece a possibilidade de uma 

continuidade narrativa que já não nos é acessível, é a linha de fuga, e aqui a relação espaço-

temporal é absolutamente potente portanto. O que nos resta é o efeito que nos provoca, e 

dentre os dois, o último é atravessado por possibilidades infinitas: eis o insólito, eis o caráter 

múltiplo, eis ali, no olhar travesso de Annie, o devir-infância em múltipla potência, a 

pluralidade da narrativa, sua potência ficcional.   

 Entre as possibilidades do que foi e do que virá há a separação do espaço liso do 

estriado. É um mesmo espaço nômade que ocupa as linhas do tempo, é uma multiplicidade 

espaço-temporal. O país das maravilhas é composto também por uma multiplicidade espaço-

temporal na qual o tempo e o espaço são moles e elásticos: 
O Chapeleiro foi o primeiro a quebrar o silêncio. “Que dia do mês é hoje?” disse, 
voltando-se para Alice. Tinha tirado seu relógio da algibeira e estava olhando para 
ele com apreensão, dando-lhe uma sacudidela vez por outra e levando-o ao ouvido. 
Alice pensou um pouco e disse: “Dia quatro.” 
“Dois dias de atraso!” suspirou o Chapeleiro. (CARROLL, 2002, p. 69) 

 

 Há neste fragmento a fusão de tempos diversos ao conectar o relógio com o 

calendário, o calendário é desterritorializado para se reterritorializar no relógio. O episódio 

“Um chá maluco” possui uma relação vicinal com o tempo, eles estão aprisionados no tempo, 

como aponta o Chapeleiro ao explicar como se desentendeu com ele: 
“Brigamos em março passado… […] foi no grande concerto dado pela Rainha de 
Copas, e eu tinha que cantar. […] Bem, eu mal acabara a primeira estrofe”, disse o 
Chapeleiro, “quando a Rainha deu um pulo e berrou: ‘Ele está assassinando o 
tempo! Cortem-lhe a cabeça!’” […] “E desde aquele momento”, continuou o 
Chapeleiro, desolado, “ele não faz o que peço! Agora, são sempre seis horas.” 
(CARROLL, 2002, p.71-72) 

 

E por o tempo ter parado, também o espaço vivido por eles é sempre o mesmo: na mesa de 

chá os personagens estão constantemente. Alice, no entanto, que possui em si a 
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desconstrução, ajuda a criar as linhas de fuga que constroem o insólito. Ao constatar o porquê 

de os personagens da mesa ficarem tomando chá, ela diz: “ ‘Então ficam mudando de um 

lugar para o outro em círculos, não é?’ disse Alice. ‘Exatamente’, concordou o Chapeleiro, ‘à 

medida que a louça suja.’/‘Mas o que acontece quando chegam de novo ao começo?’[fala 

Alice]”. Neste momento, o leitor, após as inúmeras explicações inesperadas do Chapeleiro, 

espera uma nova, há um suspense, mas somos surpreendidos pela intromissão da Lebre de 

Março: “Que tal mudar de assunto?” (CARROLL, 2002, p.72). A resposta que explicaria o 

comportamento é suspensa, a máquina de guerra da mesa do chá é a própria suspensão da 

resposta, é assim que se mantém o insólito daquela conversa, é a falta de explicação, ou o 

enfrentamento da explicação lógica habitual, como no caso do calendário-relógio, que 

proporciona a manutenção do insólito. A linha de fuga, neste caso, é a própria fuga da 

resposta, afinal, é a falta de respostas que traz movimento à vida, à arte, à teoria e 

sobrevivência às questões. 

 Em Através do espelho, o espaço-tempo é atravessado por devires facilmente traçáveis 

em diversas situações. Alice possui um devir-bagagem tão visível por estar em um trem sem 

saber aonde vai e sem a companhia de um adulto, que os próprios tripulantes do trem passam 

a tratá-la como bagagem: “Ela vai ter de ser despachada de volta como bagagem” 

(CARROLL, 2002, p. 163). Nesta mesma sequência, o espaço sofre uma desterritorialização 

instantânea diante do insólito para se reterritorializar em um terreno seguro:  
O Cavalo, que tinha posto a cabeça para fora da janela, recolheu-se calmamente e 
disse: “É só um riacho que temos que saltar.” Todos pareceram satisfeitos com a 
explicação, embora Alice tenha se sentido um pouco nervosa à simples ideia de trens 
saltando. […] Um instante depois sentiu que o vagão estava subindo pelos ares e, no 
seu pavor, agarrou o que estava mais perto da sua mão, que calhou ser a barba da 
Cabra.  
Mas a barba pareceu se dissolver quando ela a tocou, e Alice se viu sentada 
tranquilamente sob uma árvore…” (CARROLL, 2002, p. 165) 

 

Há um devir-sonho intenso neste fragmento, o momento, que não é exato, no qual há a 

dissolução da barba da Cabra se dá em um território onírico. O espaço atinge o ápice da 

desterritorialização e se dissolve, o devir-sonho se dá justamente na desterritorialização, é o 

insólito em potência. Espaços lisos e estriados que se bifurcam.  

 O gesto de Annie nos prende a atenção, no entanto o sono de Mary revela ainda linhas 

comumente atravessadas na obra de Carroll. São frequentes as fotografias de crianças 

dormindo, as linhas oníricas são potentes em sua obra, pois os mundos pelos quais trilham as 

Alices também são atravessados por essas linhas. Com o que Mary sonha? Uma 

multiplicidade de possibilidades ronda essa resposta, proliferam daquela posição de Mary no 
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espaço uma infinitude de respostas. Seus pés delicadamente cruzados, suas mãos descansando 

em seu regaço constroem um sonho tranquilo. Annie sabe que Mary dorme, e é no sono que 

vivem os sonhos, despertando Mary, seu sonho termina. Há um reconhecimento de Annie, ela 

já esteve naquele lugar, ela já dormiu, já sonhou, como todos nós. Ela nos pede compreensão, 

nos pede silêncio para prolongar o seu sonho, que é permeado naturalmente pelo insólito. 

Qual é este sonho que merece ser prolongado? Annie não sabe sobre o que se trata o sonho de 

Mary, neste sentido todo sonho de criança merece, então, ser prolongado.  

 O olhar de Annie para a câmera nos faz testemunhos daquele sonho, nos faz 

participantes daquele silêncio, pois o espaço está vazio, só há as duas personagens o 

ocupando. Se o seu olhar é uma potência ficcional, também é ele a potência realista, pois 

(assim como na fotografia de Reginald e os esqueletos), ao olhar para a camêra, nos coloca 

dentro da narrativa e fora ao mesmo tempo. Dentro quando nos dirige o seu pedido de silêncio 

e, portanto, nos faz parte da cena, e fora quando está olhando para a câmera e nos lembra que 

se trata de uma fotografia. Devir-realismo da ficção, devir-ficção do realismo, é o 

enfrentamento absoluto das dicotomias quando traz em si ambas as potências se afetando e 

sendo afetadas. 

 O mundo dos espelhos também enfrenta as dicotomias no cruzamento das linhas que 

não permitem uma leitura pautada em uma única possibilidade, traçar devires e linhas é a 

própria proliferação de sentidos. Quando Alice, através do espelho, conversa com as flores 

vivas, se vê não apenas diante de flores vivas, mas diante de adultos que a criticam, ao mesmo 

tempo em que são, também, flores, com todas as suas características, e reterritorializam Alice 

também no jardim, ou seja, no território próprio das flores: 
“Seria pouco delicado da nossa parte começar, sabe”, disse a Rosa, “e eu realmente 
estava me perguntando quando você falaria! Disse comigo: ‘o semblante dela me diz 
alguma coisa, embora não seja uma coisa inteligente!’ Apesar de tudo, você tem a 
cor certa, e isso já é meio caminho andado.” 
“Não me importo com a cor”, observou o Lírio-tigre. “Se pelo menos suas pétalas se 
encrespassem um pouco mais, tudo estaria bem com ela.” 
Não gostando de ser criticada, Alice começou a fazer perguntas […] (CARROLL, 
2002, p.150) 

 

Não há como escolher entre serem flores ou adultos, ou outras crianças que a criticam, as 

flores são crianças e são também adultas e também tantas outras possibilidades. Contudo, é 

possível traçar as linhas que as constituem, traçar seus devires em determinadas atitudes 

sempre se cruzando com novas linhas ao infinito e proliferando indeterminadamente efeitos 

de sentido diversos.  
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 Em Alice no país das maravilhas, a Rainha de Copas enfrenta também as dicotomias. 

Ela é atravessada pela linha molecular do medo, do assombro, do terror que causa aos 

habitantes, mas é também atravessada pela linha molar do ridículo. Observe-se a ilustração de 

Carroll para a Rainha de Copas, ela acusa com uma das mãos, e traz flores na outra, é esta 

instabilidade que a constrói de forma insólita, é o entrecruzamento dessas linhas que gera o 

insólito de sua figura, este misto de loucura e perversidade. 
 Imagem 3 – A sentença 

 
            Legenda: Ilustração de Carroll para o original  
            de Aventuras de Alice no subterrâneo. 

         Fonte: Alice's Adventures Under ground,1864, 
         p.88. 

 

Os soldados temem a Rainha: “[…] é que aqui devia ter sido plantada uma roseira de rosas 

vermelhas, e plantamos uma de rosas brancas por engano; se a Rainha descobrir, todos nós 

teremos nossas cabeças cortadas.” (CARROLL, 2002, p. 78), e a Rainha, ao descobrir o 

engano, grita: “ ‘Cortem-lhes as cabeças!’. Alice esconde os soldados e a Rainha pergunta: 

‘Cortaram-lhes as cabeças? Gritou a Rainha. ‘As cabeças rolaram, para o deleite de Vossa 

Magestade!’ os soldados gritaram em resposta” (CARROLL, 2002, p.83). No texto de Carroll 

também é evidente este caráter ridículo, pois ela é enganada facilmente. Podemos dizer, 

inclusive, que seu devir-criança é muito mais potente neste aspecto. Não se saberá nunca se 

ela é de fato capaz de matar, ou se seu discurso possui um devir-assassino, um traço que não a 

transforma em assassina, mas a aproxima potencialmente, é um espaço-tempo inacessível, 

pois suas ordens não são necessariamente executadas. 

 Além da Rainha de Copas, comumente relacionada à frase “Off with her head!”, 

também a Duquesa, outra personagem, aterroriza os habitantes. O Coelho Branco teme a 

Duquesa, que o faz andar sempre depressa, ela tem um caráter temporalizador evidente, ela é 
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o próprio tempo do Coelho: “Ai, ai! Ai, ai! Vou chegar atrasado demais!” (CARROLL, 2002, 

p.11). Mais adiante explica: “A Duquesa! A Duquesa! Oh, minhas patas queridas! Oh, meu 

pelo e meus bigodes! Vai mandar me executar, tão certo quanto doninhas são doninhas!” 

(CARROLL, 2002, p.335). Annie temporaliza a fotografia ao possuir em seu gesto o intuito 

de prolongar o sono de Mary. A Duquesa e a Rainha carregam consigo o devir-assassino, que 

aterroriza alguns personagens, mas é motivo de piada para outros, como no caso do Gato de 

Cheshire. Quando o Rei vê o Gato, pede que a Rainha o bana dali: “A Rainha só tinha uma 

maneira de resolver todas as dificuldades, grandes ou pequenas. ‘Cortem-lhe a cabeça!’ 

ordenou, sem pestanejar” (CARROLL, 2002, p.84), mas o gato não pode nem ser aprisionado, 

pois desaparece e aparece quando bem entende, muito menos ser decapitado, sendo a linha de 

fuga na molaridade da Rainha: “O ponto de vista do carrasco era que não se podia cortar uma 

cabeça fora a menos que houvesse um corpo do qual cortá-lo; que nunca tinha feito coisa 

parecida antes e não ia começar naquela altura da vida” (CARROLL, 2002, p.85). 

 Os pés de Mary cruzados atribuem certa suavidade e potencializam a linha do sono. 

Alice, quando atravessa para o país dos espelhos e se depara com o Rei Vermelho roncando, é 

interpelada por Tweedledee:  
“Agora está sonhando”, observou Tweedledee. “Com quem acha que ele sonha?” 
Alice disse: “Isso ninguém pode saber.”  
“Ora, com você!” Tweedledee exclamou, batendo palmas triunfante. “E se parasse 
de sonhar com você, onde acha que você estaria?” (CARROLL, 2002, p.181). 
 

Este sono precisa, então, ser preservado cuidadosamente, como nos pede Annie. O Rei e Mary 

dormem e ambos têm seu sono amparado por um ponto insólito: o Rei quando corre o risco de 

ser despertado pela própria personagem de seu sonho; e Mary, por nós, personagens daquela 

cena e solicitados por Annie. Não apenas nós, leitores dessa fotografia, somos parte dessa 

cena, mas o próprio fotógrafo, o próprio Carroll está duplamente nesta foto. Naquele tempo, a 

câmera não era silenciosa como as que possuímos nos dias de hoje, ao contrário, emitia ruídos 

altos, fazia barulho no momento da captura. O pedido de silêncio de Annie, diante disso, é 

também para o fotógrafo que emite, com a câmera, ruídos que podem despertar Mary. Aqui 

temos a construção de uma linha de fuga no encontro de várias linhas: a molecularidade da 

ficção construída na fotografia se encontra com a molaridade da consciência da própria 

personagem diante da captura da cena em que se encontra, que por si só é molar e molecular 

ao mesmo tempo, pois a coloca dentro e fora da ficção. Há a interferência do que tomamos 

como “mundo real” (o barulho alto da câmera) naquele “mundo ficcional” do sonho e da 

própria representação/encenação criadas pela disposição espacial de Annie e Mary na cena. 
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No entanto, Mary dorme em ambas as possibilidades, é o ponto de fuga que ao mesmo tempo 

conecta e separa as linhas. 

 Por sua vez, a forma como a desterritorialização de Alice de dentro do sonho do Rei se 

reterritorializa para fora de seu sonho a torna, para nós, um sonho, mas o sonho de alguém e 

não dela mesma, portanto, o que derruba – como em The dream – a categoria dicotômica de 

ser simplesmente um sonho ou não, é mais que um sonho, é um sonho perplexo, é o sonho de 

alguém. Nesta medida, nós leitores também somos, então, parte deste sonho, pois também 

vemos o Rei dormindo e isso nos coloca no mesmo lugar de Alice. Nós também olhamos para 

Mary que sonha, somos personagens daquele sonho? 

 Ao final da história, Alice narra a sua irmã o sonho que teve, e sua irmã faz o sonho de 

Alice ser também o seu: 
Mas sua irmã continuou sentada quando ela partiu, a cabeça pousada na mão, 
contemplando o pôr do sol e pensando na pequena Alice e em todas aquelas suas 
aventuras maravilhosas, até que também ela começou de certo modo a sonhar, e este 
foi o seu sonho: 
Primeiro, sonhou com a própria Alice […] …podia ouvir até as entonações da voz 
dela[…] …e enquanto ouvia, ou parecia ouvir, o lugar inteiro à sua volta ganhou 
vida com as estranhas criaturas do sonho da irmã. (CARROLL, 2002, p.122) 

 

O sonho de Alice também repercutiu e repercute em nós, também sonhamos o sonho dela, 

como sua irmã, e também somos parte de seu sonho, como ela é parte do sonho do rei. São 

sonhos cruzados, linhas oníricas que se atravessam, o insólito do sonho, o insólito do próprio 

cruzamento das linhas. O efeito múltiplo do todo e das partes ao mesmo tempo.  

 Alice, assim como o(s) insólito(s) da fotografia em epígrafe, é de tal forma 

incapturável que há nas partes (em momentos de seu enredo), também o todo (seu 

comportamento diante das dicotomias). Após terminar a queda pela toca do coelho, Alice está 

em um salão: “Havia portas ao redor do salão inteiro, mas estavam todas trancadas; depois de 

percorrer todo um lado e voltar pelo outro, experimentando cada porta, caminhou desolada até 

o meio, pensando como haveria de sair dali” (CARROLL, 2002, p.14). Para que Alice e o 

insólito caibam em uma das portas, é necessário um esforço desmedido: 
Abriu a porta e descobriu que dava para uma pequena passagem, não muito maior 
que um buraco de rato: ajoelhou-se e avistou, do outro lado do buraco,o jardim mais 
encantador que já se viu. Como desejava sair daquele salão escuro e passear entre 
aqueles canteiros de flores radiantes e aquelas fontes de água fresca! Mas não era 
capaz nem de enfiar a cabeça pelo vão da porta, “e mesmo que conseguisse enfiar a 
cabeça”, pensou a pobre Alice, “isso de pouco adiantaria sem meus ombros.[…]”. 
(CARROLL, 2002, p. 15) 

 

E assim segue, aumenta, diminui de tamanho, esquece a chave, volta a diminuir, é a própria 

história da teoria, são as constantes desterritorializações e reterritorializações de conceitos ao 
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longo da história, mas no caso da teoria perplexa, vamos, como escreveu T.S Eliot (1983), 

“em direção à porta que jamais abrimos para o roseiral”, ou ainda, decapitar uma cabeça sem 

corpo. 

 

 

3.4 A Bela Rosamund: entrecruzamentos insólitos  

 

 
       Foto 7 – Fair Rosamund  

 
         Legenda: Fotografia de Lewis Carroll,  
         3 de julho de 1863. 
         Fonte: Photo Poche de Lewis Carroll,  
         2012, foto 26. 
  
 

 Nesta fotografia, figuram as mesmas crianças da fotografia anterior, Mary Jackson e 

Annie Rogers, mas agora com um título que se remete instantaneamente à sua narrativa: a 

lenda de Oxford de The Fair Rosamund. A foto original é de “impressão amarelada em 

albumina com seu topo curvo”33, conforme nos informa o Museu de História da Ciência da 

                                                 
33 O endereço eletrônico do History of Science Museum em que consta a descrição da fotografia é: 

 https://www.mhs.ox.ac.uk/collections/imu-search-page/narratives/?irn=12252&index=2.  
O trecho em língua estrangeira é: “yellowish albumen-print with its curved top”. 

https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&ved=2ahUKEwi1or-SsofjAhUfDrkGHWTyBtUQjRx6BAgBEAU&url=https://www.pinterest.co.uk/pin/381680137154872998/&psig=AOvVaw1lmluk039YDsrOJNvNcW23&ust=1561646886454393
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Inglaterra, traço muito típico das fotografias de Carroll. Além disso, a descrição da fotografia 

também nos informa que  
o tema de garotas que brincam de vestir-se e atuar é seu [Carroll] assunto favorito. 
Aqui estão encenando a famosa lenda de Oxford "The Fair Rosamund". É a história 
(mais ou menos verdadeira) do século XII de como a amante do rei Henry, a famosa 
bela Rosamund Clifford, foi confrontada por sua esposa, a rainha Leonor (uma 
rainha-guerreira e a mãe de Ricardo Coração de Leão), oferecendo a escolha entre 
um punhal ou uma taça de veneno […]34. (tradução minha) 

 

A lenda conta que a bela Rosamund escolheu o veneno e foi enterrada em um lugar perto de 

Oxford chamado de Godstow, algo como "o lugar especial de Deus", às margens do rio 

Tâmisa. Hoje restam ainda as ruínas do lugar que podem ser visitadas. Foi nesse rio que 

Carroll fez várias incursões e, em uma delas, inventou a história de Alice para Alice Liddell e 

suas irmãs, no dia 4 de julho de 1862: 
Lá, sozinhos naquele santuário aquático, isolados no mundo do bote, auto-
suficientes, longe da família, governanta, sociedade, dever, estavam unidos por suas 
brincadeiras, por sua jovialidade e seu riso espontâneo. “Conte uma história”, 
ordenaram as pequenas sacerdotisas. E assim, ali mesmo, Charles criou a fábula da 
menina que cai na toca do coelho. (COHEN, 1998, p.159). 

 

Estamos diante de um entrecruzamento de linhas bastante variado. A lenda é de fato inspirada 

em um acontecimento histórico-verídico, mas o ponto exato em que a cena se passa na 

fotografia é contestado quanto a sua veracidade. Dito de outro modo: a fotografia em epígrafe 

apresenta como força ficcional a representação de uma história cujos personagens existiram 

de fato, a ficção da fotografia é atravessada pela realidade. A cena escolhida, no entanto, é 

justamente aquela sobre a qual caem dúvidas quanto a sua veracidade: a linha da ficção 

(representação de uma história) é atravessada pelo real (a história em si), que é atravessado 

pela imaginação (uma lenda que se criou sobre a morte de Rosamund). Mais uma vez, a 

fotografia nos pede uma leitura de perplexidade. A ficção é o próprio entrecruzamento de 

linhas molares do real objetivo e linhas moleculares da imaginação, no qual 

reterritorializações acontecem, esta característica é evidente nesta fotografia. Além dessas 

linhas, há ainda uma outra que as cruza rizomaticamente e nos leva às margens do rio Tâmisa 

onde veridicamente uma história foi inventada, ou seja, há um novo entrecruzamento de 

linhas que permitem, rizomaticamente, já cruzar fotografia e literatura. 

                                                 
34 O trecho em língua estrangeira é: “while the subject of girls enjoying to dress up and play-act was 

 his favourite subject. Here they're enacting the well-known Oxford legend of "The Fair Rosamund". It's the 
(truish) story from the twelfth century of how King Henry the something-or-other's mistress, the famous 
beauty Rosamund Clifford, was confronted by his wife Queen Eleanor (a warrior-queen and the mother of 
Richard the Lionheart) and offered the choice of a dagger or a cup of poison […]”. 
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 A rainha Leonor é interpretada por Annie Rogers, cuja coroa e objetos trazidos 

referenciam o momento exato em que ela oferece as possibillidades de morte para a Bela 

Rosamund. Em outras palavras, o destino de Rosamund está nas mãos da rainha que oferece a 

ela duas possibilidades diante de sua desonra (ser amante de seu marido, o rei Henrique II), 

mas ambas a levarão a um mesmo destino. A rainha Leonor confronta a própria dicotomia ao 

mesmo tempo em que se alimenta dela, oferece dois caminhos distintos que a levariam para 

um mesmo fim. No entanto, os caminhos oferecidos a levaram de formas diferentes para esse 

mesmo fim. Atravessa-se aqui, mais uma vez, a fala do Gato de Cheshire para Alice: 
“Naquela direção”, explicou o Gato, acenando com a pata direita, “vive um 
Chapeleiro; e naquela direção”, acenando com a outra pata, “vive uma Lebre de 
Março. Visite qual deles quiser: os dois são loucos.” 
“Mas não quero me meter com gente louca”, Alice observou. 
“Oh! É inevitável”, disse o Gato, “somos todos loucos aqui. Eu sou louco. Você é 
louca” (CARROLL, 2002, p.63) 

 

Dicas que oferecem direções diferentes, mas para o mesmo destino. O Gato de Cheshire, 

embora não possamos ver, pois a ilustração também não oferece esta informação, aponta de 

diferentes formas para a mesma direção, pois adiante saberemos que tanto a Lebre de Março, 

quanto o Chapeleiro Maluco, estão no mesmo local: “Em frente à casa [da Lebre] havia uma 

mesa posta sob uma árvore, e a Lebre de Março e o Chapeleiro estavam tomando chá” 

(CARROLL, 2002, p.67). Não importa realmente a direção que se tome neste caso. Como no 

caso da Rainha Vermelha, em Através do espelho, que explica para Alice que ao correr 

depressa ou ficar parada permanecerá no mesmo lugar. As personagens estão fadadas às 

possibilidades ofertadas por aqueles espaços-tempos que são as próprias personagens, que são 

o próprio enredo. 

 Observe-se a ilustração de Carroll a seguir: 
             Imagem 4 – O choro de Alice 

 
                      Legenda: Ilustração de Carroll para o  
             Original de Aventuras de Alice no subterrâneo. 
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          Fonte: Alice's Adventures Under ground,1864, 
          p.9. 

 

 O desespero que punge a personagem Alice é tanto que faz seu devir-criança a tomar 

absolutamente. Ela não está mais raciocinando como antes, tampouco curiosa, o que a 

atravessa e a punge é a linha molecular do sofrimento. Alice não consegue sair do lugar. 

Depois de muitas tentativas e mudanças de tamanho para atravessar a portinha do salão e 

chegar até o jardim, Alice cansa: 
Pobre Alice! O máximo que conseguiu, deitada de lado, foi olhar para o jardim com 
um olho só; chegar lá estava mais impossível que nunca: sentou-se e começou a 
chorar de novo. 
“Devia ter vergonha”, disse Alice, “uma menina grande como você” (bem que podia 
dizer isso), “chorando dessa maneira! Pare já, já, estou mandando!” Mesmo assim 
continuou, derramando galões de lágrimas, até que à sua volta se formou uma 
grande lagoa, com cerca de meio palmo de profundidade e se estendendo até a 
metade do salão. (CARROLL, 2002, p.20) 
  

Ela tenta se moldar ao máximo que pode para passar pela porta, mas o espaço é implacável. 

As mudanças que a atingem a colocam no mesmo lugar de diferentes formas, como as 

possibilidades de morte oferecidas por Leonor.  

 No fragmento acima correspondente à ilustração de Carroll, Alice possui um devir-

adulto e um devir-criança tão latentes que o resultado do encontro destes aparentes opostos é a 

lagoa de lágrimas, o insólito, mais uma vez, irrompe do ponto de fuga gerado pelo 

cruzamento de linhas, pela aparente dicotomia, para produzir multiplicidades, para, 

rizomaticamente, cruzar novos espaços que, neste caso, é construído por meio da 

reterritorialização de uma lagoa nas lágrimas de Alice.  

 Neste diálogo, ainda, entre o devir-criança e o devir-adulto de Alice, se evidencia uma 

tentativa de repressão dos seus desejos de criança. Alice precisa descobrir as engrenagens de 

sua máquina de guerra para enfrentar o seu devir-adulto e libertar os seus desejos de criança. 

Deste embate, o devir-criança alcança tamanha proporção que afoga as repressões que sofre 

de seu próprio sistema, irrompe no insólito desta lagoa de lágrimas. O insólito é a sua 

máquina de guerra. 

 A reterritorialização das personagens históricas nas crianças fantasiadas provoca 

também um efeito insólito na fotografia de Carroll. Há ali uma criança, com base no enredo, 

oferecendo a morte para outra. O processo de representação traz em si o insólito, mais ainda 

quando somos lembrados que se trata então de crianças. É o insólito do devir-adulto que as 

atravessa novamente, como atravessa toda a produção de Carroll. O insólito lato sensu toma a 

ficcionalização, a representação e o universo devir-adulto de Carroll previamente, é a 
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máquina de guerra de Carroll, é como ele constrói seu CsO. A criança é tomada, no entanto, 

pelo devir-criança mais intensamente quando finge ser adulta, é próprio da hecceidade da 

criança imitar o mundo adulto e isso traz maior perplexidade ao seu CsO, é o máximo do 

enfrentamento. 

 O objeto cadeira é desterritorializado na foto para se reterritorializar em uma 

multiplicidade, estamos diante de um castelo, de uma masmorra, de um trono. A bela 

Rosamund é sentenciada pela rainha, ela está, claramente, no território de sua rival. Tudo, 

portanto, que ali constrói a cena pertence mais à pequena rainha que a Rosamund. O espaço a 

domina de tal forma que seu corpo se coloca em posição submissa diante de Leonor. Um 

detalhe bastante significativo desta fotografia é a posição das mãos de Rosamund. Ela oferece, 

com as mãos, uma terceira saída àquelas oferecidas por ambas as mãos da rainha. A bela 

Rosamund não aceita sua sentença, ela implora por sua vida ao juntar as mãos em forma de 

pedido. Em dissonância a isso, a rainha oferece seu punhal: “Cortem-lhe a cabeça!”. Há um 

atravessamente da Rainha de Copas nesta cena, há uma reterritorialização da Rainha de Copas 

no punhal da rainha Leonor e no seu olhar. A Rainha de Alice também é implacável: “A 

Rainha só tinha uma maneira de resolver todas as dificuldades, grandes ou pequenas. 

‘Cortem-lhe a cabeça!’” (CARROLL, 2002, p.84). 

 A perplexidade territorializada nas fotografias de Carroll nos permite questionar: quem 

é o narrador desta narrativa? As linhas que perpassam o devir-resposta desta pergunta são 

múltiplas. Quem narrou no primeiro espaço-tempo foi Carroll, ele que construiu o espaço, ele 

reterritorializou o tempo na encenação daquela lenda, mas na primeira recepção desta 

fotografia imediatamente o narrador se reconfigura. A cada olhar, a cada apanhado de 

informações, a cada renovação teórica, o narrador é outro, é um narrador múltiplo que assume  

o olhar de quem a vê. Nós, leitores, damos vida a esta narrativa, nós contamos e recontamos 

esta história a cada vez que direcionamos o olhar, fruto dos nossos desejos, para aquela cena. 

Também somos parte dessa narrativa, somos narradores e participantes desta narrativa na 

medida em que somos pungidos por suas potências em diferentes espaço-tempos. 

Alice também narra a sua própria história quando somos pungidos por suas reações. 

Nessas linhas de fuga nas quais se estabelece o insólito, há em nós uma reterritorialização de 

Alice, somos surpreendidos e desafiados juntos com ela, a própria curiosidade é hoje um 

devir-Alice que carregamos: “Curiouser and curiouser!”. 

Quando nos deparamos diante da fotografia de Annie e Mary sem tomarmos conta de 

suas referências mais imediatas, estamos diante de crianças brincando de rei. Nas linhas do 
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imaginário, Carroll reterritorializa a lenda a qual quer se referir, no entanto, as crianças estão 

ali, brincando de rei e rainha. Muito comum nas brincadeiras infantis, o “Let’s pretend” de 

que Alice se apropria, o “faz de conta” atravessa também esta fotografia. “Vamos fazer de 

conta que esta cadeira é um trono”, “vamos fazer de conta que este punhal é uma espada”, 

vamos desterritorializar os objetos e reterritorializá-los em novas formas e sentidos, vamos ser 

arrastados pela molecularidade da imaginação, ser tomados pelo devir-criança. 

Também esta leitura é perplexa, como não poderia deixar de somar, é cortada por 

outras linhas. A menina que brinca de rainha apresenta em sua mão um objeto cortante, parece 

haver de fato um punhal nas mãos de Annie (rainha Leonor). A criança oferece perigo a si e à 

outra, oferece também a morte de forma mais inconsciente, o devir-assassino irrompe 

novamente em sua mão, como irrompe também em uma leitura atravessada pela Lenda da 

bela Rosmamund. A molecularidade do perigo assombra essa fotografia. Mais uma vez, uma 

aparente linha molar de interpretação é atravessada por uma outra mais molecular que a faz 

trepidar, um ponto de fuga que não permite a continuidade por muito tempo de uma leitura 

pautada apenas em uma linha, é preciso considerar a estrutura rizomática de interpenetração 

sobre a qual reina o insólito: são crianças brincando com objetos cortantes. Menos possível 

ainda seria desenvolver uma leitura dicotômica, pois claramente solaparia o efeito insólito que 

se mantém justamente na passividade ativa do atravessamento de possibilidades que, 

rizomaticamente, produzem outras e outras possibilidades. 

Quando Alice diminui de tamanho após sair da casa do Coelho Branco, encontra um 

cachorro muito maior que ela: 
Um enorme filhote de cachorro olhava para ela com seus olhos redondos e graúdos, 
esticando debilmente uma pata, tentando tocá-la. “Pobre bichinho!” disse Alice, com 
carinho, e fez grande esforço para assobiar para ele; mas o tempo todo estava se 
sentindo terrivelmente amendrotada com a ideia de que ele podia estar com fome, 
caso em que muito provavelmente iria comê-la, apesar de todos os seus afagos. 
(CARROLL, 2002, p. 42)  

 

Este é um dos vários fragmentos nos quais, assim como na fotografia de Carroll, há uma 

quebra da ordem e da leitura naturalmente esperada, em outras palavras, há uma bifurcação de 

linhas. Alice brinca com o cachorro, como qualquer criança brinca com animais, ao mesmo 

tempo em que é assolada por um medo terrível de ser engolida, se atenta ao perigo como um 

adulto. Não é apenas criança, não é apenas adulto. Não é apenas uma brincadeira infantil, há 

ali também um perigo de morte iminente oferecido pelo cachorro. A ilustração de Carroll 

evidencia claramente o que um simples afago daquele cachorro pode oferecer a Alice: 

 



126 
 

 
 

            Imagem 5 – Um cachorro gigante 

 
              Legenda:Ilustração de Carroll para o  
              Original de Aventuras de Alice no subterrâneo. 

           Fonte: Alice's Adventures Under ground,1864, 
           p.46. 

 

É possível dizer, ainda, que essa brincadeira de rainhas que nossos olhos encontram 

antes de ler o título da fotografia, é um real imaginário. O primeiro olhar é atravessado pela 

inocência das crianças que brincam de representar, mas imediatamente a isso somos 

questionados pela perplexidade própria da obra: do que brincam? O que estão querendo 

representar?  A realidade nos diz: elas brincam. A realidade nos diz: representam algo. A 

bifurcação, o entrelaçamento de pares, a quebra das oposições. 

Através do espelho, Alice não apenas brinca de rainha, mas se transforma em uma. Ao 

passar para a Oitava Casa, Alice é coroada Rainha: “ ‘Oh, como estou contente por estar aqui! 

E o que é isso na minha cabeça?’ exclamou assombrada ao erguer as mãos e pegar algo muito 

pesado e bem ajustado em volta da sua cabeça. […] Era uma coroa de ouro” (CARROLL, 

2002, p.239). É necessário destacar que o espaço nessa cena é afetado por um salto que Alice 

dá por um dos riachos que separam as casas (a próxima fotografia discutirá isso mais 

detidamente) dentro do enredo. As mudanças de espaços por meio do salto é atravessada por 

novas linhas, neste caso uma linha monarca que a transforma em rainha. Alice se encontra 

com a Rainha Vermelha e com a Rainha Branca, que somam à situação uma série de críticas à 

menina que não consegue compreender os afetos e desejos daquela personagem: 
“Não sabe Adição”, a Rainha Vermelha interrompeu. “Sabe fazer Subtração? 
Subtraia nove de oito.” 
“Nove de oito não posso”, Alice respondeu muito rapidamente; “mas…” 
“Nada sabe de Subtração” disse a Rainha Branca. “Sabe fazer divisão? Divida um 
pão por uma faca: qual é o resultado disso?”[…] 
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“Errada como de costume”, disse a Rainha;[…] 
“Ela não sabe nadinha de aritmética!” as Rainhas disseram juntas, com grande 
ênfase. 
“E você sabe?” Alice falou, virando-se de repente para a Rainha Branca, pois não 
gostava de ser criticada. (CARROLL, 2002, p.244-245) 

 

As questões propostas e as críticas direcionadas a Alice reterritorializam a sala de aula no 

espaço onde estão. Isso faz com que a brincadeira de rainha tome ares de responsabilidade, 

traço que desterritorializa a brincadeira e desagrada Alice, que irrompe com “Que terríveis 

absurdos estamos dizendo!” (CARROLL, 2002, p. 245). Alice não gosta de ser criticada, 

nenhuma criança gosta. Essa brincadeira de reis e rainhas, como na foto de Carroll, não é 

composta apenas pela leveza do Let’s pretend, mas por todo arrastamento de perigos e 

consequências que o espaço-tempo apresenta, configura, intervém, é o insólito do inesperado, 

do desvio da lógica, do bifurcamento de linhas e dos pontos de fuga. 

 

 

3.5 Henrietta e Margaret Lutwidge: um jogo insólito 

 

 
            Foto 8 – Henrietta and Margaret Lutwidge 

 
           Legenda: Fotografia de Lewis Carroll, verão de 1859. 
             Fonte: Photo Poche de Lewis Carroll, 2012, foto 16. 

 

 Alice diz: “É uma partida de xadrez fabulosa que está sendo jogada…no mundo 

todo…”(CARROLL, 2002, p.156). As personagens que figuram nessa trama são duas adultas, 

as irmãs de Carroll, que representam suas tias, as irmãs Henrietta e Margaret, consideradas 
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por ele mulheres muito inteligentes. É uma das várias fotografias de Carroll em que vemos 

alguém jogando xadrez. Esta fotografia vem ao encontro da afirmação de Ford quando, na 

contracapa do Photo Poche de Carroll, diz que as sessões fotográficas do autor “eram ricas 

tanto no cenário quanto nas vestimentas, e o fotógrafo não deixava escapar nenhum detalhe de 

composição”, e quando, adiante, o próprio Ford comenta a afirmação de Sebastião Uchoa 

Leite que diz: “Carroll não é jamais um fotógrafo do instantâneo e da naturalidade” (2012), ao 

contrapor às técnicas de Cartier-Bresson35. A fotografia aqui em epígrafe se debruça 

profundamemnte sobre os detalhes, sobre a composição da cena narrada, sobre a construção 

de uma trama. 

 Higonnet destaca alguns detalhes:  
As duas mulheres são comparadas e diferenciadas uma da outra, assim como as 
peças de xadrez opostas nas quais elas tocam. Margaret, que interpreta o lado 
branco, está contra um fundo claro, enquanto Henrietta, que interpreta o lado negro, 
está contra um fundo escuro. Embora a maioria dos detalhes das roupas e 
arrumações de cabelo das irmãs sejam individuais, o estilo básico de suas roupas é o 
mesmo, e ambas usam as mesmas distintas pulseiras de contas36. (HIGONNET, s/a, 
s/p, plate 21, tradução minha, grifo meu) 

 

Estamos diante de uma cena que constrói minuciosamente o claro e o escuro, a aproximação e 

o distanciamento, a semelhança e a diferença, o ganhador e o perdedor, o preto e o branco. 

Estamos diante de dicotomias? 

 Ao notarmos os detalhes manipulados por Carroll na cena do jogo de xadrez entre as 

irmãs, podemos ser levados a estabelecer contrastes, separações, oposições principalmente, 

mas Higonnet nos chama a atenção: “as duas mulheres são comparadas e diferenciadas uma 

da outra”, elas sofrem, ao mesmo tempo, aproximações e distanciamentos, elas são iguais e 

diferentes, a inclusão dos braceletes iguais evidencia esta proposital aproximação, exatamente 

como um jogo de xadrez que, ao mesmo tempo em que apresenta dois conjuntos de peças de 

cores diferentes, são também exatamente as mesmas peças em mesmo número, como é a 

maioria dos jogos de tabuleiro. A aparente dicotomia é derrubada pela fusão de pares opostos. 

Não há como estabelecer diferenças se não vejo ambas muito semelhantes a princípio, 

tampouco há como estabelecer aproximações se não noto as diferenças. As semelhanças e as 

                                                 
35 A obra fotográfica de Henri Cartier-Bresson é marcado pelo que ele mesmo chamou de “O 

momento decisivo”. Diferentemente de Carroll, portanto, para Cartier-Bresson a fotografia era a arte de captar 
as cenas que aconteciam naturalmente ao seu redor. 

36 O trecho em língua estrangeira: “The two women are both likened and differentiated from each 
other, just like the opposing chess pieces  with wich they play. Margaret, who plays the white side, is set 
against a light background, while Heinritta, who plays the black side, is set against a dark  blackground. While  
most of the details of the sisters clothing and hair arragements are individual, the basic style of their costume is 
the same, and they both wear distinctive beaded bracelets.” 
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diferenças são coexistentes, se enfrentam e se alimentam. Há um cruzamento entre linhas 

aparentemente opostas que culminam em um ponto em comum, a zona do devir. Em que 

momento de uma linha da diferença rompe a linha da semelhança, ou, em outras palavras, em 

algum momento o claro deixa de ser claro para se tornar escuro, qual é este momento exato 

nesta escala que separa o claro do escuro? As oposições não são certeiras, não são exatas, há 

no claro o princípio do escuro, há no escuro o princípio do claro, há em Margaret um pouco 

de Henrietta, há em Henrietta um pouco de Margaret. O extremo escuro toca no extremo 

claro, os adversários se enfrentam, mas são, ao mesmo tempo, dependentes um do outro. As 

diferenças não se sustentam sozinhas, pois precisam de seus múltiplos diferentes para 

existirem.  

 Alice no país das maravilhas está em busca do que não é, ela não afirma sua 

identidade pela semelhança, mas pelas diferenças. Os agenciamentos de sua hecceidade estão 

nos contrastes com as diferenças, quanto mais sabe quem não é, quanto mais é atravessada 

pelos devires alheios, quanto mais enfrenta o outro, mais compreende as suas próprias 

engrenagens, seus próprios devires e como funciona a sua máquina de guerra: 
“Ada, com certeza não sou”, disse, “porque o cabelo dela tem cachos bem longos, e 
o meu não tem cacho nenhum; é claro que não posso ser Mabel, pois sei todo tipo de 
coisas e ela, oh! Sabe tão pouquinho! Além disso, ela é ela, e eu sou eu, e… ai, ai, 
que confusão é isto tudo!” (CARROLL, 2002, p.21) 

 

No fragmento acima, Alice investiga em crianças próximas a ela e de mesma idade, ou seja, 

em agenciamentos semelhantes, os agenciamentos e as linhas de fuga que a atravessam e a 

levam para outros territórios. Os cabelos de Ada são desterritorializados em Alice e 

reterritorializados em um cabelo liso, ela identifica em si um devir-Ada na medida em que 

percebe em si imediatamente semelhanças que passa a refutar pela diferença. Os 

agenciamentos de Mabel também se desterritorializam pela diferença em Alice. A linha de 

fuga que cruza Alice no momento de compreender os agenciamentos de sua hecceidade está 

contido em “ai, ai”, interjeição que esclarece o cansaço e a confusão que se estabelece pela 

falta de delimitações exatas sobre si, o que consegue é traçar os seus agenciamentos. Cabelos 

tem, como Ada também os tem, mas são diferentes e ao mesmo tempo esta característica é 

insuficiente para configurar o conjunto de sua hecceidade, são várias diferenças contidas em 

si em relação aos outros que resulta em uma equação infinita, portanto. No momento em que 

tenta afirmar-se molarmente pelo outro, uma outra linha molecular da diferença a atravessa, 

ela se aproxima pela diferença, mas não pode se afirmar, pois isso implicaria a derrubada das 
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diferenças, seu abarcamento, totalmente impossível. É na própria diferença que está contida a 

linha de fuga, incapturável e instável que faz movimentar a máquina desejante.  

 O jogo de xadrez é, ainda, a reterritorialização dos enfrentamentos monárquicos. É um 

jogo de guerra entre reis e rainhas, mais uma característica marcante tanto dos livros quanto 

das fotografias de Carroll. As rainhas estão nas fotografias sem a necessidade de haver uma 

coroa ou qualquer outro objeto que seja característico, como é o caso do xadrez nesta 

fotografia, as rainhas estão no atravessamento das linhas que, por sua vez, atravessam também 

sua obra literária, como vimos na fotografia anterior. As linhas evidenciam as mesmas 

potências ficcionais do insólito.  

 As reflexões feitas por Sun Tzu n’A Arte da guerra (século IV a.C.) são totalmente 

aplicáveis (e aplicadas por muitos jogadores) nas estratégias do jogo de xadrez. Nada é 

exatamente como aparenta ser, uma rainha vulnerável pode ser uma grande armadilha para o 

oponente, assim como a aparente simples oposição entre Henrietta e Margaret termina por 

estabelecer uma relação perplexa e complexa entre elas. A este exemplo, sabemos que Alice 

não apenas cresce e diminui no país das maravilhas, mas cresce e diminui de múltiplas 

maneiras, o que é bastante evidente nas ilustrações de Carroll:  
          Imagem 6 – Alice gigante 

 
      Legenda: Ilustração de Carroll para o original de Aventuras de 
     Alice no subterrâneo. 
     Fonte: Alice's Adventures Under ground,1864, p.37. 
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  Imagem 7 – Alice serpente 

 
    Legenda:Ilustração de Carroll para o  
    original de Aventuras de Alice no subterrâneo. 
                     Fonte: Alice's Adventures Under ground,1864,  
    p.63. 

 

 Sabemos, ainda, que, do outro lado do espelho, Alice não se depara com simples 

contrários de seu mundo de base, mas com uma multiplicidade de linhas e novos territórios 

influenciados por espelhamentos diversos e novos devires: 
“[…] ora, o que são aquelas criaturas fazendo mel ali? Abelhas não podem ser… 
quem já enxergou abelhas a um quilômetro de distância?” E ficou em silêncio por 
algum tempo, observando uma delas que se alvoroçava entre as flores, fincando-lhes 
o probóscide, “exatamente como uma abelha comum”, pensou Alice.  
No entanto aquilo era tudo menos uma abelha comum: na verdade era um 
elefante…(CARROLL. 2002, p. 161) 

 

Não é apenas o mundo dos espelhos, mas é também um jogo de xadrez, que pode inclusive ser 

evidenciado pelo devir abelha do elefante do fragmento acima. 
A.S.N. Dickins, em seu artigo sobre o jogo de xadrez do Espelho […] menciona que 
a letra B [de bee, abelha] (afora ser a favorita de Carroll) é o símbolo de um bispo do 
xadrez, e que há uns 600 anos o bispo do xadrez era chamado elefante. “Afil no 
xadrez muçulmano, Hasti no indiano e Kim ou Siang no chinês. Os russos até hoje o 
chamam Slon, que significa ‘elefante’.” Assim, nesse curioso parágrafo Lewis 
Carroll de fato introduz o Bispo na história […]. (GARDNER, 2002, p.161) 

 

Não apenas o devir-abelha atravessa o elefante, mas o próprio devir-bispo também atravessa, 

por sua vez, o devir-abelha. Não há como estagnar essa interpenetração em uma descrição de 

opostos. 

 A fotografia de Henrietta e Margaret constrói espacialidades também múltiplas que se 

cruzam, mais uma vez, com a literatura de Carroll. O jogo do espelhamento trazido nesta 

fotografia é frequente em toda a sua obra artística. Também na fotografia temos o mundo dos 

espelhos e toda complexidade que um jogo de xadrez carrega e que Alice também joga 
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através do espelho. Algumas versões dessa fotografia apresentam, inclusive, uma inversão de 

lados, como se a própria foto estivesse diante de um espelho: 
         Foto 9 – Henrietta and Margaret Lutwidge - inversão 

 
                 Legenda: Fotografia de Lewis Carroll, verão de 1859. 
         Fonte: Sergio Negri in Lewis Carroll imaginó a su Alicia jugando  
         al ajedrez.37  
 

Quando ambas as versões estão se espelhando, quando as colocamos uma diante da outra, não 

se sabe mais, nesse espaço infinito, qual está diante de qual. Um espaço redimensionado, 

atravessado por uma linha de fuga que desterritorialliza as afirmações com a radicalidade de 

uma inversão. Além disso, a mão direita de Margaret não move mais a peça, agora ela 

repousa, é a esquerda que move a peça. O espelhamento traz à fotografia movimento, próprio 

de qualquer jogo, próprio da vida, é absolutamente insólito observar a movimentação real de 

um jogo que é, a princípio, paralisado em uma cena fotográfica. Henrietta e Margaret jogam - 

desterritorializando absolutamente a estagnação espaço-temporal de uma fotografia -, de fato, 

xadrez. É a linha de fuga, é o CsO, é o insólito aberto à proliferação indefinida de efeitos de 

sentido. 

 A própria fotografia apresenta, em sua configuração, as inversões que o espelho traz, o 

espelho está na fotografia na medida em que o próprio negativo é a inversão do olhar do 

fotógrafo, há aí o insólito ao tomarmos o produto primeiro de um disparo fotográfico como 

uma correção matemática do olhar: estamos diante do véu de Maya, estamos diante da própria 

linha de fuga, estamos no insólito, estamos perplexos e incertos, tomados pela suspensão da 

razão. Mais do que isso, o espelho é o próprio movimento da fotografia, é a ruptura da lógica 

                                                 
37 Disponível no artigo online: https://es.chessbase.com/post/lewis-carroll-y-su-alicia-jugando-al- 
    ajedrez-por-sergio-negri-2018. 

https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&ved=2ahUKEwi11NrM-ZPjAhU-K7kGHVy8C98QjRx6BAgBEAU&url=https://en.chessbase.com/post/lewis-carroll-y-su-alicia-jugando-al-ajedrez-por-sergio-negri-2018&psig=AOvVaw2WYBU81gRoxSHK5pdHbud4&ust=1562078382113493
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habitual de um espaço-tempo que se mede, é infinito: é uma partida de xadrez que está sendo 

jogada no mundo todo, há muitos anos.  

 O xadrez possui em si o culto da razão, do raciocínio, da inteligência estratégica, é o 

próprio mundo dos adultos. “[C]omo em seu retrato de Lucy Lutwidge, este retrato de suas 

duas irmãs Henrietta Mary and Margaret Anne representa a inteligência de suas tias - aqui, 

mostrando-as envolvidas em um jogo de xadrez”38 (HIGONNET, s/a, s/d, plate 21, tradução 

minha). O império da razão é atravessado, como vimos, por outras linhas que lhe atribuem 

caráter insólito. Do outro lado do espelho, Alice também está em um grande jogo de xadrez e 

conhece, pouco a pouco, as peças, pessoalmente: “ ‘La vem ela!’ gritou a Esporinha. ‘Estou 

ouvindo os passos dela, chump, chump, chump, no cascalho!’ Alice olhou em volta aflita e 

descobriu que era a Rainha Vermelha” (CARROLL, 2002, p.153) 

 A linha molar da razão reterritorializada no jogo de xadrez é cruzada pela 

molecularidade da imaginação reterritorializada no país dos espelhos e todo o jogo de 

raciocínio que enfrenta a razão habitual e sua lógica, mas de forma não dicotômica, como 

visto anteriormente. É a razão e ao mesmo tempo a anti-razão, que não configura a sua falta, 

mas o seu enfrentamento. É um xadrez dos sonhos, um tabuleiro de peças vivas separadas por 

riachos e cercas, é a razão totalmente desterritorializada e reterritorializada no sonho e, por 

isso, atravessada por uma infinidade de linhas, cujas possibilidades de efeitos são 

inumeráveis. 

 Alice começa como um simples peão branco com a promessa de se transformar em 

uma rainha: 
Junto à estaca dos dois metros a Rainha virou o rosto e disse: “Um peão avança duas 
casas em seu primeiro movimento, como você sabe. Assim, você vai avançar muito 
rápido para a Terceira Casa… de trem, eu acho… e num instante vai se ver na 
Quarta Casa. Bem, essa casa pertence a Tweedledum e Tweedledee…a Quinta é 
quase só água… a Sexta pertence a Humpty Humpty… “(CARROLL, 2002, p.158) 
 

 “O Peão Branco (Alice) vai jogar e vencer em onze lances”, conforme nos informa o prefácio 

da edição comentada de Através do Espelho, mas é sempre surpreendida com as estratégias e 

anti-lógicas do mundo do espelho, é um jogo nada convencional. Há neste cruzamento de 

linhas também um ponto de fuga. Há no cruzamento da imaginação com a linha da razão uma 

linha de fuga que é a própria abertura para as inúmeras situações vividas por Alice em 

interação com as personagens inesperadas e insólitas daquele mundo. O fato de a Rainha 

                                                 
38 O trecho em língua estrangeira: “As in his portrait of Lucy Lutwidge, this portrait of her two sisters 

 Henrietta Mary and Margaret Anne represents the intelligence of his aunts - here by showing them engaged in 
a game of chess.” 
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correr muito depressa é parte do seu comportamento de peça de xadrez que avança várias 

casas de uma vez, mas é também o insólito daquele mundo aos olhos de Alice. 

 O espaço do mundo dos espelhos está territorializado nas casas do tabuleiro, é um 

espaço liso e estriado na medida em que se desterritorializa e reterritorializa constantemente. 

É a um só tempo o espaço exemplar e o entrelugar, a indiscerbilidade, o devir. A fotografia 

das tias de Carroll reterritorializa o espaço-tempo na constante desterritorialização, cuja linha 

configura seus efeitos insólitos. Higonnet nos lembra em sua descrição da fotografia em 

epígrafe:  
O xadrez figura proeminentemente em através do espelho: “É uma partida de 
xadrez fabulosa que está sendo jogada… no mundo todo… se é que isso é o mundo. 
Oh, como é divertido! Como eu gostaria de ser um deles. Não me importaria de ser 
um Peão, contanto que pudesse participar…se bem que, é claro, preferiria ser uma 
Rainha.” (HIGONNET, s/a, s/d, plate 21, tradução minha)39 

  

A fotografia é atravessada pelo mundo dos espelhos, o mundo dos espelhos é atravessado pela 

própria linha da vida e pelo insólito, na medida em que é um jogo de xadrez vivo, que 

também atravessa a fotografia, que retrata a vida e a ficção. É o efeito próprio da Arte, o 

entrecruzamento de tramas ficcionais com as linhas da vida que gera efeitos insólitos em 

quem a recebe e se debruça sobre ela. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  
                                                 
39 O trecho em língua estrangeira: “Chess figures prominently in through the looking glass: ‘It’s a huge  

game of chess that’s being played – all over the wolrd – if this is the world at all, you know. Oh what fun it is! 
How I wish I was one of them! I wouldn’t mind being a Pawn, if only I might join – through of course I should 
like to be Queen, best”. 
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3.6 São Jorge e o Dragão: subversão e enfrentamentos 

 

 
  Foto 1 – Saint Georges and the Dragon 

 
          Legenda: Fotografia de Lewis Carroll, 26 de junho de 1875. 
     Fonte: Photo Poche de Lewis Carroll, 2012, foto 28. 
 

 Esta é, talvez, umas das fotografias mais repletas de multiplicidades do conjunto 

apresentado, não apenas porque apresenta quatro personagens, mas também porque cada um 

deles é atravessado por diversas linhas. As crianças que figuram nessa fotografia são os filhos 

de George William Kitchin, grande amigo de Carroll. Alexandra "Xie" Rhoda, a conhecida 

Xie Kitchin, muito presente em diversas fotografias de Carroll, é a princesa; Brook Taylor 

interpreta São Jorge sobre o cavalo de brinquedo; George Herbert é o soldado morto e Hugh 

Bridges é o que está debaixo da pele de leopardo, representando o dragão vencido.  

 Nesse claro enredo narrativo, apresentado já no título da fotografia, há a representação 

da lenda de São Jorge e o dragão. No entanto, nesta versão de Carroll, a história do santo 

acaba gerando efeitos múltiplos na cena. São Jorge está sobre o cavalo de brinquedo, cujo 

devir-cavalo está em seu balanço, é um brinquedo que se movimenta e isso lhe atribui 

vivacidade animal. Brook porta uma espada longa que termina exatamente nas pernas da 

princesa. Ao olharmos Hugh ao chão representando o dragão, que não é dragão, mas um 

leopardo, na mira da espada, estamos diante da possibiliodade de ter sido a espada de Jorge a 

atravessar o animal que seria uma ameaça à princesa e que já teria matado um soldado, 

George, caído ao chão. Estamos no território da ficção. 

https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&ved=2ahUKEwjF6OPQ5ZbjAhV7H7kGHbnGAJwQjRx6BAgBEAU&url=http://www.luminous-lint.com/app/vexhibit/_THEME_Tableau_vivant_01/6/21/9974801989978745713325346/&psig=AOvVaw2metb7E8K4iBNEsv25BV7o&ust=1562176074561807


136 
 

 
 

 A força ficcional das fotos de Carroll, como é o caso desta e de tantas outras, é tão 

potente que não é possível por muito tempo nos determos apenas no que aparentemente 

pretende representar. O que parece construir este efeito é justamente a diagramação das 

espacialidades que o autor faz. A forma como as crianças se posicionam traz movimento à 

cena e desafia, por sua vez, o próprio tempo, pois há mais de um século que suas fotografias 

se movimentam e são movimentadas pelas leituras e releituras que delas fazemos. 

 A descrição da imagem feita pelo Metropolitan Museum of Art evidencia alguns 

aspectos interessantes: 
A princesa, claramente o foco da imagem, está pronta para o sacrifício, embora a 
espada de São Jorge pareça a única ameaça. O fotógrafo aqui coloca as crianças no 
papel de adultos, criando uma vinheta aparentemente inocente; é, no entanto, aquele 
que o espectador moderno encontrará repleto de duplos sentidos.40 (tradução minha) 
 

Não apenas duplos, mas múltiplos sentidos. Imediatamente ao lermos esta fotografia, outras 

linhas nos atravessam para além da possibilidade de reterritorialização dos personagens da 

lenda nas posições no espaço em que estão as crianças da foto. Deparamo-nos, por exemplo, 

com a espada apontada diretamente para a princesa de coroa de papelão que está encurralada, 

tanto pelo dragão, quanto por São Jorge. Esta posição é atravessada, mais uma vez, pelo 

perigo, que atravessa também outras fotos de Carroll. São Jorge é quem, dos três meninos, 

está em pé e armado e, nesta direção, pode ter assassinado tanto o soldado quanto o dragão, e 

a sua próxima vítima está bem a sua frente. Há aqui uma subversão da lenda e do heroísmo do 

santo, há também nesta foto o devir-assassino nas mãos de uma criança, há também a 

desterritorialização da própria infância. Ao cruzarmos, portanto, as linhas da representação da 

lenda, da figuração de crianças, do perigo e da subversão do heroísmo, somos tomados por 

efeitos insólitos. 

 A descrição do museu ainda nos oferece mais uma multiplicidade: a princesa está 

encurralada, mas a espada de São Jorge parece ser a única ameaça. Não há mais dragão-

leopardo, nem soldados, ambos no chão, há apenas a lança do cavaleiro exatamente em sua 

direção. Esta reconfiguração nos leva para outra possibilidade de enredo, o dragão-leopardo e 

o outro soldado eram seus protetores, agora dissipados. A princesa está em apuros e não há 

aparentemente nenhuma saída para este encurralamento, mas seu olhar se dirige para a única 

saída, ela também nos faz personagens desta narrativa. Muito típico das fotografias de Carroll, 

                                                 
40 O trecho em língua estrangeira é: “The princess, clearly the focus of the picture, is ready for 

sacrifice, though St. George's sword seems the only threat. The photographer here casts the children in the 
roles of adults, creating a seemingly innocent vignette; it is, however, one that the modern viewer will find 
fraught with double entendres.” 
Descrição disponível no site do Museu: https://www.metmuseum.org/art/collection/search/283093. 
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como foi possível observar nas análises anteriores, um personagem olha para a câmera e isso 

gera efeitos diversos, sempre de forma insólita, seja por perverter a ficção, seja por ampliá-la 

até nós. Neste caso, ao sermos solicitados pela princesa, nos fazemos integrantes daquela 

aventura e, ao mesmo tempo, distantes, pois nos lembra que há ali uma câmera manipulando a 

cena. Somos pungidos por aquela realidade, somos atravessados por suas mesmas linhas ao 

nos fazermos personagens e, portanto, também estamos ameaçados pela lança do santo. 

Somos tomados por um devir-herói. Ao mesmo tempo em que nos distanciamos 

absolutamente da narrativa, é o insólito que nos toma em múltipla potência. 

 Alice em Através do espelho também se depara com uma narrativa heróica e de forma 

também insólita. A menina encontra um livro que apresenta o poema nonsense intitulado 

Jabberwocky41, aqui traduzido para Pargarávio. Entre suas estrofes, encontram-se: 
“Cuidado, ó filho, com o Pargarávio prisco! 
Os dentes que mordem, as garras que fincam! 
Evita o pássaro Júbaro e foge qual corisco 
Do frumioso Capturandam.” 
 
O moço pegou da espada vorpeira: 
Por delongado tempo o feragonista buscou. 
Repousou então à sombra da tuntumeira, 
E em lúmbrios reflaneios mergulhou. 
[…] 
 
Um, dois! Um, dois! E inteira, até o punho, 
A espada vorpeira foi por fim cravada! 
Deixou-o lá morto e, em seu rocim catunho, 
Tornou galorfante à morada. 
 
“Mataste então o Pargarávio? Bravo! 
Te estreito no peito, meu Resplendoroso! 
Ó gloriandei! Hosana! Estás salvo!” 
E na sua alegria ele riu, puro gozo. 
[…] (CARROLL, 2002, p.144-145) 

 

Alice, após ler o poema, diz: “Seja como for, parece encher minha cabeça de ideias…só que 

não sei exatamente que ideias são. De todo modo, alguém matou alguma coisa: isto está claro, 

pelo menos…”(CARROLL, 2002, p.145, grifos do autor). Alice também é afetada pelos 

efeitos insólitos, e na sua leitura tampouco há exatidão: “alguém matou alguma coisa”, mas 

para ela as possibilidades estão abertas, não se sabe o que, não se sabe quem, não sabe 

exatamente como, as linhas que atravessam o poema são variadas e o que isto lhe causa é 

perplexidade. 

                                                 
41 O enredo apresentado pelo poema na íntegra parece ter inspirado o roteiro principal do filme de 

Tim Burton Alice in Wonderland, de 2010. 
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 A linha molar da certeza de que alguém matou alguma coisa atravessa também a 

fotografia de São Jorge, e a linha molecular da incerteza sobre quem matou o quê atravessa 

também ambas as narrativas. É o cruzamento múltiplo de sentido a partir do encontro entre as 

linhas, é a perplexidade insólita comum a ambas as narrativas. Do insólito proliferam sentidos 

ilimitados. 

 Carroll faz do fugaz instante fotográfico o eterno, multiplicidade natural de toda 

fotografia, mas além de romper o tempo, que devora muitas das obras de Arte, desafia 

também o próprio espaço no tempo contido, traz a esta fotografia eterno movimento, pois os 

agenciamentos e cruzamentos de tantas linhas fazem com que a foto ganhe vida própria, como 

uma personagem, e criam para si suas próprias engrenagens, seus próprios mecanismos que, 

por sua vez, enfrentam as leituras dicotômicas, e todo sistema que deseja sua repressão 

categórica, é o próprio CsO em potência. 

 Quando Alice se desespera diante da dificuldade de atravessar as portas do salão, ela é 

tão afetada pelas molecularidades que lhe atravessam que chora compulsivamente. Seu choro 

é tanto e de tal forma, que a desorganiza todo o espaço a sua volta, desterritorializa as 

lágrimas para reterritorializá-las no ápice da aglomeração de água:  
[…] “as coisas estão piores que nunca”, pensou a pobre criança, “pois nunca fui tão 
pequena assim antes, nunca! Eu garanto, isto é muito ruim, de verdade!” 
Quando dizia essas palavras, pisou em falso e, num instante, tchibum! Estava com 
água salgada até o queixo.[…] 
“Gostaria de não ter chorado tanto!” disse Alice, enquanto nadava de um lado para o 
outro, tentando escontrar uma saída. “Parece que vou ser castigada por isso agora, 
afogando-me nas minhas próprias lágrimas!” (CARROLL, 2002, p.23-24) 

 

Alice está afetada pela molecularidade do desespero e da tristeza diante das frustradas 

tentativas de se movimentar no espaço. Porém, seus agenciamentos são tão potentes que, ao se 

deixar ser arrastada por estas linhas, é seu CsO que está em potência. A desorganização do 

espaço cria um novo organismo desorganizado, suas lágrimas ao se reterritorializarem em 

uma lagoa constroem um CsO tão potente que já outras espécies estão nele contidas. Na 

ilustração de Carroll, é nítida a presença do camundongo e de um peixe embaixo da água: 
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            Imagem 8 – A lagoa de lágrimas 

 
   Legenda:Ilustração de Carroll para o original de Aventuras  
   de Alice no subterrâneo. 
        Fonte: Alice's Adventures Under ground,1864, p.19. 
 

Para Alice, a lagoa de lágrimas parece ser o ápice de um castigo e até irônico, notável em sua 

expressão “afogando-me nas minhas próprias lágrimas”. O CsO não está acabado, como 

nenhum CsO está, e a forma da água no espaço é a sua própria infinitude. 

 A lenda de São Jorge traz o triunfo do bem sobre o mal. Jorge, soldado de Cristo, salva 

a princesa do cruel destino que lhe foi traçado de servir de oferenda a um dragão venoso e 

temido para salvar, por sua vez, a cidade onde habitava. Nesta versão da lenda, a moral é 

bastante marcada. O santo guerreiro exige que o rei se converta ao cristianismo em troca de 

sua batalha com o dragão. Há claramente uma lógica dicotômica, intrínseca a toda moral, que 

separa o bem, mais poderoso, do mal. No entanto, na configuração cenográfica agenciada por 

Carroll para a representação desta lenda, não há a soberania do bem sobre o mal, não há nem 

ao menos a clareza da delimitação do bem e do mal, como exposto anteriormente. Não há 

moral nem na fotografia, nem na literatura de Carroll. 

 Tanto o país da maravilhas quanto o mundo dos espelhos são desprovidos de moral. 

As Alices se encontram de forma livre nos espaços e os caminhos são traçados por afetos. 

Permanecem mais ou menos em algum local, a depender da forma como são afetadas por 

aqueles habitantes, e ao final não há, absolutamente, triunfo do bem ou do mal, mas dos 

afetos. As Alices constroem novos devires, novos agenciamentos, traçam novas linhas. 

  Durante o jogo de croqué no campo da Rainha, Alice e a Duquesa conversam sobre 

flamingos (reterritorializados em tacos de croqué) e mostarda: 
“Ele pode bicar”, Alice respondeu com cautela, não se sentindo nem um pouco 
ansiosa por ver a experiência feita.  
“É a pura verdade”, disse a Duquesa, “flamingo e mostarda picam. E a moral disso é 
‘Aves da mesma plumagem voam juntas’.” 
“Só que mostarda não é ave”, Alice observou. 
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“Certo, como sempre”, disse a Duquesa; “que maneira clara você tem de expressar 
as coisas!” 
“É um mineral, eu acho”, disse Alice. 
“Mas é claro”, disse a Duquesa, que parecia pronta a concordar com tudo que Alice 
dizia; “há uma grande mina de mostarda aqui perto. E a moral disso é…’Quanto 
mais ganho, mais você perde’.”(CARROLL, 2002, p.81, grifos meus) 

  

A Duquesa desterritorializa a moral e a reterritorializa em locais discursivos pouco usuais. A 

moral não tem mais o seu sentido costumeiro, o próprio emprego da moral é insólito. A 

zombaria é sua máquina de guerra. 

 A fotografia, ao desprover as crianças das repressões dos sistemas adultos, permite que 

portem objetos cortantes e ajam de acordo com seus desejos, é o próprio enfrentamento da 

moral dicotômica, é o combate ao sistema repressor, linha frequente na arte de Carroll.  

 A princesa está em apuros, é a única que olha para a câmera, é, com isso, o foco da 

fotografia. Ela nos surpreende ao olhar para nós, e surpreende novamente com a sua posição. 

Xie repousa delicadamente as mãos em seu regaço, posição muito frequente nas fotografias 

infantis de Carroll. Xie posa para a foto, ela ocupa uma multiplicidade espacial, está na trama 

de São Jorge e fora dela, ao mesmo tempo. É ela o ponto de fuga da fotografia, por ela o 

insólito atravessa e se espalha, sua pose e seu olhar são múltiplos. Isso, somado a um tipo de 

efeito blur construído na foto, atribui ares também oníricos, imaginativos, não fixos, o leitor 

vai gradualmente se inserindo naquela narrativa. Ao mesmo tempo, este efeito também atribui 

foco múltiplo à cena, pois se soma ao seu foco natural. É nesta configuração molecular que a 

ficção e o insólito são potencializados. 

 Além dessas multiplicidades, há também um outro emaranhado de linhas. Esta versão 

da história de São Jorge que apresenta o dragão e a princesa é, na realidade, uma releitura 

feita no ano de 1486 sobre a história do santo. Até este período, não havia dragão nem 

princesa: 
A história de São Jorge só alcançou a circulação em massa [na Inglaterra] quando 
foi impressa em 1483 por Caxton em um livro chamado The Golden Legend. Esta 
foi uma tradução de um livro de Jacques de Voragine, um bispo francês, que 
incorporou detalhes fantásticos da vida dos santos.42 

 

No ano da construção da fotografia em questão, portanto, esta informação já estava 

disponível. Somado a este fato, Carroll subverte a lógica da montagem de cenários ao revelar 

detalhes como os limites do tapete, cortina amassada, elementos bagunçados, cavalo de 

                                                 
42 O trecho em língua estrangeira é: “The story of Saint George only achieved mass circulation when it  

was printed in 1483 by Caxton in a book called The Golden Legend. This was a translation of a book by 
Jacques de Voragine, a French bishop, which incorporated fantastic details of Saints' lives.” 
O endereço eletrônico do texto é: https://www.bbc.co.uk/religion/religions/christianity/saints/george_1.shtml. 
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brinquedo, em outras palavras, ele faz questão de deixar evidente a construção de um cenário 

(presente também em outras fotografias, como em The dream, cuja montagem é também 

explícita). Esta prática vai de encontro às construções habituais da época – e não somente 

dela, pois persiste ainda hoje - nas quais montava-se, e monta-se, um cenário de forma a se 

assemelhar ao máximo a um ambiente “real perfeito”, escondendo defeitos, por exemplo. 

Carroll, ao reconstruir a lenda do santo, a partir de sua versão fantástica, e evidenciar a 

“farsa”, por meio de um enquadramento que deixa explícito detalhes da construção do 

cenário, revela uma dupla armação insólita e ficcional: tanto da farsa da lenda, quanto da farsa 

da própria fotografia. Ao fazer isso, Carroll critica e enfrenta tanto a tradição da fotografia, 

quanto a forma como nós nos apropriamos das histórias contadas, ou seja, a própria ficção.  

 As linhas da brincadeira entre crianças também atravessam essa leitura. Os irmãos 

estão retratados em seu universo imaginário da brincadeira que permite que afetem e sejam 

afetados pelo faz de conta. No âmbito do let’s pretend, quem afeta Alexandra é São Jorge, e 

não seu irmão. Ao se despirem das roupas e das fantasias, novas linhas os atravessarão, as 

repressões os arrastarão na infância comedida daqueles dias. Os objetos reterritorializados 

como pele de dragão, armaduras de soldado, campo de batalha, se desterritorializarão 

novamente para ocuparem outros espaços. São Jorge ficará na fantasia, nem mais dragão, nem 

mais soldado, nem mais princesa. No entanto, a potência ficcional é tanta que mantém aqueles 

irmãos no “faz de conta”, mantém potencializadas toda a multiplicidade de linhas que 

atravessam e cruzam a fotografia. Os irmãos não estão e estão naquele momento, ao mesmo 

tempo. A fotografia possui este poder insólito de fazer presente os mortos a partir da memória 

dos olhos. Faz recordar, inclusive, todos os detalhes daquele dia 26 de junho de 1875. 

 As Alices também são relembradas e revividas na medida em que as relemos. Ao 

sermos arrastados pelas linhas que constroem muitos daqueles mundos, fazemos com que 

suas reflexões repercutam no espaço-tempo e em nós, não como o efeito de um fantasma, mas 

como uma presença sempre viva e marcante. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS: QUEM SONHOU? 

 

 

 As categorizações usualmente dicotômicas utilizadas nas teorizações sobre a literatura 

do insólito stricto sensu possibilitam, forçadamente, duas possibilidades: ou a obra se encaixa, 

ou não se encaixa. Em alguns casos, inclusive, é possível notar o esforço por fazê-las caber, 

criando subcategorias. No entanto, não é possível, na prática, rechaçar esta postura, pois para 

enfrentá-la é necessário, antes de mais nada, reconhecê-la. Contudo, algumas outras 

possibilidades de teorizações oferecem caminhos diversos e mais pertinentes que estes. 

 O sopro que impulsiona as “asas da Arte” certamente não provém do movimento, 

sempre limitado, das dicotomias e binarismos. É próprio da obra de arte tocar seu leitor 

subjetivamente e provocar nele efeitos múltiplos, variando a cada recepção. O movimento de 

leituras e releituras no decorrer do espaço-tempo histórico mantém as obras de arte vivas. 

Além disso, é também a própria mutação das teorias no decorrer do tempo que faz com que 

mudemos o foco de análise e com que as recepções, por sua vez, também mudem. A pergunta, 

movimentadora natural da teoria, faz com que não estagnemos o olhar para as obras, 

tampouco as esqueçamos, pois seus efeitos nos geram sempre questionamentos diante de uma 

leitura perplexa. As questões movimentam tanto a teoria, quanto a obra, impulsionam a 

ambas, porém a arte é a grande proliferadora de sentidos.  

 Ao reterritorializarmos o conjunto da obra de Carroll em nossos dias em diálogo com 

seu contexto, potencializamo-lo de forma intensa e é possível construir um mecanismo que 

contém vida própria, a literatura e a fotografia se alimentam mutuamente e propiciam eterno 

movimento ao seu conjunto de obra, como em um moto-perpétuo, como a infinitude de 

movimento de um espelho diante do outro. 

 Se a proliferação ilimitada de sentidos é própria da arte, só o é porque extrapola as 

dicotomias propostas e exige novas formas de categorizações. É possível inferir disso, então, 

que fazer ciência literária com base em teorias não dicotômicas proporciona um diálogo mais 

coerente com a potência da arte, pois, ao invés de limitá-la, potencializa seus efeitos. 

 Esta proliferação de sentidos, esta multiplicidade, este enfrentamento dos sistemas é o 

insólito da obra da arte, é esta perplexidade latente que nos faz diferenciar o que é uma bula 

de remédio daquilo que é literatura, por exemplo. Neste sentido, toda obra de arte é insólita 

lato sensu. Esta abordagem implica uma revisão crítica do próprio termo “insólito”,  que não 

se apresenta mais como separador apenas de uma tradição realista/naturalista e de outra 
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chamada “fantástica”, não é mais um par opositivo ao que é sólito, mas passa a ser um efeito 

revolucionário amplo que diferencia a arte no cotidiano da vida, trazendo um rompimento da 

ordem e dos sistemas impostos para a nossa vida, é o seu questionamento e seu 

enfrentamento, principalmente. É revolucionário por natureza. Diante disso, o insólito não é 

apenas um elemento, mas um efeito potente de multiplicidades. Uma outra maneira de 

analisar as obras que suscitam o elemento insólito também stricto sensu se faz necessário e 

aqui foi proposta uma delas. 

 Entre alguns autores não-dicotômicos, dois se destacam quando pensamos em relações 

mais dinâmicas, não limitantes, são eles Gilles Deleuze e Félix Guattari. A obra Mil platôs, e 

todo o conjunto da obra fruto desta parcereia e até mesmo outras apenas de Deleuze, oferece 

um vasto repertório de noções que auxiliam em uma leitura que se pretende revolucionária, na 

medida em que enfrenta toda uma tradição binarista edipianizada, portanto.  

 Ao chamarmos ao campo de batalha teorias tradicionalmente dicotômicas para 

enfrentar teorias que extrapolam os binarismos, temos claramente a vantagem das últimas, 

pois contempla não apenas as dicotomias, mas também as multiplicidades além delas, como 

chamei no decorrer desta pesquisa. Neste caso, são instrumentais teóricos mais competentes 

no que se refere à literatura do insólito stricto sensu. Fica desta pesquisa também a 

possibilidade de explorar o insólito à luz de outros diálogos entre desconstrucionistas, como o 

próprio Jacques Derrida, por exemplo. 

 A obra de Carroll, além de trabalhar com o efeito insólito na literatura, trabalha 

também na fotografia, é a grande potência de sua obra artística como um todo. Sua obra 

dialoga ainda mais estreitamente com o insólito, ela apresenta características revolucionárias 

desde a sua publicação. Enfrenta sistemas diversos, mas principalmente três: o da literatura 

infantil moralista, o da fotografia como cópia da realidade e o do próprio real. O insólito de 

sua obra é multiplamente revolucionário, sua obra é revolucionária. 

 Vários objetivos foram concluídos, mas um dos pontos mais importantes desta tese foi 

o comportamento das análises e o que delas pude inferir. Ao propor um diálogo entre as 

fotografias e os livros de Alice, tomei como fio condutor, a princípio, o espaço-tempo, porém, 

na prática, novos elementos se evidenciaram como condutores das análises e recorrências em 

sua obra. A desterritorialização da infância é um destes traços marcantes, e a partir dela 

muitos elementos insólitos se constroem. As linhas que atravessam as fotografias trazidas 

cruzam também os livros de Alice, o que evidenciou, de fato, linhas comuns no conjunto de 

sua obra. Além da infância, também a recorrência das figuras da rainha e do contexto 
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monárquico em geral é muito marcante, dando sempre este viés de enfrentamento. Além 

destes, elementos como espelho, o sonho e o jogo de xadrez, mas principalmente a figuração 

de crianças, são frequentes. 

 As personagens, em diversas fotografias, voltam solitariamente o olhar para a câmera. 

Esta característica nos faz também personagens de sua obra, nos inclui também enquanto 

potência fictícia, constrói e revela o devir-personagem do leitor/espectador. Somos potência 

expícita de sua obra, fazemos de fato parte dela. 

 A prática das análises não seguiu, propositalmente, um roteiro prévio além do fio 

condutor escolhido, o espaço-tempo. Elas obedeceram à ordem dos afetos, das referências de 

leitura das Alices, do cruzamento das informações trazidas pelo levantamento iconográfico. 

As linhas foram naturalmente sendo traçadas, ora com recorrência primeira na literatura, ora 

na fotografia. Isso possibilitou, e possibilita, um investigamento profundo sobre as 

caraterísticas de sua composição e constroem efeitos diversos. Aqui, porém, apenas um 

conjunto específico de fotos foi analisado (além das que aprensentei aqui, algumas mais que 

não entraram no corpus do trabalho), e sua obra fotográfica é vasta. Muitas questões ainda 

pedem por respostas e muitas outras surgiram no decorrer destas análises. No conjunto de 

retratos individuais de adultos há também o elemento insólito stricto sensu? Como ele se 

configura? Como é possível fazer o recorte das fotografias de Carroll? Daqueles “nus 

infantis” que causaram polêmica e lhe renderam julgamentos na justiça, como se configuram 

em relação ao seu caráter revolucionário? É possível estabelecer uma discussão sobre elas em 

relação à potência insólita revolucionária? E tantas outras.  

 As noções trazidas em Mil platôs proporcionaram uma maneira de ler perplexamente 

as obras, e com esta leitura sempre o insólito se apresenta como um ponto de fuga, como um 

elemento que não se reterritorializa ou se reterritorializa na própria desterritorialização. É 

absolutamente potente e revolucionário, pois movimenta, faz a manutenção e cria novos 

efeitos de sentido sem dá-los por acabado. 

 Literatura e fotografia de Carroll possuem tal e qual ficção permeada pelo elemento 

insólito, porém precisam, como toda obra permeada pelo insólito, de uma metodologia 

também insólita para lê-las potencializando-as, sem esgotar binariamente seus efeitos de 

sentido. A análise intersemiótica permite uma manutenção primeira da perplexidade, já que 

literatura e fotografia se complementam, não há relação de importância. E a esquizoanálise 

permite a manutenção da perplexidade que possibilita, por sua vez, a leitura potencializando 

seus efeitos. 



145 
 

 
 

 Obviamente que as leituras, embora não se detenham em explicações mais pontuais de 

características e estruturas, também apresentam um tipo de estrutura para estas 

interpenetrações. Sempre haverá uma organização e uma desorganização, sempre a tradição 

ecoará, mesmo que por alguma negação. Em algum momento a própria postura de 

enfrentamento se reterritorializará em uma nova tradição e, neste momento, precisaremos 

construir novas armas para que o espaço-tempo não nos devore, nem as nossas práticas. Disso 

é possível inferir, ainda, que as discussões que aparentemente, em críticas rasas, tomam as 

abordagens não-dicotômicas como uma tentativa de derrubar a tradição e a ciência literária 

não se sustentam, pois, ao final, estas abordagens mantém a ciência viva. A ciência não corre 

risco ao abraçar novas metodologias, discussões, visões, ao contrário, é desta própria 

concepção resistente que surgirá a sua ruína, pois o que se limita, possui um início e um fim 

determinado. É necessário o movimento de enfrentamento para que, ao final, a ciência se 

refaça mais forte. A Arte não tem data de morte, jamais terá, portanto nossa ciência será 

sempre nossa máquina-de-guerra. 

 A prática de uma teoria literária rizomática permite que a Literatura Comparada se 

faça e se refaça entre as linhas que lhe sejam necessárias, sem que seu recorte se apresente 

como algo forçado e impeça que os sentidos proliferem. No caso desta tese que tinha, a 

princípio, como fio condutor apenas o espaço-tempo, seria uma análise muito mais limitada se 

permanecesse apenas nele quando os afetos e as linhas a levavam para outros lugares. O 

espaço-tempo está ali, contido de forma potente, afinal, tanto ao abordarmos literatura quanto 

fotografia, estes elementos farão sempre parte das discussões, mesmo que não fossem 

mencionados diretamente, pois é parte da potência da Arte como um todo. No entanto, além 

deles, outros atravessaram as interpenetrações e a prática rizomática permitiu que eles se 

conectassem livremente sem perder a potência, mas, muito mais, aumentando-a.  

 O diálogo entre fotografia e literatura tem como força principal a potência ficcional, 

pois há um encontro entre uma ficção que é própria da fotografia e a ficção instrínseca à 

literatura, uma nova potência ficcional se constrói neste diálogo, portanto. Se “na literatura, as 

palavras transformam-se em imagens, na fotografia são as imagens que geram palavras.” 

(FONSECA;SOUSA, 2008, p.156). É uma multiplicidade imagética e ficcional. Os produtos 

gerados pelo fotógrafo e pelo escritor é o fazer inacabável do CsO: “A escrita é esse neutro, 

esse compósito, esse oblíquo para onde foge o nosso sujeito, o preto-e-branco, aonde vem 

perder-se toda a identidade, a começar precisamente pela do corpo que escreve.” (BARTHES, 

2004, p.57).  
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 A leitura perplexa não é apenas uma mudança de nomenclatura, mas um refazer 

teórico, uma reação, uma forma de abordagem que considera a multiplicidade da arte, a 

recepção, e seu caráter revolucionário. As consequências disso não são, naturalmente, 

conclusivas em seu sentido limitador, e nem devem sê-las. Esta reação ao insólito apenas 

stricto sensu também, por sua vez, gera novos questionamentos e novas problemáticas que 

movimentarão também futuras pesquisas, cujas linhas se cruzarão com outras de novas 

discussões em um movimento natural. 

 Esta leitura perplexa tem ainda grande impacto na personagem literária de Carroll, 

Alice. A esquizoanálise respeita a passividade ativa das linhas que a atravessam, Alice não 

sofre com as repressões do sistema dicotômico, ela também possui um caráter revolucionário, 

Alice resiste ao tempo, às categorias, à moral, ela os enfreta. Ela caminha pelo país das 

maravilhas e pelo mundo dos espelhos guiada pelos afetos. Seu enfrentamento, no entanto, 

não é um choque, é mais do que isso, é, muitas vezes, tomar para si os afetos dos outros, se 

permitir ser afetada, portanto. Não é apenas voluntário ou involuntário, ela afeta e é afetada e 

muitas linhas a atravessam, os outros a afetam e ela é afetada por eles, ela é arrastada e se 

deixa arrastar. 

 Não apenas Alice, mas todas as personagens são impactadas pelo entrecruzamento das 

linhas fotográficas e vice-versa. As leituras da literatura de Carroll permitem que tracemos 

novos devires em suas fotografias e vice-versa. Há uma abertura insólita para a proliferação 

ilimitada de sentidos. Novas narrativas se constroem. A própria leitura perplexa que fazemos 

da arte é uma potência do nosso CsO. Ler e escrever é uma arma de enfrentamento do mundo 

e todos os seus sistemas repressores, é uma máquina revolucionária.  

Ao final das análises, é possível não apenas estabelecer um diálogo entre a literatura e 

a fotografia de Carroll, como também constatar que este diálogo apresenta um aspecto em 

comum, o insólito, que não permite, por si só, que as aproximações sejam findáveis, pois se 

apresenta como um ponto de fuga e, portanto, não capturável em sua totalidade. A teoria-

metodologia escolhida permite uma análise do espaço-tempo que evidencia estes efeitos com 

uma força de enfrentamento contra os paradigmas tradicionais e, assim, revela um insólito 

revolucionário. 

 O caráter revolucionário, já mencionado anteriormente, se mostra, a princípio, o mais 

potente dentro da obra de Carroll. Ele se faz não apenas diante das rupturas que sua obra 

evidencia desde o seu contexto de criação, e, portanto, relacionado a sua própria concepção 



147 
 

 
 

artística enquanto indivíduo em sociedade, mas possui uma força que mantém seus efeitos em 

sustentação até os nossos dias e sem data de validade.  

 Ao desafiar os paradigmas da realidade habitual, o insólito desestabiliza a ordem do 

sistema e provoca um movimento de contra-corrente. O insólito, pelo fato apenas de existir, 

então, já revoluciona o real, ele opera pela transgressão (COVIZZI, 1970), é a ruptura da 

obediência às normas (BESSIÈRE, 1974). Alice naquele país das maravilhas se vê em um 

espaço totalmente transgressor das normas que ela conhece, de forma semelhante ao que 

ocorre no outro lado do espelho. Um lugar onde as coisas apenas deveriam se apresentar 

contrárias, rompe com a lógica e se mantém constantemente desterritorializando e 

reterritorializando elementos sem, com isso, parar em algum território fixo. Ambos os espaços 

surpreendem a protagonista e operam sobre ela a necessidade de se deixar guiar pelo desejo. 

O desejo para Deleuze e Guattari é revolucionário, na medida em que desestabiliza as normas 

do sistema capitalista. O insólito, por sua vez, é o desejo cru, pois suspende a razão, aquela 

que recupera leis e comportamentos desejáveis pelo sistema imposto. 

 As fotografias de Carroll vão na contramão dos estatutos de sua época, revolucionário 

portanto. Manipula elementos insólitos e constrói uma narrativa que deixa suspensa a escolha 

dicotômica, mantém aberta as inúmeras possibilidades de interpretação exatamente no 

momento em que as linhas de fugas são traçadas e constroem o insólito. 
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