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RESUMO

CAVALCANTI, Adriane da Silva 2006. Filosofia e pintura em Gilles Deleuze. Orientador:
Prof. Dr. Luiz Benedicto Lacerda Orlandi. Campinas: IFCH - UNICAMP. Dissertacao
de Mestrado.

Este trabalho se pretende como uma investigacdo filoséfica enfeixando questdes
conceituais a respeito de estética, arte e a potencialidade dos conceitos filoséficos ao
abordarem este dominio, segundo a dptica do pensador francés Gilles Deleuze (1925-1995).
O estudo centra-se no discurso desse autor acerca da arte pictorica, tomada como eixo para
a compreensdo de como se ergue o encontro entre a filosofia e a arte.

Dois aspectos sdo delimitados para desenvolver a investiga¢do: o primeiro indaga
pelas relacOes entre a filosofia e a arte, explicitando as articulagdes entre conceitos
filos6ficos e elementos artisticos segundo um ponto de vista tedrico. O segundo aspecto
refere-se ao momento pratico dessa articulagdo, presente na pintura. Esse segundo aspecto
se desenvolve segundo a andlise da operatoriedade de um conjunto de conceitos
deleuzianos mobilizados ao apreciar a singular configuracdo estética da pintura de Francis
Bacon em relagdo a apari¢do destes mesmos conceitos em outras obras do filésofo, visando
com isso verificar as variagdes e apropriagdes as quais eles sdo submetidos e,
conseqiientemente, dar a dimensdo de como se constitui o discurso deleuziano acerca de

uma arte.



ABSTRACT

This work intends to be a philosophical investigation assembling conceptual
questions related to aesthetics, art, and the potentiality of philosophic concepts to concern
this domain, according to Gilles Deleuze’s point of view. Our study is based on that
philosopher’s discourse about pictorial art, as the axis to understand how proceeds the meet
interface between philosophy and art.

Two points are circumscribed to develop our investigation: the first asks for the
relations hip between philosophy and art, making clear the articulations between
philosophicae concepts and artistic elements according to a theoretical point of view. The
second point is related to the practical moment of this articulation, as it occurs on painting.
This second point evolves according to the analysis of the functionality of an ensemble of
deleuzian concepts, mobilized during the appreciation of the singular aesthetic
configuration of Francis Bacon’s paintings, and how these concepts appear in other
writings of that same philosopher, intending, to investigate the variations and
appropriations to which they are conditioned, and, consequently, to explicit the dimension

of the deleuzian discourse constitution about a fine art (painting).
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INTRODUCAO

Este estudo € dedicado a compreensdo de como se caracteriza a abordagem das artes
por Gilles Deleuze (1925-1995) e procura mostrar, no detalhe, o encontro deste filésofo
com a obra pictérica do artista Francis Bacon (1909-1992), tema de seu livro Francis
Bacon, Logique de la Sensation.

O interesse por esse assunto surgiu ao entrevermos o modo particular como esse
autor pensa as artes através da filosofia. O cardter deste modo consiste, por um lado, em
ndo reduzir a arte a comprovagdo de leis pré-estabelecidas ou tornd-la um campo de
exemplificac@o de conceitos e de teses filosoficas, e por outro lado, em ndo tornar excessiva
a exterioridade da filosofia, como discurso sobreposto, diante das artes. J4 o motivo que nos
levou a escolher como horizonte de trabalho o escrito de Deleuze acerca da pintura de
Bacon foi termos, no momento da elaboracdo do projeto de pesquisa, a preocupacdo de
privilegiar um dominio — o pictural — que até entdo era pouco desenvolvido pelos
estudiosos que tematizam a filosofia de Deleuze.

Francis Bacon, Logique de la Sensation organiza-se segundo a formulagcdo de
conceitos que procuram exprimir aquilo que € a singularidade dessa pintura. Ele ndo
corresponde a uma reflexdo que opera segundo categorias abstratas, em funcao das quais o
autor analisa os elementos constituintes dos quadros; o que estd em jogo ali € a concepgao
prépria que Deleuze tem da filosofia em sua relagdo com a arte.

Na parte I deste nosso estudo, procuramos entender qual € essa concepg¢ao, partindo
do que Deleuze nos indica acerca do papel e da legitimidade de um discurso filoséfico
interessado nas artes. Com este objetivo, tomamos como fio condutor principal o texto O
que é a filosofia? (1991), livro onde sdo elaboradas as condi¢des de possibilidade da
filosofia em relacdo ao pensamento investido em arte e ciéncia.

Em O que ¢ a filosofia?, filosofia e arte sdo definidas como desdobramentos
disciplinados do pensamento, caracterizadas quanto aos seus elementos, procedimentos de
atuacdo particulares e relacdes de interferéncias mutuas. Através das nogdes sobre as
interferéncias interdisciplinares, sobre o funcionamento dos conceitos e de suas
potencialidades, temos uma via de acesso para pensar como a filosofia se relaciona com

campos exteriores a ela, em especial com a arte.

13



O percurso pelos textos O anti-Edipo (1972) e Mil Platés (1980) contribuem com
nossa investigacao, na medida em que exploram a nogdo de arte e de filosofia em termos de
multiplicidades. Em Mil Platés, livro que constré6i um discurso transdisciplinar,
encontramos essas nocoes de filosofia e arte de forma expressa. Outros escritos de Deluze
também nos auxiliaram a entender a complexidade relacional presente entre os dois niveis
que sdo o dos conceitos e o dos problemas vindos das artes — problemas estes que dao
concretude aqueles conceitos. Entre eles citamos: Proust et les signes (1970), Cinema 1. A
Imagem-movimento (1983), Cinema 2. A Imagem-tempo (1985) e A dobra, Leibniz e o
Barroco (1988).

Na primeira parte de nosso estudo, a natureza da ligacdo da filosofia com o seu
exterior mostra-se como uma articulacdo da ordem das aliangas entre conceitos e elementos
ndo conceituais. Para Deleuze, toda vez que o fil6sofo € levado, por forca dos problemas
em pauta, a interface de dominios distintos do pensamento, ele exerce sua competéncia
elaborando conceitos que sdo criados incorporando os elementos provenientes do campo
nao filoséfico, os elementos ndo conceituais, que entram na composi¢do do conceito como
suas linhas. O conceito deleuziano opera como um dispositivo que se configura por meio de
complexos contatos conjuntamente com aquilo que da o que pensar ao filésofo e se revela
portador de uma potencialidade distinta daquela que o reduz a poder de subsuncdo, poder
proprio da generalidade e da abstracdo. Ele adquire plasticidade, acopla-se e entra em co-
funcionamento por ressonancia, determinando-se, sempre, junto com aquilo que se trata de
pensar.

No encontro da filosofia com uma arte, seja a pintura, o cinema, a musica etc.,
surgem signos que participam de indagagdes que levam o filésofo a criar conceitos como
uma possibilidade de pensar aquilo que €, por natureza, um acontecimento puramente
sensivel ou que existe para ser experimentado. Os conceitos tentam capturar aquilo que
numa obra de arte funciona como sua causalidade interna, ligando-se a elementos nao
conceituais, como cores, imagens, sons etc. Neste sentido, pode-se dizer que o conceito é
articulado a arte em fungcdo de problemas especificos que instigam pensé-la
filosoficamente.

O modo deleuziano de abordar as artes construindo os conceitos que lhe sdo

proprios e cuja formulagdo parte da obra — isto €, em fun¢@o dos dngulos de encontro com
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a obra —, reflete uma possibilidade de pensar conceitualmente com a arte e ndo sobre a
arte. Entendemos o “pensar sobre a arte” como a disposi¢do de sobrepor-se ao pensamento
envolvido nas artes, tal como ocorre com a teoria que se constitui como modelo de
interpretacdo ou forma discursiva que se ocupa das artes para comprovacao ou ilustracdo de
teses predeterminadas. Diferente disso, na filosofia de Deleuze, ndo se trata de dar um
significado para a arte, ligd-la a um conceito exterior, interpretd-la, mas encontrar sua
expressao conceitual que lhe € exclusiva e ndo tem cardter universal fora dela.

Tendo em vista essa perspectiva tedrica, prosseguimos na parte II deste estudo
focalizando como ela se desenvolve no dominio da pintura.

Na obra de Deleuze, encontramos numerosas passagens referentes a pintura. Em
alguns textos ela é capturada em agenciamentos guiados por outros temas, como ocorre em
Mil Platéos, A dobra, Leibniz e o barroco e O que é a Filosofia?. Todavia, é em Francis
Bacon, Légica da Sensagdo (1981) que a pintura é o tema privilegiado, e por este motivo
tomamos esse livro como o fio condutor na parte II.

A partir da leitura desse livro, procuramos verificar o procedimento de Deleuze ao
ligar conceitos a pintura, tendo em vista o que foi definido na parte I de nosso estudo.
Tratamos, entdo, de examinar a operatoriedade de um conjunto de conceitos ou o modo
como sdo ativados na andlise do conjunto da obra de Francis Bacon. Para tanto, seguimos
uma estratégia especifica: empenhamo-nos em relacionar alguns conceitos que Deleuze
mobiliza ao apreciar a obra deste pintor e a aparicdo destes mesmos conceitos em outras
obras — em passagens referentes a outros temas que ndo a pintura —, a fim de se verificar
as variagdes as quais eles sdao submetidos ao serem reativados em linhas seqiienciais
diferentes. Consideramos passagens dos textos de O Anti-Edipo, Mil Platés e O que é a
Filosofia?. Quanto aos conceitos apreciados, eles sdo os seguintes: sensa¢do, figural, devir,
corpo sem orgaos, haptico e 6ptico, tempo Aion e a no¢do de forga.

Ao tracar estas ligacdes ou, em outras palavras, essa espécie de contraponto das
diferentes aparicdes de um mesmo conceito, estamos procurando, no detalhe, a modulacao
propria que Deleuze precisa impor aos conceitos para que seu encontro com uma
configuragcdo estética ndo seja de fato uma dic¢do sobreposta. Pois o fildsofo deve se

ocupar em capturar conceitualmente a complexa constituicdio de uma determinada
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expressao artistica em particular através de conceitos suscitados especificamente com ela, e

ndo aplicar-lhe conceitos preestabelecidos.

16



Parte 1
1. Filosofia e arte como modos de pensamento e conhecimento

Em O que é a filosofia?, livro escrito por Deleuze juntamente com Félix Guattari, a
definicdo e a caracterizacdo do papel e das funcdes da filosofia e da arte sdo expressamente
apresentadas em relacdo a natureza do pensamento. Elas sdo consideradas, em suas
respectivas diferengas, como exercicios e “modos” de producdo do pensamento.

Filosofia, ciéncia e arte correspondem as trés formas segundo as quais o pensamento
se realiza, ou os trés modos do conhecimento auténtico. Elas se distinguem pelo “campo”
ou “plano” especifico que delimitam no interior do pensamento e pelos seus elementos
atuantes em cada plano: “plano de imanéncia” da filosofia, em que os elementos sdo os
conceitos e 0s “personagens conceituais”’; “plano de composi¢do” da arte, cujos elementos
sdo as sensagOes e as “figuras estéticas”; e “plano de referéncia” ou “coordenadas” da
ciéncia logica, com suas fungdes ou “proposi¢des referenciais” e observadores parciais.

Pode-se pensar através de conceitos, de fun¢des, ou mesmo de sensacdes; e ainda
que distintas, ndo hd nenhum “privilégio” ou superioridade de uma dessas vias, sendo a
filosofia, a ciéncia e a arte, designadas como “grandes formas do pensamento”1 porque
correspondem a tr€s maneiras pelas quais se produz conhecimentos em detrimento das
“opinides™.

Enquanto modos de pensamento, esses trés saberes sdo explicados também em

relag@o ao “caos” que caracteriza o estado do pensamento antes de ser disciplinado:

“(...) um pensamento que escapa a si mesmo, idéias que fogem, que desaparecem
apenas esbocadas, jd corroidas pelo esquecimento ou precipitadas em outras, que
também ndo dominamos. Sdo variabilidades infinitas cuja desaparicio e apari¢do
coincidem. Sdo velocidades infinitas, que se confundem com a imobilidade do nada

incolor e silencioso que percorrem, sem natureza nem pensamento. .7

' Cf. Qu’est-ce que la philosophie?, Paris: Minuit, 1991, pp. 13-14, 187. O que é a filosofia?. Rio de Janeiro:
Editora 34, 1992, pp. 17, 254. Utilizaremos daqui para frente a abreviacdo QPh ao nos referirmos a este livro
nas notas de rodapé.

2 Idem. Ib. pp. 190-196. Tradugdo, p. 260-267.

? Idem. Ib. p. 189. Tradugio, p. 259.
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Como uma espécie de “pensamento ndo-pensante”™, o caos ndo deixa de ser
povoado por idéias ou, tal como nos dizem os autores, nele ndo hd “auséncia de
determinacdes”. A questdo é que elas encontram-se em constante movimento, em
“velocidades infinitas”, que “dissipam todas as formas™ e torna impossivel qualquer

relacdo entre duas “determinacdes” °

, ou seja, torna impossivel estacionar em uma relacao.
Neste sentido, o caos tem como imagem o “infinito”, no qual “toda consisténcia” se
“desfaz”’ em funcdo de relagdes que se encontram em constante mudanga. Sendo o caos
entendido como angustiante estado das idéias em sua progénie, o pensar se coloca diante
dele como um “enfrentamento™®.

Filosofia, ciéncia e arte sdo as trés formas de enfrentar o caos com a funcio de
ordend-lo. Constituem trés “disciplinas”9 que atuam de uma maneira especifica, que lhes
legitima a posi¢do de pensamento'’: “mergulham” na variabilidade e nos “devires” que
compdem o caos, isto é, vao até os devires cadticos — sendo que cada disciplina tem seu
proprio devir — e “tracam” ou recortam um ‘“plano secante” do seu interior que permite
escapar dele''. Dessa maneira elas produzem significacdes: a filosofia, que cria conceitos; a
arte, que cria sensagdes; € a ciéncia, que cria proposigoes.

A singularidade da filosofia estd em criar conceitos a partir do tracado de um plano
de imanéncia no pensamento, plano que é como um ‘“corte” e que se comporta como um

“Cl‘iVO”lz

no caos. As expressoes ‘“‘corte” e “crivo” sugerem que seu plano de imanéncia
seleciona, capta ou retém uma parte do caos, enquanto deixa livre outras dimensdes. Este
plano, como pedaco do caos, abarca movimentos infinitos que sdo apreendidos pelos

conceitos, os quais marcam “ordenadas intensivas” dos movimentos infinitos, sendo eles

* Idem. Ib. p. 206. Tradugio, p. 279.

> Idem. Ib. p. 111. Tradugdo, p. 153.

% Idem. Ib. pp. 44-45. Tradugdo, p. 59.

"Idem. Ib. p. 45. Tradugio, p. 59.

¥ Idem. Ib. p. 186. Tradugdo, p. 253.

? Idem. Ib. p. 191. Tradugdo, p. 261.

% Isto porque, para se combater o caos, além destas trés vias, pode-se recorrer as opinides que formam a doxa.
Estas, porém, ndo geram sendo a ilusdo de conhecimento e por isso representam um segundo inimigo, ao lado
do caos, contra o qual as trés disciplinas também lutam. Sobre a relacdo da filosofia, da ciéncia e da arte, com
a opinido, cf. QPh, pp. 190-196. Traducio, pp. 260-267.

i QPh, p. 190. Traducdo, p. 260. Neste sentido, como “realidades produzidas” através de “recortes” do caos,
elas sdo denominadas também de “cadides”, QPh, p. 196. Traducgdo, p. 267.

"2 Idem. Ib. p. 44. Tradugdo, p. 59.
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préprios movimentos finitos". Ento, os conceitos representam “variaces”"* em relagio as
variabilidades cadticas e ddo “consisténcia” ao infinito cadtico conservando o infinito, ou
seja, as variabilidades que povoam o pensamento. O problema da filosofia perante o caos
ndo é sendo buscar esta consisténcia ou “dar consisténcia sem nada perder do infinito”".

O caos, contendo “particulas possiveis” e “formas” que surgem e desaparecem em
velocidades infinitas sem deixar vestigios, é concebido como sendo o préprio “virtual”'® e
se coloca diante daquelas trés disciplinas como campo potencializador de virtualidades, ou
conforme diz Félix Guattari, ele é “portado virtual de uma complexificagdo infinita™'’. A

18
1", quando

filosofia procura dar consisténcia a este virtual, dar o “acontecimento virtua
atua tracando um plano de imanéncia sobre ele, ao “guardar” suas velocidades infinitas sob
a forma “mobilizada” dos conceitos, que sdo como “particulas consistentes que se
movimentam tdo rdpido como o pensamento”"”. O conceito &, portanto, o elemento que lhe
d4 consisténcia.

A tese inicial de O que é a filosofia? é a retomada da tese ja amplamente defendida
por Deleuze anteriormente: a filosofia € producao e criagdo de conceitos, pois 0s conceitos

~ . 20 4 e
ndo preexistem prontos, tal como “corpos celestes” dispostos num “céu”, para o uso dos

fildsofos, mas eles precisam ser inventados:

“(...) Para muitos, a filosofia € algo que ndo se faz, mas preexiste, pronta, num céu
pré-fabricado. No entanto, a propria teoria filosdéfica é uma prética, tanto quanto seu
objeto.(...)"!

A criacao conceitual € um ato entrelacado a instauracdo do plano de imanéncia no

22 - . . - g " L, .. 23
pensamento”". Ambos sdo urdidos juntos e dao a filosofia o seu cardter “construtivista”. O

" Idem. Ib. p. 45. Tradugdo, p. 60.

“1dem. Ib. p. 190. Tradugio, p. 260.

" Idem. Ib. p. 45. Tradugdo, p. 60.

' Idem. Ib. p. 111. Tradugio, p. 153.

17 Félix Guattari, Caosmose, um novo paradigma estético, tr. br. de Oliveira, A. Lucia e Ledo, L. Claddia, Rio
de janeiro: Editora 34, 1992, p. 78.

'8 OPh, p. 168; Tradugio, p. 230.

' Idem. Ib. pp. 111-112. Tradugio, pp. 153-154.

2 Idem. Ib. p. 10. Traducio, p. 13.

*! Gilles Deleuze, Cinéma 2. L’Image-temps, Paris, Les Editions de Minuit, 1985, p. 367. Cinema 2. A
imagem-tempo, Sao Paulo: Brasiliense, 1990, p. 331.

220 tracado do plano de cada uma das disciplinas se faz sempre junto 2 criacio dos elementos que lhes sio
proprios. Plano e elemento t€m entre si uma relagdo de inferéncia, de modo que ambos sdo criados
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. A . 24, . . .~ L. .
plano de imanéncia™ € designado, por exemplo, como a “intui¢d0” propria aos conceitos e

9925 9526

0 “solo”” sobre o qual a filosofia exerce sua pratica, que € a de “inventar”, “fabricar”” ou

criar conceitos. Mas para que a os conceitos surjam, também € necessdrio um outro
elemento que faca a transformacao dos tracos do plano as linhas intensivas do conceito: € o
“personagem conceitual”’, que realiza a passagem entre as duas instancias através de seus
“tracos personalisticos™’. A filosofia é entdo constituida por essas trés instincias
correlacionais: o tragado de um plano de imanéncia, a invencao de personagens conceituais
e a criagdo conceitos.

Numa entrevista a Magazine Littéraire, em 1988, Deleuze ja identificava a
especificidade da filosofia, que mais tarde seria definida em O que é a filosofia?. Ele a

considerava criadora de novos conceitos e que ndo pode ser vista como contemplacio,

reflexdo ou comunicacdo:

“(...) La philosophie n’est pas communicative, pas plus que contemplative ou
réflexive: elle est créatrice ou méme révolutionnaire, par nature, en tant qu’elle ne
cesse de créer de nouveaux concepts. La seule condition est qu’ils aient une nécessité,
mais aussi une étrangeté et ils les ont dans la mesure ou ils répondent & de vrais
problemes. Le concept, c’est ce qui empéche la pensée d’étre une simple opinion, un

avis, une discussion, un bavardage. (.. )8

Distinta da filosofia, a arte também é considerada como um modo legitimo de
pensamento, segundo sua especificidade: um pensar-sentir. Se a filosofia € uma prética dos

conceitos, a arte € uma pratica de experimentagdo quando se “pensa’” por sensacgoes.

simultaneamente.

> QPh, p. 38; Tradugcio, p. 51.

A nocio de plano de imanéncia é bastante complexa, remete ao fato de que é de si mesmo que o filésofo
extrai a necessidade de criar conceitos, a partir da reorganizagao interna de seu préprio pensamento. O plano
de imanéncia do pensamento é uma espécie de fundo construido pelo filésofo, no qual o conceito se
apresenta. Sobre esse tema, conferir por exemplo, por Bento Prado Jr. em “A idéia de plano de imanéncia”,
ldéias de Subjetividade na Filosofia Moderna e Contempordnea, ANPOF, 1997.

» OPh, pp. 12-13; Tradugdo, pp. 15-16.

%6 Idem. Ib. p. 10. Traducio, p. 13.

* Idem. Ib. p. 73. Tradugdo, p. 99. Cada filésofo d4 vida a personagens para criar e expor os seus conceitos.
Sécrates, por exemplo, é um personagem que Platdo cria para desenvolver os seus conceitos, como um
heterdbnimo que manifesta os movimentos do plano de imanéncia do autor e intervém na criagdo de seus
conceitos. Cf. QPh, pp. 60-81. Traducao, pp. 83-109.

* Gilles Deleuze, “Signes et événements”, em magazine littéraire, n°257 septembre 1988, p. 16.

20



Como outra via do pensamento, a arte atua de uma maneira diferente em relagdo ao
caos. Ela inscreve um plano de composi¢cdo sobre ele e erige compostos de sensacoes,
expressos com auxilio de “figuras estéticas”, que recriam o caos sob uma nova ordem. Para
Deleuze e Guattari, os compostos de sensac¢do sdo formados por componentes denominados
“perceptos” e “afectos”, que designam o carater ontoldgico da arte.

Os perceptos ndo sdo as percepgdes, pois estdo além da “percepcdo vivida”,
considerando a percep¢ao vivida como a experiéncia didria da recogni¢do de um objeto do
mundo percebido pelo sujeito. O percepto € definido como uma “agitacdo” ou “vibracao”,
um algo mais, que se desprendeu da percep¢do. Ao percepto sucede imediatamente um
“sentimento” que lhe € correlato: o afecto. Mas os afectos ndo correspondem propriamente
a sentimentos, eles ndo sdo afec¢des, pois excedem aqueles que os vivenciam, isto €, estdo
além de seus sentimentos individuais ou de suas associagdes empiricas — as emogdes ou as
lembrancas do sujeito.

Entendemos que perceptos e afectos ndo estdo limitados ao dominio da vivéncia
subjetiva do artista ou daquele que entra em contato com a obra de arte. O artista trabalha
sobre a matéria sensivel para produzir sensacdes, ou “blocos” de perceptos e afectos, que
tenham uma consisténcia objetiva independente de toda determinacdo empirica, sentimental
ou emocional, e que sobrevivem aos que o experimentam. Deste modo, os compostos de
sensacdo pertencem exclusivamente a obra de arte e transbordam aquele que passa por eles,
sendo possivel definir a obra de arte como “ser de sensacdo” que “vale” por si’’.

O afecto € correlato a um percepto e compde propriamente o “devir”’, que arrebata
aquele que vivencia uma arte levando-o a tornar-se uma outra coisa. Na seqiiéncia em que
Deleuze e Guattari explicam o devir sensivel, eles consideram a no¢do de Cézanne acerca
do que significa sentir a paisagem como experiéncia andloga aquela que se estabelece entre
0 homem e a obra de arte.

Segundo Cézanne, perceber ou sentir a paisagem significa “entrar”, “perder-se”,
“transformar-se” nela, abandonando o seu mundo — sentimentos pessoais, memdria — e
também “‘toda determinacao temporal, espacial e objetiva”. Ver a paisagem, nesses termos,

¢ um ato de visdo muito particular, em que o homem se despoja de suas determinagdes

¥ Cf. QPh, pp. 154-155. Traducdo, p. 213. Um romance, um quadro, uma mdsica por exemplo, sio
“monumentos” compostos por sensacdes que existem por si prOprias a substituir a organizacdo das
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empiricas e de seus sentimentos subjetivos. De forma semelhante, aquele que vivencia a
arte ingressa no mundo que lhe € apresentado, deixando de lado sua condi¢do pessoal, suas
percepcoes e afecgdes individuais préprias. Ele estd dessubjetivado e viaja pelo devir.*’
Além disso, os autores definem o devir sensivel distinguindo-o de uma simples
transformacao, que implica a “metamorfose de um estado vivido a outro”. O devir é

caracterizado como a sensagdo que “une ou enlaga” dois momentos diferentes antes da sua

diferenciacao:

“(...) ndo é uma imitacdo, uma simpatia vivida, nem mesmo uma identificacdo
imagindria. Nao € a semelhanga, embora haja semelhanca. Mas, justamente, é apenas
uma semelhanca produzida. E antes uma extrema contigiiidade, num enlagcamento entre
duas sensacdes sem semelhanca ou, ao contrdrio, no distanciamento de uma luz que

3
capta as duas num mesmo reflexo. (...)” !

O ponto que antecede a diferenciacdo € chamado de “zona de indetermina¢do” ou

2 . . - . . i1 eqe
32 A zona de indeterminacdo ou indiscernibilidade entre o0 homem e o

“indiscernibilidade
animal, por exemplo, é um ponto, no infinito, que é imediatamente precedente da
diferenciac@o natural entre estes dois seres. Este ponto, que estd presente na vida, sé a arte

consegue atingir:

“(...) E que a prépria arte vive dessas zonas de indeterminagdo, quando o material entra
na sensa¢do como numa escultura de Rodin. (...) E preciso que o artista crie os
procedimentos e materiais sintdticos ou pldsticos, necessdrios a uma empresa tao

grande, que recrie por toda a parte os pantanos primitivos da vida. (...

. . . - 34
O afecto corresponde justamente ao devir, os “devires ndo humanos do homem™™",

. . . 35 L, .
que se vivencia na arte. O “estilo””” de um autor serd a sua forma de devir outro. Neste

devir, nés seremos capturados e vivenciaremos uma experiéncia que ndo ¢ a de nossos

percepgdes, afec¢des e opinides. QPh, p. 158. Tradugdo, p. 218.

%0 Cf. Idem. Ib. pp. 159-160. Tradugio, pp. 219-220.

3! Idem. Ib. pp. 163-164. Tradugdo, pp. 224-225.

32 Idem. Ib. p. 164. Traducio, p. 225.

3 Idem. Ib. p. 164. Tradugio, p. 225.

3 Idem. Ib. p. 160. Tradugio, p. 220.

% Cf. Idem. Ib. p. 160. Tradugio, p. 220. Cf. também Gilles Deleuze e Claire Parnet, Dialogues, p. 10; 12.
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sentimentos e nossas emogoes pessoais, ji que o devir arrasta o proprio sujeito e o faz ir
além de si.
Num devir, nos encontramos num ponto onde nos tornamos algo sem deixar de ser

aquilo que se é:

“(...) ato pelo qual algo ou alguém ndo para de devir-outro (continuando a ser o que

é)(..y

Assim, através da arte, o homem experimenta outros devires, ingressa em outros
mundos, através dos perceptos dados e seus afectos correspondentes, isto €, as visdes e 0s
devires — o que define a sensacdo estética.

Os mundos que a arte apresenta, os devires que ela propicia, pertencem a vida, a
vida que carrega essas zonas de indiscernibilidade onde os seres “turbilhonam”. Na arte,
estas zonas sdo resgatadas e transmitidas pelos compostos de sensagdes. Em outras

237 as regides de indiscernibilidade presentes na vida, recriando,

palavras, a arte ‘“recria
assim, a propria vida.
Os seres de sensagdo, finitos em si mesmos, erguem uma parte do infinito, e o papel

da arte € pensado como reconstitui¢do do infinito:

“(...) criar um finito que restitua o infinito: tragcar um plano de composi¢do que
carrega por sua vez monumentos ou sensacdes compostas, sob a acdo de figuras

estéticas. (...)"*

A tarefa implicitamente imposta a si proprio pelo artista é a de derrubar as opinides
e tomar o caos que o cerca numa ordem que seja a sua prépria. Ele se serve do material
préprio de sua arte para trazer “variedades™ da variabilidade caética, através da invencio
e exposicdo de afectos ndo conhecidos, de devires, em relagdo a perceptos ou visoes

inéditas que apresenta40.

3% Idem. Ib. p. 168. Traducio, p. 229.

7 Idem. Ib. pp. 163-164. Tradugdo, p. 224-225.

% Idem. Ib. p. 183. Traducio, p. 253.

** Idem. Ib. p. 190. Tradugio, p. 260.

% Cf. Idem. Ib. p. 166. Tradugdo, p. 227. Com isso ele traz de volta a vida, com nova possibilidade de
pensamento e de vida individual ou coletiva.
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Dessa maneira, a arte procura oferecer uma “visao”*! do caos, sob a forma de
sensagio, e sua “luta contra o caos” consiste em tornd-lo “sensivel”**. Enquanto na filosofia
esta luta é marcada pela tentativa de vencer o caos tracando um plano que o atravessa, na
arte ela é levada a efeito esbocando um plano que traz um pedaco da “catdstrofe””, da

desordem que experimentou o artista.

2. As interferéncias entre os modos de pensamento

Quando Deleuze e Guattari definem filosofia, ciéncia e arte como desdobramentos
disciplinados do pensamento, que se distinguem pelo campo ou plano especifico que
delimitam no interior do pensamento e também pelos elementos proprios que atuam em
cada plano, eles deixam claro que essas trés formas ndo permanecem fechadas cada qual
em si mesma mas, ao contrdrio, se relacionam e formam um “rico tecido” que caracteriza a

A 44
natureza do pensamento como ‘“heterogénese”

, estabelecendo-o ndo como um conjunto
de compartimentagcdes — que seriam as disciplinas —, rigidamente separadas umas das

outras.

“Os trés pensamentos se cruzam, se entrelacam, mas sem sintese nem identificagdo.

()

Os cruzamentos entre eles sdo abordados em O que é a filosofia? segundo o

problema das “interferéncias” 46

entre planos. As interferéncias sdo marcadas pela remissao
de elementos de um plano a elementos de outros planos. Através dessa nocdo, podemos
compreender a filosofia, a ciéncia e a arte como sendo desdobramentos disciplinados do

pensamento que possuem limites permedveis e sujeitos a porosidade.

! Idem. Ib. p. 191. Tradugio, p. 262.

2 Cf. Idem. Ib. p. 192. Tradugio, p. 263.

# Idem. Ib. pp. 190-191. Tradugdo, p. 260-261. Estes mergulhos no caos, seja na arte seja na filosofia, tém
seus riscos, pois o exercicio do pensamento genuino €, no geral, um risco. O risco é de mergulhar no caos e
ndo conseguir mais sair dele.

* Cf. Idem. Ib. pp. 187-188. Traducio, p. 255.

* 1dem. Ib. p. 187. Traducio, p. 255.

% Idem. Ib. p. 204. Tradugio, p. 277.
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Sao identificados trés tipos principais de interferéncias. H4 interferéncias do tipo
“extrinsecas”’, que ocorrem quando a disciplina interferente permanece em seu plano e
utiliza seus meios e elementos proprios para abordar elementos de um outro plan048. Isso
acontece quando, por exemplo, o filésofo cria o conceito de uma fung¢do ou de uma
sensacgdo, ou seja, do interior do plano da filosofia ele traduz elementos de outros planos —
como o caso do filésofo que encontra os conceitos de percepto e afecto para expressar a
sensacao.

Outro tipo de interferéncias sdo ditas “intrinsecas™, pois se ddo quando elementos
saem do plano que lhes corresponde e precipitam sobre outro plano. E o que ocorre, por
exemplo, com conceitos e personagens conceituais que “escorregam em um plano de
fun¢des ou observadores parciais, ou entre as sensacdes e as figuras estéticas”— tais como
o personagem Zaratustra na filosofia de Nietzsche e de Igitur na poesia de Mallarmé*’. Na

mesma situacdo encontram-se certos escritores, que poderiam ser considerados “fil6sofos

9951 2

pela metade™', tais como, por exemplo, Michaux™. As interferéncias intrinsecas
constituem um “plano misto”, um “plano complexo dificil de qualificar’?, pois se encontra
aberto a planos e a elementos diferentes.

Por fim, ha um terceiro tipo peculiar de interferéncias, ditas “ilocalizéveis”54, que se
fazem na “zona negativa dos planos”, uma vez que cada disciplina mantém-se ligada com
um “negativo” correspondente: a filosofia mantém-se ligada a nao-filosofia, e assim por
diante. O negativo é considerado como o ponto em que cada plano “enfrenta” o caos e, no
caos, as trés disciplinas ja ndo se distinguem mais. Assim sendo, o negativo marca uma

zona, que € como uma ‘“‘sombra”’, comum as trés disciplinas, onde seus elementos

encontram-se indiscerniveis em relagdo a indisciplina caética. Trata-se de uma zona de

" Idem. Ib. p. 204. Tradugio, p. 277.

8 Cf. Idem. Ib. pp. 204-205. Tradugdo, pp. 277-278.

* Idem. Ib. pp. 205. Traducio, p. 278.

*0 Cf. Idem. Ib. p. 278.

' Idem. Ib. p. 65. Tradugio, p. 89.

2 Raymond Bellour analisa a situagio deste escritor no texto de Deleuze em questio, em “Michaux,
Deleuze”, in Gilles Deleuze: une vie philosophique, Recontres Internationales Rio de Janeiro Sao Paulo 10-14
juin 1996, Institut Synthélabo pour le progrés de la connaissance, p.540. Tr. br. coordenada por Ana Liicia de
Oliveira, Sao Paulo, Ed. 34, 2000, p. 520.

3 OPh, p. 205. Tradugio, p. 278.

>* Idem. Ib. p. 205. Tradugio, p. 278.
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intersec¢do onde os trés planos encontram-se misturados e 0s seus elementos ja ndo se
distinguem mais, eles permanecem ilocaliz4veis.”

A partir dos tipos de interferéncias comecamos a entrever como se di a
aproximacdo entre a filosofia e a arte, que coloca em jogo deslocamentos de elementos de
um plano ao outro e zonas de intersec¢do de planos diferentes. Seguindo essa perspectiva,
consideramos conjuntamente uma teoria do “problemadtico” que atenta para a maneira como

ocorre a comunicabilidade entre as disciplinas do pensamento.

3. O problematico e o modelo de um prisma para entender as interferéncias

Em primeiro lugar, parece a Deleuze que o pensamento nunca é um exercicio
voluntdrio, mas que a sua atividade se deve sempre a algo exterior que o pressiona. Esta
idéia se encontra, por exemplo, em O que ¢ a filosofia?, quando Deleuze e Guattari falam
da relacdo que se estabelece entre pensamento e verdade. Eles creditam a imagem moderna
do pensamento um cardter preciso, que se opde a imagem cldssica do pensamento, que o
concebe como ‘“‘vontade de verdade” espontinea. Segundo a imagem moderna, o
pensamento € considerado como uma pura ‘“possibilidade de pensar”. Enquanto uma
simples possibilidade de pensar, ele € forcado a colocar-se em acgdo devido a algo que o
violenta e o impulsiona. Aquilo que for¢a o pensamento, ou aquilo que o violenta, sdo os
signos.*®
Em Proust e os signos, no contexto do aprendizado e da busca da verdade,
encontramos a no¢do de que o pensar ndo € um ato voluntdrio, mas um acontecimento que
arrebata o ser pensante, acontecimento este que se dd quando ele € confrontado com signos.

Os signos, elementos de nosso encontro com o exterior, comportam-se como algo
enigmdtico, que conduze a um estado de estranheza ou de inquietude que nos instigam a ir
além do sentido dos objetos no sentido comum ou da verdade do sujeito. Eles nos assaltam
e despertam o pensamento para a busca da verdade. Dessa forma, presos em signos
estranhos a decifrar, encontramo-nos numa situa¢do de aprendizado e ndo hd, de forma

alguma, uma vontade de verdade gratuita:

> Cf. Idem. Ib. pp. 205-206. Tradugio, pp. 278-279.
0 Cf. Idem. Ib. pp. 54-55. Tradugio, pp. 73-74.
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“O erro da filosofia € pressupor em nés uma boa vontade de pensar, um desejo, um
amor natural pela verdade. (...) Um dos temas em que Proust mais insiste € este: a
verdade nunca € o produto de uma boa vontade prévia, mas o resultado de uma
violéncia sobre o pensamento. (...) O que quer aquele que diz ‘eu quero a verdade’? Ele

s0 a quer coagido e forgado. S6 a quer sob o império de um encontro, em relacdo a
9957

determinado signo. Ele quer interpretar, traduzir, encontrar o sentido do signo. (...)
Logo, parece ser a violéncia de signos o que forca um determinado plano do
pensamento a proceder segundo os seus meios proprios para o exercicio de sua propria
criatividade. Pode-se pensar por conceitos, por sensacdes ou por fungdes, mas sempre por
contato com algo desestabilizador para o pensamento. Por exemplo, o espectador de uma
arte € forcado a pensar quando se vé em contato com um mundo de novas possibilidades
existenciais. No caso da filosofia, os conceitos sempre sdo criados tendo em vista

problemas que sdo julgados “mal vistos ou mal colocados™®

, a0s quais se supde que eles
respondam™ .

A teoria do problemdtico parte desse pressuposto, de que o exercicio do
pensamento, seja sob suas vias disciplinadas, seja em seus cruzamentos, € estimulado por
problemas que comportam signos, os quais desencadeiam, como diz Deleuze, um “nio sei
positivo” que é “a condi¢do da prépria criagio”™®.

Essa teoria considera o “problema em pauta no aqui e agora” como sendo a
“vibra¢do” que "promove” as “conexdes e disjungdes”’ que marcam as articulagdes entre os
elementos do pensamento. O problema em questdo se mantém envolvido num dominio de
relagcdes que perpassa todas as disciplinas e inclui a coexisténcia de outros problemas com
os quais ele concorre ou converge®'.

Para explicar e caracterizar as complexas relagdes no pensar, essa teoria propde uma

ilustracdo: a figura de um prisma. O prisma se constr6i no momento em que um problema

T Proust et les signes. Paris: PUF, 1964, pp. 26-27. Proust e os signos. Rio de Janeiro: Forense Universitdria,
1987, pp. 16-17. Sobre a importancia da nogdo de signo suscitada por Proust para a filosofia de Deleuze, cf.
Roberto Machado, Deleuze e a filosofia, Rio de Janeiro, Graal, 1990, pp. 165-172.

58 QPh, p. 22. Traducdo, p. 28.

% Cf. Idem. Ib. pp. 21-22. Tradugio, pp. 27-28.

% Idem. Ib. p. 122. Tradugio, p. 167.

1 Luiz B.L.Orlandi, “Revendo Nuvens”, p.13, versdo reformulada, ainda ndo publicada, do texto “Nuvens”
publicado na revista Idéias, Campinas, IFCH-UNICAMP, Ano I, n°1, jan/jun de 1994, pp. 13-14.
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surge, € marca o instante em que o problema “recebe distintos investimentos tedricos e
préticos” que o disciplinam em planos tal como se o lapidassem em distintas faces®*. Por
exemplo: quando um cineasta trabalha uma imagem cinematogrifica referente a um
determinado problema que se coloca, ele instaura uma face, que corresponde ao ambito da
arte; mas se, ao ‘falar’ do que faz, cria, tal como o filésofo, um conceito para a imagem, ele
estabelece uma outra face, que € a da filosofia®.

No prisma, os “componentes” de uma face sdo capazes de “capturar sinais” dos
componentes de outra face e relanca-los diferentemente, segundo o “regime relacional” e o
“modo disciplinar” proprio de sua forma de lapidacdo. Os sinais podem ser relangados,
reenviados, de diversas maneiras: “por reflexdo direta, por inflexdes, deflexdes, refracdes,
decomposicdes etc”, constituindo a prépria “cintilacio do problemadtico”. Estes sinais,

. . . ~ .. 4
considerados nos “fluxos variados de emissdo e recepcdo de sinais relancados’™®

, tornam-se
para nds os signos.

Contudo, a configuracdo do prisma inclui ainda uma outra dimensdo, além dessa
que descrevemos acima, que se refere apenas as suas faces exteriores, em que o problema é
disciplinado. Trata-se da sua dimensao interna, que equivale a “concavidade” interna das
faces que compdem o prisma. Esta parte interna corresponde a uma zona onde “pulsa uma
densidade cadtica”, um “labirinto de devires”, como uma “caverna’” de “reentrancias”’. Ela
constitui uma zona de “ressonancia”® as faces distintas.

Dessa forma, acrescenta-se uma dificuldade as articulacdes entre elementos no
pensamento. Além do fato dos componentes das faces tornarem-se signos uns para os
outros nos reenvios de sinais realizados nas faces exteriores, € necessario considerar

, . . 66
também que estes signos se complicam, ou se “adensam”

, no campo de ressonancia que
existe entre as disciplinas.
Logo, o problemdtico movimenta-se entre estas duas instdncias que compdem o

prisma:

62 Idem. Ib. p. 15.

63 Segundo nos diz Deleuze: “(...) Os grandes diretores de cinema sdo como grandes pintores e musicos, sdo
eles que melhor falam do que fazem. Mas, falando, tornam-se filésofos ou teéricos. (...)”. Cinéma 2. L’image-
temps, p. 365. Tradugdo, p. 332.

% 1 uiz B.L.Orlandi, “Revendo Nuvens”, p. 16.

% Idem. Ib. p. 16.
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“(...) se contorce entre, de um lado, suas atualiza¢cdes no campo das determinacdes
terminais observadas nas faces do prisma, e, por outro lado, suas potencializacdes no
campo de indeterminacdo positiva das cavernas de ressonincia, lugar de vertigens e

descaminhos, germinacdo de mistérios, o lugar em que os elementos completam sua
7’67

transmutacao em signos.

Os signos localizados no campo de ressonéncia entre as disciplinas sdo chamados
por Orlandi de “complexignos™®, devido 2 complexidade que marca as suas relacdes. O
complexigno é assim considerado para explicar como o filésofo, ao criar um conceito, por
forca de problemas que emergem na intersec¢ao de plano (o de imanéncia da filosofia, o de
composi¢do da arte e de coordenacdo da ciéncia), estd sendo levado a criagdo por uma
abertura da sensibilidade a signos da complexidade da ressondncia — os complexignos que
pulsam.

A teoria do problemadtico, desenvolvida num modelo prismético, exprime o modo
como se dd a comunicacao entre as disciplinas do pensamento, e a ela correlacionamos as
interferéncias que Deleuze define em O que é a filosofia?. Entdo, pode-se conceber que nas
interferéncias extrinsecas e intrinsecas, os componentes de cada disciplina encontram-se
sobre fluxos variados de componentes relangados por outros planos. Além disso, os
componentes também se acham diante de um campo aberto a ressonancia entre os planos
do pensamento, caso em que reconhecemos aquelas interferéncias que Deleuze denomina
de ilocalizdveis, que se realizam na zona negativa das trés disciplinas, onde elas se
encontram no confronto com o caos e onde seus elementos ja ndo se distinguem mais.

A partir dessas nogdes, comegamos a compreender a relacdo que a filosofia, no
papel da disciplina interferente, estabelece com outros dominios do pensar. A atividade de
elaboracdo conceitual que caracteriza a filosofia representa a lapidacdo, através do conceito
que € o seu recurso proprio, de uma face do problema em questdo; e realiza variados
deslocamentos no problemético dada a capacidade dos conceitos para capturarem sinais
provenientes das outras faces e langados por outros signos. Logo, € possivel distinguir duas
“linhas” da atuacdo da filosofia em relagdo aos signos que envolvem e o problema: “linha

de atracdo”, frente aos sinais dos outros planos, as faces do prisma; e “linha de

% Idem. Ib. p. 16.
57 Idem. Ib. p. 17.
% Luiz B.L.Orlandi. “Algumas implicacdes da dobra”, texto em elaboragio, p. 19.
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complexigno™®, perante o campo de ressonéncia entre as disciplinas, a concavidade interna
do prisma.

Entao, na abordagem filoséfica dos dominios exteriores a filosofia, estes dominios
figuram como campos emissores de signos que reativam o campo problematico unido aos
devires conceituais. O filésofo se encontra envolvido em linhas que interseccionam signos
e complexignos — sendo sensivel aos campos de ressonancia entre os planos do
pensamento — que vém do exterior da filosofia, onde os conceitos operam como
dispositivos conceituais que se configuram por meio de complexos contatos com aquilo que
lhes da o que pensar.

A esse respeito, podemos considerar como um exemplo de conceito que responde a
complexignos o conceito de “dobra”, desenvolvido por Deleuze no livro A dobra, Leibniz e
o Barroco. A formulagdo do conceito de dobra responde a complexignos da ressonancia
entre Leibniz e aquilo que o autor considera como o Barroco. Notemos que também os
outros conceitos relacionados a dobra implicam o que se pode considerar como “uma dupla
coerc¢do”, composta de um lado por problemas que surgem para a filosofia de Deleuze e, de
outro lado, por “realinhamentos” pelos quais estes problemas passam em funcdo das idéias

70 . .1,
7" em Leibniz — e das teses de outros filosofos.

leibnizianas — o “lido/entrelido

A respeito da relac@o entre a dobra e o Barroco, trago aqui uma breve consideragdo
que se desvia do nosso problema em questio no momento. A idéia de dobra nasce
implicada na filosofia de Leibniz, segundo a perspectiva em que Deleuze retoma este
filésofo do século XVII. A filosofia de Leibniz, para Deleuze, expressa uma operacdo que é

a dobra que vai ao infinito, tal como se tudo no mundo se constituisse como uma infinitude

71 . e e e A .
de dobras’ . Dessa forma, especificamente a dobra levada ao infinito pdde ser considerada

% Idem. Ib. p. 17. A esse respeito, é ressaltado que a valorizacio da filosofia deve ser dada em funcio desta
sua “capacidade de lapidacdo” e ndo segundo seu “desempenho coadjuvante” a um lado do problema, seja
cientifico ou estético.

0 1d. Ibid. p. 17.

! Eis que a prépria definicio da monada leibniziana, como sendo fechada e contendo o mundo inteiro no seu
interior, ja remete para um mundo dobrado em cada alma. Cf. Gilles Deleuze “Sobre Leibniz”, Conversagaes,
Rio de Janeiro: Editora 34, 1992, p. 197. Apenas para darmos um exemplo de como esta dobra estaria
implicada no texto de Leibniz, vejamos o pardgrafo 61 da Monadologie: “A esse respeito, 0s compostos
simbolizam com os simples. Porque, como tudo € pleno, o que torna a matéria ligada, € como no pleno todo
movimento produz algum efeito sobre os corpos distantes, proporcionalmente a distincia, de sorte que cada
corpo € afetado ndo s6 pelos que os tocam, ressentindo-se de algum modo de tudo o que lhes acontece, mas
também se ressentem por meio deles dos que tocam os primeiros pelos quais ele imediatamente € tocado:
segue-se que essa comunicagdo atinge qualquer distancia. Por conseguinte, todo corpo se ressente de tudo o
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um traco caracteristico da filosofia leibniziana. Ao mesmo tempo, o Barroco podde ser
redefinido por Deleuze segundo o conceito da dobra desenvolvida ao infinito como seu
traco operatério constitutivo. Leibniz estd, entdo, proximo do Barroco; entre eles hd uma
ressonancia que permite considerd-lo como o fildsofo barroco por exceléncia.

A dobra ao infinito, como uma operacdo, é o que caracteriza, para Deleuze, a “linha

2
barroca”’

e lhe permite redefinir o Barroco nas artes e reputa-lo a artistas que fogem dos
limites histéricos normalmente atribuidos a esse estilo artistico. S@o reconhecidos como
barrocos, por exemplo, El Greco”, Le Corbusier’*, Mallarmé” etc. Além disso, seria
possivel prolongar o Barroco em direcdo a um Neo-Barroco contemporaneo, onde se
continua a dobrar, desdobrar e redobrar, s6 que agora sob novas maneiras de 0rganizagéo76,
como o fazem Luiz Borges77, Pierre Boulez” ¢ o pintor Hintai”’.

Retornando a idéia do problemdtico desenvolvido num modelo prismaético, a arte
aparece como uma outra face do prisma. Envolvida em problemas que ela disciplina ou que
a atingem, ela procura elaborar sua competéncia no trabalho demandado pela intersec¢do de
signos e complexignos fazendo-o de uma maneira propria: construindo compostos de
sensagdes. Isso € o que também afirmam Deleuze e Guattari em Mil Platos, ao

considerarem que cada dominio da arte, como também cada obra, estd envolvida em um

campo de problemas préprios, “momentos” e “condi¢des” na linha de seus problemasgo.

quanto se faz no universo, de tal modo que aquele que tudo v€ poderia ler em cada um o que acontece em toda
a parte e mesmo o que se faz e se fard, notando no presente o que estd distanciado tanto nos tempos quanto
nos lugares: ‘[simpnoia panta (tudo conspira)]’ dizia Hipdcrates. Mas uma alma sé pode ler em si prépria o
que nela esté representado distintamente e ndo poderia desenvolver a uma s6 vez todas as suas redobras, pois
elas vdo ao infinito”. Leibniz, G.W. La Monadologie. Ed. Boutroux, Paris, Delagrave, 1880; A monadologia.
Trad. bras. Marilena Chaui, Série “Os pensadores”, Sdo Paulo: Abril Cultural, 1974, p. 69.

2 Le Pli, Leibniz et le Baroque. Paris: Minuit, 1988, p. 48. A dobra, Leibniz e o Barroco. Campinas: Papirus,
1991, p. 57. Daqui em diante utilizamos a abreviatura LP para designar este livro.

7 Como uma ilustragdo dessa compreensdo na pintura, consideremos o exemplo dado de El Greco: “(...) As
dobras parecem deixar seus suportes, tecido, granito e nuvem, para entrar em um concurso infinito, como O
Cristo no Jardim das Oliveiras, de El Greco (o da National Gallery). Ou, entdo, notadamente n’ O batismo de
Cristo, a contra-dobra da barriga da perna e do joelho, esta como inversdo daquela, d4 a perna uma ondulagdo
infinita, ao passo que a pin¢a de nuvem no meio transforma-a em um duplo leque... (...)”, LP, p. 49; 58. A
respeito das caracteristicas estéticas do Barroco, cf. LP, pp. 49-54. Tradug@o, pp. 58-63.

" Cf. LP, p. 39. Tradugio, p. 48.

> Cf. Idem. Ib. pp. 43-44. Tradugio, pp. 52-53.

76 Cf. Idem. Ib. pp. 188. Traducio, pp. 207-208.

7 Cf. Idem. Ib. p. 90. Tradugo, p. 104.

78 Cf. Idem. Ib. pp. 112, 188. Traducio, pp. 126, 208.

" Cf. Idem. Ib. p. 47. Tradugdo, p. 57.

80 Cf. Mille Plateaux. Paris: Minuit, 1980, p. 369. Mil Platés, vol.4, Rio de Janeiro: Editora 34, 1997, p. 101.
Daqui em diante MP.
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Se as composicdes artisticas nascem inseridas em campos de problemas especificos
a cada uma delas, o valor de cada arte s6 pode ser atribuido em funcdo dos problemas aos
quais elas estdo relacionadas. Neste sentido, para os autores, ndo é coerente a admissdo de
uma idéia de hierarquia dada as artes, contida na nocdo de “belas-artes”, que procede por
um principio de disting@o exterior, que determina formas de arte aplicadas ou menores em
relacdo a outras. Da mesma forma, nesta mesma circunstancia, um ‘“conceito de Arte”,
qualquer que seja, por si sO jamais daria conta de expressar completamente as condi¢des e

os fatores que levaram a elaboracio de uma obra:

“(...) Nao acreditamos absolutamente num sistema de belas-artes, mas em problemas
muito diferentes que encontram suas solugdes em arte heterogéneas. A arte nos parece
um falso conceito, unicamente nominal; o que ndo impede de fazer uso simultaneo das

artes numa multiplicidade determindvel. (...)”

Segundo a teoria do problemadtico explicada até aqui, pode-se pensar a relacao entre
filosofia e arte quando a filosofia, a partir de seu plano, aborda um dominio exterior a ela.
Uma arte participa da configuracdo de um campo problemdtico que ativa o campo dos
conceitos. Aquele campo problemético € composto pela obra de arte mesma, por outros
elementos vindos da teoria da arte, do que diz o artista sobre sua obra, das questdes da
técnica na arte, enfim, elementos localizados no plano da arte e no plano de ressonancia
entre os modos de pensamento.

Em relacdo aos signos que adensam o problemdtico, a filosofia realiza sua
competéncia criando conceitos, que sdo sensiveis aos signos da obra de arte, a sensacio que
ela carrega, e capturam também os complexignos lan¢ados do campo de ressonancia entre
os diferentes planos. O conceitos sdo criados em func@o das linhas desses dois tipos de
signos e aquilo que eles exprimem diz respeito diretamente a configuracdo estética e aos

problemas que com ela vém a tona.
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4. A relacao entre filosofia e arte quando consideradas como multiplicidades

Quando se toma a nocao acerca da filosofia e da arte sob o aspecto de serem campos
de multiplicidade, como aparece em Mil Platds, € possivel falar da relacdo entre elas em
outras palavras.

Nesse livro, a filosofia é tacitamente considerada como uma construcdo tedrica
conceitual interessada em um conjunto problemético que cria e propicia multiplicidades
conceituais, enquanto a arte, ela propria uma multiplicidade sensivel, € concebida como um
dos conjuntos que instigam a criacao de conceitos.

A multiplicidade tem um caréter preciso:

“(...) As multiplicidades sdo a prépria realidade, e ndo supdem nenhuma unidade, ndo

. .. 81
entram em nenhuma totalidade e tampouco remetem a um sujeito. (...)”

Isso equivale a pensar a multiplicidade em seu “estado substantivo”, quando, entdo,
ela passa a ser compreendida e desenvolvida sem apelo a um “uno” ou a um “mltiplo™, o
que compreende propriamente o projeto do livro como complemento de O anti-Edipo:
construir uma “teoria das multiplicidades por elas mesmas™®.

As caracteristicas constitutivas, organizacionais e operatdrias das multiplicidades
sdo exploradas na introdu¢do do conceito de “rizoma” — que remete ao modo de realiza¢do
das multiplicidades, na medida em que ele designa um conjunto de ramificagdes sem um
eixo ou uma raiz pivotante que sirva de base ou unidade estrutural®. O rizoma é oposto ao

modelo da arvore e da raiz fasciculada, que sdo pivotantes e procedem por eixos:

“(...) As multiplicidades s@o rizomaticas e denunciam as pseudomultiplicidades

arborescentes. (...)"

8 Idem. Ib. vol.1, p. 8.

82 Cf. Idem. Ib. vol.1, p. 8.

% Isso ¢é o que os autores afirmam no “Prefacio para a edicdo italiana”, cf. MP, vol.1, pp. 7-8. Para um estudo
detalhado da nog¢@o ou conceito de multiplicidade na filosofia deleuziana, cf Hélio Rebello Cardoso Jr. Teoria
das multiplicidades no pensamento de Gilles Deleuze. Campinas: IFCH - UNICAMP, 1996.

8 Cf. MP, pp. 11-12. Traduco, vol.1, pp. 13-14.

% Idem. Ib. p. 14. Tradugio, vol.1, p. 16.
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O rizoma ¢ identificado com a “imagem de um pensamento” definido por certos
principios que o estabelecem como uma complexidade de aliancas entre elementos

hetero géneos86

que ndo se explicam por divisdes dicotdmicas, dualistas, ou pela
convergéncia a unidades de sintese. Tais disposicdes remetem antes a sistemas centrados e
hierarquizados, com uma unidade — do sujeito e do objeto — que frustra a multiplicidade,
sobre a qual o rizoma brotaria. Os sistemas centrados, que seguem uma légica bindria e
desenvolvem dualismos e dicotomias, constituem uma falsa multiplicidade uma vez que
estdo fundados num ponto de origem. Eles correspondem ao modelo arborescente do
pensamento, que os autores alegam ser predominante na cultura ocidental®’. O que eles
reivindicam para si € um modo de pensamento rizomético que se exerce segundo relacdes
que recusam modelos estruturais e gerativos, que eles encontram presente nas diversas
disciplinas — nas artes, nas ciéncias e na filosofia. O rizoma se apresenta, nesse sentido,
como uma certa “l6gica” que marca um “método” do pensamento®".

Contudo, uma teoria da multiplicidade constitui-se precisamente através do
desenvolvimento ou da liberagcdo de multiplicidades. Para tanto, o livro promove
“agenciamentos” — que correspondem a conexdes ou acréscimos de propor¢des numa
multiplicidade® — entre conceitos e destes com elementos nio conceituais vindos das
ciéncias ou das artes. A orientacdo que guia tal produgdo é a de sempre procurar ultrapassar
as distingdes dicotdmicas e subtrair quaisquer sinteses que determinem uma unidade para o
texto, quer seja de significincia — como fixar um significado dominante —, quer seja de
subjetivacio — como atribui-lo a um sujeito determinado’".

Mil Platos transita por distintos campos que promovem um discurso filoséfico
multiplo e transdisciplinar, construindo uma teoria da multiplicidade substantiva. Sob a

291

forma de um “livro-rizoma™ ", sem uma unidade presumida, em vez de capitulos, os autores

reinem “platds” que interagem uns com 0S outros como zonas em cujo interior habitam

% Como exemplificam os autores com relagio aos estudos linguisticos: “(...) Um rizoma ndo cessaria de
conectar cadeias semiéticas, organiza¢des de poder, ocorréncias que remetem as artes, as ciéncias, as lutas
sociais. (...)”, MP, p. 14. Traducdo, vol.1, pp. 15-16.

87 Cf. MP, pp. 11, 27-28. Tradugdo, vol.1, pp. 13, 28-29.

% F. Regnault, Magazine Littéraire, n. 257, Paris, set. 1988, p. 31.

8 Cf. MP, p. 15. Tradugdo, vol.1, p. 17.

% Cf. Idem. Ib. p. 10, 33-34. Tradugdo, vol.1, pp. 12, 34.

! Idem. Ib. p. 12. Tradugdo, vol.1, p. 14.
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multiplicidades comunicantes’”. Af, platd nio é uma metafora, mas o conceito de uma zona
de variacdo continua. Em cada platd a multiplicidade se desenvolve através dos
agenciamentos conceituais que seguem linhas que se conectam em qualquer ponto sem
serem determinadas por regras ou modelos™.

Ora, o pensamento nomade que caminha por linhas que instauram um novo espaco,

que Deleuze descreve como sendo o “plano de consisténcia”:

“(...) a consisténcia retine concretamente os heterogéneos, os disparates enquanto tais:
garante a consolidacdo dos conjuntos vagos, isto €, das multiplicidades do tipo rizoma.
Com efeito, procedendo por consolidagdo, a consisténcia necessariamente age no meio,

pelo meio, e se opde a todo plano de principio e finalidade. (...) Jamais unificagdes,
2,94

totalizacdes, porém consisténcias ou consolidagdes. (...)

O plano de consisténcia mantém complexas relacdes com o plano de composi¢ao da

arte e o plano de imanéncia da filosofia. Interessa-nos destacar aqui que a filosofia se

movimenta no interior dessa consisténcia tendo em vista a coexisténcia virtual de elementos

os mais heterogéneos. Ela € como um campo de expressdao de multiplicidades, procedendo
através de “criacdes muito especiais™®, que sdo os conceitos.

Encontramos essa idéia da filosofia como campo de multiplicidades, quando ela é

aproximada, no “Preficio para a edicdo italiana”, de um agenciamento de ritornelos, que

atravessam multiplicidades servindo-lhes de vetores, e onde o conceito estd proximo de um

canto, um “lied”:

“(...) E isso o que este livro teria desejado: agenciar ritornelos, lieder, correspondentes
a cada platd. Pois a filosofia, ela também, ndo € diferente disso, da cangoneta ao mais
potente dos cantos, uma espécie de sprechgesang césmico. O passaro de Minerva (para
falar como Hegel) tem seus gritos e seus cantos; os principios em filosofia sdo gritos,

. . . 6
em torno dos quais os conceitos desenvolvem verdadeiros cantos.”

%2 Cf. Idem. Ib. p. 33. Traducio, vol.1, p. 33.

% Os agenciamentos ndo se fazem apenas no interior dos proprios platds, hi conexdes com dimensdes
exteriores ao livro, o que o torna um livro aberto ou, como dizem, “um anel partido suscetivel a conexdes”, cf.
MP, p. 16. Tradugdo, vol.1, p. 18.

% MP, pp. 632-633. Tradugio, vol.5, p. 222.

% Gilles Deleuze. “Entrevista sobre Mil Platds”, Conversagoes, p. 37.

% MP, vol.1, p. 9.
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Os conceitos comportam-se como “linhas”, que se referem a um “sistema de
nimeros” que une “dimensdes” de multiplicidades”’ e concorrem para a formagio de um
rizoma. Sob outros aspectos, em O que ¢ a filosofia?, o conceito também € identificado a
um tipo de multiplicidade, ao se definir como conjunto de componentes imantados —
componentes que sdo considerados singularidades — e ao ser relacionado a um
acontecimento virtual que “absorve” estados de coisas’®.

A configuragdo de agenciamentos conceituais encontra-se vinculada, conforme o
que dissemos anteriormente, a elementos ndo conceituais que suscitam a criacdo de
conceitos. Nesse sentido, as artes representam um conjunto que interessa a filosofia por
proporcionar tais agenciamentos.

A arte, por sua vez, é em si mesma considerada como um dominio de
multiplicidades sensiveis, propicia a agenciamentos variados. Um dos problemas que este
livro apresenta é o de como explord-la como uma multiplicidade, seja o conjunto da obra de
um escritor, ou um de seus livros, ou, simplesmente, um trecho pertencente a um livro — o
mesmo valendo para a musica e para a pintura.

A concepgdo da arte como um conjunto que constitui uma multiplicidade sensivel ja
estava presente no texto anterior de Deleuze com Guattari, O anti-Edipo. Isto é o que
podemos observar na passagem em que 0s autores encontram na “maquina literdria” de
Maurice Blanchot a interrogacdo pelo tipo de funcionamento que € préprio das “mdaquinas
desejantes”, que caracterizam a natureza do funcionamento do desejo’’.

A indagacdo posta por Maurice Blanchot, segundo os autores, era a de como seria
possivel produzir e pensar fragmentos que se relacionassem segundo suas diferencas, sem
compor nenhuma totalidade. Esta questdo corresponde ao préprio funcionamento das
mdquinas desejantes, nas quais tudo funciona ao mesmo tempo, “em hiatos, rupturas, nos

enguicos e falhas, intermiténcias e curto-circuitos, distancias e fragmentos, numa soma que

7 Cf. Idem. Ib. p. 33. Traducdo, vol.1, p. 34.

% Cf. QPh, p. 144. Tradugdo, p. 198.

% As maquinas desejantes funcionam como “sistemas” de “corte-fluxos” de onde o préprio desejo nasce e
onde a “libido” desempenha um trabalho conectivo, atuando como “energia de producdo” ou ‘“‘energia da
méquina desejante”. Cf. L’anti-Oedipe. Paris: Minuit, 1972, pp. 11,19. O anti-Edipo. Lisboa: Assirio &
Alvim, 1995, pp. 11,18. Vale lembrar que “mdquina” ndo tém aqui um sentido metaférico, pois Deleuze e
Guattari a definem visando a relagdo das maquinas (desejantes ou sociais) com o fluxo continuo de realidade.
E dessa forma também que, ao falar em maquinas desejantes, o desejo é inscrito na producio real. Cf. L’anti-
Oedipe, pp. 43-44. Tradugdo, pp. 39-40. Utilizamos doravante a abreviatura L’AO ao nos referirmos a este
livro nas notas.
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nunca reune as partes num todo”. Nas mdquinas desejantes os “cortes” sdo “produtivos”, na
medida em que sdo “reunides”, as “disjuncOes sdo inclusivas” e os “consumos sao
passagens, devires e retornos”. Nelas, os fragmentos mantém relagdes de diferencas e ndo
héa nenhuma referéncia a uma totalidade original ou resultante.'"

Uma tal “producdo desejante” apenas poderia ser explicada através da concepg¢ao de
uma multiplicidade substantiva, aquém de qualquer “relacdo predicativa do uno e do
miltiplo”, ou seja, “irredutivel a uma unidade”. E assim que uma méquina literdria, que
opera através de partes ou fragmentos que ndo se redinem para compor uma unidade ou
totalidade, representa uma multiplicidade substantiva. E enquanto tal, os autores asseveram,
toda totalidade e unidade deve ser considerada como sendo “de partes”, sem que haja
unificacdo destas partes, como Proust soube perfeitamente mostrar em A la recherche du
temps perdu."”"

Como multiplicidade sensivel e substantiva, a arte se presta a vivéncia e
experimentacdo, proporcionando devires aos quais ndao convém fixar unidades de
significancia e de subjetivagdo — subjetivacdo entendida como referéncia a sentimentos e
associacdes individuais. Em diversas passagens de Mil Platos e O anti-Edipo, os autores
abordam a questdo dos mecanismos que estratificam a obra de arte, isto €, aprisionam a sua
multiplicidade intensiva remetendo-a ora a uma significacdo, ora a uma subjetividade.

Ora, quando um conceito é criado em relagdo a uma obra de arte, ele pode
representar uma unidade, ou uma tentativa de organizar as multiplicidades. Nestes casos,
ele representa linhas de “estratificacdo” ou “segmentac@o” que constituem estratos. Porém,
os conceitos também se comportam como “poténcias” de "linhas de fuga" ou de "ruptura”,
acarretando escapadas que desfazem os estratos e engendram outros agenciamentos,
contribuindo para o crescimento de multiplicidades'®. Na medida em que as fugas sempre

ocorrem a partir de estratos, um conceito que representa um estado segmentado de uma

19740, p. 50. Tradugdo, p. 45.

%" 1dem. Ib. pp. 50-51. Tradugio, pp. 45-46.

192 Cf. MP, p. 33. Traducdo, vol.1, p. 34. As linhas de fuga surgem nos devires, nas passagens, levando s
desterritorializacdes. Na verdade, as linhas de fuga promovem desterritorializacdes. Deleuze as vé como
linhas criadoras, mas elas préprias nao estdo alheias a possiveis perigos na medida em que podem levar a
novas reterritorializacdes. Acerca da fuga na arte, especialmente na literatura, ver entre outros Deleuze &
Parnet, Dialogues, Paris: Flammarion, 1997, p. 47. Didlogos. Sao Paulo: Editora Escuta, 1998, p. 49.
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sensagdo estética pode se tornar um ponto de partida para novas ligagdes, contanto que se
reative suas “poténcias interrogativas”'®.

Um conceito representa uma poténcia interrogativa, tanto ao participar, numa face
do problema, da “atualizacdo expressiva e operatdria” do problema ao qual se liga, quanto
por ser reativado no campo dos devires do problema, ou seja, a interioridade do prisma.
Mas o conceito pode perder sua capacidade de poténcia interrogativa por certos atos de
concregio, tais como, por exemplo, uma postura dogmatica'®.

Logo, quando o conceito procura exprimir uma determinada multiplicidade estética,

ele ndo procura pela unidade ou pelo sistema organizador desta, ele simplesmente exprime

certas multiplicidades, mas com o cuidado permanente de ndo arborificé-las.

5. A elaboracao dos conceitos

Se o conceito € criacdo ou constru¢do, entdo € necessdrio que se saiba qual a sua
natureza, quais as condi¢des e possibilidades de sua produ¢do. Deleuze e Guattari procuram
um conceito do conceito, em O que é a filosofia?, e, nesse contexto, encontramos alguns
pontos que contribuem para o entendimento de como se dd a elaboracdo conceitual com
dominios exteriores a filosofia — tendo em vista a arte.

Dissemos anteriormente que todo conceito é criado em funcdo de problemas. Sdo
problemas novos ou problemas que o filésofo considera mal colocados, quer seja do ponto
de vista da solucdo como também do ponto de vista da posi¢ao. De toda forma, um conceito
sempre surge em relacdo a algo que da o que pensar. Por exemplo, um quadro, ou todo o
conjunto da obra de um pintor, aparece como portador de uma problemadtica que, mesmo
indeterminada, forca a indagacdo e a explicitacdo de problemas, estimulando a construcio
de conceitos. Os conceitos que tentam exprimir uma pintura sio um modo complexo de nos
aproximarmos dela.

Condicionados por problemas especificos em funcdo dos quais é que devem ser
avaliados, os conceitos implicam, segundo Deleuze, uma dimensdo cognitiva, que se

mostra como conhecimento de si, como explicitacdo de problemas e como expressdo de

103 A expressao € de Luiz B.L.Orlandi, em “Revendo Nuvens”, p. 13.
1% Idem. Ib. p. 13.
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acontecimento; € uma dimensdo intensiva, pelas quais abrem-se novos perceptos, isto &,
novas maneiras de ver, e afectos, isto é, novas maneiras de sentir'®.
O modo deleuziano de conceber a elaboragdo conceitual atribui ao conceito uma

potencialidade distinta daquela que se reduzia a poder de subsuncd@o, poder préprio da

7z

generalidade e da abstragdo. Essa nova potencialidade é aquela que, com Nietzsche,
»»106

7

Deleuze chama de “plasticidade do conceito” ™, isto €, o seu acoplamento, seu co-

funcionamento, sua capacidade de entrar em ressonancia e determinar-se com aquilo que se
trata de pensar. E quais seriam os operadores dessa elaboragcdo conceitual? Procuramos
tracar a seguir alguns aspectos mais significativos neste sentido.

Em primeiro lugar, assinalemos que o conceito, para nossos autores, se caracteriza

1 L, . . . . - . .
»107 propria, que diz respeito a duas dimensdes interligadas: o seu

. . . . . N . 1
interior e o seu exterior, a determinar, respectivamente, sua ‘“endo-consisténcia” %8 & sua

55109

por ter uma “consisténcia

“exo-consisténcia

O interior do conceito corresponde a conexdo dos componentes heterogéneos e
insepardveis que o formam como uma multiplicidade''’. O conceito é uma “cifra” que
totaliza seus componentes ao constituir-se, mas € sempre um todo fragmentario em que a

multiplicidade compde novas totalidades a cada mudanca de componentes'''.

Seus
componentes internos ligam-se segundo zonas de vizinhanga, limites de indiscernibilidade

ou devires:

“(...) Os componentes permanecem distintos, mas algo passa de um a outro, algo de

indecidivel entre os dois: hd um dominio ab que pertence tanto a a quanto a b, em que

195 Em entrevista para a revista Magazine Littéraire, Deleuze diz crer que o conceito “comporta duas outras
dimensdes, a do percepto e do afecto”. Para ele, “afecto, percepto e conceito sdo poténcias inseparaveis, elas
vdo da arte a filosofia e o inverso”. Assim, a separacdo entre filosofia e arte ndo permanece rigida, pois os
conceitos também carregam uma poténcia que é um procedimento préprio da arte. Cf. Deleuze Gilles, “Signes
et événements”, Magazine Littéraire, n. 257, Paris, set. 1988, p. 17.

106 1 niz B.L.Orlandi, “Nietzsche na univocidade deleuziana”, Nietzsche e Deleuze: pensamento ndémade,
coord. Daniel Lins, Rio de janeiro: Relume Dumard, 2001, pp. 13-14.

7 OPh, p. 25. Traducio, p. 31.

1% Jdem. Ib. p. 25. Traducio, p. 31.

1% Idem. Ib. p. 25. Tradugio, p. 32.

19 Cf. Idem. Ib. p. 21. Tradugdo, p. 27.

" Enquanto composicio, o conceito equivaleria a uma composi¢io como nos retratos Mulheres de Picasso,
que se recusam a qualquer totaliza¢@o ou unificacdo, sdo refratdrios a identifica¢do e ao reconhecimento e que
a cada olhar se vé um rosto diferente. Cf. Tomaz Tadeu, “A arte do Encontro e da Composi¢ao:
Spinoza+Curriculo+Deleuze”, Educagdo e Realidade, jul./dez. 2002.
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a e b ‘se tornam’ indiscerniveis. Sdo estas zonas, limites ou devires, esta

. . . C AL s . . 112
inseparabilidade, que definem a consisténcia interior do conceito. (...)”

Os componentes internos que um conceito condensa sdo “ordenadas” ou “tragos

. . ~ : . 13
intensivos” que sdo “singularidades™ .

O conceito se configura como ponto de
condensacdo de singularidades conectadas, que exprime um sentido singular, um mundo
possivel e ndo universal — como € visto na tradicado filos6fica desde Platdo — em meio a

multiplicidade de possibilidades:

“(...) Un concept n’est pas un universel, mais un ensemble de singularités donc chacun

. .. 114
se prolonge jusqu’au voiosinage d’une autre. (...)”

O exterior do conceito compreende as relacdes que um conceito mantém com outros
conceitos no seu plano de criacdo, pois a sua elaboragdo, enquanto inserida num plano,

o ~ . 115
implica sempre em conexdes com outros conceitos pertencentes a0 mesmo plano”

“(...) Mas este (o conceito) tem igualmente uma exo-consisténcia, com outros

conceitos, quando sua criacdo implica na construcdo de uma ponte sobre 0 mesmo
55116

plano. (...)

Sao os problemas em pauta que determinam as relagdes entre conceitos pertencentes

a um mesmo plano. Ocorre o seguinte: quando o conceito € criado no interior de um
determinado plano filoséfico, neste plano ja preexistem outros conceitos que respondem a
problemas "conectdveis", de forma que, no plano, os conceitos se colocam uns sobre 0s
outros segundo “acomodacdes”, "superposicdes’, "coordenacdes de contornos™''’,
respondendo aos seus respectivos problemas. As ligacdes ou relagdes entre conceitos no
mesmo plano marcam um devir conceitual, quando hd passagem de um conceito a outro

c 118
num plano comum através de uma “ponte” .

"2 OPh, pp. 25. Tradugio, pp. 31-32.

3 1dem. Ib. p. 25. Tradugio, p. 32.

14 Deleuze Gilles, “Signes et événements”, Magazine Littéraire, n. 257, Paris, set. 1988, p. 22.

15 Cf. QPh, pp. 23-24. Tradugio, p. 30.

" Idem. Ib. p. 25. Tradugio, p. 32.

"7 1dem. Ib. p. 23. Tradugio, p. 30.

"8 Tdem. Ib. pp. 24 e 36. Tradugdo, pp. 31 e 46. Tais pontes seriam como sinapses entre neurdnios, no sentido
de que a ligacdo se faz numa espécie de emaranhamento de caminhos, uma encruzilhada.
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Portanto, a formulagdo de um conceito sempre reporta a outros ja existentes, 0s

. o c ez 119
quais entram na composi¢do da “histéria”

propria que cada conceito possui: a dos seus
componentes internos que vém de outros conceitos ji criados, e das suas relacdes com
outros conceitos que povoam o mesmo plano.

A contigiiidade entre os conceitos determina um trago essencial da criacdo

filos6fica, que € a "co-criacdo", ou a sua criagdo conjunta com outros conceitos:

“(...) Com efeito, todo conceito, tendo um niimero finito de componentes, bifurcara
sobre outros conceitos, compostos de outra maneira, mas que constituem outras regides
do mesmo plano, que respondem a problemas conectdveis, participam de uma co-

criacdo. 0

A importancia dos problemas na criagdao conceitual €, entdo, reafirmada dessa outra

forma, pois se o conceito inclui a conexao com outros conceitos, na sua histéria ou no seu

devir, esta conexdo pressupde um campo de problemas que se cruzam:

“(...) Um conceito ndo exige somente um problema sob o qual remaneja ou substitui
conceitos precedentes, mas uma encruzilhada de problemas em que se alia a outros

. . 121
conceitos coexistentes. (...)”

Pelo modo como sdo criados, os conceitos encontram-se em relagdes de
“ressonancia” entre si. Eles sdo como condensagdes no plano de imanéncia e os seus

. 122 . I
componentes se ordenam sem quaisquer “coordenadas” ““. Entre os conceitos ndo hd

relagdes de seqiiéncia:

“(...) Os conceitos sdo centros de vibracdes, cada um em si mesmo e uns em relacio
aos outros. E por isso que tudo ressoa, em lugar de se seguir ou de se corresponder.
N3ao héd nenhuma razdo para que os conceitos se sigam. Os conceitos, como totalidades
fragmentdrias, ndo sdo sequer os pedacos de um quebra-cabega, pois seus contornos
irregulares ndo se correspondem. Eles formam um muro, mas € um muro de pedras

secas e, se tudo € tomado conjuntamente, é por caminhos divergentes. Mesmo as

"% Nio se trata aqui de pensar uma histéria linear, cf. QPh, p. 23. Tradugio, p. 29.
20 OPh, pp. 23-24. Tradugio, p. 30
2 1dem. Ib. p. 24. Traducio, p. 30.
22 Idem. Ib. p. 28. Tradugio, p. 35.
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pontes de um conceito a um outro s@o ainda encruzilhadas, ou desvios que nédo
95123

circunscrevem nenhum conjunto discursivo. Sdo pontes madveis. (...)

E importante ressaltar que a co-criacio conceitual é assegurada por uma
caracteristica fundamental do conceito, que é a sua capacidade de abrir-se as ligacdes de
sua endo e exo-consisténcia e manter-se sempre apto para novas ligacoes. Isto corresponde
a uma certa flexibilidade de articulacdes, que determina a capacidade para construir
agenciamentos novos e diferentes, conforme os problemas se criam e se colocam. Neste

124 .
", que pode abrir-se

sentido, admite-se que o proprio conceito seja como um "anel partido
e fechar-se de acordo com os problemas em pauta e as preméncias titicas. Sao sempre 0s
problemas que exigem mudangas, quer sejam de posi¢do no plano, quer sejam como
alteracdes de componentes.

Essa flexibilidade de articulacdo permite que um conceito seja “remanejado”'® em
diferentes desenvolvimentos discursivos. Verificamos nos textos de Deleuze que os
conceitos migram de um a outro, reaparecendo em desenvolvimentos distintos, de acordo
com os encontros que se estabelecem. Procuramos destacar na segunda parte desse estudo
como alguns conceitos ji presentes em textos de Deleuze sdo reativados no encontro com a
pintura de Francis Bacon.

Todavia, se um conceito € remanejado, com a variacao das questdes as quais ele estd
relacionado, o proprio conceito muda e ndo permanece o mesmo. Segundo Deleuze e
Guattari, os componentes de um conceito, como singularidades, encontram-se insepardveis,
de modo que cada elemento conceitual em jogo ndo poderia ser separado ou deslocado sem
que se modificasse, consequentemente, a consisténcia do conjunto. Dessa forma, a
mudanca de um componente do conceito, por acréscimo ou subtracdo, leva A “mutagdo”'*°
do conceito, como € préprio da multiplicidade mudar de natureza quando estabelece novas

~ . . 127
conexoes, ou seja, novos agenciamentos .

123 Idem. Ib. pp. 28. Tradugdo, pp. 35-36.

124 Luiz B.L.Orlandi, "Signos proustianos numa filosofia da diferen¢a", em O Falar da Linguagem, Sao
Paulo, Ed. Lovise, 1992, p. 111.

125 QPh, p. 27. Tradugdo, p. 34.

126 1dem. Ib. p. 34. Traducio, p. 44.

27 Cf. MP, pp. 15. Tradugio, vol.1, p. 17.
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Como um “ato do pensamento”'**

, 0 conceito ordena o caos mental operando, no
plano de imanéncia, uma “condensagdo”'*’ de variacdes inseparaveis, os seus componentes,
podendo entdo ser considerado como uma virtualidade tornada consistente. Aquilo que o
conceito designa ndao € uma “esséncia” ou uma “coisa”’, mas sim um ‘“acontecimento”,
estabelecido pela ordenacdo de seus componentes — o conceito de passaro, por exemplo,
estaria na composi¢do de suas “posturas, cores e cantos”, que efetuam o “acontecimento

5130 14

passaro”, e ndo em seu “género e espécie E isso que caracteriza o conceito como

conhecimento:

“(...) O conceito é evidentemente conhecimento, mas conhecimento de si, € o que ele
conhece, é o puro acontecimento, que nao se confunde com o estado de coisas no qual
se encarna. Destacar sempre um acontecimento das coisas e dos seres, ¢ a tarefa da
filosofia quando cria conceitos, entidades. Erigir o novo evento das coisas e dos seres,

dar-lhes sempre um novo acontecimento: o €spago, o tempo, a matéria, (0] pensamento,
59131

0 possivel como acontecimentos...

Como dizer do acontecimento, a conceito é sempre devir. O filésofo ndo para de

remanejar oS seus conceitos, € mesmo muda-los, bastando o acréscimo de um novo
componente para produzir uma nova condensagao.

Nesse sentido, ndo se pode reduzir o conceito deleuziano a uma fungdo referencial,
ou seja, ndo se pode dizer que um conceito filoséfico “se refere” a algo, ja que ele apenas
exprime um acontecimento, cuja necessidade estd em algo que dd o que pensar. Se
podemos dizer que o conceito se refere a algo € apenas a si préoprio e, neste sentido, ele é
“auto-referencial”, coloca-se a si e a0 “objeto”'** juntamente no momento da sua criacio.

No que diz respeito a validade de um conceito criado, lembremos que o maior ou o
menor valor de um conceito € estimado sempre em relacido aquilo que da o que pensar. O
surgimento de novos problemas, o tracado de um novo plano, ou as variagdes em seus
componentes, dao sentido e necessidade a um novo conceito. Esta € a forma de avaliagdo

da validade de um conceito:

128 QPh, p. 26. Traducdo, p. 33.

' Idem. Ib. p. 25. Tradugio, p. 32.

0 1dem. Ib. p. 25-26. Tradugio, pp. 32-33.
51 1dem. Ib. p. 36. Traducio, p. 46.

12 Idem. Ib. p. 27. Tradugio, p. 34.
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“(...) Um conceito tem sempre a verdade que lhe advém em fungdo das condi¢des de
sua criacdo. Ha um plano melhor que todos os outros, e problemas que se impdem
contra os outros? Justamente ndo se pode dizer nada a este respeito. Os planos, é

necessdrio fazé-los, e os problemas, coloca-los, como € necessdrio criar os conceitos.

()

O conceito ndo arroga para si nenhuma funcio de verdade, o critério ndo estd na
verdade mas, antes, nas “categorias do Interessante, do Notdvel, do Importante”l34. Ele
expressa uma possibilidade e ndo diz “é assim”, apenas pergunta “‘se fosse assim?”.

A partir das nogdes sobre a elaboragdo conceitual destacadas aqui, podemos inferir
algumas significagdes sobre o modo de criagdo conceitual deleuziano em relacdo aos
dominios nao filosoficos, especialmente na situacdo em que os conceitos respondem a
problemas vindos do exterior ou contribuem para a colocacdo de problemas que envolvem
o fora da filosofia.

Se o campo problematico implica a interferéncia entre dominios ou planos distintos
do pensamento, o processo de criacdo conceitual abrange a ligacdo com elementos que vém
do exterior da filosofia, elementos ndo conceituais que participam na co-criagdo dos
conceitos. Estes elementos sdo as singularidades que o filésofo procura localizar nos
diversos campos — na psicandlise, na literatura, na lingiiistica, por exemplo — a fim de, ao
estabelecer relacdes entre elas, desenvolver conceitos.

Quando um conceito € criado ou reelaborado em relagdo a um elemento da arte ou
da ciéncia, a sua constitui¢do procede por uma dupla abertura: de um lado ha uma abertura
do conceito para as ligacdes entre seus componentes internos e suas relacdes com outros
conceitos que cruzam o plano problematico em que estd inserido — o conceito comporta-se
como um anel partido capaz de fazer ligagdes entre os elementos heterogéneos que formam
sua consisténcia interna e externa —, e de outro lado, simultaneamente, ha uma abertura do
conceito para aquilo que do exterior funciona como singularidade. Deste modo, a criagao
do conceito deleuziano implica um duplo envolvimento: com seu proprio plano dentro da

filosofia e com a pergunta pela singularidade vinda do fora.

%3 1dem. Ib. p. 32. Traducio, p. 40.
3 Idem. Ib. p. 80. Traducio, p. 108.
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O conceito, entdo, € determinado junto com aquilo que se trata de pensar, ou seja, a
co-criacdo se d4 também com elementos ndo conceituais quando a filosofia interfere sobre
outros dominios do pensamento. Assim, a ligacdo entre a filosofia e o nao filos6fico
caracteriza-se como alianga entre conceitos e elementos ndo conceituais. Por este motivo a
filosofia ndo se caracteriza como forma discursiva que discorre sobre algo'*’, justamente
porque o conceito se constréi simultaneamente aquilo que dd o que pensar.

Roberto Machado também salienta que a filosofia ndo se caracteriza como sendo um
dizer “sobre” mas, sim, “a partir ou com”'¥. Para ele, a filosofia ndo pretende “fundar,
justificar ou legitimar” outros dominios, porque pensar a exterioridade, para ela, significa
estabelecer ‘“‘ecos, ressonancias, conexoes, articulagdes, agenciamentos, convergéncias”137
de um dominio ao outro.

Nesse sentido, o modo operatério da filosofia deleuziana na abordagem de um

dominio ndo filoséfico pode ser designado pelo conceito de "articulag@o":

“(...) A articulagdo se produz por meio de operacdes que viabilizam uma reciprocidade
de aberturas nos conceitos imbricados, o que evita a hegemonia das derivacdes

conceituais do tipo vertical-hierarquizante. Nem as suposi¢cdes genéricas, nem as

N

sobreposi¢des hierarquizantes; sim a pluri-disposicdo para os encontros produtivos,

138
transformadores.”

6. A pratica conceitual com a arte

No que diz respeito especialmente ao papel da filosofia ao abordar as artes,
lembremos uma passagem de Cinema 2, A imagem-tempo onde € reafirmada a
especificidade e a utilidade da filosofia como uma pratica de constru¢do de conceitos frente

ao seu “objeto”:

133 Cf. Idem. Ib. p. 27. Tradugdo, p. 34.

13 Roberto Machado, Op. Cit. p. 5.

7 1dem. Ib. pp. 2, 5.

%8 Orlandi, Luiz L. B. Articula¢do por reciprocidade de aberturas, em Col. "Primeira Versdo", Campinas:
IFCH-UNICAMP, 1990, p. 75.
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" (...) a prépria teoria filoséfica é uma pratica, tanto quanto seu objeto. E uma pratica

dos conceitos, e € preciso julgd-la em funcdo das outras priticas com as quais interfere.

2

Uma teoria sobre o cinema nfdo € 'sobre' o cinema, mas sobre os conceitos que o
cinema suscita, e que eles préprios estdo em relacdo com outros conceitos que

correspondem a outras priticas, ndo tendo a pratica dos conceitos em geral qualquer

privilégio sobre as demais, da mesma forma que um objeto ndo tem sobre os outros. E

pela interferéncia de muitas préticas que as coisas se fazem, os seres, as imagens, 0s
w139

conceitos, todos os géneros de acontecimentos. (...)

Os conceitos se fazem na interferéncia de préticas, como da filosofia e da arte,
compreendendo-se por pritica o desenvolvimento de um pensamento, quer seja pelo
filésofo, quer seja pelo artista, cada um a seu modo. A filosofia, segundo a tarefa a que se
destina, procura expressar em conceitos aquilo que € a singularidade de uma arte, conceitos
que ndo estao dados nesta, mas lhe s@o proprios e dizem respeito apenas a ela.

A praética conceitual se faz junto com seu objeto —aquilo que lhe d4 o que pensar—
e os conceitos sdo criados em funcdo dos problemas em que o pensamento filoséfico se vé
envolvido no encontro com a arte, com os signos que lhe instigam, os quais se fazem, por
sua vez, neste contato ou neste encontro. O encontro assume, para Deleuze, um papel
fundamental nas praticas do pensamento. E o encontro que determina o que dd o que pensar
para a filosofia, isto €, o seu objeto; e é apenas segundo os angulos desse encontro —
marcado pelos elementos de uma arte e por conceitos que ja existem — que se pode avaliar
um pensamento filoséfico. E préprio do conceito colocar o acontecimento, sendo sempre
singular e nunca universal.

No encontro com uma arte, a constitui¢cdo do conceito envolve a ressoniancia com
elementos sensiveis, tais como cores, tracos, sons, palavra etc., que determinam
singularidades. O conceito, como um anel partido, abre-se a esses elementos sensiveis e as
ligacbes de seus componentes conceituais heterogéneos, assegurando a relacdo de
articulacdo entre a filosofia e a arte. Diante de uma expressao artistica, o filésofo procuraria
ecos entre os elementos que compdem este dominio da sensagdo e os conceitos — sejam
conceitos criados por ele mesmo, conceitos de outros filésofos, que sdo tomados,

assimilados e retrabalhados —, fazendo com que cores, sons etc., contribuam para uma

¥ Gilles Deleuze Cinema 2, L Tmage-temps, pp. 365-366. Tradugdo, pp. 331-332.
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compreensdo propriamente conceitual daquilo que €, por natureza, uma multiplicidade
sensivel para experimentacao.

Ao conceito construido na articulacdo entre filosofia e arte ndo atribuimos papel de
verdade, ele simplesmente chama a atengdo para certos aspectos, enquanto deixa outros em
segundo plano, e expressa uma possibilidade do pensar. O conceito deleuziano ndo tem
uma fung¢do paradigmadtica, apenas sintagmatica.

Quando Deleuze diz, com relacdo ao cinema, que a filosofia ndo € uma teoria sobre
o cinema mas sobre os conceitos que o cinema sugere, ele afirma o cardter ndo discursivo
da filosofia. Com os conceitos do cinema se permanece no ambito da filosofia e ndo do
cinema, embora eles s6 tenham podido ser criados com o cinema, a partir de problemas que
se colocam junto com essa arte. Assim, a filosofia mostra-se como um pensar com a arte,
ou seja, determina-se junto com aquilo que estd em questdo e ndo aponta para uma
presun¢do de querer sobrepor-se ao pensamento envolvido nas artes, como discurso sobre
as artes.

Nesse caso, a filosofia deleuziana se diferencia de teorias das artes que as reduzem a
um campo de comprovacgdo de teses ja formuladas ou de “aplicacdo de conceitos vindos de

fOI'a”MO

, postura que limita a autonomia da arte submetendo seu sentido a um discurso
exterior.

Procuramos examinar, nas paginas subsequentes, como se dd, no detalhe, a
abordagem de Deleuze acerca de uma obra de arte, precisamente a obra do pintor Francis
Bacon.

Levando em consideragdo como Deleuze concebe a pritica conceitual com a arte,
segundo a qual, conforme vimos, o conceito tem sua validade que advém em funcio das
condig¢des de sua criacdo; podemos presumir que os encontros de Deleuze com as pinturas
de Francis Bacon s3o encontros entre o pensamento conceitual virtual e o acontecimento
pictural que se lhe impde como o que deve ser pensado. Os conceitos, que entdo se criam
ou se reelaboram, partem das condi¢des desse encontro e devem satisfazer a um ponto sem

o qual nd3o hd conceito deleuziano propriamente dito: trata-se da prépria abertura do

conceito as coercdes de sua endo e exoconsisténcia e aquilo que no acontecimento pictural

14 z . o . . e . s .
% Isso é o que Deleuze julga necessario evitar numa critica do cinema: “A critica de cinema esbarra num
duplo obstaculo: € preciso evitar simplesmente descrever os filmes, mas também aplicar-lhe conceitos vindos
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funciona como sua causalidade interna. Eis como o conceito deleuziano, além do auto-
envolvimento com seu proprio plano sistemdtico, pergunta pela singularidade daquilo que
se lhe impde do exterior.

Acreditamos ser possivel verificar esse modo de operatoriedade dos conceitos ao
justapor passagens em que alguns conceitos sdo ligados a pintura de Bacon com passagens
de outros textos de Deleuze — que ndo dizem respeito a pintura — em que 0S mesmos
conceitos reaparecem. Na justaposicdo das seqiiéncias diferentes buscamos as variagdes
que o filésofo deve impor aos conceitos para que seu encontro com a pintura ndo seja de

fato uma dic¢@o sobreposta.

de fora.” Cf. Gilles Deleuze, Conversagoes, trad. br. Peter Pal Pelbart, Sdo Paulo: Editora 34, p. 75.
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Parte 11

1. Algumas consideracoes iniciais

A expressdo conceitual do fato pictural que caracteriza o conjunto da obra de Bacon
¢ inseparavel de conceitos e no¢des que Deleuze busca ora em sua propria filosofia, ora em
outros filosofos e tedricos da arte, ora nas reflexdes do pintor141 e de outros artistas. Sao
varios dados postos em relacdo, e até mesmo sugerindo outros problemas, que se
comportam como multiplas linhas que compdem o texto do filésofo.

Nesse sentido, Deleuze retoma alguns conceitos ja estabelecidos em outros textos
seus, dentre os quais destacamos alguns para seguir a investigacdo nessa parte Il do nosso
estudo. Porém, como a abordagem dos aspectos dos quadros de Bacon passam sempre pela
organizacdo dos elementos que estruturam a imagem e pelo modo como o pintor a contréi,

parece-nos importante destacd-los primeiramente nas proximas paginas.

1.1. Os elementos estruturais dos quadros de Bacon

Determinados pelas cores, hd trés elementos nos quadros de Bacon que estdo
presentes em quase toda sua obra'* e formam um sistema de "alta precisdo” na “légica da
sensacdo”. A idéia deleuziana de uma légica da sensacdo, em oposi¢do a uma légica
cerebral, segue em acordo com a intencdo do pintor de registrar uma imagem de impacto
imediato sobre os nervos, uma espécie de imagem "sensorial que faz parte da prépria

. 143
estrutura do ser e nada tem a ver com uma imagem mental" ™. Para Deleuze, a cor tem um

141 A este respeito, as declaragdes atribuidas a Bacon sio todas retiradas das entrevistas que o artista concedeu
ao critico de arte David Sylvester. Estas entrevistas estdo reunidas e publicadas em um tomo pela Thames and
Hudson, com trés reedi¢des, e t€m a sua terceira edi¢do traduzida no Brasil pela Cosac & Naify Edicdes:
Entrevistas com Francis Bacon. A brutalidade dos fatos, David Sylvester, tr. br. Maria Tereza Resende Costa,
1998.

'*2 Deleuze lembra que David Sylvester, nas Entrevistas, distingue trés perfodos na pintura de Bacon: no
primeiro, uma figura estd confrontada a um chapado vivo e duro; no segundo, a forma recebe um tratamento
"malerisch" sobre um chapado acortinado; e no terceiro periodo, que retine os dois precedentes, hd um
chapado vivo e uma forma "malerisch" na figura — obtida através dos efeitos de limpeza e raspagem, sobre
os quais falaremos mais adiante. Mas Deleuze acretida ser possivel acrescentar um quarto periodo, onde a
Figura se desfaz e se torna uma "forgca sem objeto". De qualquer maneira, se € possivel falar de uma "sucessao
de periodos" € em virtude da simultaneidade e da presenca constante dos trés elementos. Cf. FB, p. 24.

'3 David Sylvester, Op. Cit. p. 160.
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papel essencial na logica das imagens de Bacon, estando intimamente relacionada a
sensagdo, pois o sistema de cores exerce acdo direta sobre o sistema nervoso. As relagdes
entre as cores determinam os elementos constituintes dos quadros e o0 modo como eles
funcionam para fazer a imagem funcionar como deve ser, isto é, nos tocar sensorialmente.

Os elementos que constituem a estrutura do quadro sdo os seguintes:

1) a "Figura", que compreende os corpos ou as cabegas. O termo “Figura” tem um
sentido especifico, que diz respeito a uma imagem cuja natureza ndo € figurativa, mas da
ordem de um composto de sensacao.

Ela recebe tratamento policromadtico, sendo constituida por espessas pinceladas de
“tons quebrados” ou "tons rompidos" — "uma corrente (coulée) de tons quebrados (tons
rompus)'**, que modelam a carne da Figura. Os azuis e os vermelhos ddo os tons da carne,
o branco da o dos ossos. Elementos tais como as roupas recebem um tratamento diferente,
conservando os valores do claro-escuro, luz e sombra (ainda que a sombra da Figura
apresente um unico tom vivo).'"*¥ Em algumas telas produzidas no final dos anos setenta e
inicio dos anos oitenta, a Figura € substituida por um jato de 4gua, de areia, uma nuvem de
poeira etc., tal como se ela se dissipasse completamentem.

O corpo da Figura € composto por zonas limpadas, isto é, dreas de supressio
completa das formas, dadas através de "operacdes de limpeza"; zonas escovadas ou

147
""", onde camadas espessas de

varridas, obtidas por "operacdes de raspagem ou escovagao
tinta sdo varridas com o uso de pedacos de pano, escovas etc; e marcas ou manchas
inseridas ao acaso. Esses procedimentos de limpeza e raspagem, a insercdo de marcas ao
acaso, constituem um método operatdrio que Deleuze chama de "diagrama".

Dois corpos entrelacados numa tela constituem uma sé Figura, podendo haver num
mesmo quadro — incluse nos tripticos — mais de uma Figura. Os tripticos, na verdade,
evidenciam um outro aspecto de organizagdo: ao partilharem chapados de uma mesma cor,

que determinam um mesmo universo comum as trés telas, devem ser vistos como um

conjunto que une as Figuras num tnico espago, mantendo-as, porém, como Figuras

' FB, p. 93.

' Idem. Ib. pp. 95-96.

146 Cf. Idem. Ib. p. 25.

47 As expressoes utilizadas por Deleuze para o que designamos como "limpeza" e "escovacio ou raspagem”
sdo, respectivamente: “les opérations de nettoyage et de brossage”, cf. FB, p. 19.
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separadas. As relagdes que essas Figuras estabelecem entre si ndo sdo de ordem narrativa
ou ilustrativa, mas da determina¢do de uma sensacio que as une.

Frequentemente hé na tela, além da Figura, um fotégrafo, um passante, uma camara
de filmagem ou mesmo uma fotografia etc. A fungdo desses elementos ndo contribui para a
introducdo de uma histdria, eles servem simplesmente como ‘“referéncia, constincia ou

59148

. -« . . el - . L,
medida” ™", em relag@o as quais estima-se uma “variagao” ? de sensacao na Figura. Esse é

o papel de uma das Figuras quando hd mais de uma Figura no quadro, ela aparece como

uma "testemunha"'>°

e ndo como um voyeur ou espectador, o que faria surgir uma historia.
O mesmo também ocorre nos tripticos, onde os trés painéis reinem diferentes Figuras numa

relacdo ndo narrativa.

151 . A
""" —, que compreende a grande praia de cor homogénea,

2) o "chapado" — "aplat
viva e uniforme — laranja, vermelho, ocre, violeta, azul e até o preto —, que constitui o
espaco circundante da Figura e se apresenta como uma parte neutra quando comparada a
efervecéncia da Figura.

Essas grandes superficies carregam pequenas variacdes de intensidade e saturacdo

. .. 152
da cor, determinadas em parte pela "vizinhanga" >

com outra zona. O chapado pode estar
seccionado por um segmento de outra intensidade e até outra cor; ele pode estar limitado
por um contorno que destaca, através de uma divisdo horizontal, uma regido distinta na
parte inferior da tela, que se coloca como um plano mais a frente; ele pode ainda ser
interrompido, atravessado de uma ponta a outra por uma barra fina ou comportar uma

banda de cor diferente.

O chapado possui uma “func¢do estruturalizante e espacializante” sendo considerado

59153 9154

uma “armadura para a Figura. Neste sentido, como uma “cor-estrutura” ", ele se revela
como um fundo para a Figura. Porém, este fundo estabelece com a Figura uma relacdo de

“proximidade” muito mais do que de profundidade, pois ndo hd nem perspectiva nem

S FB, p. 15.

9 Idem. Ib. p. 48.

130 Cf. Idem. Ib. p. 48.
BlIdem. Ib. p. 11.

12 Idem. Ib. p. 94.

153 1dem. Ib. p. 94.

1% Idem. Ib. p. 96.
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sombras e os dois elementos de comportam como se estivessem lado a lado como "uma
correlagdo de dois setores sob um mesmo plano igualmente préximo”lss.

Nem todos os quadros de Bacon apresentam esses chapados monocrométicos. Em
algumas telas produzidas no inicio do trabalho do artista, entre a segunda metade dos anos
quarenta e o final dos anos cinqiienta, pode-se observar a presenca de paisagens, gramas,
procedimentos de texturizagcdo, sombras, fluidos etc., nos espagos que preenchem o quadro
além da Figura. Considere-se como exemplo as telas Estudo para um retrato de Van Gogh
1I, de 1957, com sua “Figura-paisagem”; Estudo de figura, de 1945-46, com um trabalho
de textura; e Cabega II, de 1949, onde ha um tratamento para espessuras e densidades. Para
Deleuze, estes trabalhos representam uma “preparacdo” — uma espécie de ensaio — para
certos procedimentos que o pintor realiza em telas posteriores, entre os quais estdo as

. 4 . . 1
marcas involuntarias inseridas ao acaso 56.

3) o "contorno", que funciona como a membrana de troca entre a Figura e o
chapado.

Em alguns quadros, o contorno aparece como "o redondo" ou "a pista"m, um
espaco bem delimitado, freqiientemente de aspecto redondo ou ovalar, que rodeia a Figura
inteira ou apenas partes de seu corpo. Em outras situagdes, mais complexas, o contorno
assume formas diferentes. Ele pode ser substituido ou redobrado por uma cadeira, uma
poltrona, um tapete ou uma cama, ou mesmo conjugar estes elementos. Também a meia-
esfera do lavabo e do guarda-chuva, a moldura do espelho, podem funcionar como
contornos que estdo em contato com uma parte especifica do corpo da Figura.

O contorno delimita a Figura e lhe fornece um “lugar”, como um local onde ela se
situa, um campo ou uma pista destinada as suas evolugdes que determinam seus devires.
Mas o contorno funciona também, simultaneamente, como um isolamento, pois ele fecha
ou isola a Figura do restante do quadro. Diferentes aspectos formais contribuem para o

papel do isolamento: um cubo, uma caixa ou paralelepipedo transparente, um trilho, uma

barra ou arco, que fixam a Figura.

13 1dem. Ib. p. 11.
156 Cf. Idem. Ib. pp. 9-10.
7 Idem. Ib. p. 9.
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Essa mesma superficie que isola ¢ também a que liga a Figura ao restante da
imagem do quadro, pois, através da cor, ela constitui uma espécie de “limite-comum”'>®
que comunica a Figura com o plano chapado, determinando entre eles uma relacdo de
proximidade, ou apenas uma "profundidade magra“159. Essa comunicag@o se processa na
medida em que o contorno possui tons que se repetem nas superficies a sua volta,
assegurando, assim, a passagem do regime policromdtico da Figura as praias
monocrométicas'®’. Por exemplo, em Retrato de Henrietta Moraes, de 1963, a cama onde a
Figura repousa lasciva, que constitui o seu contorno, possui um vermelho que € comum a
epiderme do corpo e a parte inferior do fundo da imagem, e liga esses dois ultimos
elementos através do olhar que passa de um a outro. Esse efeito de passagem pelos
elementos ou pelas partes isoladas mostra que Figura, chapado e contorno nao formam uma
composi¢cdo, mas simplesmente estdo justapostos.

Diante da Figura e do chapado, o contorno tem o valor de uma membrana que
assume diferentes funcdes de acordo com seu papel nas relagdes estabelecidas com cada
um daqueles dois elementos'®!. Todavia, Deleuze o entende como um “elemento
autdnomo”'®* determinado pela cor, que é tinica comparada ao policromatismo da Figura e
a cor do chapado.

Da mesma maneira como o contorno contribui para proporcionar uma profundidade
magra entre a Figura e o chapado, também outros objetos presentes na imagem cumprem o
mesmo objetivo, tais como, por exemplo, um jornal, uma persiana etc. Estes elementos se

Z. 1
comportam como “secunddrios” 63

no quadro e, sendo considerados a parte de uma
interpretacdo narrativa ou ilustrativa da imagem, representam outros elementos de contato
entre a Figura e o fundo para causar a impressdo de proximidade entre estes planos

distintos.

138 1dem. Ib. p. 14.

1% 1dem. Ib. p. 77.

1% Cf. Idem. Ib. p. 96.

11 Cf. Idem. Ib. pp. 25-26.
12 1dem. Ib. p. 96.

' Idem. Ib. p. 94.
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1.2. O diagrama

Bacon encontrou um modo muito préprio de criar, que implica em incorporar as
sugestdes que a tinta cria ao acaso abrindo outras saidas e outros caminhos para apreender a
imagem que ele persegue.

Diante da tela em branco, Bacon tem uma idéia geral do que deseja reproduzir, por
exemplo, o retrato de uma pessoa. Para tanto, utiliza uma foto dessa pessoa e a lembranca
que guarda dela. Inicia tragando, com o pincel, um esboco grosseiro diretamente sobre a
tela, nada mais que o vago contorno de uma cabeca. Ao construir o rosto, a tinta, indo de
um contorno a outro, produz formas inesperadas e, de repente, ele se v€ entregue a marcas
casuais provocadas na imagem pela pressio do pincel embebido de tinta. Sutileza e
flexibilidade préprias da tinta a 6leo, que € um meio muito fluido e refinado, de modo que
basta uma pequena por¢do para modificar inteiramente uma coisa em outra e alterar as
implicacdes da imagem.

As formas construidas a revelia de sua vontade e de seus gestos conscientes sao
apreendidas pelo “instinto visual”'® do pintor como algo que pode ser desenvolvido. Ele as

165 ~ .
7% onde estdo sendo criadas novas

veé, em suas ambigiiidades, como se fossem um “grafico
possibilidades visuais para chegar aquela imagem que pretendia pintar no inicio. Entao,
comeca a mexer sobre a forma constituida pelas marcas involuntdrias, manipula-as
conforme sua vontade, trabalhando, assim, de acordo com o que o acaso lhe deixou sobre a
tela.

Bacon sente, porém ndo entende como o que é composto dessa maneira, por
exemplo, a 6rbita dos olhos, o nariz, a boca, uma das laterais do rosto, e que correspondem
a formas que nada t€ém a ver com olhos, nariz, boca e rosto, resulta, ainda assim, numa
imagem que guarda uma semelhanca muito mais profunda com o modelo. Entdo acredita
que € possivel encontrar, com ajuda das formas ndo ilustrativas resultantes de marcas

involuntdrias, um tipo de imagem que € mais préxima e mais fiel a apreensdo da cena pelo

. ., . . . 1
sistema nervoso. Pois € isso justamente o que ele procura: “registrar uma imagem” % da

' David Sylvester, Op. Cit. p. 53.
1 Idem. Ib. p. 56.
1% [dem. Ib. p. 40.
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maneira como ele a percebe, registrar como as coisas € as pessoas tocam a sua visao, ou
seja, “surgem na sua frente como um fato™'®.

O porqué das marcas involuntdrias ndo ilustrativas serem mais sugestivas e
reveladoras de sensacdo do que as formas ilustrativas, Bacon ndo sabe explicar. Constata
apenas que, enquanto a forma ilustrativa “imediatamente lhe diz, através da inteligéncia, o
que ela expressa”, uma forma nado-ilustrativa “atua primeiramente nas emocoes e depois faz
revelagdes sobre o fato”'®®. Haveria, portanto, uma pintura que parece tocar diretamente o
sistema nervoso e ser mais profunda do que outra, intermediada, que lhe conta a histéria
através de um discurso cerebral.

Ao incorporar as marcas acidentais, Bacon quebra a “inflexibilidade da forma
ilustrativa”169, dissocia a imagem de uma vontade e de uma critica totalmente consciente e
deixa livre o acesso ao oceano do inconsciente. Ele cria uma outra imagem com a qual a
sensibilidade das pessoas encontra-se mais ligada. E uma “armadilha para agarrar o fato em
todo o seu instante de plenitude”'™.

A distor¢ao ou a deformacdo sio encaradas pelo pintor, portanto, como o dispositivo
através do qual ele consegue efetivamente abrir a imagem a sentimentos € remeter o
espectador a vida com mais violéncia. E, assim, a sua técnica de pintar implica em
incorporar as distor¢des no aspecto figurativo da imagem, ou seja, assimilar as marcas ao
acaso sugeridas acidentalmente pela tinta, os tracos informais e abstratos, para obter uma
“imagem sensorial”'"".

Para Deleuze, a exploracdo da producdo de tragos irracionais corresponde
propriamente ao “ato de pintar” "2, A técnica de Bacon inclui gestos como arremessar a
tinta com um pincel grosso ou com a propria mao, esperando que o jato de tinta sobre a
imagem que estd na sua frente, ja feita ou feita pela metade, va recrid-la, ou entdo lhe
permita manipular a tinta de modo a dar uma maior intensidade. Esses gestos que podem

ser bruscos ou suaves sdo acompanhados de um trabalho de texturiza¢do, quando, com uma

esponja, uma escova ou um farrapo, ele limpa ou varre a tinta, o que lhe rende formas

17 Idem. Ib. pp. 41 ¢ 172
18 1dem. Ib. p. 56.

1% Idem. Ib. p. 160.

0 1dem. Ib. p. 54.

' Tdem. Ib., p. 160.

12 1dem. Ib., p. 65.
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inteiramente diferentes, aspectos de teia etc. As vezes, basta-lhe atirar a tinta e, para sua
surpresa, o chicote colorido fica bom ali onde caiu, sem precisar ser trabalhado.

As areas manchadas que formam o gréfico, nas quais o pintor vé uma miriade de
possibilidades visuais para desenvolver a imagem, correspondem ao que Deleuze chama de
“diagrama™”*. O diagrama que o pintor constréi dando liberdade 2 sua mdo, introduz uma

174 L .
»174 obrevém na imagem, nos dados

nova ordem no quadro: um “caos” ou uma “catastrofe
figurativos, e quebra a organizacdo dptica que existia nela e que a tornava figurativa de
antemdo. O diagrama € construido por tragos manuais, ele diz respeito exclusivamente a
mio do pintor e revela a introdugio de um outro mundo no mundo visual da imagem'"”.

Como uma operacao concreta, o diagrama € descrito assim:

“c’est I’ensemble opératoire des lignes et des zones, des traits et des taches asignifiants
et non représentatifs. Et I’opération du diagramme, sa fonction, dit Bacon, c’est de

‘suggérer’. Ou, plus rigoureusemente, c’est d’introduire des ‘possibilités de fait’:

langage proche de celui de Wittgenstein. (...)”'"

Com esses procedimentos, que requerem do pintor o esforco de manter uma postura
sempre muito solta, Bacon deforma, reforma o corpo humano. Mas se ele rompe com as
referéncias figurativas, em relagdo as quais o diagrama € o caos ou a catdstrofe, isso por si

4 o~ P 177
s ndo garante prontamente o “fato pictdrico”

como imagem sensorial. Para alcan¢é-la, o
pintor trabalha sobre a catdstrofe, manipula-a, a fim de retirar dela uma “ordem”, um
“ritmo”. Neste sentido, o diagrama manual € tanto caos e catdstrofe, quanto “germe” de

uma nova ordem, um “caos-germe”’:

'3 FB, p. 65. Na edigo inglesa de Entrevistas, Bacon utiliza o termo “graph” (cf. David Sylvester, Interviews

with Francis Bacon, Thames and Hudson, 1995, p. 56) que ¢ traduzida na edicao brasileira por "gréafico"(cf.
ed. Cosac & Naif p. 56). Na edicdo francesa a qual Deleuze se refere, L’art de 'impossible, Entretiens avec
David Sylvester, éd. Skira, p. 110, o termo é “diagramme”. Deleuze fala de diagrama também como sendo um
dos efeitos da mdquina abstrata cujo valor de desterritorializacdo € positivo, ou seja, quando opera uma
desterritorializagdo que se abre para uma multiplicidade real sem recair numa reterritorializagdo. Cf. MP, p.
232-233. Tradugdo, vol.3, pp. 60-61.

17 Idem. Ib. p. 65.

'3 Cf. Idem. Ib. pp. 65-66.

¢ Idem. Ib. p. 66.

" 1dem. Ib. p. 66.
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“(...) I n’y a pas de peintre qui ne fasse cette expérience du chaos-germe, ou il ne voit

. . A z : 178
plus rien, et risque de s’abimer: effondrement des coordonnées visuelles.(...)”

Da natureza da experiéncia pictural, que sempre incorpora esse caos, o diagrama é
trabalhado de diferentes maneiras pelos pintores, sendo possivel distinguir a via escolhida
por Bacon por oposicdo a Abstracio — que reduz ao minimo o caos e permanece num
registro optico — e ao Expressionismo Abstrato — que o distende ao maximo e se torna
uma via manual'”’. Deleuze nota que na obra de Bacon, o diagrama estd localizado numa
area restrita do quadro e nunca ganha a tela inteira. Pois parece necessdrio ao pintor que ele

permaneca “operatdrio” e “controlado’:

“Que les moyens violents ne se déchalnent pas, et que la catastrofe nécessaire ne
submerge pas tout. (...) Toutes les données figuratives ne doivent pas disparaitre; et

surtout une nouvelle figuration, celle de la Figure, doit sortir du diagramme, et porter la

. . £ 2180
sensation au clair et au précis”

Da experiéncia do caos e da catdstrofe, quando desmoronam os dados figurativos, se
da o salto ou a saida para o fato pictural. Mas o caos ndo toma ali a tela inteira, como no

181
»181 Mesmo nos

expressionismo abstrato. Bacon faz “um uso temperado do diagrama
quadros que recebem um tratamento “malerisch”, entre o final dos anos quarenta e a
primeira metade dos anos cinqlienta, em que a Figura aparece atrds de grossas faixas
verticais ou horizontais, ndo se poderia dizer que o diagrama ganha toda a superficie da
tela, pois a Figura se mantém nitida e os contornos se mantém rigorosos sob as listas
verticais da cortina e as horizontais da persiana'®.

O diagrama permanece localizado, sempre ligado a Figura, mesmo que v4 além de

seu contorno, seja como uma sombra, seja como manchas que se prolongam até o chapado.

'8 Idem. Ib. p. 67.

179 A respeito do problema de como a abstragdo e a arte informal lidam com o diagrama, sobre o porqué do
pintor ndo aderir a uma imagem inteiramente abstrata e sobre como ele abomina o Expressionismo Abstrato,
conferir FB pp. 67-70 e, por exemplo, David Sylvester, Op. Cit. pp. 60 e 94. Notemos, além disso, que se
Bacon € considerado uma via a parte das duas anteriores € por que ele encontra um modo de lidar com o
diagrama que segue a via de Cézanne, para quem o diagrama constitui uma linguagem de natureza analégica
(analégico aqui entendido como uma evidéncia ou presenca, ao invés de uma semelhanga) que se manifesta
na modulagdo da cor. Cf. FB, pp. 76-78.

80 FB, p.71.

81 1dem. Ib. p. 73.

82 Cf. Idem. Ib. p. 71.
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2. Sensacao

Em Francis Bacon, logique de la sensation, estd presente um conceito de sensacao
que julgamos ser possivel destacar em comparacdo com um outro momento onde a
sensac¢do ¢ abordada — precisamente em O que ¢ a filosofia? — a fim de verificar como se
constitui o conceito de sensacdo em um e outro texto e que diferencas se colocam entre
eles.

Nesse ultimo livro, quando o tema € entender a natureza constitutiva da obra de arte,
a sensacdo € vista a partir dos elementos constituintes de uma obra: os perceptos e afectos.
Ja em funcdo da obra de Bacon e de suas particularidades, a sensagdo é abordada de uma
outra forma. Ela é explorada como vibragao intensiva que percorre o corpo segundo "eixos,
vetores, gradientes, zonas, movimentos cinemdticos e acessérios"'®*. O problema em
questdo € a dimensdao comunicativa da sensacdo, isto €, como ela se desenvolve
sensorialmente entre o quadro e o espectador. Se aquela pintura é considerada uma pintura
de sensacdo € porque a sentimos diretamente nos nervos, sob a forma de ondas nervosas

que correm no corpo como prolongamentos da tela pintada.

Bloco de perceptos e afectos

Em O que é a filosofia?, Deleuze e Guattari definem a sensagdo como a forma de
pensar exclusiva da arte. Eles procuram caracterizar a esséncia de uma obra de arte e a
consideram como ser de sensacdo ou um “bloco de sensacdes”'®*. Tal bloco, para os
autores, € constituido como um composto de perceptos e afectos correspondentes, 0s quais
explicam a experiéncia sensivel de quem entra em contato com uma arte, conforme ja nos

referimos na parte I deste estudo'™

. Dessa forma, seria possivel considerar o conceito de
sensacdo primeiramente como um conjunto de perceptos e afectos, elementos que

representam a natureza constitutiva da sensagao

'83 1dem. Ib. p. 33. Os vetores, nessa passagem, devem ser entendidos como tensores.
184 OPh, p. 155. Tradugdo, p. 213.
%3 Cf. pp. 21.
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Deleuze fala do percepto como uma “paisagem que o artista cria por vias

187 . ‘ .
I”""" — seja através da linguagem em um

construidas a seu modo e conforme o seu “materia
romance, seja pelos tracos e cores em uma pintura etc. Esta paisagem nos € oferecida e
possui uma capacidade especifica: tem a forca suficiente para nos conduzir para dento dela.
Ela nos captura e nos torna parte dela, levando-nos a ingressar numa outra condi¢io para
além da nossa.

Esse movimento coincide com o devir, que se dd quando nos transformamos em
algo sem deixar de sermos nds mesmos ou, ainda, quando nos encontramos com algo,
sendo que, nesse encontro, alcancamos um ponto em que deixa de subsistir nossa
diferenciacdo. O ponto de indiferenciacdo € o que marca o devir e tal como ocorre com a
orquidea e a vespa — os dois elementos distintos do mundo que se encontram num ponto
onde a distin¢d@o entre eles é suprimida —, ser capturado numa obra de arte € ser levado a
um ponto de indistingdo com o mundo que ela nos apresenta.

Afectos e perceptos s@o, nessa seqiiéncia, pensados com relacdo ao devir sensivel,
em que o afecto é o proprio devir — devir ndo humano do homem — decorrente de um
percepto. Pois o percepto oferece a visdo de uma paisagem e nela ingressamos com a
condigdo de nos tornarmos outro junto com ela, de entrar num devir'®®.

Essa idéia de devir sensivel estd relacionada a nocdo de Cézanne segundo a qual
perceber uma paisagem significa “entrar”, “perder-se”, “transformar-se” nela, despojando-
se de toda condicdo pessoal objetiva'®. E uma certa nocdo de sentir baseada ndo apenas em
Cézanne mas também em Erwin Strauss, que concebe o sentir a partir da percepcao,

segundo a qual, na experiéncia da visdo, aquele que vé aliena-se naquilo que € visto. Isso

nos € dito numa nota de rodapé do texto:

“As grandes paisagens tém, todas elas, um cardter visiondrio. A visdo é o que do
invisivel se torna visivel... a paisagem € invisivel porque quanto mais a conquistamos,
mais nela nos perdemos. Para chegar a paisagem, devemos sacrificar tanto quanto
possivel toda determinagdo temporal, espacial, objetiva; mas este abandono nio atinge

somente o objetivo, ele afeta a nos mesmos na mesma medida. Na paisagem, deixamos

186 QPh, p. 159. Tradugao, p. 219.

87 Cf. Idem. Ib. pp. 158-159. Traducio, p. 217.

'8 Os devires sensiveis atravessam o artista e carregam seus espectadores, seus leitores ou seus ouvintes, para
outros universos possiveis, isto é, outras variedades do mundo.

% OPh, p. 160. Tradugio, p. 220.
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de ser seres historicos, isto €, seres eles mesmos objetivaveis. Nao temos memoria para
a paisagem, nio temos memoria, nem mesmo para nds na paisagem. Sonhamos em
pleno dia e com os olhos abertos. Somos furtados ao mundo objetivo mas também a

2 - . 190
nés mesmos. E o sentir.”

A esse aspecto do sentir, concebido a partir da percepcdo, Deleuze liga a idéia do
devir préprio da arte e o caracteriza. Capturado num mundo que lhe € apresentado, quem
vivencia a arte deixa de lado sua condicao pessoal, suas percepgdes e afecgdes individuais,
aliena-se de si mesmo para tornar-se outro com o novo mundo que lhe € apresentado. Tal é
a natureza do devir como “ato pelo qual algo ou alguém ndo para de devir-outro

59191

(continuando a ser o que €) — devir-animal, devir-mulher, devir-crianga, devir-vegetal,

devir-imperceptivel etc.:

“(...) ‘H& um minuto do mundo que passa’, ndo o conservaremos sem ‘nos
transformarmos nele’, diz Cézanne. Nio estamos no mundo, tornamo-nos com O
mundo, nés nos tornamos, contemplando-o. Tudo é visdo, devir. Tornamo-nos
universo. Devires animal, vegetal, molecular, devir zero. (...) Isto € verdadeiro para
todas as artes: que estranhos devires desencadeiam a musica através de suas ‘paisagens
melddicas’ e seus ‘personagens ritmicos’, como diz Messiaen, compondo, num mesmo
ser de sensacdo, o molecular e o césmico, as estrelas, os dtomos e os passaros? Que

terror invade a cabeca de Van Gogh, tomada num devir girassol? (...)”'**

O artista pode ser considerado como um vidente, um visiondrio, que sente algo
secreto no mundo, algo “demasiado grande e intolerdvel”'*® diante da vida, que estd além
dos estados perceptivos vividos e das passagens afetivas que os envolvem. Ele procura
recriar estes estados através de afectos e perceptos. Quem entra em contato com uma obra
de arte — espectador, leitor, ouvinte — experimenta estes compostos, ou € capturado no
composto; enfim, é carregado num devir'®,

Quanto a maneira como os meios materiais de uma arte propiciam esses devires, 0s

autores observam, num primeiro momento, o pressuposto que considera que a sensacao esta

' Idem. Ib. p. 160. Tradugdo, p. 220. A nota é transcrita do texto de Erwin Straus, Du sens des sens, Ed.
Millon.

1 OPh, p. 168. Tradugio, p. 229.

192 1dem. Ib. p. 160. Tradugdo, pp. 220-221.

1% 1dem. Ib. p. 161-162. Tradugdo, p. 222.

194 Cf. Idem. Ib. pp. 160, 162. Tradugio, pp. 221-222.
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na “carne”, como os “a priori materiais, perceptivos e afetivos, que transcendem as
percepgdes e afeccdes vividas: o amarelo de Van Gogh, ou as sensagdes inatas de
Cézanne”'”. Esta idéia é algo que Deleuze e Guattari atribuem a Dufrenne, Erwin Straus e
Merleau-Ponty, e a ela se referem como “pressuposto fenomenolc’)gico”l%. Porém, se eles
indagam sobre o papel ou a fun¢do da carne na comunicacdo da sensacdo € para, em
seguida, ultrapassar o argumento fenomenoldgico.

Segundo a concepg¢do dita fenomenoldgica, a carne, enquanto instancia fundadora
da relacdo entre o homem e o mundo, € o préprio ser que carrega a sensacdo. Nela ocorre a

9197

“unidade” entre o “sentinte — aquele que sente — e o sentido — a obra de arte.

Unidade ou “reversibilidade” que dispde a “carne do mundo” e a “carne do corpo” como

55198

um s6 meio, tornando possivel a “opinido origindria e rompendo com a experiéncia

onde a intencionalidade liga o corpo vivido e o mundo percebido:

“(...) O ser de sensacdo, o bloco do percepto e do afecto, aparecerd como a unidade ou
a reversibilidade daquele que sente e do sentindo, seu intimo entrelacamento, como
maos que se apertam: é a carne que vai se libertar ao mesmo tempo do corpo vivido,
do mundo percebido, e da intencionalidade de um ao outro, ainda muito ligada a
experiéncia — enquanto a carne nos dd o ser de sensacdo, e carrega a opinido

origindria, distinta do juizo de experiéncia. Carne do mundo e carne do corpo, como

. 1A .. 199
correlatos que se trocam, coincidéncia ideal. (...)”

Para Deleuze e Guattari, a carne certamente participa da comunicagdo ou da
“revelacdo”*” da sensacdo. Todavia, ela sozinha ndo proporciona o ser de sensagdo. Tal é o
ponto de inflexdo entre eles e os fenomendlogos: a carne sozinha € insuficiente para efetuar
o devir.

O elemento determinante para o desencadeamento do devir € encontrado muito além
da carne: ele corresponde as forcas. Trataremos mais detalhadamente as forcas e seu papel
na determinagdo do devir numa parte mais adiante deste texto, por ora, nos basta ressaltar

que as forgas sdo essenciais para o devir, pois sdo elas que levam as zonas de

193 1dem. Ib. pp. 168-169. Tradugio, pp. 230-231.

19 Cf. Idem. Tb. nota 17, p. 169. Tradugdo, p. 231.

7 No texto original o termo é “sentant” e designa aquele que sente.
198 QPh, p. 168. Traducao, p. 230.

19 1dem. Ib. pp. 168-169. Tradugio, pp. 230-231.

% Idem. Ib. p. 169. Tradugio, p. 231.
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indiscernibilidade ou de indiferenga no mundo, sendo necessariamente sob a acdo de forcas
que a sensacdo se desenvolve. Por considerar as forcas como o elemento essencial na arte €
que Deleuze se afasta da concepcdo fenomenoldgica. De forma semelhante, os limites da
compreensdo fenomenoldgica do sentir ji estavam colocados no texto anterior Francis
Bacon, logique de la sensation, quando Deleuze encontra uma pintura em que hd a mais
radical subordinac@o das formas as forgcas. Além disso, neste texto, a ato da sensagdo é
analisado a partir do dado perceptivo da arte pictural e segundo a maneira como ela se
desenvolve no corpo do espectador. Em O que é a filosofia?, contudo, isto ndo estd em
questdo. Neste livro, a problematica estd voltada principalmente para a definicdo da obra de
arte, tanto como vivéncia quanto como composto material.

Como composto material, os autores analisam a relacdo da sensa¢do com os meios
materiais de uma arte que lhes servem de suporte para carregd-la e manté-la. Este tema é
explorado através dos complexos movimentos de "territorializa¢do", "desterritorializacdo" e
"reterritorializacdo" — préprios a légica do devir na concepc¢do deleuziana — que
envolvem a matéria e as forcas. No que se refere a estes movimentos ou processos, a for¢a
¢ considerada sempre como instancia que interfere e destitui o material de sua funcio

o ~ . 5201
objetiva e o dota de fungdes expressivas de sensacao” .

Vibracao intensiva

Em Francis Bacon, Logique de la Sensation, a temédtica da sensa¢do se insere no
problema de exprimir a experiéncia estética vivida com as pinturas de Bacon, o que coloca
em questdo a comunicagdo da sensacio, ou seja, como o espectador a recebe do quadro.

Para Deleuze, o que marca a singularidade dessa pintura € o fato de ser uma pintura
de sensacdo, porque toca diretamente o sistema nervoso, considerado como sendo a carne
humana, sem intermédio ou interferéncia do cérebro — o que ndo ocorreria com a
figuracdo ou a abstracdo, as quais pressupdem o intermédio do cérebro. Diante das pinturas
de Bacon, o espectador € tomado por intensidades e fluxos, que sdo prolongamentos da tela

pintada diretamente sobre seu sistema nervoso. Assim, Deleuze pode falar, em relacdo a

201 2, . . . . . e ~ o~ P
" Toda a técnica envolvendo os materiais encontra sua justificacio no plano de composigio estético. Sobre

esta questdo, cf. QPh, pp. 174-186. Tradugao, pp. 237-253.
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essa pintura, de uma “légica da sensacdo”, l6gica ndo racional a qual estd sujeita a
organizacdo dos elementos “formais” que a compdem e sua ligacdo com o espectador. Para
pensar o surgimento e o desenvolvimento da sensacdo nessa pintura, nosso autor esta atento
a vérias linhas.

Num primeiro momento, Deleuze se refere ao traco formal caracteristico das
imagens e a uma possibilidade deixada por Cézanne: a "Figura". Ele diz que Cézanne
buscou construir uma forma sensivel que agisse diretamente sobre o sistema nervoso. A
essa via ele chamou de sensacdo e deu-lhe uma "posicdo sem precedentes" na histéria da

An

pintura ao opd-la ao "facil", ao "cliché" e ao "sensacional". A ela corresponde o que
Deleuze chama de Figura, forma sensivel relacionada a sensacdo que ”ultrapassa"202 a
figuracdo — uma ilustracdo ou uma narragdo.

O outro caminho alternativo a Figura, para romper com a figuracdo, é a forma
abstrata, cuja caracteristica ¢ negar radicalmente a forma figurativa. Se Bacon rejeita a

abstracao € porque ela estd demasiadamente ligada ao cérebro:

“(...) La Figure, c’est la forme sensible rapportée a la sensation; elle agit
immédiatement sur le systeme nerveux, qui est de la chair. Tandis que la Forme

abstraite s’adresse au cerveau, agit par I’intermédiaire du cerveau, plus proche de I’os.

()

A maneira de Cézanne, Bacon também opta por ultrapassar a figuragio através de
um caminho mais direto e sensivel, relacionado diretamente a sensa¢do, segundo a "via da
Figura”.

Ao deter-se no cardter da sensa¢do na pintura de Cézanne, Deleuze toma uma nocao
que vem de Maldiney e Merleau-Ponty, considerados por ele "fenomend6logos que viam em
Cézanne o pintor por exceléncia"”. Trata-se precisamente da no¢do de que a sensagdo esta
na unidade entre espectador — o sentinte — e tela pintada — o sentido.

"o

De acordo com essa nogdo, a sensagcdo possui duas “faces" "indissoliveis": uma é

voltada ao sujeito, que compreende "o sistema nervoso, 0 movimento vital, o instinto, o

22 FB, p. 27.
203 [dem. Ib. p. 27.
204 [dem. Ib. notan ° 1, p- 27.
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. . ( . 205
temperamento”; a outra € voltada ao objeto, que € "o fato, o lugar, o acontecimento”™.

Essas faces insepardveis constituem um s6 momento, que corresponde ao ser no mundo

como indissociabilidade do corpo que sente e do corpo sentido quando ocorre o seguinte:

“(...) a la fois je deviens dans la sensation et quelque chose arrive par la sensation, 1’un
par I'autre, I'un dans 1’autre. Et a la limite, c’est le méme corps qui la donne et qui la

recoit, qui est a la fois objet et sujet. Moi spectateur, je n’éprouver la sensation qu’en

entrant dans le tableau, en accédant a I’unité du sentant et du senti.(...)"**

A polaridade entre sujeito e objeto — concebida por um sujeito que se contrapde ao
mundo e o distingue como objeto —, ou a distin¢cdo entre o espectador e a tela pintada,
deixa de subsistir na medida em que a sensacdo impde uma dupla captura: da obra e do
espectador, quando este entra na obra.

Desse modo, no contato com uma pintura, o sujeito ndo apenas vé um complexo de
cores, mas se torna parte do sistema de cores, transfigura-se nele e o percorre. Segue-se
disso que a sensagdo reside no corpo colorido pintado na tela, como afirma Cézanne ao

dizer que € o corpo da mag¢a que € vivido efetivamente como sensacao:

“(...) La sensation, c'est qui est peint. Ce qui est peint dans le tableau, c’est le corps,
non pas e tant qu’il est représenté comme object, mais en tant qu’il est veci comme

éprouvant telle sensation (ce que Lawrence, parlant de Cézanne, appelait: ‘I’étre

207
pommesque de la pomme’)”

E também segundo esse mesmo cardter do sentir que Deleuze e Guattari, conforme
mencionamos anteriormente, reafirmam o devir sensivel em O que ¢é a filosofia?. Os
perceptos e afectos, tal como sdo definidos — como uma visdo que € for¢ca que captura
aquele que entra em contato com ela e o faz tornar-se com a paisagem —, constituem
justamente o espaco no qual ndo existe mais nem sujeito nem objeto, apenas um devir que

carrega o espectador e o transforma com a visao do quadro.

% [dem. Ib. p. 27.
206 [dem. Ib. p. 27.
27 Idem. Ib. p. 27.
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Em Francis Bacon, Logique de la Sensation, se Deleuze pode relacionar a pintura
de Bacon com a problemadtica do sentir posta com a pintura de Cézanne, isso se deve ao
fato que Bacon, segundo o autor, fala de algumas coisas semelhantes a Cézanne.

Bacon afirma nas suas entrevistas que seu objetivo € atingir uma imagem que seja
mais préxima e mais fiel 2 apreensdo da cena pela “sistema nervoso”. E o que responde a
Sylvester quando indagado se seus quadros t€ém alguma preocupacgao em dizer algo sobre a

natureza do homem:

“(...) Procuro apenas fazer que as imagens sejam, tanto quanto possivel, fiéis a meu
sistema nervoso. Eu nem sei o que quer dizer a metade delas. Eu ndo estou dizendo

nada. (...)"*®

7z

A inten¢do do pintor € “registrar uma imagem” da maneira como a percebe,
comunicando o “factual”, ou seja, “registrar uma coisa que surge na sua frente como um
fato”*”. Seu interesse ndo é contar uma histéria, criar uma arte tragica. Suas personagens
sdo, como diz Michel Leiris, “desprovidas de qualquer dimensdo psicolégica™'®. Ele
procura a impressao de como as coisas e as pessoas 0 tocam, ou, nas suas proprias palavras,
o “choque visual™'!, e diz querer transmitir exatamente isso aos espectadores, trazer sua
realidade ou torné-la real para quem olha seus quadros. Entdo, trata-se de registrar o fato,
ou o acontecimento, através de emocgdes capazes de conduzir a essa ‘“percepcdo mais
profunda da realidade da imagem™>'?.

Seria isso uma forma de realismo®"?, como identifica Leiris a respeito da intengdo de
Bacon em instaurar uma realidade nova com o conjunto de sensacdes que a aparéncia

suscita no espectador? Real, para Bacon, equivale ao factual. E tendo em vista que o

realismo ganhou outros aspectos depois do Surrealismo, quando “se tornou mais consciente

*% David Sylvester, Op. Cit. p. 82.

29 Idem. Ib. pp. 40-41 e 172

210 Michel Leiris, Francis Bacon, face et profil. Paris: Albin Michel, 1983, p. 30.

*'' BACON, Francis. Entrevista a Melvyn Bragg, para RM Associates, 1985. Apud Grandes Mestres da
Pintura: Francis Bacon (video), Sdo Paulo: TV Cultura

*12 Nas palavras do pintor, trata-se, além disso, de construir uma forma que permita apreender o objeto em seu
“estado bruto, cheio de vida”, para depois ser “finalmente deixado 14”, “fossilizado”. Picasso, para Bacon,
conseguiu com grande inventividade transmitir essa “brutalidade do fato”, cf. David Sylvester, Op. Cit. pp.
60, 66 e 182. E foi a partir da visita a uma exposicdo de Picasso em Paris, no ano de 1927, que Bacon
comegou a realizar desenhos e aquarelas, cf. Michael Peppiat, Francis Bacon, Anatomy of an Enigma,
Westview Press, Boulder: Colorado, 1998.

65



a maneira como o realismo se serve do inconsciente”'*

99215

, parece ao pintor que a arte, cuja

tarefa seria justamente a de “recriar”” " a realidade a partir de algo artificial, exige do artista

5216

que ele “reinvente seu proprio realismo, que ele encontre seu modo préprio de captar a

expressdo da vida de uma forma mais intensa:

“(...) Uma sensacdo de vida € o que se tem de conseguir. Quando se pinta um retrato, o

problema € encontrar uma técnica capaz de expressar todas as vibragdes de uma

pessoa. (...)”217

N

Concernente a maneira como uma pintura afeta diretamente o sistema nervoso,
Bacon, para Deleuze, manifesta idéias que também permitem retomar a nocdo de uma
pintura de sensacdo tal como esta havia sido relacionada a Cézanne. Um destes pontos
claramente expressos diz respeito a definicao negativa da sensagdo, que aponta para aquilo
através do qual ndo se alcanga a sensacdo: a forma referida a sensagdo — a Figura — ¢é
contrdria a forma que se refere a um objeto que ela pressupde representar — uma figuragao.

A figuragdo corresponde ao aspecto sensacional da pintura, que reporta ao carater
representativo, a presenca de algo que possa ser pensado ou interpretado, pressupondo
sempre uma passagem pelo cérebro. Na figuracdo ha interferéncia do cérebro ao passo que
a sensacdo "é aquilo que se transmite diretamente, evitando o desvio ou o tédio da
comunicacio"*'®. Encontramos esta idéia, por exemplo, numa passagem em que o pintor

distingue o efeito da forma ilustrativa em relacdo a forma nao-ilustrativa:

“Acho que a diferenca é que a forma ilustrativa imediatamente lhe diz, através da

inteligéncia, o que ela expressa, enquanto, no caso da ndo-ilustrativa, ela primeiro atua

~ . ~ 21
nas emogdes e depois faz revelagdes sobre o fato. (...)"*"

*13 Sobre o realismo da pintura de Bacon, cf. Michel Leiris, Op. Cit. pp. 32-34.

214 David Sylvester, Op. Cit. p. 170.

215 [dem. Ib. p. 172.

216 [dem. Ib. p. 176.

27 Idem. Ib. p. 174.

8 Cf. FB, p. 28. A temitica da oposicio 2 figuracio é freqiiente nas entrevistas de Bacon e ao longo do livro
de Deleuze, que a retoma com o intuito de mostrar como os elementos constituintes dos quadros de Bacon
escapam do cardter figurativo e reafirmam uma pintura de sensacao.

Y David Sylvester, Op. Cit. p. 56. Bacon ndo considera que uma pintura que se aproxima da ilustracdo nio
possa transmitir a sensacdo, mas a questdo € que isto ji foi satisfatoriamente explorado, tal como, por
exemplo, em Vélazquez: “(...) Em Veldzquez é realmente extraordindrio que ele tenha conseguido ficar tdo
perto daquilo que chamamos de ilustragdo e, a0 mesmo tempo, tenha conseguido deixar tdo a mostra as coisas
mais profundas e fortes que um homem pode sentir.” Cf. David Sylvester, Op. Cit. p. 28.
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No processo de criagdo da imagem, Bacon passa pela figuracdo mas com a
finalidade de neutralizd-la e, assim, eliminar o sensacional da obra — ultrapassar a
"figuracdo priméria"*’. Ele encontra a Figura, instincia que suscita certas sensacdes
sensoriais imediatas, coisa que a figuracao ndo propicia.

Outro aspecto que aproxima Bacon de Cézanne diz respeito aquilo que Bacon
exprime positivamente acerca do desenvolvimento da sensacio no espectador. O problema
em questdo envolve a dimensdo comunicativa da sensagdo, isto €, como ela se desdobra
sensorialmente entre a imagem pictdrica e aquele que a enxerga, e é nesse momento que
Deleuze agencia a fala do pintor a abordagem fenomenoldgica da pintura.

A partir dos termos que Bacon utiliza em suas entrevistas ao falar da sensacdo —
com palavras como “ordens de sensacdo”, “niveis sensitivos”, “dominios sensiveis” ou

»221

“seqiiencias movedicas , € possivel pensar que a sensa¢do, em cada quadro, em cada

Figura, implica a passagem por diferentes ordens, dominios, ou diversos niveis, e se

constitui por “acumulacio”, o que lhe atribui um caréter “sintético”:

“(...) Il appartient a la sensation d’envelopper une différence de niveau constitutive,
une pluralité de domaines constituants. Toute sensation, et toute Figure, est déja de la
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sensation ‘accumulée’, ‘coagulée’, comme dans une figure de calcaire. (...)”

A partir dessa caracteristica atribuida a sensac@o decorre a indagagdo sobre seu

cardater sintético: de onde vem este cardter, o que sdo os seus niveis e o que faz a unidade

3 o2
2 a melhor hipétese para pensar

n224

sentida? Apds considerar algumas linhas de interpretagio
a pintura de Bacon ¢ a considerada "mais fenomenoldgica
Trata-se da hipétese que correlaciona os niveis de sensa¢do aos dominios sensiveis

que se reconduzem aos diferentes 6rgdos dos sentidos, onde cada dominio ou nivel se

20 FB, p. 29. A figuracio primaria pode eventualmente aparecer num quadro devido aos elementos narrativos
empregados para dar a imagem a forca que o pintor procura. Por exemplo, uma seringa hipodérmica espetada
no braco, as meias de um jogador de criquete, uma sudstica na faixa que envolve o braco, entre outros tantos
elementos ilustrativos, que podem estar associados a Figura ou ndo. Cf. FB, p. 29.

2! 1dem. Ib. p. 29.

22 Idem. Ib. pp. 28-29.

3 As hipGteses rejeitadas sdo trés: a unidade da sensacdo é o objeto representado; os niveis da sensacio
correspondem a ambivaléncia de sentimentos; a decomposi¢cdo do movimento explicaria os diferentes niveis.
Cf. FB, p. 29-31.

**FB, p. 31.
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comunicaria com outro de uma maneira independente do objeto representado. Segundo essa
nog¢do, os estimulos de cada sentido humano — o gosto, o toque, o olhar etc. — estdo em
comunicacdo uns com 0s outros e se ligam constituindo um ‘“momento pé\tico”225 da
sensacdo, conforme um termo ja antes adotado por Maldiney. Com efeito, quando o
espectador estd diante de um quadro, a imagem visual lhe chega através dos olhos, afeta e
desperta o funcionamento dos 6rgdos dos sentidos daquele que vé e estimula nele a

226 .
7777 que existe no ser humano.

“unidade original dos sentidos
Em Bacon, parece ocorrer algo desse tipo. Ouvimos sons, sentimos a textura e o

peso da carne, enfim, os outros 6rgdos entram em agao:

“(...) dans le triptyque de 1976 on touche le frémissement de 1’oiseau qui s’enfonce a la
place de la téte, et chaque fois que la viande est représentée, on la touche, on la sent, on
la mange, on la pese, comme chez Soutine; et le portrait d’Isabel Rawsthorne fait
surgir une téte a laquelle des ovales et des traits sont ajoutés pour écarquiller les yeux,
gonfler les narines, prolonger la bouche, mobiliser la peau, dans un exercice commun

de tous les organes a la fois. (...)”227

Ao pintor caberia a tarefa de estimular este momento patico, “fazer ver um tipo de
unidade original dos sentidos, e fazer aparecer visualmente uma Figura multisensivel”***,
ou construir uma imagem multisensorial. Tal é, para Deleuze, a natureza das Figuras de
Bacon.

Essa operacdo de sintese ou de unificac@o dos diferentes sentidos pressupde, por sua
vez, que a sensacdo de um dominio esteja tomada por uma “poténcia vital que transborde

59229

todos os dominios e os atravesse”. Esta poténcia constitui o “ritmo e é algo mais

profundo que os sentidos humanos, como definiu Maldiney acerca de Cézanne:

25 “Moment pathique (non répresentatif) de la sensation”, FB p. 31. De acordo com Henri Maldiney, em seu
texto Regarde Parole Espace, ao qual Deleuze se refere em diversos momentos, foi Erwin Straus quem
nomeou de “momento patico” a disposicdo interior do sentir diante do objeto percebido. Cf. Henri Maldiney,
Regarde Parole Espace, Editions L’ Age D’Homme, 1994, pp. 136-138. Parece-nos que Deleuze considera
uma tal disposi¢do na experiéncia estética, ao supor que pela arte ndo conhecemos através de representacdes
mas sim por contaminacio afetiva.

6 FB, p. 31.

7 Idem. Ib. p. 31.

228 Idem. Ib. p. 31.

** Idem. Ib. p. 31.
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“(...) le rythme apparait comme musique quand il investit le niveau auditif, comme
peinture quand il investit le niveau visuel. Une ‘logique des sens’, disait Cézanne, non
rationnelle, non cérébrale. L ultime, c’est donc le rapport du rythme avec la sensation,
qui met dans chaque sensations les niveaux et les domaines par lesquels elle passe. Et
ce rythme parcourt un tableau comme il parcourt une musique. C’est diastole-systole:

le monde qui me prend moi-méme en se fermant sur moi, le moi qui s’ouvre au monde,

et I’ouvre lui-méme. (...)"**°

Entretanto, ainda que os quadros de Bacon possam ser pensados sob a perspectiva
de que a imagem endere¢ada aos olhos atinja outros sentidos — colocando em questao todo
o sistema nervoso, ascendendo a unidade entre o sentinte e o sentido —, a hipétese
fenomenoldgica ndo parece ser suficiente para explicar o desenvolvimento da sensagdo
nessa pintura. Isto porque tal interpretagdo supde que a unidade se desenvolva no corpo

vivido e, para Deleuze, o corpo vivido € “pouco” perante a poténcia da unidade ritmica:

“(...) Ce fond, cette unité rythmique des sens, ne peut étre découvert qu’en dépassant
I’organisme. L’hypothese phénoménologique est peut-€tre insuffisante, parce qu’elle
invoque seulement le corps vécu. Mais le corps vécu est encore peu de chose par
rapport a une Puissance plus profonde et presque invivable. L’unité du rythme, en
effect, nous ne pouvons la chercher que 14 ou le rythme lui-méme plonge dans le chaos,

dans la nuit, et ou les différences de niveau sont perpétuellement brassées avec

. 231
violence.”

Para nosso autor, a unidade ritmica dos sentidos rompe com o corpo vivido,
entendido como organismo, que corresponde a organizacdo dos Orgdos segundo a
concepc¢ao fisioldgica do organismo humano. Ela se d4 no limite deste corpo quando ele ja
nao € mais um organismo, ou seja, quando a organizagdo dos 6rgdos é convulsionada.

E com Antonin Artaud que Deleuze encontra a melhor expressdo para definir o
desenvolvimento da sensagdo, através da descoberta de um corpo diferente do corpo vivido:
0 “corpo sem Orgdos”. Este, ndo mais constituido como organismo, € um corpo intenso

. . s . . . 232
composto por niveis e dominios segundo a passagem de ondas e fluxos intensivos™".

20 Esta passagem Deleuze é uma referéncia expressa a Henry Maldiney, cf. FB, p. 31.
21 EB, p. 33.
32 Falamos do corpo sem érgios na p. 102.
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Entdo, se Deleuze pdde supor, num primeiro momento, a perspectiva
fenomenoldgica da unidade ritmica dos sentidos para expressar a sensagdao na pintura de
Bacon, ele afasta-se dela em seguida — por permanecer esta atrelada ao corpo vivido — e
aproxima Bacon de Artaud através da idéia de corpo sem 6rgdos, um corpo que radicaliza a
nocio de sintese dos sentidos. E através da idéia de corpo sem 6rgios que serd explicada
como a sensacdo se desenvolve entre o quadro e o espectador.

Para Deleuze, “Bacon encontra Artaud em muitos pontos”, de modo que € possivel
pensar vdrios elementos da pintura baconiana a luz de Artaud. As Figuras que o pintor cria
coincidem, em natureza, com o corpo sem 6rgdos tal como ele foi definido por Artaud —
“desfeito o organismo em proveito do corpo, desfeito o rosto em proveito da cabeca”. Em
ambos, o corpo sem 6rgaos € composto por “carne e nervos” e é “percorrido por uma onda
que lhe traca niveis”*>.

Na concepg¢do de Artaud sobre sensagdo destacam-se dois elementos: onda nervosa
e forca, elementos responsdveis por romper 0 organismo e constituir o corpo sem Orgaos.
Para Artaud, segundo Deleuze, o organismo é rompido por ondas que o percorrem e,
segundo a variacdo de suas amplitudes, configuram "limites" e "niveis">*, que passam a
compor o corpo no lugar da constitui¢do orgénica.

A sensacgdo surge do encontro entre uma onda e uma forga aplicada sobre o corpo —

2
»235 —, e desenrola-se

“como o reencontro da onda com as Forcas que agem sobre o corpo
no corpo sendo levada pela “onda nervosa” ou “emocdo vital”, de maneira a atravessar o

corpo desconhecendo os limites do organismo:

“(...) Aussi la sensation, quand elle atteint le corps a travers I’organisme, prend-elle
une allure excessive et spasmodique, elle rompt les bornes de I’activité organique. En
pleine chair, elle est directement portée sur 1’onde nerveuse ou I’émotion vitale.

( )”236

A sensacdo € considerada do seguinte modo:

3 FB, p. 33.

4 Idem. Ib. p. 33.
3 Idem. Ib. p. 34.
% Idem. Ib. p. 33.
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“(...) Si bien que la sensation n’est pas qualitative et qualifiée, elle n’a qu’une réalité

intensive qui ne détermine plus en elle des donnés représentatives, mais des variations

allotropiques. La sensation est vibration. (...)">"

Para Deleuze, a natureza da sensacao nas pinturas de Bacon € justamente essa. Ela é
uma intensidade, desenvolvendo-se como uma vibrag@o intensiva que se prolonga da tela
pintada ao corpo, e que, enquanto tal, estd relacionada a forcas.

A sensacdo pode ser classificada de “simples”, quando é uma “simples vibragdo”,

. A 238
ou de “composta”, quando hd “ressondncia” ou “acoplamento”

, seja de duas sensagdes
diferentes que ressoam uma na outra, seja de uma sé sensacido quando passa por diferentes
niveis. Um exemplo de acoplamento, numa sé tela, se da entre dois corpos unidos, quando
duas sensacdes diferentes se acoplam, constituem dai uma s6 Figura. Os tripticos, que sdo
definidos como um conjunto de organizacdo circular que retine Figuras num mesmo espaco
colorido luminoso, podem retomar o acoplamento ja a titulo de fendmeno, mas operam e
induzem outro movimento e um ritmo que vai além da vibragdo e da ressonancia. Neles, o
ritmo como sensac¢ao toma uma amplitude que o torna autdbnomo e dd a sensagdo de tempo.

Se Deleuze pdde pensar a defini¢do de sensacdo nos termos de intensidade, isso se
deve ao fato que ele v€ nas imagens criadas por Bacon o privilégio da apresentacdo das
forcas que atuam sobre os corpos, forcas que desorganizam ou quebram o organismo,
fazendo da Figura um corpo sem 6rgdos. Diante de uma tal pintura, que privilegia as forcas

e suscita uma dimensao intensiva dos corpos, ¢ com Artaud que Deleuze encontra conceitos

que expressam mais adequadamente o desenvolvimento da sensagdo.

27 Idem. Ib. p. 33.
% Idem. Ib. p. 45.
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3. Figural

Em Francis Bacon, Logique de la Sensation, Deleuze reativa o conceito de "figural"
elaborado por Jean-Francois Lyotard. Este conceito é relacionado a Figura, uma imagem
que ndao € nem mimética nem narrativa e cuja constituicdo passa precisamente pela
ultrapassagem destes dois aspectos. Também encontramos o figural em outro texto de
Deleuze, O anti-Edipo, s6 que participando da determinacdo do uso da linguagem no
capitalismo, quando se trata de quebrar a hegemonia do significante pela intromissdo de
figuras a-significantes — seja na escrita, na fala ou nas imagens.

Os dois textos representam duas seqiiéncias onde hd um paralelismo entre os
problemas em pauta. De uma lado, trata-se da auséncia da hegemonia de um significante na
linguagem, de outro lado, hd uma imagem que ndo tem nada a dizer e que se afirma

simplesmente como uma insisténcia sobre 0s nervos.

As puras figuras abaixo do significante

Em O anti-Edipo, o conceito de figural é resgatado quando Deleuze e Guattari
ocupam-se com a utilizacdo da linguagem no capitalismo. Para os autores, o capitalismo se
serve da linguagem de um modo particular e oposto ao uso que faz o despotismo imperial.

Uma das caracteristicas proprias da linguagem no despotismo imperial é o fato dos
"fluxos" encontrarem-se sempre "estrangulados" por um "significante transcendente",

significante "despdtico” que os "sobrecodifica":

“(...) A escrita implica uma utilizag@o da linguagem na qual o grafismo se orienta pela

voz, mas também a sobrecodifica e induz uma voz ficticia das alturas que funciona

. e 23
como significante (...)” ?

Os fluxos se articulam na escrita de forma centralizada e hierarquizada, sendo

regidos pela voz que sinaliza o significante. Mas no capitalismo a linguagem encontra um

. D . . 240
uso particular, onde o significante na escrita passa a ter o papel de um "arcaismo"".

9 L'A0, p. 286; tradugio p. 250.
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A linguagem funciona no campo de imanéncia do capitalismo, em conformidade

com a ordem do capital mercantil ou a "axiomética do mercado"*"!

, que ndo encerra
nenhuma referéncia transcendente. No capitalismo surgem "meios técnicos de expressao”
— como os de natureza eletroeletronicos — que correspondem a uma "descodificacdo
generalizada dos fluxos". A palavra escrita que circula por eles, corre e é cortada formando
cadeias onde ndo hd um significante transcendente que a liga ou sobrecodifica’’. E uma

“linguagem nao-significante”, onde ndo ha um fluxo que se presta a referéncia

centralizadora:

“(...) ndo ha nenhum fluxo fénico, gréfico, gestual, etc., que seja privilegiado nessa

linguagem que se mantém indiferente a sua substncia ou ao seu suporte como

. 243
continuum amorfo; (...)”"".

Os principios para uma linguagem ndo-significante sdo dados com Hjelmslev. Para
Deleuze e Guattari, a linguistica formulada por Hjelmslev se adapta melhor a natureza dos
fluxos capitalistas do que a que foi formulada por Saussure, que preserva o apego a
transcendéncia de um significante e realiza a codificacdo estruturalista®*,

Assim, com Hjelmslev, nossos autores definem o modo de funcionamento da
linguagem que deixou de considerar uma referéncia privilegiada. Nela, um fluxo se refere a

outro fluxo, sendo um deles definido como "conteiido" e o outro como " expressdo"”,
determinando a ‘“forma” e a “substancia”. Os fluxos de conteido e de expressdo
estabelecem uma relacdo de "conjung¢do ou pressuposicao reciproca” que substitui a relacao
de “subordinagdo significante/significado”. Essa relacio de pressuposicio leva a
constituicdo de "figuras" como “cortes de fluxos”. Tais figuras “ndo pertencem ao
significante nem sequer sdo signos como elementos minimos do significante”. Elas

correspondem a “ndo-signos”, “pontos-signos com vdrias dimensdes”, que ‘“perderam as

condicdes de identidade que definiam os elementos do préprio significante”245. Nessa

0 Tdem. Ib. p. 250.

! Tdem. Ib. p. 287; tradugdo p. 251.

2 Idem. Ib. p. 289; traducdo p. 253.

5 Idem. Ib. p. 286; tradugio p. 250.

24 Cf. Idem. Ib. pp. 286-289; traducdo pp. 251-253.
* Idem. Ib. pp. 285-287; tradugdo pp. 250-252.
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linguagem, a organizagdo dos fluxos e das figuras é que determina a ordem dos elementos
do significante e ndo o inverso — quando o significante e seus elementos codificam e
determinam os fluxos.
Com seu texto Discours, Figure, Lyotard contribui para a nocdo que Deleuze e
Guattari tém da linguagem no capitalismo. Eles atribuem a esse livro a “primeira critica
. e g g, . 24 .
generalizada do significante”, que envolve a idéia de "figural"**, a figura que Lyotard

descobre "trabalhar abaixo" do significante:

"(...) Com efeito, ele (Lyotard) mostra na sua proposta mais geral que o significante
estd tdo superado no exterior pelas imagens figurativas, como no interior pelas puras
figuras que as compdem, ou melhor, pelo 'figural' que vem alterar totalmente as

distancias codificadas do significante, introduzindo-se entre elas, trabalha abaixo das

condicdes de identidade dos seus elementos. (...)"247

Nessas condi¢des, o que se verifica é uma linguagem em que as palavras sdo apenas
cortes de fluxos e ndo signos ligados a um significante. E o ponto em que as palavras
atravessaram o “muro” do significante e passam a correr por baixo dele, elas “limam o

muro’’:

"(...) as letras sdo cortes, objetos parciais despedacados, e as palavras sdo como que
fluxos indivisos, blocos indecomponiveis ou corpos plenos de valor tdnico que

constituem signos a-significantes que se submetem a ordem do desejo, sopros e gritos.

(..

Da imagem a fala, na leitura que Deleuze e Guattari fazem de Lyotard, o figural é
relacionado as "puras figuras", que compdem imagens que se prestam a palavras mas que
ndo estdo a servico de um significante. Deste modo elas ndo sdo figurativas, atuam no

interior e aquém do significante e da figurac@o. Lyotard encontra o figural, por exemplo,

6 O figural é abordado em Discours, Figure, onde o problema é o do discurso em seu impulso primordial e o
da distancia perante seu objeto: o inaudito. O figural aparece como o designado, o referente da linguagem,
que ¢ expresso através dela, mas que tem como efeito revelar algo que permanece exterior a ela. J. F. Lyotard,
Discours, Figure. Paris: Ed. Klincksiek, 1971.

T 1'A0, p. 289; tradugdo p. 253.

% Idem. Ib. p. 253.
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em Klee, "formado pela linha ativa e pelo ponto multidimensional e as configuracdes
multiplas formadas pela linha passiva e pela superficie que ela engendra"**’. Ou ainda, em

outro exemplo, nos sonhos, onde hé a figura anterior as imagens significantes:

"(...) o figural faz surgir as configuracdes de imagens que se servem de palavras, as

fazem correr e as cortam segundo fluxos e pontos que ndo sdo linguisticos, nem

dependem do significante ou dos seus elementos. (...)"*"

Tais figuras ndo carregam as condicOes de identidade que definem os elementos do
significante. No seu interior, elas participam da sua constituicio sendo o significante
segundo em relacdo a elas. Por isso Deleuze e Guattari afirmam que Lyotard "inverte a
ordem do significante da figura". Ele mostra que ndo € a figura que depende do significante
mas, sim, € a "cadeia significante" que depende dos "efeitos figurais", sendo ela formada
por signos que ultrapassam significantes e significados, que fazem correr e cortam as
palavras e que "fazem com figuras ndo figurativas configuracdes de imagens que se fazem
e se desfazem". As "constelagOes" de figuras correspondem apenas a "unidades sem
identidades" que sdo os "fluxos-esquize" ou os cortes de fluxo.”"

Notemos, por fim, que os autores mencionam o fato que o "elemento figural puro"
ou a "figura-matriz" para Lyotard é "o desejo que nos leva até as portas da esquizofrenia
como processo"*%. Mas isso para acusd-lo de também reintroduzir a falta na nocdo de

desejo, de "descobrir a matriz da figura no fantasma", o que para Deleuze e Guattari

atrapalha o processo completo de descodificacdo absoluta dos fluxos.””

9 Idem. Ib. p. 289; tradugio p. 253.

>0 Idem. Ib. p. 290; traducdo p. 254.

31 Cf. Idem. Ib. p. 290; tradugio p. 254.

2 Idem. Ib. p. 290; tradugio p. 254. Para Lyotard, aquilo que permanece exterior ao discurso — posto que no
nosso contato com o mundo o dizer ndo consegue abarca-lo completamente — determina o que para nds é o
real e, neste sentido, o figural € visto também como “forca do desejo”, a pulsdo desencadeada pela perda do
real, perda dada na distincia entre o discurso e seu objeto. A esse respeito, conferir, por exemplo, Lyotard,
Op. cit. pp. 51-69.

3 Cf. L'AO, p. 290; tradugio p. 254.
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A Figura além da figuracao

Em Francis Bacon, Logique de la Sensation, o figural se refere a natureza das
Figuras. Elas sdo imagens que equivalem a uma possibilidade visual que, por um lado, ndo
¢ nem mimética nem narrativa, ultrapassando a figuragdo convencional esgotada pela
pintura e em desuso devido a fotografia; e por outro lado, também nao é uma abstragao.

O figural aparece primeiramente quando Deleuze analisa o “lugar de isolamento” da
Figura, considerando-o um procedimento essencial para proporcionar o fato pictural. O fato
ou 0 acontecimento, isto €, aquilo que se experimenta nessa pintura, ndo passa pelo cérebro,
ndo sendo da ordem de relagcdes inteligiveis do tipo narrativas ou ilustrativas. O fato remete
a sensacdo e as imagens de Bacon estdo 14 apenas para serem sentidas. As Figuras t€ém o
poder de fazer sentir a vida ao invés de representd-la. Nao sdo uma ilustrac@o da realidade,
mas uma concentracdo da realidade, uma abreviacdo das sensacoes™".

Para Deleuze, o modo como Bacon impede que se configure uma representagio

99255

comega através de um procedimento simples e “rudimentar”””, que consiste em isolar o

personagem do restante dos elementos da tela:

"(...) Isoler est donc le moyen le plus simple, nécessaire quoique non suffisant, pour

rompre avec la représentation, casser la narration, empécher l'illustration, libérer la

Figure: s'en tenir au fait."

O isolamento é feito pelo contorno, delimitando um lugar para a Figura. Deste
modo, a Figura estd isolada num redondo bege, sobre uma cadeira azul, sobre um sofd
vermelho, uma barra branca horizontal ou uma caixa transparente, e "ela ndo ocupa mais do

n257
que uma parte do quadro"~".

Quando o pintor é indagado sobre por que colocar figuras ou cabecas dentro de
molduras como caixas de vidro, ele diz que sua intengdo € apenas "criar uma moldura para

ver a imagem". Assim, muito embora as pessoas interpretem que se trata de alguém

aprisionado numa caixa de vidro — vendo nas suas pinturas uma "profecia" do que faria

24 Cf. David Sylvester, Op. Cit. pp. 41 ¢ 172
5 FB, p. 9.
¢ Idem. Ib. p. 10.
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Eichmann —, o recurso de colocar um retangulo em torno da figura tem como objetivo

"concentrar a imagem"*®

, ou seja, concentrar o olhar naquilo que deve ser visto: como o
rosto e os microfones no Estudo para retrato, de 1949.

Para compreendermos em que medida isolar a Figura € um passo para afastar o
carater representativo da imagem, € necessario notar que Deleuze entende que a figuracao,
que tanto pode ser uma ilustracdo quanto uma narragdo, implica, no primeiro caso, ‘“numa
relacdo entre imagem e objeto que ela supde ilustrar” e, no segundo caso, que haja uma
relacdo entre uma imagem e outras no interior do quadro formando um conjunto que “d4 a
cada uma seu objeto”. A narracdo € correlata a ilustracdo, jd que entre duas figuras ha
sempre a tendéncia de se introduzir uma histdria para “animar o conjunto ilustrado™*.

Bacon deseja escapar destas possibilidades. Ele préprio declara incomodar-se com a
tendéncia atual das pessoas de enxergar, numa tela onde hd mais de uma figura, uma

f o 59260
“faceta novelistica”

99261

. Com a insercdo de um contorno para o personagem, um “circulo-
contorno””’, tais possibilidades comecam a ser esconjuradas, na medida em que ele
funciona como um envoltério que faz a imagem concentrar-se sobre si mesma € nao se
referir a nada além daquilo que se passa nela mesma. Sem manter relaces com outros
elementos do quadro, a imagem escapa, assim, da tentacdo de ser interpretada numa
hist6ria*®,

Mesmo quando a Figura é composta por dois corpos unidos ou quando hi mais de
uma Figura numa tela, seria preciso nao ver nisso uma histéria. O que estd em jogo nestes
casos, define Deleuze, é um tipo de relagcdo, “matter of fact’, que ndo € da natureza do
inteligivel, da ilustracdo ou narragdo, mas tdo somente de “sensacdes compostas” que
determinam um mesmo “fato comum’>%, Também os tripticos apresentam um fato comum

as Figuras dos trés painéis, fato esse que diz respeito a sensagdo, cuja transmissdo €

inviabilizada quando ha um aspecto representativo. Neste sentido, como lembra Sylvester

57 Idem. Ib. p. 10.

% David Sylvester, Op. Cit. p. 22.

> Cf. FB, p. 10.

%0 David Sylvester, Op. Cit. p. 63. Em outra passagem das Entrevistas, Bacon afirma: "Na fase complicada
que a pintura passa atualmente, no momento em que ha vdrias figuras — em todo caso, varias figuras numa
mesma tela —, as pessoas comecam a elaborar uma histéria. E, no instante em que a histdria estd pronta, o
tédio se instala; a histdria fala mais alto do que a pintura. (...)". David Sylvester, Op. Cit. p. 22.

L Cf. FB, p. 9.

262 Cf. Idem. Ib. pp. 9-10.

%53 I1dem. Ib. p. 10.
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nas Entrevistas, "as rupturas verticais entre as telas de um triptico t€ém o mesmo propdsito
que as molduras dentro de uma tela", elas visam isolar uma tela da outra e, assim, "cortar a
histéria entre uma e outra evitando que os espectadores vejam um "enredo enganador"%4.

Para entender que relacdo é essa ou que matter of fact esti em jogo, € necessario
pensar nos aspectos da sensagdo simples e da sensaciao acoplada. A sensagdo pode ser uma
simples vibragdo ou pode ser uma ressonancia — quando duas sensacdes se acoplam. Ha
acoplamento em duas situa¢des: quando a sensa¢do passa por diferentes niveis numa tnica
Figura e quando a sensacdo ressoa entre duas Figuras. E isso o que se verifica nos quadros
simples, onde dois corpos acoplam duas sensagdes diferentes num mesmo fato,
constituindo uma s6 Figura. A “Beleza” das Figuras misturadas estd nesse acoplamento,
quando as linhas do diagrama unem sensacOes diferentes de dois corpos, como em Duas
figuras na grama, de 1954. O acoplamento também ocorre quando duas Figuras se
encontram sobre uma mesma sensacao. Num e noutro caso trata-se de um tipo de matter of
fczct.265

Nos tripticos tem-se outro matter of fact, diferente do acoplamento. As Figuras
permanecem separadas, postas lado a lado na unidade luminosa e estabelecem entre si um
fato comum que diz respeito 2 liberagio do ritmo na pintura®®. Deleuze define os tripticos
de Bacon como um conjunto que dd a cada Figura, na relagdo que ela estabelece com as
outras, o seu ser ritmico. H4 uma Figura que assume a func¢io de “Figura-testemunha”,
marcada pela sua “constincia” ou “compasso” para a variacdo de sensacdo das outras
Figuras, as quais assumem, por sua vez, papéis oponiveis conforme sua variacio

9267

“crescente” ou “decrescente”™’ uma em relacdo a outra. Tais variagdes constituem o ritmo

. . . . 268
na pintura, que remete ah, portanto, a um valor de natureza puramente intensiva“ .

** David Sylvester, Op. Cit. p. 23

265 FB, pp. 45-46.

266 Em tltima instincia, o ritmo também pode ser visto nos quadros simples onde hd mais de uma Figura, cf.
FB, p. 47.

7 Cf. FB, pp. 47-48.

*6% De uma forma bastante resumida, podemos dizer que o ritmo se torna sensivel da seguinte maneira: dentre
as trés telas, sempre hd uma Figura que apresenta uma “permanéncia horizontal”, em relacdo a qual
identificamos que as Figuras das outras duas telas crescem ou decrescem, entre si, numa “variagdo vertical”
da intensidade de sensa¢@o. Os aspectos que proporcionam tais variagdes de intensidade sdo muitos: pode ser
que a permanéncia nos seja dada através do achatamento, enquanto a variacdo vertical se faga sentir numa
figura que se expande ao lado de outra que se contrai, por exemplo. Isso tudo parece se manifestar no
movimento de nosso olhar sobre a tela. Por um momento ele se detém na horizontalidade (o que define o
“ritmo-testemunha”), em seguida € levado a passar de um lado para outro (seja da esquerda para a direita, ou
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Retornando a questdo do isolamento, o termo “figural” é acionado para se opor ao
figurativo. Na pintura, o figural € alcancado quando a Figura € isolada, retirada de um

contexto ilustrativo ou narrativo:

"(...) La peinture n'a ni modele a représenter, ni histoire a raconter. Des lors elle a
comme deux voies possibles pour échapper au figuratif: vers la forme pure, par
abstration; ou bien vers le pur figural, par extraction ou isolation. Si le peintre tient a la
Figure, s'il prend la second voie, ce sera donc pour opposer le 'figural' au figuratif.

(..)"%

Dentre os caminhos alternativos a ilustragdo e a narracdo, Bacon opta pela forma
extraida da figuragdo, a via do figural. O figural neste texto de Deleuze designa, deste
modo, uma imagem que ultrapassa a figuracdo, que € extraido da narrag¢do ou da ilustracao,
sendo da natureza da sensa¢do e ndo do sensacional. Essa é a natureza da Figura de Bacon,
cuja constitui¢do implica um processo de isolamento que suprime os aspectos narrativo
ilustrativo e propicia a imagem que € puro figural.

Vimos que em O anti-Edipo o figural é resgatado quando se trata de negar a
hegemonia de um significante na linguagem. O figural revela a presenca de uma pura figura
que se encontra no interior de um pensamento que deseja o significar, mas que o excede. O
problema em pauta em Francis Bacon, Logique de la Sensation pode ser aproximado
daquele que norteia o texto anterior se considerarmos que a figura¢do pode servir, enquanto

tal, de vetor de sentido a imagem e estar associada a hegemonia de um significante —

vice-versa), sendo que esses dois lados representam mudancgas de variacdo de intensidade da sensagdo e, num
deles, identificamos um crescimento e, em outro, uma diminui¢do. Tal variagdo, de uma Figura em relagéo a
outra, determina dois ritmos oponiveis: um ritmo “ativo”, quando sentimos uma “queda” de intensidade; e um
ritmo “passivo”, por oposicdo a queda. A complexidade da explicacdo do funcionamento do ritmo nessa
pintura se deve ao fato que tal funcionamento obedece a uma légica irracional, que € puramente da sensag@o.
Cf. FB, pp. 51-55. Essa interpretacdo das relagdes entre as Figuras nos tripticos remonta a definicdo de
“personagens ritmicos” do musico Olivier Messiaen ao pressupor o ritmo como o personagem na musica. Ele
utiliza procedimentos composicionais que trabalham as duracdes através de “valores acrescentados ou
diminuidos, os ritmos ndo retrograddveis e o pedal ritmico”. Os personagens ritmicos se caracterizam por
duragdes marcadas por cifras de diferentes valores: o que age € aquele cujas duragdes crescem, o personagem
ritmico que ergue a ac¢do € o das duragdes decrescentes e o personagem imovel, o das duracdes que nao
variam. Cf. Antoine Goléa. Reencontre avec Olivier Messiaen, Paris: René Julliard, 1960, pp. 65-66, 90 e
153. Trata-se de uma outra forma de ritmo diferente do que € traduzido mais frequentemente na musica, como
células ritmicas, pequenas unidades repetiveis como sempre idénticas e relaciondveis por grau de analogia.

*® FB, p.9.
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como 0 que ocorre, por exemplo, na figuracdo narrativa, onde a pintura € vista como
expressdo de um enunciado.

Isolando as Figuras, Bacon as subtrai da possibilidade de serem enxergadas numa
histoéria, desvinculando-as de um significante. Trata-se, portanto, de um passo para chegar a
uma imagem que € desprovida de toda fun¢do figurativa e que ultrapassa um pensamento
que busca significagdes. A Figura mantém-se aquém do simbolo que o discurso de
significacdo procura interiorizar sob uma forma articulada. Quando ela toca a visdo,
restringe-se a sensacdes. Notemos que Deleuze caracteriza a Figura por seus tracos a-
significantes”’’, que desarranjam a estrutura figurativa ou a deformam, como indices que
investem contra o que poderia constituir um significante para a imagem.

O outro passo para impedir a intrusdo do figurativo e alcangar o figural sdo as
marcas manuais ao acaso feitas pelo pintor no interior da imagem pintada a fim de destruir
nela a figuracdo nascente. De fato, hd sempre o perigo da pintura resvalar na figuracdo, seja
ao conservar as imagens clichés que o pintor traz consigo e que tem em mente antes de
comegar a pintar, seja a qualquer momento no ato da pintura em que ela reconstréi
elementos de aspectos figurativos.

A esse respeito, Deleuze considera a idéia de que o pintor ndo preenche uma
superficie branca, mas trabalha sobre uma série de imagens clichés, como ‘“dados”
preexistentes que povoam sua cabeca, de modo que ele terd que esvaziar, limpar a tela dos
dados figurativos e probabilisticos que pré-ocupam a tela. Sdo imagens tais como “fotos
que sdo ilustragdes, didrios que sdo narrativas, imagens-cinema, imagens-tevé”’, que
formam um conjunto de percepgdes jd feitas, presentes atual ou virtualmente sobre a tela.
Diante desse conjunto visual pré-pictérico, onde a figuracdo aparece como um cliché, o
pintor tem que produzir uma imagem cujo funcionamento ird inverter as relacdes modelo-

99271

copia. Nisso consiste a experiéncia dramdtica da “luta contra os clichés”™"", pela qual

passam todos os artistas.
A luta contra o cliché comeca no “trabalho preparatério” da tela, que é “invisivel e

”272

silencioso” %, mas ocorre principalmente no préprio ato de pintar, que compreende o

diagrama e sua manipulacdo. O diagrama deforma e desorganiza o conjunto visual

70 [dem. Ib. p. 66.
7! Idem. Ib. p. 58.
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figurativo pré-existente, sendo como um salto para alcancar a instdncia de natureza
intensiva que € a Figura. Através de um procedimento irracional, o pintor consegue uma
imagem que guarda uma proximidade maior com o modelo que ele deseja retratar. Ele ndo
sabe explicar o porqué, apenas constata que as marcas manuais livres quebram a
inflexibilidade das formas figurativas e resultam numa imagem mais fiel ao sistema
Nervoso.

Para Deleuze, esses tracos manuais ndo exprimem nada relativo a imagem visual ou
a organizacdo Optica, mas apenas a mao do pintor. Por este motivo sdo capazes
efetivamente de arrancar a imagem do conjunto de probabilidades figurativas e fazer surgir

1”273

a Figura como o “préprio improvave , que estd além de qualquer ilustragdo e narracdo.

As marcas casuais propiciam escapar dos clichés, eliminar o aspecto sensacional e

IY274

ultrapassar a "figuragdo primdria"”"", que pode inclusive aparecer no quadro devido a

elementos narrativos que eventualmente ele emprega para dar for¢ca a imagem. Elas

- . . 5 9275
propiciam uma nova imagem, a “nova figuragdo”

que ¢é a da Figura, que tem uma
semelhan¢ga com o modelo, embora feita “por meios acidentais e ndo semelhantes”. Eis

como ele expressa sua obsessao pela “constitui¢ao irracional” de uma imagem concreta:

“Como posso fazer essa coisa com o miximo de semelhanca, da maneira mais

irracional possivel?” >’

Também quanto ao problema da luta contra os clichés, Deleuze explica a relacao
paradoxal que o pintor mantém com a fotografia. Por um lado Bacon € fascinado por
fotografias, vive rodeado delas e se deixa levar por elas pois reconhece que se impdem
como aquilo que vemos, no sentido de que a fotografia “faz a pessoa ou a paisagem”, como

9277 14

“verdade de imagens E como se, no primeiro momento, ele aceitasse os clichés,

passasse por eles. Porém, logo em seguida, ele os rejeita através do modo como constréi a

2 1dem. Ib. p. 65.

B Idem. Ib. p. 61.

™ Idem. Ib. p. 29.

P Idem. Ib. p. 71.

276 David Sylvester, Op. Cit. p. 26
*TFB p. 59.
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imagem, cuja finalidade € neutralizar o cliché, sair dele através da sua transformacdo. Por
esse motivo, por outro lado, ele se mostra hostil a fotografia278.

Através da introdug¢do das marcas casuais, Bacon alcanga uma imagem livre de
qualquer funcdo de reportagem prépria da transcricdo fotogréfica e Deleuze vé nisso o

outro passo para a compor o figural.

%7 1dem. Ib. pp. 59-60.
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4. Devir

Vimos, em O que é a filosofia?, o conceito de devir na definicdo da sensacdo
estética, como o afecto vivido diante de uma paisagem inédita — os perceptos. A obra de
arte, como ser de sensac¢do, caracteriza-se pela criacao de devires e propicia ao espectador a
captura num devir outro que o artista faz vir a tona.

Em Francis Bacon, Logique de la Sensation, Deleuze analisa como os devires sdo
criados na pintura de Bacon. Para ele, as Figuras sdo insepardveis de um devir-animal que,
enquanto tal, representa uma etapa para o devir mais profundo dessa pintura. O conceito de
devir-animal reporta diretamente a deformacdo colorida nas Figuras, mas todos os devires
sdo dados com a cor e o filésofo procura expressar como a matéria colorida libera fluxos
intensivos.

Para tecer um contraponto com o conceito de devir em Francis Bacon, Logique de
la Sensation, escolhemos um texto de Mil Platos. Neste, o devir é abordado segundo as
zonas de indiscernibilidade que cria entre dois termos, € que tem sua logica prépria
relacionada a processos reservados a escala molecular. Sob tal perspectiva encontramos a
definicdo de devir-animal e uma longa andlise do processo do devir imperceptivel. Além
disso, o devir € também pensado como contetddo das artes, cujas formas de expressdo criam

blocos de devir.

O modo de relacio entre multiplicidades

279 . .
747 o conceito de devir

Definido como o modo de “relacdo entre as multiplicidades
¢ explorado em Mil Platés como a realizacdo da idéia de multiplicidade na vida. No platd
10, “1730 — Devir-intenso, devir-animal, devir-impeceptivel”, Deleuze e Guattari
desenvolvem a problematica do devir quanto a sua natureza como uma relagdo real presente
na vida e que se caracteriza por uma série de processos que colocam em jogo uma
dimensdo molecular aquém de todas as formacdes molares no mundo. Eles a explicam

segundo varias linhas, das quais limitamo-nos a acompanhar apenas algumas aqui.

P MP, vol.1, p. 8.
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Uma das linhas diz respeito ao processo de ligacdo real presente nas relagdes entre o
homem e os animais sob a forma de uma espécie de “alianga”280 homem-animal, entendida
como uma maneira diferente do homem se conjugar com a natureza. N@o se trata do
homem "ser como" um animal ou imita-lo, “o devir nunca é imitar”?!, Tampouco é tornar-
se em realidade um animal. O devir inscreve-se além da oposi¢do entre ser e imitar, ele é

282
algo da ordem dos “encontros””®

que superam a fixacdo pessoal (sujeito humano,
individuo) e apontam para a unido com uma animalidade ndo definida que se revela no
homem.

Esse devir coloca em jogo dimensdes intensivas que escapam das formas essenciais
das substancias ou dos sujeitos determinados. Ele opera com as multiplicidades virtuais que
se desprendem dos seres e, por este motivo, estd relacionado a ordem dos afectos, onde se

. . ~ 2
lida com "uma matilha, um bando, uma populacio, um povoamento"**’

, que s@o dimensdes
virtuais presentes num individuo e que equivalem a imagem concreta da multiplicidade —
com a aformalidade, a inumerabilidade e a intensidade que lhe sdo préprias®™.

Deleuze e Guattari explicam o processo dessas ligagdes como uma pratica que
envolve um plano do mundo que ainda ndo € o das coisas formadas. Este plano é definido
junto com a concep¢do de Espinoza acerca do “plano de composi¢ao” dos seres. Trata-se de
um plano "povoado por uma matéria an6nima, parcelas infinitas de uma matéria impalpavel
que entram em conexdes varidveis". Esses seus elementos “ndo tem mais forma nem
func@o”, ndo sdo nem 4tomos nem partes "indefinidamente divisiveis" mas, sim, partes
"infinitamente pequenas”, particulas que agrupam-se segundo movimentos, “relacdes de
movimento e de repouso” ou, ainda, relacdes de “velocidades e de lentidao”, e compdem

e . ~ N 285 . .
“individuos” sob tais relagdes. A estas consolidagdes, correspondem ““afectos”” intensivos

%0 Idem. Ib. p. 292. Traducio, vol.4, p. 19.

2! Idem. Ib. p. 375. Traducio, vol. 4, p. 107.

282 Gilles Deleuze & Claire Parnet, Dialogues, p. 14.

235 MP, p. 292. Tradugdo, vol.4, p. 19.

40 eu oscila pelo fascinio exercido pela matilha que o animal carrega, que estimula a multiplicidade que
habita no interior do homem. Nessa seqiiéncia, o afecto € considerado o desvio do eu provocado pela for¢a de
matilha, pela multiplicidade, que o animal traz consigo: “(...) Pois o afecto ndo é um sentimento pessoal,
tampouco uma caracteristica, ele € a efetuacdo de uma poténcia de matilha, que subleva e faz vascilar o eu.
Quem ndo conheceu a violéncia dessas seqii€éncias animais, que o arrancam da humanidade, mesmo que por
um instante, e fazem-no esgaravatar seu pao como um roedor ou lhe ddo os olhos amarelos de um felino?
Terrivel involucdo que nos chama em dire¢do a devires inauditos. (...)”, MP, p. 294. Traduc¢do, vol.4, p. 21.

25 MP, p. 310. Traducdo, vol.4, p. 39. Um individuo define-se pela "infinidade de particulas sob uma
infinidade de relacdes mais ou menos compostas”, as quais determinam sua “longitude” e seus graus de
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como poténcias de que o individuo € capaz sob sua composicdo por relacdes de velocidade

286 _—
" ou plano de composi¢cdo das

e lentiddo. Este é o chamado "plano de consisténcia
“hecceidades”, onde s6 hd combinacdes de velocidades e afectos, sendo as hecceidades
entendidas como um “modo de individuac@o” especial que ndo aquele de “uma pessoa, um

2 . . . ~ 2z
*37 mas como uma individuacdo que é resultado

sujeito, uma coisa ou uma substancia
daquelas combinagdes. O plano de consisténcia € inteiramente distinto de um plano onde as
coisas se determinam por formas, substancias ou sujeitos — o que corresponderia ao “plano
de organizacio ou desenvolvimento™*,

Nao pretendemos aqui nos deter nessa complexa no¢do elaborada com Espinoza,
apenas indicamos como o devir pertence ao plano de consisténcia. Segundo a no¢ao desse
plano, dois modos de ser enquanto dois termos distintos no nivel molar podem se encontrar
no ponto onde compartilham uma mesma composi¢do por movimento e velocidade de
particulas e moléculas, isto é, um ponto onde um encontra o outro na composi¢ao

95289

molecular. Tal ponto marca uma “zona de vizinhanca ou de co-presenca”, que € uma

proximidade entre dois termos apenas quanto a composi¢do molecular. Deste modo é
possivel considerar que o homem e o animal, mesmo sendo distintos enquanto entidades

molares, arrastam um ao outro a uma zona de vizinhanga molecular. E o que marca o devir:

“(...) Devir &, a partir das formas que se tem, do sujeito que se €, dos 6rgdos que se
possui ou das fungdes que se preenche, extrair particulas, entre as quais instauramos
relacdes de movimento e repouso, de velocidade e lentiddo, as mais proximas daquilo

que estamos em vias de nos tornarmos, e através das quais nos tornamos. .y

z

poténcia, isto é, sua “latitude”, como seu poder de afetar e ser afetado. Segundo os autores, “Chama-se
longitude de um corpo os conjuntos das particulas que lhe pertencem sob essa ou aquela relagdo” de
movimento e de repouso, de velocidade e de lentiddo que o caracteriza. J4 a latitude corresponde aos afectos
de que um corpo é capaz. Esse afecto € determinado segundo os “graus de poténcia” que sdo definidos em
funcdo das relagdes que compdem o individuo (longitude). Como afirmam: “A cada relacdo de movimento e
repouso, de velocidade e lentiddo, que agrupa uma infinidade de partes, corresponde um grau de poténcia. As
relacdes que compdem um individuo, que o decompdem ou o modificam, correspondem intensidades que o
afetam, aumentando ou diminuindo sua poténcia de agir, vindo das partes exteriores ou de suas proprias
partes. Os afectos sdo devires.(...)” MP, p. 313. Tradugao, vol.4, p. 42.

%6 Tdem. Ib. p. 312. Traducio, vol.4, p. 41.

7 1dem. Ib. p. 318. Traducio, vol.4, p. 47.

88 Cf. Idem. Ib. p. 312. Tradugio, vol.4, p. 41.

% Idem. Ib. p. 334. Tradugio, vol.4, p. 64.

* Idem. Ib. p. 334. Traducio, vol.4, p. 64.
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Trata-se de um recorte que ndo € mais o das formas, dos conjuntos molares, mas da
composi¢do com elementos informais. As zonas de vizinhanga fazem surgir as zonas de

indistincdo entre, por exemplo, o homem e o animal:

“(...) zona objetiva de indeterminagdo ou de incerteza, algo de comum ou de

indiscernivel, uma vizinhanga que faz com que seja impossivel dizer onde passa a

fronteira do animal e do humano (...)”291.

Nesta seqiiéncia de Mil Platos, o devir-animal passa a ser definido como passagem,
a partir do composto molar que se é, para uma zona de particulas cujas relacdes de
movimento e repouso equivalem as daquelas de um animal, ou seja, entrar numa zona de
vizinhanca da "molécula animal"*?. “N#o nos tornamos, em realidade, o animal”293, isto é,

o animal molar, mas apenas produzimos um "animal molecular"**

sem que haja qualquer
analogia entre as formas. Entdo, alcancar um devir-animal ndo supde imitacdo ou trans-
formacao mas, antes, emitir particulas cujas relacdes de movimento, velocidade e lentidao,
sd0 as mais proximas de uma entidade animal.

Identidades, formas e molaridades, em suma, sdo como fotos que fixam as cadticas
variagbes que ocorrem no plano de consisténcias das multiplicidades sem, contudo,
estancé-las. O devir, no interior desse plano, ndao pode ser a ascensd@o a um ser-outro ou
passagem de uma forma a outra, pois isso representaria tdo somente uma mudanga
carcerdria. Aquilo que se torna num devir corresponde a uma “coletividade molecular”* e
nao uma metamorfose molar.

Assim como o devir-animal, hd outros devires que tomam o homem e representam
outros tantos estados de aliancas com poténcias humanas e inumanas. H4 um devir-mulher,
um devir-crianca, um devir-vegetal etc. que, assim como o animal, nada t&ém a ver com a

mulher, a crianca ou a flor molares, mas dizem respeito a processualidades moleculares.

Deleuze e Guattari falam de uma hierarquia dos devires:

! Idem. Ib. p. 335. Traducdo, vol.4, p. 65.
2 Idem. Ib. pp. 336-337. Traducio, vol.4, p. 67.
% Idem. Ib. p. 335. Tradugio, vol.4, p. 65.
2% Idem. Ib. p. 337. Tradugio, vol.4, p. 67.
*% Idem. Ib. p. 338. Traducio, vol.4, p. 68.
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“(...) Ndo se deve atribuir aos devires-animais uma importancia exclusiva. Seriam antes
segmentos ocupando uma regido mediana. Aquém deles encontramos devires-mulher,

devires-crianca (...). Para além deles, ainda, encontramos devires-elementares,

, . . L. 296
celulares, moleculares, e até devires-imperceptiveis. (...)">

Feminilidade, infancia e animalidade seguem uma linha de involug¢do até o grau dos
devires de natureza imperceptivel, que sdo de uma escala dimensional micro e ocorrem
sempre "abaixo ou acima do limiar da percep¢do"*”’, de qualquer percepcio que possibilite
algum tipo de classificagdo ou torne possivel atribuir algum tipo de propriedade. Nestes
devires, estdo em jogo apenas variacdes intensivas, ou composicdes de velocidade e
lentiddo entre elementos informais.

E possivel falar de uma linha de devir como um rizoma cujos "segmentos” sio
passagens ou involugdes a outros devires. Ao ingressar num devir, o sujeito desliza por
reinos e por séries — outros tantos devires —, que nio seguem a ordem de uma logica
linear. No fim do rizoma, 14 para onde precipitam todos os devires, encontram-se 0S
devires-imperceptiveis. Assim, se 0 homem € tomado num devir-animal, por exemplo, ele
entra naturalmente em devires de outras naturezas, como se a alianca homem-animal
possibilitasse o engendramento de outros lacos com o mundo a partir da ruptura da
condicdo humana. O devir-animal representaria, entdo, um lagco ou uma ligacdo que é
abertura para o cosmos. Do mesmo modo, os processos em devir mulher e crianca também
abrem para o molecular. O fim imanente de todo o processo corresponde aos devires-
imperceptiveis e césmicos, quando se esté totalmente dissolvido.”®

Outra seqiiéncia que da continuidade a abordagem do devir no texto de Mil Platos
explica-o em termos de uma légica de linhas e pontos, desterritorializacdo e territério. O
devir forma um bloco que compreende o encontro de dois termos heterogéneos. Os dois
termos, como “pontos localizdveis”, saem de si e sdo transportados para uma zona nao

localizdvel de vizinhanga um do outro onde desaparecem suas distingdes. Esse movimento

% Idem. Ib. p. 306. Traducdo, vol.4, p. 32.

27 Tdem. Ib. p. 336. Traducdo, vol.4, p. 74.

% S6 ndo hé devir-homem pois homem é o padrio majoritario (viril, adulto, macho, branco etc.), em relagdo
ao qual se estabelecem os minoritdrios (mulheres, criangas, animais, vegetais etc.) e o devir é sempre algo
fundamentalmente minoritdrio enquanto se constitui como alteridade em relagdo ao modelo de identificacdo
majoritdrio. Cf. MP, pp. 356-357. Traducgio, vol.4, pp. 87-88.
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de sair de si e encontrar-se numa zona de indiscernibilidade €é chamado de

‘‘desterritorializag;Elo’’299

, a perda de uma condi¢io determinada ao lancar-se no devir.

A desterritorializacdo é amplamente compreendida como movimento operado pela
linha que explode as fronteiras do que quer que se constitua como uma determinacgdo fixa
ou um “territério”. Compdem territérios quaisquer instancias disciplinares que enquadram,

30 Nesse sentido,

limitam ou canalizam, como ocorre com a significacdo e a subjetividade
o devir é uma forma de desterritorializacio das estruturas fixas, das institui¢des
territorializadas no pélo dos agenciamentos que estratificam.

No processo de devir, os termos estdo em fuga de si, eles abandonam as suas
determinacdes fixas e individuais a fim de reencontrarem-se um no outro. A linha associada
a desterritorializacdo, a “linha de fuga”, é responsdvel por carregar a “poténcia de

. .. ~ 1
destemtorlahzagao”3 0

e, assim, lancar-se num devir. Porém, ndo hd abandono de uma
condi¢@o para tornar-se outro, o que significaria uma transformagdo ou metamorfose, ou
implicaria ainda numa “reterritorializa¢io”, isto é, a mudanca para um novo territério .
Ocorre que o contato com o outro leva um termo a fugir, mas o outro também estd em fuga
da sua condi¢do. Os dois termos heterogéneos desterritorializam-se mutuamente, pois o
devir € necessariamente um processo reciproco, que arrasta ambos os pontos de sua
territorialidade.

O homem, por exemplo, quando devém animal, desterritorializa-se de sua
humanidade para encontrar um animal. O animal que ele encontra, porém, ndo € um animal
real e sim um animal ja desterritorializado de sua animalidade e possuidor de uma
humanidade. A condi¢do é que um termo nio se torna com outro sem que esse outro se

. g 303
torne com ele, de tal maneira que no devir ha uma “dupla-captura™.

2 Sobre esse conceito, lembramos a observacdo de Zourabichvili: “O termo ‘desterritorializagdo’,
neologismo surgido em Anti-Edipo, desde entdo se difundiu amplamente nas ciéncias humanas. Mas ele nio
forma por si s6 um conceito, e sua significacio permanece vaga enquanto ndo se refere a outros trés
elementos: territdrio, terra e reterritorializagdo.”, F. Zourabichvili, O vocabuldrio de Deleuze, Rio de Janeiro:
Relume Dumard, 2004, p. 45.

3% A anilise desses dois dominios de segmentaridade fortes é desenvolvida nos platés 5,7 e 11.

U MP, p. 360. Tradugio, vol.4, p. 91.

302 A reterritorializacdo é a troca de territ6rio e ocorre nas desterritorializacdes “relativas”, isto é, aquelas nas
quais nos reterritorializamos sob outras formas. Ora, o devir tem seu valor como desterritorializacdo
“absoluta”, que sempre ultrapassa as formas ou os conjuntos molares que ele envolve. Cf. MP, pp. 338-342.
Traducao, vol.4, pp. 76-80.

% MP, p. 360. Tradugio, vol.4, p. 91.
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Podemos lembrar aqui do célebre exemplo da relacdo orquidea-vespa como bloco

de devir movente:

“(...) A orquidea parece formar uma imagem da vespa, mas, na verdade, hd um devir-
vespa da orquidea, um devir-orquidea da vespa, uma dupla captura pois ‘0 que’ cada
um se torna ndo muda menos do que ‘aquele’ que se torna. A vespa torna-se parte do

aparelho reprodutor da orquidea, a0 mesmo tempo em que a orquidea torna-se 6rgao

L. . L. . 304
sexual para a vespa. Um tinico e mesmo devir, um dnico bloco de devir (...)”

Eis como esse bloco € descrito em Mil Platos:

“(...) Na linha ou bloco de devir que une a vespa e a orquidea produz-se como que uma
desterritorializacdo, da vespa enquanto ela se torna uma peca liberada do aparelho de
reproducdo da orquidea, mas também da orquidea enquanto ela se torna objeto de um

orgasmo da propria vespa liberada de sua reprodugdo. Coexisténcia de dois momentos

o . 3
assimétricos que fazem bloco numa linha de fuga (...)"

O processo do devir € uma relacio reciproca e exterior aos termos que une. Ele pode
ser considerado “linha”, “bloco-linha”, que corre ‘“entre os pontos” ou passa
“perpendicular” aos termos, ou como um “entre dois” e “fronteira”. Vespa e orquidea sdo

306 & n3o h4 término

pontos que representam comeco e fim, mas o devir “cresce pelo meio
ou fim para ele. Nesse sentido, para se pensar o devir mostra-se mais adequado um modelo
de relagdo onde a linha estd livre de sua subordinacdo aos pontos ou onde o ponto estd
submetido a linha, um sistema que é propriamente “linear”, ao invés de um modelo de
relacdo onde a linha é determinada pelos pontos — sistema “pontual” caracteristico da
arborescéncia, do sistema da memdria etc. A esse respeito, Deleuze e Guattari
exemplificam como a musica e a pintura encontraram seus modos préprios de liberar a

linha, de construir um sistema linear no qual uma diagonal ndo tem ponto de origem, mas

. . PR 307
cresce pelo me10 € Cr1a suas proprias coordenadas™ .

3% Gilles Deleuze & Claire Parnet, Dialogues, pp. 8-9; 10.

% MP, p. 360. Tradugio, vol.4, p. 91.

% Tdem. Ib. p. 361. Tradugio, vol.4, p. 92.

397 Sobre uma defini¢io detalhada desses sistemas, bem como suas implicagdes em campos como a histéria, a
musica e a pintura, cf. MP, pp. 361-366. Traducio, vol.4, pp. 92-98.
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Se algumas consideragdes sobre o devir em Mil Platos t€ém em vista situd-lo como
uma operagdo real presente na vida, outras exploram o seu papel essencial na arte, que é
considerada como instincia que opera o rompimento com as estruturas fixas (sejam elas,
por exemplo, significantes dominantes, retomadas de sujeitos ou uma constituicdo molar).

Cada arte pressupde seus procedimentos préprios para alcangar os devires, tanto a
molecularizag¢do dos seus conteidos quanto ultrapassar a significincia e a subjetivacdo. Em

comum, elas propiciam a vivéncia de devires diversos:

“(...) Cantar ou compor, pintar, escrever nao t€m talvez outro objetivo: desencadear
esses estranhos devires. Sobretudo a musica; todo um devir-mulher, um devir-crianga
atravessam a musica, ndo s6 no nivel das vozes, mas no nivel dos temas e dos motivos
(...). A instrumentacdo, a orquestra¢do sdo penetradas de devires-animais, devires-
passaro primeiro, mas muitos outros ainda. Os marulhos, os vagidos, as estridéncias

moleculares: a molécula sonora, as relacdes de velocidade e lentiddo entre particulas.

. . . . 308
Os devires-animais lancam-se em devires moleculares. (...)”

59309

Cada arte tem suas “formas de expressdo imanentes, pelas quais engendra

devires como “conteddos” desterritorializados, como € o caso do ritornelo na musica e do
“rosto-paisagem” na pintura. O ritornelo, sendo essencialmente uma "marca territorial"*'’
— ele nasce como uma expressdao de um sujeito determinado, expressao de crianca, de etnia
etc., sob diversos motivos (angustia, medo, alegria, amor etc.) —, € submetido a uma
diagonal ou transversal que o tira da sua territorialidade e o arrasta para fazer um bloco de
devir. Ele € destituido das determinagdes que o remetem a um trago representativo de um
sujeito ou de um motivo vivido, a fim de liberar o "bloco sonoro™!!, Assim, 0 compositor
trabalha um ritornelo de crianga, por exemplo, que deixa de ser um canto de crian¢a ou uma
imitacdo da crianca e, através da “composi¢do” musical, entra num devir-crianca.

Na pintura também hd muitos devires animais, mulher e crianga. Ha criagdo de um

. 12 . . L. -
“bloco visual™'? a partir de sua forma de expressio prépria, que é identificada pelo que os

% MP, p. 333. Tradugio, vol.4, p. 63.

% Idem. Ib. p. 367. Tradugdo, vol. 4, p. 99.

19 Tdem. Ib. p. 368. Traducio, vol. 4, p. 100.

' Idem. Ib. p. 363. Tradugio, vol. 4, p. 95. E especialmente no platd "1837 — Acerca do Ritornelo" que os
autores ocupam-se com o papel do ritornelo na musica.

*12 Idem. Ib. p. 366. Traducio, vol. 4, p. 98.
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autores chamam de “sistema rosto-paisagem"*'”. Este pode ser compreendido como a
organizacdo ou a composi¢do das cores e linhas em elementos representativos e formais
que remetem a rostos, ou também a paisagens como correlatas de rostos, que sdo em si
portadores de significacOes e atravessados de subjetividades ja estabelecidas®'®. O rosto
corresponde a tragos territorializantes e reterritorializantes. Condicionadas por necessidade
de determinados agenciamentos de poder e formacdes sociais, as imagens s@o rostificadas
reproduzindo mensagens significantes e escolhas subjetivas. Isso ocorre até mesmo na
pintura abstrata, assim como também numa natureza morta, por exemplo, “uma xicara
sobre uma toalha, um bule, sdo rostificados, em Bonnard, Vuillard™".

Se a pintura convoca o rosto € com a finalidade de desfazé-lo. A desterritorializacdo
do rosto se dd quando os tragos territorializantes sdo ultrapassados, quando eles deixam de
ser evocados ou lembrados segundo sistemas representativos reterritorializantes e passam a
constituir “linhas que nao delimitam mais forma alguma, que ndao formam mais contorno
algum, cores que ndo distribuem mais paisagem alguma"*'°. Eles se tornam apenas meios,
linhas de fuga, através das quais “nos tornamos imperceptiveis™'’. Cada pintor encontra
uma maneira propria de colocar uma linha de pintura em devir, de carrega-la num devir-
imperceptivel que a faz entrar numa multiplicidade real.

Pintura ou misica, cada arte submete a desterritorializacdo os elementos
territorializantes que lhes sdo préprios e levam a vida ao estado de uma poténcia nao

pessoal. Assim, as linhas e cores na pintura ou a sonoridade e a voz na musica sao langados

33 Idem. Ib. p. 369. Tradugio, vol. 4, p. 101.

10 par de conceitos rosto-paisagem e suas implicagdes sdo tematizados no platd “Ano zero — Rostidade",
MP, pp. 205-234. Tradugdo, vol.3, pp. 31-61. Ali, os autores identificam o “rosto” ao padrdo de organizacdo
semidtica que reflete o privilégio de dois eixos: o de “significancia” e o de “subjetivacdo”. O rosto expressa o
sistema “muro branco-buraco negro”, muro onde ricocheteia as significacdes dominantes (as determinacdes
objetivas que fixam as coisas), buraco no qual se aloja uma subjetividade (como consciéncia, sentimentos,
paixdes e segredos em que cada um deve estar alojado). A significacdo e a subjetivagdo predominam na
cultura ocidental, que encontrou no rosto a forma de expressa-las passando a produzir a “rostificacdo” de
objetos e imagens. O dispositivo de rostificacdo é sempre produzido e controlado por determinados
agenciamentos de poder e formacdes sociais que visam esmagar qualquer polivocidade. O rosto tem como seu
correlato a paisagem quando ambos entram numa relacdo de desterritorializacdo e reterritorializagio
reciproca: “(...) Nao hd rosto que ndo envolva uma paisagem desconhecida, inexplorada, nao ha paisagem que
ndo se povoe de um rosto amado ou sonhado, que ndo desenvolva um rosto por vir ou ji passado. Que rosto
ndo evocou as passagens que amalgamava, o mar e a montanha, que paisagem nao evocou o rosto que a teria
completado, que lhe teria fornecido o complemento necessdrio de suas linhas e tracos?(...)”, cf. MP, p. 212,
vol. 3, p. 38.

315 mp, p- 215. Tradugdo, vol. 3, p. 42.

316 [dem. Ib. p. 370. Traducio, vol. 4, p. 102.

' Idem. Ib. p. 229. Tradugio, vol. 3, p. 57.
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para fora de suas determinacdes e entram em devires outros. Dai a necessidade de se
distinguir o “problema” de cada arte, que pode ser enunciado assim: quais conteddos se
impdem a desterritorializacdo a fim de liberar as linhas do devir? O problema em que se
inscreve a miusica é o do ritornelo, a pintura é do rosto-paisagem, e elas s6 podem ser

R . . .. ~ 31
comparadas quanto 2 sua maior ou menor forca de desterritorializacdo®'®.

7z

Pintar, compor, escrever ¢é tragar linhas de fuga ou criar linhas de

319

desterritorializagdo criadoras de devires” . Como afirmam Deleuze e Guattari, a arte € “um

instrumento para tracar as linhas da vida, isto €, todos esses devires reais” que a arrastam
“para as regioes do a-significante e do a-subjetivo.”**’

Nesse processo, as linhas e as cores, a sonoridade e a voz, s@o transformados em
fluxos intensivos que liberam o devir. Mas esses materiais ndo entram em devir sem que
aquilo em que esses elementos se tornam também torne-se, por sua vez, uma outra coisa.
Numa pintura, por exemplo, as cores proporcionam um devir-animal na medida em que o

animal ao qual elas remetem também entra num devir que o torna cor. E a lei prépria ao

devir: ele funciona sempre a dois, numa dupla captura, como exemplificam os autores:

“(...) A misica toma como conteido um devir-animal; mas o cavalo, por exemplo,
adquire af, como expressao, as pequenas batidas de timbale, aladas como tamancos que

vém do céu ou do inferno; e os pdssaros tomam expressao em grupetos (gruppeti),

apojaturas, notas picadas que fazem deles almas. (...)"*!

O devir é sempre produtor de um duplo movimento de desterritorializacdo, e isso
ndo seria diferente no seu funcionamento com os materiais proprios de cada arte. De um

lado, desterritorializa os conteidos de uma arte elevando-os a uma matéria intensiva € nao

18 Cf. Idem. Ib. p. 369. Tradugdo, vol. 4, p. 103.

319 «“Escrever ¢ simples. Ou é uma maneira de se reterritorializar, de se conformar a um cédigo de enunciados
significantes: ndo apenas as escolas e os autores, mas todos os profissionais de uma escritura até mesmo ndo
literdria. Ou, ao contrério, é tornar-se, tornar-se outra coisa que um escritor, ja que, a0 mesmo tempo, o que se
torna torna-se outra coisa que ndo a escritura. (...)”. No capitulo “Da superioridade da literatura anglo-
americana”, em Didlogos, Deleuze mostra no caso especifico dessa literatura como ela soube explorar como
nenhuma outra o objetivo de fugir, fazer alguma coisa fugir como se faz “um sistema vazar”. Escritores como
Thomas Hardy, Melville, Virginia Woolf, Lawrence, Fitzgerald, Miller, Kérouac etc. “apresentam
continuamente rupturas, personagens que criam sua linha de fuga, que criam por linha de fuga”, de modo a
escaparem das determina¢des ou ndo recafrem em territérios; vale dizer, ndo instauram significacdes
dominantes, ndo transportam o eu e a ordem. Cf. Gilles Deleuze & Claire Parnet, Didlogos, pp. 49-64.

320 MP, p. 230. Tradugdo, vol. 3, p. 57.

! Idem. Ib. p. 374. Tradugcio, vol. 4, p. 106.
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representativa, de outro lado, desterritorializa a realidade enquanto estado de coisas — as
molaridades que ddo o cardter de estagnagdo do real.

Segue-se dessa noc¢do que a arte ndo pode ser pensada como uma imitagao:

“(...) Nenhuma arte é imitativa, nao pode ser imitativa ou figurativa: suponhamos que
um pintor ‘represente’ um passaro; de fato, € um devir-pdssaro que s6 pode acontecer a
medida que o préprio passaro esteja em vias de devir outra coisa, pura linha e pura cor.

(.=

Nao se trata de fazer igual ou criar uma semelhancga visual ou sonora com o animal:

“(...) Nem o pintor € nem o musico imitam um animal; eles € que entram em um devir-

animal, a0 mesmo tempo que o animal torna-se aquilo que eles queriam, no mais

: ?732
profundo de seu entendimento com a Natureza. (...) 3

Deste modo, resguardando-se de pensar a arte com o conceito de mimese, interessa
a Deleuze entender os procedimentos e as construcdes através das quais cada arte produz
um contetido desterritorializado, molecularizado, como fluxos que levam devires. E
sobretudo nessa perspectiva que a questdo do devir na arte € explorada em Mil Platos. Em
O que é a filosofia?, esse problema reaparece sob um novo desenvolvimento, relacionado a
trés novos elementos: a carne, a casa e 0 cosmos, cujas relacdes envolvem movimentos de
territorialidade e de abandono do territério. Além disso, este segundo texto acrescenta o
fato de que aquele que entra em contato com uma obra de arte é carregado num devir,
abdica de suas determinacdes pessoais e ingressa em devires-outros. Podemos dizer, entdo,
que o espectador cai numa linha de fuga que o arrasta para além de si. A relacdo entre a
obra de arte e aquele que a vivencia, como uma relacdo de bloco de devir, implica numa
dupla captura, como € proprio ao devir funcionar a dois. Para que ocorra uma sensacio
estética serd necessdrio que a obra e o espectador sejam capturados. Sempre haverd dupla

captura.

322 Idem. Ib. pp. 374-375. Tradugdo, vol. 4, pp. 106-107.
3% Idem. Ib. pp. 374-375. Traducio, vol. 4, pp. 106-107.
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O devir-animal do corpo e os devires da pintura de Bacon

Se as artes ttm como conteddo diferentes devires, os quadros de Francis Bacon
apresentam devires que, na leitura de Deleuze, s@o insepardveis de um devir-animal. Este é
dado com o corpo da Figura e compreende uma etapa para um devir mais profundo, de
natureza imperceptivel, que se compde na relacdo da Figura com o espago circundante.

O devir-animal estd nos “tracos animais™*** do corpo, que evocam uma animalidade
a figura humana, que propiciam uma sensacao animal®®. David Sylvester diz algo préximo
disso quando afirma que as telas de Bacon suscitam no espectador uma ‘“consciéncia de sua

1”326

natureza animal” através de imagens que carregam uma “energia anima muito grande.

Para Deleuze, os tracos de animalidade ndo se devem a semelhanca das formas, ou

) . . .
1"*” entre 0 humano e o animal. Em vez disso, Bacon cria

seja, a "correspondéncia forma
esses tracos ao construir as zonas de indiscernibilidade ou de "indecisdo" entre formas com
suas operagdes de limpeza e escovagdo da tinta. Desse modo ele consegue uma imagem em
que ja ndo se distingue onde termina o homem e comeca o animal e onde o homem néo se
torna animal sem que esse se torne espirito de homem.**® Como em Estudo para um retrato
de John Edwards, de 1986, por exemplo, em que a Figura oscila entre homem e cobra ou
verme.

Essa zona se forma no corpo precisamente na medida em que a sua carne se
apresenta como possibilidade de ser tanto carne humana quanto vianda, ou seja, ndo se
distingue a carne humana da vianda. Essa proximidade € construida pictoricamente através
do tratamento cromdtico do corpo da Figura. A vianda aparece na relagdo que carne e 0sso
estabelecem entre si, quando os 0ssos deixam de ser uma estrutura de sustentacdo da carne,

a qual os recobre e, diferente disso, posicionam-se lado a lado: o osso aparece como uma

pincelada branca que se confronta com os tons de vermelho da carne. Osso e carne

** FB, p. 19.

323 Por esse motivo, Deleuze afirma que de certa forma todas as Figuras de Bacon apresentam uma sensacio
que ja é acoplada, acoplada com o animal. Porque mesmo numa Figura simples, a sensacdo inclui uma
passagem pelo devir-animal. Cf. FB, p. 45.

326 Parece ser possivel sentir essa energia até mesmo nas imagens onde ndo hd figuras humanas, cf. David
Sylvester, Op. Cit. pp. 80, 161 e 166.

32T FB, p. 19.

%8 Cf. Idem. Ib. p. 20.
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estabelecem uma relagdo em que a carne estd deslocada, descolada, do osso, e escorrega
dele, enquanto que o osso se eleva da carne™.

Através dos tons de vermelho e azulado da carne, ao lado do branco dos 0ssos, a
carne do corpo corre entre o humano e o animal, a um ponto em que ndo se distingue mais

um do outro. Isso € o que caracteriza a Figura como uma fusao de tons rompidos:

“(...) c’est I’affinité du corps ou de la chair avec la viande qui explique le traitement de

la Figure par tons rompus. (...)"*"

Se Deleuze pode pensar a vianda como medida do devir-animal do homem € porque
Bacon afirma sentir que algo comum se passa entre o animal e o homem nesse nivel. Diante
dos animais nos matadouros, nos agougues, as carcagas sempre o impressionaram. Elas
remetiam as cores, ao sofrimento, a vulnerabilidade e aos movimentos (acrobacias) da
carne viva. As pecas de vianda nos agougues intensificam a linha de fuga do pintor num

devir-animal, como ele préprio diz:

“(...) somos carcaca em potencial. Sempre que entro num agougue penso que &

~ . . 3
surpreendente eu ndo estar ali no lugar do animal. (...)"**!

Para Bacon, a vianda guarda algo do homem, ela “guarda todos os sofrimentos e

. . 2
toma sobre si as cores da carne viva’>

. Nao se trata de uma simples identificacdo
sentimental mas, antes, da pura perda da diferenciacdo entre o homem e a carne morta e a
certeza de que o homem € a vianda. Nela se localiza a zona comum do homem e do animal.

A vianda se apossa da cabeca, que € tratada como carne desossada, porém firme,
com todas as cores da vianda. Assim como “a cabeca pessoal de Bacon é uma carne

5333

perseguida por um belo olhar sem 6rbita”"”, todos os retratos — se fosse possivel falar de

%9 Assim, por exemplo, se Bacon admira no quadro de Degas Depois do banho, mulher enxugando-se, 1903,
0 modo como o osso da espinha salta para fora da pele — ficando a carne vulnerdvel e engenhosa —, ele
parece reproduzir em suas Figuras esta mesma tensdo da carne e dos 0ssos. A carne realiza a "acrobacia” de
descender do 0sso, que se coloca para ela como um "mastro". Deleuze descreve o tratamento dado a coluna
vertebral: “(...) Pour Bacon, comme pour Kafka, la colonne vertébrale n'est plus que 1'épée sous la peau qu'un
bourreau a glissée dans le corps d'un innocent dormeur. Il arrive méme qu'un os soit seulement surajouté, dans
un jet de peinture au hasard et aprés coup.”. FB, p. 20.

0 FB, p. 95.

3! Cf. David Sylvester, Op. Cit. p. 46.

32 B, p. 21.

33 Idem. Ib. p. 22.
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334 . . , . .
777" — recriam uma cabeca-vianda que € um devir animal do

Bacon como ‘retratista
335 . . . 5 A

homem"”””. Nesse sentido, Deleuze nos diz que as Figuras de Bacon ndo t€m rostos, mas

sdo, cada uma delas inteira, uma "cabeca", porque se desprendem da representacdo e se

tornam portadoras de um "espirito animal” do homem:

“(...) souflle corporel et vital, un esprit animal, c'est l'esprit animal de I'homme: un

. . . . . . 336
esprit-porc, un esprit-buffle, un esprit-chien, un esprit-chauve-souris... (...)”

O devir-animal marca um momento de passagem no devir pelo qual somos
capturados diante das telas de Bacon, quando a Figura se torna parte de um universo maior,

o universo de cores e luzes da tela inteira:

“(...) quelle que soit son importance, le devenir animal n’est qu’ une étape vers un

devenir imperceptible plus profond ot la Figure disparait.”*’

Se a Figura estd engajada num devir-animal é para, em seguida, encontrar um

338 ( . .
7" em que ela € absorvida pelo espaco circundante e

“devir-imperceptivel mais profundo
desaparece. A molecularidade imperceptivel é alcancada quando todo o espaco € levado
pela cor e pela luz.

O modo como Deleuze explica a constituicio dos devires passa por um jogo de
trocas entre os trés elementos — Figura, estrutura e contorno — fundamentadas na cor.
Esse jogo caracteriza uma espécie de “movimento” que marca o "funcionamento da
pintura"**. Nos movimentos sdo reveladas as forcas existentes nos quadro com as quais o
espectador entra em contato, passando a ter acesso as sensacdes trazidas na imagem. A
for¢ca e o movimento de deformacdo da Figura explicam picturalmente o devir-animal.

Em primeiro lugar, vale dizer que ndo se trata aqui de entender o movimento como

sendo deslocamento ou mudanca espacial. O movimento é da natureza das trocas entre a

3 Idem. Ib. p. 19

3 Idem. Ib. p. 23.

36 Idem. Ib. p. 23.

37 1dem. Ib. p. 23.

33 Idem. Ib. p. 23.

3% Idem. Ib. p. 15. Nessa seqiiéncia, Deleuze se refere apenas 2 relacio de uma Figura com o chapado, numa
sO tela, pois numa outra seqiiéncia, quando diferentes Figuras compdem um conjunto, como € o caso dos
tripticos, um outro caso de movimento € considerado, o do movimento ritmico que as Figuras estabelecem
entre si. Cf. FB, p. 55.
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Figura e o chapado colorido que a circunda, intermediadas pelo contorno e sinalizados
através do tratamento pictérico dos elementos estruturais do quadro. E nesse sentido que
podemos dizer que os movimentos e os devires estdo fundamentados na cor.

Deleuze distingue a coexisténcia de dois movimentos entre os elementos que
compdem o quadro. Um deles é o de fechamento do chapado, orientado da estrutura a
Figura. A estrutura se enrola como um "cilindro" em torno do contorno onde estd a Figura,
ela envolve e aprisiona a Figura. Nesse momento, o contorno pode ser definido como um
"isolamento, redondo, oval, barra ou sistema de barras"**. Trata-se de um movimento que
isola e fecha a Figura, que € levada a realizar um “atletismo” peculiar, uma “gindstica” de
“fechar-se” sobre si mesma, tornando distante qualquer testemunha que possa existir no

quadro:

“(...) La structure matérielle s’enroule autour du contour pour emprisonner la Figure
qui accompagne le mouvement de toutes ses forces. Extréme solitude des Figures,

extréme enfermement des corps excluant tout spectateur: la Figure ne devient telle que

par ce mouvement ot elle s’enferme et qui I’enferme. (...)"**!

7z

Ja dissemos que o isolamento € um meio de suprimir aspectos figurativos ou
narrativos. Mas, além disso, ele € parte da constituicdo da prépria Figura em seu processo
de devir.

O outro movimento tem orientacdo contrdria, indo da Figura a estrutura. E o
movimento de dissipa¢do, em que a Figura quer romper seu isolamento para "juntar-se ao
chapado", "dissipar-se na estrutura" que a rodeia. Esse movimento compreende um esforco

atlético igualmente intenso do corpo a fim de escapar de si mesmo:

“(...) Le corps s’efforce précisément, ou attend précisément de s’ échapper. Ce n’est
pas moi qui tente d’échapper a mon corps, c’est le corps qui tente de s’échapper lui-
méme par... Bref un spasme: le comme plexus, et son effort ou son attente d’un

spasme. (.=

30 [dem. Ib. p. 25.
3! Idem. Ib. p. 16.
2 Idem. Ib. p. 16.
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Para fugir, a Figura utiliza um orificio de passagem, que pode corresponder a um
0rgdo — a boca ou o anus — ou um elemento que retoma e prolonga o contorno. No
primeiro caso podem ser entendidas todas as séries de espasmos dos corpos — ‘“‘amor,
vOmito, excremento” —, que representam o corpo que tenta escapar por um de seus 6rgaos
orificios-de-passagem. No quadro Figura deitada com seringa hipodérmica, de 1963, em
especial, parece ser a seringa que funciona como “6rgao prétese”. No segundo caso, mais
complexo, é um elemento que prolonga o contorno que assume o papel de “ponto de

343
fuga”

pelo qual a Figura quer passar. Estes elementos sdo, por exemplo, uma meia-esfera
do lavabo, do guarda-chuva e a moldura do espelho. O contorno, nesses casos, age como
um deformante.

No esforco de escapada, o corpo da Figura se contrai, se contorce, para passar por

i 44
um orificio, como um “buraco de camundongo”3

, € nessas suas tor¢des ele se deforma. As

deformagdes sdo marcadas precisamente pelas dreas limpas ou intactas, escovadas ou
345 ~ . .

raspadas e amarrotadas™, que compdem a corpo da Figura. Esses procedimentos

59346

deformantes da linha e do traco conferem uma “desfiguracao a imagem humana e

sugerem tracos animais ao conjunto da imagem. Os tragos deformantes coloridos refazem o

347 20 homem e ao animal: a vianda.

“fato comum

E dessa maneira que Deleuze explica a composicio do devir-animal da Figura a
partir dos movimentos que vé€ no quadro: o processo de escapada é marcado pela
deformacdo, que cria zonas de insdicernibilidade entre o homem e o animal através das
cores da vianda®*®,

Se a Figura quer escapar, sua finalidade € dissipar-se na praia a sua volta, isto &,
molecularizar-se ou dissipar-se completamente na cor. Logo, a Figura tem uma relacao
necessdria com a estrutura material: esta se enrola em torno dela, mas ela deve se juntar ao

espaco circundante, através dos instrumentos-protese que constituem pontos de passagem, o

3 Idem. Ib. p. 17.

¥ Idem. Ib. p. 17.

5 Deleuze fala, por exemplo, que as cabegas sdo preparadas para receber as deformacdes: “zones nettoyées,
brossées, chiffonnées dans les portraits de tétes”, FB, p. 18.

% 0O termo “desfiguragio” é utilizado por Argan, em Arte Moderna, SP: Companhia das Letras p. 489; e
também por Ardenne, em L’dge contemporain, Paris: Editions du Regard, p. 49.

T FB, p. 20

38 A deformacio do rosto tem em vista, entdo, fazer surgir a cabega, isto é, ultrapassar a representacio e
elevar o retrato a um devir-animal
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que explica a deformacdo. Da deformacdo a dissipagdo, assim se constroem os devires
dessa pintura.

Portanto, na etapa do devir-animal, o que se tem é ainda uma Figura que ndo “se
apagou sobre o muro do cosmos fechado, se confundiu com a textura molecular"349, mas
esse € seu “destino” e, por meio de varios procedimentos picturais, Bacon as faz escapar.

Consideremos os casos dos quadros em que o rosto ou todo o corpo escapa pela

abertura da boca que grita:

"(...) Par la bouche ronde du pape ou de la nourrice, le corps s'échappe comme par une

artere. (.. .)"350

Também os sorrisos cumprem essa funcdo de abertura por onde o rosto escapa. Eles
parecem ter a estranha funcio de despedacar o rosto. Deleuze chama de "histérico"' ao
SOITisO que persiste sobre o rosto ou o corpo, os quais se desfazem nele como sob um 4cido
que os consome .

H4 outros artificios pelos quais a Figura cumpre o seu destino de dissipagdao. Um
deles esta presente nos quadros de Bacon entre o final dos anos quarenta e a primeira
metade dos anos cinqiienta. Ali, a Figura deixa de possuir um circulo-contorno e aparece
atrds de grossas faixas verticais ou horizontais, como “laminas” de uma cortina transparente
ou folhas de uma persiana. Estas 1aminas formam uma espessura, trabalhada por sombras e
texturas, que ao cobrirem uma parte do corpo, superior ou inferior, produzem o efeito de
alongamento da Figura em fun¢do da impressao de afastamento da parte que € posta sob as
espessas faixas. A Figura parece ser puxada ou tragada parcialmente pelo fundo. O
contorno nio age mais como um deformante mas como uma "cortina onde a Figura se

delineia ao infinito">>>.

* FB, p. 23.

#0 1dem. Ib. p. 23.

3! Idem. Ib. p. 23. Numa outra seqiiéncia, Deleuze relaciona a histeria 2 imagem em que ndo subiste mais a
representacdo, cf. falamos nas pp. 110. De uma forma ou de outra, em ambos os momentos, trata-se de
expressar uma imagem que vai além da representac@o.

2.0 rosto desaparece, escapa, permanecendo apenas o sorriso, semelhante ao sorriso do gato de Alice em
Lewis Carrol: "il s’effaca trés lentement... en finissant par le sourire, qui persista quelque temps apres que le
reste de I’animal eut disparu"” FB, 23.

3 FB, p. 25.
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Por exemplo, em Estudo a partir do retrato do Papa Inocéncio X, de 1953, Deleuze
observa que a parte superior do corpo do papa se coloca atrds de laminas espessas —
ganhando um aspecto de um "sudério arranhado" — e parece ser aspirada para o fundo,
enquanto a parte inferior que ndo estd sobposta a cortina parece ampliar-se. Dai o efeito de
“afastamento progressivo”, como se o corpo estivesse sendo puxado pelo fundo®™. Um
outro exemplo desse procedimento pode ser observado em Homem em azul I, de 1954. Ao
invés de serem colocadas a frente da Figura, as laminas, nesse quadro, sdo postas atrds da
parte superior do corpo que parece projetado para frente. Apenas o rosto desliza sob uma
madscara de véu opaco. A parte inferior da Figura € suprimida como se tivesse sido sugada
pelo fundo escuro.

Deleuze nota que esta fase € considerada pelo critico David Sylvester como o
momento em que Bacon introduz um tratamento “malerisch” nas Figuras, que até entio
eram trabalhadas de um modo preciso e contrapostas a um fundo liso de cores vivas®>. Na
sua producdo subseqiiente, Bacon utiliza o “malerisch” em &areas bem delimitadas na
Figura, mantendo certos contornos definidos e o chapado liso e vivo™™.

Um outro procedimento, menos freqiiente, mas bem mais radical, que leva a efeito a

. .. ~ . . 357 . L, .
profecia de “dissipacdo césmica™" da Figura, estd presente em alguns quadros do final dos

34 Idem. Ib. p. 24.

3 O autor refere-se a uma passagem das Entrevistas com Francis Bacon, onde David Sylvester distingue trés
fases na obra de Bacon. Esse trecho pode ser encontrado na traducéo brasileira: David Sylvester, Op. Cit. p.
118. Deleuze nos lembra que a expressdo “malerisch” corresponde ao termo cunhado por Wolfflin — e
apropriado por Sylvester — para indicar um modo “pictérico”, em oposi¢do a um modo “linear” nas artes, cf.
FB, p. 24. Como dois conceitos que nomeiam duas maneiras diferentes de ver e expressar o mundo, o estilo
pictdrico na pintura distingue-se do estilo linear por certas caracteristicas. As Figuras de Bacon pintadas no
final dos anos quarenta e nos anos cingiienta sdo designadas por David Sylvester como “malerisch” por
apresentarem caracteristicas que sao proprias desse estilo, como a constitui¢do por pinceladas justapostas, que
formam “manchas” e proporcionam um aspecto de “massa” para a figura e a presenca de um “movimento”,
inerente aos tracos pictdricos, o que da a figura uma “aparéncia” trémula. Enfim, s@o tratamentos que
privilegiam a aparéncia 6ptica da figura, pois a caracteristica fundamental que define o pictdérico na pintura
diz respeito a ndo coincidéncia entre a forma geométrica ou a modelacdo de uma superficie — nas cores, nos
claros e escuros — e a forma “pldstica” do objeto que elas representam. Bem diferente é o que ocorre no
estilo linear, onde hd uma preponderancia das “linhas continuas” e bem definidas que limitam as “superficies”
da imagem e ddo-lhe uma aparéncia “sélida”; além disso, é préprio do linear o fato das superficies serem
distinguidas pelo olhar segundo uma maneira “tactil”, isto é, o olhar tateia a imagem segundo uma operacao
semelhante & da mao que percorre um objeto, de modo que tanto os limites das formas quanto as superficies
ajustam-se e apelam para a sensacdo do tato. Acerca do linear e do pictérico, cf. Wolfflin, H. Conceitos
Sfundamentais da historia da arte, tr. br. Jodo Azenha, Sdo Paulo: Martins Fontes, 1996, pp. 25-72.

3% Para o pintor, o “malerisch” traz uma “atmosfera prosaica” que lhe desagrada. Ele afirma: “(...) Gostaria de
que ao intimismo da imagem se contrapusesse um fundo bem sébrio. Quero isolar a imagem, retird-la de um
interior, de um universo familiar”. David Sylvester, Op. Cit. p. 120.

T FEB, p. 24.
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anos setenta e durante os anos oitenta™ e compdem um tipo particular de “abstracdo™”,

podendo ser considerado um "quarto periodo" na obra de Bacon. Ali, a Figura € substituida
por uma nuvem de areia, por um gramado, por poeira ou por um jato d’dgua. Um exemplo é
0 Duna de areia, de 1981. Nessa imagem, o pintor mistura espirros de tintas com uma
densidade varidvel. Salientando a textura da areia, ele propicia o impacto fisico diretamente
no sistema nervoso. Em quadros como esse, a Figura aparece em seus “componentes da
dissolucio®. Ela transformou-se em particulas, molecularizou-se, como se estivesse
desaparecido e deixado apenas um rastro de sua existéncia na tela.

A dissipagdo da Figura é o fim do processo iniciado com a deformacao, ela é o
ponto para o qual a Figura se encaminha quando funde-se com a textura molecular. A cor
equivale a estrutura molecular da matéria e quando a Figura se funde na grande praia
colorida que a circunda, torna-se pura cor e luz. Entdo, o espaco do quadro torna-se um

espaco colorido afectivo, espaco povoado por devires, Saara:

"(...) Il faudra aller jusque-la, afin que régne une justice qui ne sera plus que Couleur

ou Lumiére, un espace qui ne sera plus que Sahara. (...)*!

Saara faz referéncia 2 imagem empregada pelo proprio pintor’®* e que remeteria a
um espaco intensivo que carrega uma potencialidade afectiva de um tamanho que poderia
ser compardvel a dimensao extensiva do deserto. Da composi¢c@o do devir-animal se chega
a um devir-imperceptivel, quando o espaco do quadro torna-se inteiramente um espaco

intensivo construido com a cor.

3% A esse respeito, conferir por exemplo o catilogo da exposicdo, Francis Bacon, Centre Georges Pompidou.
Paris: Centre Georges Pompidou, 27 juin-14 octobre 1996, pp. 204-207 e 226.
359
FB, p. 25.
3% [dem. Ib. p. 25.
36! [dem. Ib. p. 25.
%92 Cf. David Sylvester, Op. Cit. p. 56.
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5. Corpo sem 6rgaos

Quando tomamos o conceito de “corpo sem 6rgdos” no texto de Deleuze acerca da
pintura de Bacon e o consideramos em relacdo com o texto que tematiza esse corpo em Mil
Platés, vemos como um conceito pode ser remanejado de acordo com os problemas que se
colocam.

Esse corpo, revelado e concebido com Artaud, aparece em Mil Platos dando
continuidade ao modo como j4 havia sido trabalhado em O anti-Edipo em fungio da
pragmadtica do desejo. Porém, Mil Platés privilegia a abordagem do corpo sem 6rgaos
(CsO) como “pratica”, um “conjunto de préticas”, de sua construgao.

Esse conceito de corpo € reativado em Francis Bacon, Logique de la Sensation pois
representa uma possibilidade de compreender como um sistema de cores e tracos, ao atingir
nossos olhos, desencadeia sensacdes. O corpo sem 6Orgdos €, entdo, pensado como a
superficie sobre a qual a sensacdo flui, da mesma maneira como foi ligado a superficie de
desenvolvimento do desejo em O anti-Edipo e Mil Platés. Também com esse conceito,

N

Deleuze pdde definir um carater de “histeria” a arte pictdrica em geral.

Corpo sem 0rgaos como pratica

Artaud revela um corpo que vibra ou pulsa sob o organismo, o qual é compreendido
como arranjo sistemdtico dos 6rgdos onde cada um estd em seu lugar e tem um papel
determinado pela atividade que o identifica. A idéia de um corpo paralelo a organizacao

organica surge da noc¢ao de que o corpo ndo necessita de 6rgaos:

“(...) ‘O corpo é o corpo / estd s6 / e ndo precisa de 6rgdos / o corpo nunca é um

organismo / os organismos sdo os inimigos do corpo’. Tantos pregos na sua carne

P 363
quanto os suplicios. (...)”

Esse corpo que Artaud “descobre” contido no organismo, que estava l14 “sem forma
nem figura”, € um elemento precioso para a caracterizagdo da pragmdtica do desejo em O

Anti-Edipo. Ele € o corpo relacionado a “superficie” de registro e funcionamento de

%3 L'A0, p. 16. Traducido p. 14.
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“qualquer processo de producio do desejo™***. Sobre o corpo sem 6rgdos o desejo flui “em
estado livre e sem cortes™®.

Nas seqiiéncias de O Anti-Edipo, o corpo sem 6rgios é pensado como “fluido
amorfo, indiferenciado”, onde correm fluxos “ligados, acoplados, recortados™;
caracterizado como anti-producdo; relacionado ao conceito de “mdaquinas desejantes”;
reconhecido em sua experiéncia extrema no corpo do esquizofrénico; identificado aos
“gritos e sopros” como blocos inarticulados que irrompem das palavras reduzidas a seus
valores fonéticos; abordado a partir da relacdo paralela que ha entre a producdo desejante e

= . 19366
a “producdo social”™™".

Mil Platos aborda o corpo sem 6rgdos como “campo de imanéncia do desejo”367 e
enfatiza os procedimentos para construcdo desse campo na prética, ou as praticas para se
chegar até ele. Ali, o corpo sem 6rgdos € definido como sendo menos uma no¢do ou um
conceito e mais ‘“uma pratica, um conjunto de praticas”, um “exercicio”, conforme indica a
indagacao do titulo do sexto platd: “28 de novembro — Como criar para si um corpo sem
orgaos?”’.

A data lembra o dia em que Artaud “declarou guerra aos 6rgaos™ . O corpo sem
orgaos € afirmado como algo que deve ser construido e que compreende as experiéncias
que visam desfazer o organismo, seu principal inimigo. Trata-se, em suma, de um combate
aos estratos, ao que quer que funcione de maneira a estratificar, coagular, segmentar aquele
corpo que é da ordem dos processos moleculares. Do problema inicial que é o de como
construir esse corpo, vdrias outras questdes se colocam e complicam o ponto de partida.
S@o questdes tais como a de se saber se um corpo sem 6rgaos surge sozinho ou se ele é

determinado a partir do encontro com outros corpos sem 6rgaos, como serdo produzidas as

intensidades que fazem com que o corpo sem 6rgdos ndo seja vazio, se ha um conjunto de

%4 Idem. Ib. pp. 15, 17. Tradugio pp. 13, 16.

365 1ss0 porque o desejo, na concepgdo produtivista de Deleuze, compreende um processo imanente que nada
carece, que ndo depende da lei de falta — desclassificando as explica¢es que ligam o desejo a “falta” do
objeto que o satisfaz — ou de um ideal transcendente como o prazer. Ele promove agenciamentos ou
conexdes as mais intempestivas, envolvendo o homem e a natureza, e requer a constitui¢do de um campo que
conjugue, ao lado da funcionalidade e das formas do organismo, os fluxos e cortes de fluxos que compdem a
“producao desejante”.

3% A esse respeito conferir, por exemplo, L’AO, pp. 15-17, 297-298, 334-335. Tradugio pp. 13-16, 260, 293-
294.

37 MP, p. 191. Tradugdo, vol.3, p. 15.

% Idem. Ib. p. 186. Traducio, vol.3, p. 10.
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corpos sem Orgdos e como eles se conjugam, qual é a sua relacio com o plano de
consisténcia e, ainda, como desfazer o organismo sem ceder a morte.

Como priética, ele é definido como sendo um “limite do corpo vivido”, limite que é
alcancado através de procedimentos cujos efeitos ndo podem ser premeditados. O corpo
esquizo € um corpo sem Orgdos, tal como também sdo — embora em condi¢cdes ambiguas
— o corpo hipocondriaco, o0 masoquista, o parandico e o drogado, os quais figuram como
exemplos de procedimentos para constru¢io de um corpo sem 6rgios . O que hd de
comum nestes exemplos € que eles recorrem a procedimentos onde o corpo licencia seus
orgdos. Trata-se de ndo ter mais “os olhos para ver, os pulmdes para respirar, a boca para
engolir, a lingua para falar, o cérebro para pensar, o dnus e a laringe” e sim, talvez,
“caminhar com a cabeca, cantar o sinus, ver com a pele, respirar com o ventre”, “ndo ter
nervos ou estdmago”, sentir-se “pura pele e 08507,

Conforme definem Deleuze e Guattari, as aproximagdes ao corpo sem Orgaos sao
construidas no cotidiano. Aquele que o busca lanca-se numa experimentacdo tateante

. . . : 2371
imprevisivel, que pode dar certo ou fracassar, assumindo-se, assim, como um ‘“‘artesdo”

372
” onde a

de sua prépria criagdo. O masoquista, por exemplo, cria um “programa
submissdo a sofrimentos garante a preservacdo do “processo continuo do desejo positivo”,
pois o prazer interrompe o processo do desejo e a constituicdo de seu campo de imanéncia.
Nesse sentido, Deleuze, resguardando-se de interpretar o masoquista como aquele que
procura o prazer através da dor, considera-o como a tentativa de construir um corpo

“povoado por intensidades de dor, ondas doloriferas™"

, que suspendem a constancia dos
orgdos. O que resta quando os 6rgaos sao retirados € um plano como lugar onde o desejo
flui sem interrupc¢do. De forma semelhante, no amor cortés hd a constituicio de uma plano
de imanéncia onde o desejo € resguardado dos prazeres que poderiam interromper seu

374
processo .

369 Cf. Idem. Ib. p. 186. Tradugio, vol.3, p. 10.

70 Cf. Idem. Ib. p. 187. Tradugdo, vol.3, p. 11.

37! Foi assim com Artaud no combate contra o juizo de Deus e contra os 6rgdos, cf. Daniel Lins, Antonin
Artaud, O artesdo do Corpo sem drgdos, Rio de Janeiro, Relume Dumar4, 2° ed., 2000, pp. 51.

72 MP, p. 192. Tradugio, vol.3, p. 16.

37 Idem. Ib. p. 188. Tradugio, vol.3, p. 12.

% Cf. Idem. Ib. pp. 193-194. Tradugdo, vol.3, pp. 17-18.
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O corpo masoquista e o amor cortés exemplificam situagdes de constituicio de um
lugar de intensidades e fluxos livres, o corpo sem 6rgaos. A esséncia do corpo sem 6rgaos €

isto que circula nele: intensidades,

“Um corpo sem 6rgaos € feito de tal maneira que ele sé pode ser ocupado, povoado por
intensidades. Somente intensidades passam e circulam. (...) Ele as produz e as distribui
num spatium ele mesmo intensivo, ndo extenso. Ele ndo € espaco e nem estd no
espaco, € matéria que ocupard o espaco em tal ou tal grau — grau que corresponde as

intensidades produzidas. Ele € matéria intensa e ndo formada, ndo estratificada, a

. . o 375
matriz intensiva, (...)”

Mais do que aos 6rgdos, o corpo sem 6rgaos opde-se ao organismo, “organizacao

55376

dos 6rgaos” ", que é considerado em Mil Platés como um modo de estratificar o corpo sem

6rgdos ou um dos “estratos” de organizagdo que aprisionam o homem:

“(...) um estrato sobre o CsO, quer dizer um fendmeno de acumulacio, de coagulacio,

de sedimentagcdo que lhe impde formas, fungdes, ligagbes, organizacdes dominantes e

. . A . . L. 3
hierarquizadas, transcendéncias organizadas para extrair um trabalho til. (...)” 7

Deleuze e Guattari falam da organizag¢do organica como uma “estratégia de poder”
diante de um corpo que se constitui como matéria aformal e intensiva, onde correm
particulas a-significantes e intensidades puras. O corpo sem 6rgdos € identificado a um
platd como regido de “intensidade continua sem qualquer interrupgio™’®.

Mil Platos coloca também o problema da relagdo do corpo sem 6rgios com o plano
de consisténcia. Esse corpo, que permanece adjacente ao organismo, caracteriza-se por
distribuir-se ‘“‘segundo movimentos de multiddes” e “sob a forma de multiplicidades
moleculares™” das linhas que ele conjuga. Nesse sentido, ele é definido como pertencente
ao plano de consisténcia ao operar consisténcias varidveis que fazem os 6rgios virarem

“intensidades produzidas, fluxos, limiares, gradientes” e as formas ‘“tornarem-se

contingentes”. Assim, 0 corpo sem Orgdos ndo implica simplesmente na suspensdo dos

375 1dem. Ib. p. 189. Traducio, vol.3, p. 13.

376 “Seus inimigos ndo sdo os 6rgdos. O inimigo é o organismo”, MP, p. 196. Tradugio, vol.3, p. 21.
37 mp, p. 197. Tradugdo, vol.3, p. 21.

378 Idem. Ib. p. 196. Tradugio, vol.3, p. 20.

" 1dem. Ib. pp. 42-42. Traducio, vol. 1, pp. 43-44.
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orgaos, mas em 6rgdos que entram momentaneamente em zonas indistintas e suspendem a

380 : o
7°" representa justamente um corpo constituido dessa

funcionalidade organica. O “ovo
maneira, corpo nao diferenciado e intensivo.

No que diz respeito ao plano de consisténcia, 0 organismo representa uma forma de
estratificacdo™', e a questdio de como criar para si um corpo sem 6rgdos torna-se, entio, o

2 .
382 ¢ liberar o corpo. O corpo sem

projeto das estratégias de como “desfazer o organismo
Orgdos assume-se como uma prdtica de “desestratificar” e abrir o organismo. Porém, isso
requer cuidados e uma certa “prudéncia”, pois a experiéncia de desfazer o organismo
comporta sempre um perigo de morte. A vida corre risco nesse corpo que “ndo € suporte
nem prolongamento do organismo e pode até mesmo voltar-se contra a forma-
0rganismo”383.

Deleuze e Guattari tomam essa preocupacdo de como criar para si um corpo sem
orgdos sem fracassar no projeto ou ceder ao “limite mortal” pelo exagero da subversdo a
organizacdo dos 6rgdos. Sua argumentagdo passa pela questao de que se deve saber buscar
as linhas de fuga possiveis num determinado estrato, tornando-o uma “terra” propicia para
“passagens e distribuicdo de intensidades”, e, principalmente, pela estratégia de saber
vivencid-las dosando com cautela as conjun¢des de fluxos (o que corresponde a prudéncia

no experimentar) 84,

O corpo sem 6rgaos na imagem
Na apreciagdo das pinturas de Francis Bacon, o conceito de corpo sem 6rgaos é

resgatado no contexto do problema do desenvolvimento da sensa¢c@o, na imagem pictdrica e

no corpo do espectador. Diante de uma pintura que desfaz o cariter organico do corpo, o

%0 Idem. Ib. p. 202. Tradugio, vol.3, p. 27.

¥ O organismo, porém, é apenas um dentre os principais estratos que restringem as conexdes de
multiplicidades, separando-nos do plano de consisténcia. Além dele, ha dois outros igualmente potentes: a
significacdo ou interpretac@o e a subjetivacdo ou sujeicdo. Sujeito, significacdo e organismo, correspondem as
taxionomias despdticas. A esse respeito, cf. MP, pp. 167-168, 197-198. Tradug¢do, vol.2, pp. 90-91, vol.3, p.
22.

2 Cf. MP, p. 198. Tradugio, vol.3, p. 22.

3 No corpo sem érgdos estd presente esta ambivaléncia: ser condicdo do desejo e envolver, a0 mesmo tempo,
a possibilidade de morte. Sobre o problema do “limite mortal” no corpo sem o6rgdos, cf. Orlandi L.B.L.
“Puls@o e campo problematico”, As Pulsées. A.-Hyppdlito de Moura (org.), Sdo Paulo: Editora Escuta e Educ,
1995, pp. 187-193.
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organismo € pouco para dar conta da natureza intensiva da sensagdo e do seu modo de
desenvolvimento no corpo. O corpo sem Orgdos mostra-se como superficie para a
transmissdo da sensagdo e permite relacionar a propria pintura a uma realidade histérica do
corpo.

Ao analisar a sensagdo, Deleuze supde a nocao fenomenoldgica de que a sensagio
perpassa dominios sensiveis interligando-os. Mas o filésofo se distancia da perspectiva
fenomenoldgica no momento em que ela se contenta em explicar a unidade ritmica dos
sentidos apenas no corpo vivido. Parece-lhe, antes, que apenas o corpo vivido €
“insuficiente” para pensar a poténcia de unidade dos sentidos, unidade que s6 pode ser

encontrada além do organismo:

“(...) L’unité du rythme, en effect, nous ne pouvons la chercher que la ot le rythme lui-

méme plonge dans le chaos, dans la nuit, et ou les différences de niveau sont

2 z . 385
perpétuellement brassées avec violence.”

Como noite e caos, o corpo, na unidade ritmica dos sentidos, ndo é o organismo com
sua funcdes que fixam ordenadamente as ligacdes entre niveis, dominios e ordens. A
unidade dos sentidos ocorre na ultrapassagem do organismo. Entdo, a idéia de corpo sem
orgdos de Artaud, como corpo que estd “além do organismo e ainda no limite do corpo
vivido”, vem para responder ao ponto onde a hipdtese fenomenoldgica parece insuficiente.
O corpo sem 6rgdos “ndo precisa dos 6rgaos e nunca € um organismo”, ele € um

29 ¢

corpo “intenso e intensivo”, “percorrido por ondas que lhe tragcam niveis ou limites segundo
variacOes de suas amplitudes”, de tal modo que ele possui somente limites ou niveis. Eo
“corpo vivo e ndo orgénico”386. A idéia de corpo sem 6rgdos, na medida em que implica
uma molecularidade para além dos sentidos, permite levar o corpo a uma sintese que a
nog¢do fenomenoldgica de corpo vivido ndo consegue tematizar. Podemos, entdo, dizer que
a sintese dos sentidos ¢é radicalizada pela idéia de corpo sem 6rgaos.

A sensacio, na pintura de Bacon, também pdde ser pensada com auxilio de Artaud:

¥ Cf. MP, pp. 198-202. Tradugio, vol.3, pp. 23-27.
3 FB, p. 33.
6 1dem. Ib. p. 33.
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"(...) la sensation, quand elle atteint le corps a travers 1’organisme, prend-elle une allure

excessive et spasmodique, elle rompt les bornes de ’activité organique. En pleine

chair, elle est directement portée sur 1’onde nerveuse ou I’émotion vitale. ()"

Como tal, a sensacdo pressupde o corpo além do organismo, o corpo sem 6rgaos,
como a superficie adequada ao seu desenvolvimento. Assim, se por um lado em O Anti-
Edipo e Mil Platés a descoberta de Artaud possibilita explicar a pragmatica da producio
desejante, por outro lado, em Francis Bacon, Logique de la Sensation, ela permite pensar o
modo como a sensacdo se desenvolve rompendo o organismo e implicando diferencas e
passagens de niveis que a unidade fenomenoldgica ndo da conta. O corpo sem 6rgaos
constitui a superficie sobre a qual a sensac¢ao flui da mesma forma que o desejo.

Como afirma Deleuze, “Bacon reencontra Artaud em muitos pontos”. As Figuras
que Bacon pinta ndo reportam a uma imagem humana como organismo, mas, ao contrario,

o organismo € desfeito por for¢as que o golpeiam, deformam e refazem o corpo intensivo:

"(...) défaire 1'organisme au profit du corps, le visage au profit de la téte (...) Bacon n'a
pas cess€¢ de peindre des corps sans organes, le fait intensif du corps. Les parties

nettoyées ou brossés, chez Bacon, sont des parties d’organisme neutralisées, tendues a

L. . . . . 388
était de zones ou de niveaux: le visage humain n’a pas encore trouvé sa face..."

As Figuras correspondem, precisamente, a um corpo sem Orgdos liberado pelo
diagrama. As partes limpas e escovadas que correspondem ao diagrama sinalizam as areas
de atuagdo de forc;as389 que deformam as formas, quebram a unidade orgénica e destituem,
assim, o corpo de seu carater de organismo. Dessa forma, através do diagrama, as Figuras
de Bacon conseguem escapar da representacdo organica. Dessa perspectiva, os tragos que
compdem a Figura sdo aproximados 2 linha gética e setentrional definida por Worringer™",

enquanto uma linha que ndo constitui uma “forma de expressdo estdvel e simétrica”, mas

37 Idem. Ib. p. 33.

% Idem. Ib. p. 33.

*% Falamos sobre a participacio das forcas na constitui¢io do corpo sem érgios nas pp. 123-124.

3% Cf. FB, p. 34. Worringer reconhece na ornamentac¢io gética uma “amélgama impura de uma requisicdo da
nossa empatia, ao ritmo orgéanico, para um movimento abstrato que lhe € estranho”, de forma que “a linha foi
quebrada, parada no seu movimento natural, retida a for¢ca no seu curso normal, desviada por novas
complicagdes de expressdo, de tal forma que, refor¢ada por todos esses obstdculos, mostra toda a sua forca
expressiva; finalmente, privada de qualquer possibilidade de apaziguamento natural, morre em convulsiao
desordenada, péra insatisfeita no vazio ou perde-se sem razdo em si propria”’. Worringer, A Arte Gotica,
Lisboa: Edigdes 70, p. 47.
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carrega uma ‘“‘poténcia de repeti¢do” ilimitada. A sua repeti¢do cria um “movimento livre”
que ultrapassa as medidas organicas e corre o risco de se tornar mecanico. O movimento

(3

adquire um cariter de “multiplicacio” — uma “mobilidade sempre crescente”, “sem

orientacdo fixa™!

ou centralidade. Os tragos da Figura que a animam com um movimento
violento t€ém essa mesma potencialidade nao organica que expressa a linha gética.

Como uma realidade da imagem, Deleuze descreve o que se passa no corpo sem
orgdos. Ele o caracteriza segundo uma série. No primeiro momento, uma onda de
“amplitude varidvel” percorre o corpo e tragca nele “zonas e niveis” de acordo com as
variacOes de sua amplitude. Num dado nivel, essa onda encontra uma for¢a vinda do
exterior e do encontro surge a sensagdo. Este ¢ 0 momento em que um 6rgdo se determina
no encontro entre forca e onda. Entretanto, esse 6rgdo é apenas provisério, ele dura
enquanto durar a passagem da onda ou a acdo da for¢a no corpo e tende a “se deslocar para

392
se colocar em outro lugar”

por W. Burroughs™”.

, como acontece nas experiéncias do corpo drogado descritas

O que falta ao corpo sem 6rgdos ndo sdao exatamente os Orgdos mas, sim, O
organismo. O 6rgdo estd presente nesse corpo, s que como Orgdo “indeterminado” e
“polivalente”, que pode assumir func¢des distintas. Por exemplo, “um mesmo orificio pode

. - ~ ~ 394 < . R .
servir para alimentacdo e defecacdo”™ . Porém, qualquer que seja seu papel, o 6rgio esté
condicionado a onda e a acdo da forga, ou seja, se a forca mudar ou se houver passagem de
um nivel para outro, o 6rgao deixa de ser o que era. Desse modo, o corpo sem 6rgaos pode

99395

ser definido “presenca tempordria e provisoria de 6rgdos determinados™ . Sua série

completa é: “sem 6rgdos — de 6rgdo indeterminado polivalente — para 6rgaos tempordrios
e transitérios”™°.
Para Deleuze, essa série corresponde a “realidade histérica do corpo”, sendo

possivel estabelecer uma relacdo entre as caracteristicas que animam a série dos corpos de

! Das caracteristicas da linha, conferir W. Worringer, Op. Cit. Lisboa: Edi¢des 70, pp. 53-54.

*2 FB, p. 34.

3% «Les organes perdent toute constance, qu’il s’agisse de leur emplacement ou de leur fonction... des organes
sexuels apparaissent un peu partout... des anus jaillissent, s’ouvrent pour déféquer puis se referment...
I’organisme tout entier change de texture et de couleur, variations allotropiques réglées au dizieme de seconde
(...) "Burroughs, Le festin nu, éd. Gallimard, p. 21. FB, p. 34.

% FB, p. 35.

3% Idem. Ib. p. 35.

% Idem. Ib. p. 35.
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Bacon e as manifestacdes fisicas da histeria tal como € descrito o seu quadro no século
XIX, pela psiquiatria etc. Em comum, o corpo histérico e a Figura experimentam
fendmenos fisicos de “contracdes e paralisias, hiperestesias e anestesias”, “precipitacdes e
antecipagoes, retardo”, que decorrem da passagem e da oscilagdo da onda nervosa que, sob
a acdo de forcas, cria zonas onde a sensacdo investe e se retira. O histérico sente estas
acoes, sente seu corpo sob o 6rgio, o 6rgdo transiente sob o 6rgdo fixo, ao ponto de sentir-
se no interior do préprio corpo: “ndo é mais minha cabeg¢a, mas eu me sinto em uma
cabeca™®’. Todos esses fendmenos se passam com as Figuras de Bacon.

A realidade histérica da imagem € a sua insisténcia sobre os nervos, podendo ser
traduzida pela idéia de “presenca” definida por Leiris: a “presenca” é “a primeira palavra
que vem diante de um quadro de Bacon™®. De certa forma, o histérico é “aquele que
impde sua presenca, aquele para quem as coisas e os seres estdo presentes e que da a todas
as coisas e comunica a todos os seres este excesso de presenca” ou a “insisténcia” de

coisas. Presenca ou insisténcia, por exemplo,

“(...) du sourire au-dela du visage et sous le visage. Insistance d’un cri qui subsiste a la
bouche, insistance d’un corps qui subsiste a 1’organisme, insistance des organes
transitoires qui subsistent aux organes qualifiés. Et I’identité d’un déja-la et d’un
toujours en retard, dans la présence excessive. Partout une présence agit directement
sur le systtme nerveux, et rend impossible la mise en place ou a distance d’une

2 . 3
représentation. (...) ” 9

A presenga evoca o carater da afetag@o direta do sistema nervoso quando nenhuma
distancia se coloca entre espectador e obra, entre o sentinte € o sentido. A pintura propde
liberar a presenca sobre e além da representacdo — que envolve o intermédio do cérebro e
supde uma distancia — e compde-se como um sistema de cores que € “um sistema de acio
direta sobre o sistema nervoso”*%. Mas, neste momento, Deleuze ji fala de uma relagdo
especial entre histeria e a pintura em geral, ndo apenas a obra de Bacon: a pintura € histeria

”401

ou “converte a histeria” porque “faz ver a presenca, diretamente”"" . Nesta seqiiéncia, o que

7 Idem. Ib. p. 35.
38 [dem. Ib. p. 36, trata-se do texto de Leiris Au verso des images, éd. Fata Morgana.
% Idem. Ib. p. 36.
40 1dem. Ib. p. 37.
! Idem. Ib. p. 37.
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estd em questdo € a definicdo da pintura no que diz respeito a sua ligagdo com a
materialidade dos corpos (o sistema de linhas-cores e o olho).

Deleuze afirma que, na pintura, o sistema de cores e linhas da imagem libera a
presenga402 e investe no olho que deixa de ser um 6rgéao fixo determinado pertencente ao
organismo e se torna, virtualmente, um 6rgao indeterminado e polivalente, em contato com
o corpo sem 6rgaos da imagem. Assim, de um lado, a imagem se torna pura presenga, de
outro lado, o olho € liberado de seu pertenga ao organismo e se torna “6rgdo destinado a

presenca”. Nisso consiste uma defini¢do da pintura:

“(...) C’est la double définition de la peinture: subjectivement elle investit notre oeil,
qui cesse d’étre organique pour devenir organe polyvalent et transitoire; objectivement,
elle dresse devant nous la réalit¢ d’un corps, lignes et couleurs libérées de la

représentation organique. Et I’'un se fait par I'autre: la pure présence du corps sera

.. A . .z z 4
visible, en méme temps que 1’oeil sera I’organe destiné de cette présence.”*"

Entendemos a partir disso que o espectador € levado a liberar, como extensdo da
Figura, um corpo sem 6rgaos sob seu organismo, pois € precisamente nesse contato que ele
recebe, por extensao, as intensidades, fluxos e for¢as que afetam a Figura. Através do olho
orgao polivalente para o corpo visual, o espectador tem acesso as sensacdes diretamente
sobre seu sistema nevoso.

Nesse sentido, a sensagdo pictural opera uma dupla captura quando cria um corpo
sem Orgdos entre o espectador e a imagem; e a construcdo desse corpo sem Orgaos na
pintura e no espectador que entra em contato com ela, no momento mesmo desse contato, é
condicdo para que se efetive a sensacdo pictural. O devir sensivel € insepardvel da
constituicdo desse corpo, ndo somente porque apenas o corpo sem Orgdos € sensivel as
intensidades, mas também porque € ele que permite a transmissdo dos fluxos e das forcas
presentes na obra de arte a quem entra em contato com ela. Sendo assim, podemos dizer
que o pintor convida seu espectador a fabricar um corpo sem 6rgios junto a pintura, sem o

qual ele ndo consegue ter acesso as sensacoes que lhes sdo trazidas no quadro.

42 A pintura o faz quer seja “conservando as coordenadas figurativas da representagdo cldssica e fazendo
passar sob elas as presencas liberadas e os corpos desorganizados” (a “via da arte cldssica”), quer seja
“voltando-se para a forma abstrata que inventa uma celebridade propriamente pictural”; FB, p. 37.

‘% FB, p. 37.
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6. Forcas

A compreensdo conceitual que Deleuze faz das pinturas de Bacon encontra na idéia
de forca um elemento essencial, que entra na definicdo de uma singularidade dessa pintura:
uma pintura de for¢as em detrimento das formas.

Pintar as forcas tal como elas subjugam as formas € o objetivo de Bacon, e, através
dessa transmissdo direta das forcas, o pintor proporciona a presenga, a sensagdo, sobre a
representacdo. O espectador, em contato com a Figura que se apresenta como um corpo
sem Orgaos percorrido por intensidades e forgas, € levado a construir junto com ela o seu
proprio corpo sem 6rgaos, por meio do qual ele terd acesso aos fluxos intensivos e as forcas
ali presentes e liberadas. Dessa maneira se d4 a comunicagdo da sensagdo crua que o artista
quer transmitir.

No problema de transmissao das forgas, Deleuze entende o aspecto da deformagao
na pintura de Bacon. A deformacdo das Figuras passa a ter um sentido especifico,
relacionado as forgcas de deformacdo, niao correspondendo a uma modificagdo pldstica ou
expressiva da forma.

A nocdo de for¢a em sua relacdo com as artes também se apresenta em outras
seqiiéncias discursivas, dentre as quais tomamos para comparar passagens de Mil Platos e
O que é a filosofia?. No primeiro livro, ela é considerada como elemento que compde o
ritornelo e participa dos agenciamentos de territorializagdo e desterritorializagdo que
envolvem os materiais nas artes em geral, segundo a definicio de que a arte ndo é
representacdo ou imitagdo. No segundo, a forca estd envolvida na questdo do
desenvolvimento do devir sensivel considerando os meios materiais das artes. Ela é
definida como os perceptos que participam da composi¢do da sensagdo, correlata ao devir

que € definido como afecto.

As forcas reveladas nas artes

Em O que é a filosofia?, a nog¢do de forga estd vinculada ao composto de sensacao,

sendo considerada como dimensdo que impulsiona o devir sensivel, o percepto

propriamente, como aponta a indagacao:
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“(...) Nao ¢é esta a definicio do percepto em pessoa: tornar sensivel as forcas

insensiveis que povoam o mundo, e que nos afetam, nos fazem devir? (...)""**

Da mesma maneira como o devir estd ligado ao afecto, a forca estd ligada ao
percepto. O papel da for¢a na motivagdo do devir surge na seqii€éncia em que Deleuze e
Guattari se contrapdem a uma noc¢do fenomenoldgica que dd primazia a carne para a
constituicdo da sensagdo. Ali, eles desenvolvem essa questdo lancando mao de outros
termos, a “casa”, que junto com a carne constitui o composto material de que € feita uma
obra, e 0 “cosmo”, campo que circunda a casa e que carrega as forcas. Como elementos
virtualmente presentes no composto material, as for¢as sdo responsdveis por leva-lo para
além de suas determinagdes.

Para os autores, se a carne “participa na revelagélo”‘w5 da sensagdo é somente como
um dos elementos que entram na sua constitui¢do. Sozinha, a carne € insuficiente, pois é
“tenra”**® demais e hd necessidade de outros elementos para sustentd-la ou ordené-la. Por
exemplo, na pintura, a carne € a cor, mas mesmo que a cor em si mesma ja comporte uma
sensagdo, € preciso algo que interfira na cor para que se constitua um composto de sensacio
durdvel. A casa, que constitui a “armadura” ou “planos™"’, d4 sustentacdo a carne. Ela
pode ser entendida como a extensao propriamente dita, que possibilita a sensacao “manter-
se sozinha em molduras autdbnomas”. Na pintura, a casa equivaleria aos planos coloridos,
como “extensdes coloridas”**® diversamente orientadas que proporcionam a profundidade.
Ela marca j4 a organizacdo da matéria, um composto material.

O terceiro elemento que entra na constituicao do bloco de sensagdo € o cosmo. Se a
carne é o “habitante”*” da casa, ambos habitam um cosmo, um “universo” para o qual a

59410

casa se abre. Seu papel € ser “portador de forcas apenas vislumbradas™ ', que agem sobre a

casa e seu habitante e concorrem para a constituicao do devir.

9% OPh?, p. 172. Tradugio, p. 235.

% Idem. Ib. p. 169. Tradugo, p. 231.

4% Tdem. Ib. p. 169. Tradugdo, p. 232.

7 Idem. Ib. p. 169. Tradugo, p. 232.

% Idem. Ib. pp. 170. Tradugio, pp. 232-233.
49 1dem. Ib. p. 170. Tradugdo, p. 233.

19 [dem. Ib. p. 172. Tradugio, p. 235.
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O cosmo, na pintura, corresponde ao fundo da tela, como o “dltimo grande plano”,

quer seja um “vazio colorido ou infinito monocromatico”*'":

“(...) A casa de Monet se vé sempre aspirada pelas forcas vegetais de um jardim
incontroldvel, cosmo de rosas. (...) A porta-janela, como em Matisse, s6 se abre sobre
um fundo negro. (...) Em Van Gogh, em Gauguin, em Bacon hoje, vemos surgir a
imediata tensdo da carne e do fundo, dos derrames, de tons justapostos e da praia

C o ~ . 412
infinita de uma pura cor homogénea, viva e saturada. (...)”

Esse fundo arrasta o composto material para além das suas determinagdes, ele faz a
passagem do “finito para o infinito”, do “territério a desterritorializa¢do™'*. Assim, por
exemplo, o fundo da tela carrega a cor amarela do girassol para um amarelo que ndo remete
mais ao amarelo da flor, mas faz-nos mergulhar numa sensacao de girassol.

Sejam quais forem as for¢as que o fundo comunica, “de gravitacdo, de peso, de

5 414

rotacdo, de turbilhdo, de explosdo, de expansdo, de germinacdo, for¢ca do tempo” ™", entre

outras, todas elas naturalmente ndo visiveis, audiveis ou palpdveis, é a casa que as torna

sensiveis.
v 415

7z

O modo como a casa nos deixa ver ou “filtra as “forcas cosmicas” € através dos

seus efeitos: as zonas de indiscernibilidade. As forcas recriam na matéria zonas de
indiscernibilidade ou indiferenca, revelando-se como perceptos dos quais decorrerdo os

afectos correspodentes:

“(...) Ha plena complementariedade, enlace de forcas como perceptos e de devires
como afectos (...) As forcas césmicas ou cosmogenéticas correspondem devires-
animais, vegetais, moleculares: até que o corpo desapareca no fundo ou entre no muro,
ou inversamente, que o fundo se contorga e turbilhone na zona de indiscernibilidade do

corpo. (..)"He

' Idem. Ib. p. 171. Tradugio, p. 234.

12 1dem. Ib. pp. 171. Tradugio, pp. 233-234.

3 Idem. Ib. pp. 171. Traducdo, pp. 233-234.

14 Num exemplo de como o fundo da pintura abstrata expdem forgas: “(...) E o que fazia de inicio a pintura
abstrata: convocar as forgas, povoar o fundo com as forcas que ele abriga, fazer ver nelas mesmas as forcas
invisiveis, tracar figuras de aparéncia geométrica, mas que ndo seriam mais do que forgas, forcas de
gravitacdo, de peso, de rotagdo, de turbilhdo, de explosdo, de expansdo, de germinacdo, forca do tempo (como
se pode dizer, da musica, que ela faz ouvir a forca sonora do tempo, por exemplo com Messiaen, ou da
literatura, com Proust, que faz ler e conceber a forca ilegivel do tempo).(...)”. QPh?, 172. Tradugdo, p. 235.

5 OPh?, p. 171. Tradugdo, p. 234.

#16 [dem. Ib. p. 173. Tradugio, p. 236.
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Nesse contexto, os autores fazem uma referéncia ao pintor Francis Bacon:

“(...) s@o as forcas cOsmicas que provocam elas mesmas as zonas de indiscernibilidade
nos tons justapostos de um rosto, esbofeteando-o, arranhando-o, fundindo-o em todos

os sentidos, e sdo estas zonas de indiscernibilidade que revelam as forcas escondidas
77417

no fundo (Bacon)

O mesmo paralelo que hé entre devires e afectos, os autores fazem entre forcas e

perceptos. As forgas estdo relacionadas aos perceptos que se tornam sensiveis no composto

material, nos afetam. Por este confronto, ndo apenas o composto material é levado como
também nds somos carregados na linha de fuga de um devir.

Contrapondo-se a nog¢do fenomenoldgica, Deleuze e Guattari afirmam que a

sensagdo apenas se constitui na relacio entre carne, casa e cosmo, e ultrapassa os limites do

corpo como fundador da relacio entre o homem e o mundo:

“(...) Numa palavra, o ser de sensacdo ndo € a carne, mas o composto das forcas nao
humanas do cosmo, dos devires ndo humanos do homem, e da casa ambigua que os

troca e as ajusta, os faz turbilhonar como os ventos. A carne é somente o revelador que
2418

desaparece no que revela: o composto de sensagao. (...)
Como a sensacgdo € desencadeada por forcas, consequentemente o objetivo principal
das artes é proporcionar, ou tornar sensivel, as forcas presentes no mundo, como nos diz

Deleuze a respeito da arte pictérica:

“(...) O eterno objeto da pintura: pintar as forcas (...)""*"

Em Mil Platés, encontramos a nocdo de for¢ca quando Deleuze e Guattari falam das
artes, em especial da musica. No platd “1837- Acerca do ritornelo”, por exemplo, ela
aparece como elemento que participa da formagdo do ritornelo, quando o problema em
questdo € o dos agenciamentos que caracterizam o ritornelo como a aventura da musica.

Ali, a forca é considerada, em primeiro lugar, quanto ao seu papel na organizacdo da

7 Idem. Ib. p. 173. Tradugdo, p. 236.
18 Idem. Ib. p. 173. Tradugio, p. 236.

115



matéria e da forma, que t€m por objetivo expressd-la, e em segundo lugar, no lugar
privilegiado que ocupa na arte moderna, que trouxe a tona uma relagdo direta entre matéria
e forca — em que a matéria se sujeita totalmente as forcas.

O ritornelo é considerado como o contetido a ser desterritorializado pela mdusica, a
matéria que marca um territério mas que, a0 mesmo tempo, traga suas linhas de fuga. Em
sua criacdo, ele traz consigo marcas territoriais que remetem as suas condi¢des de criagio e
aos que o criaram, conferindo-lhe uma territorialidade sob a forma de referéncias
territoriais, dados representativos e subjetivos. A musica o arrancard dessas determinagdes.
O ritornelo estd para a musica como o sistema rosto-paisagem estd para a pintura, ambos
sdo contetdos a serem desterritorializados. Ao analisar como o ritornelo é constituido pelas
operacdes de territorializacdo e desterritorializagdo, a forca aparece como aquilo que
influencia estas operagdes, como aquilo que participa na determinacdo dos agenciamentos
que lhes sdo préprios.

Para descrever a formagado do ritornelo420, sdo consideradas uma triade de forcas em
jogo nos movimentos que fazem dele um ser de sensacao: as “forcas do caos”, as “forcas da
terra” e as “forcas do cosmo”. Um ritornelo, como também uma cancao, € antes de qualquer
coisa uma forma de protecdo contra as forcas ameagadoras do caos que pode nos destruir.
Uma crianga canta no escuro na tentativa de estabelecer um centro “estabilizador” e
“calmante” diante daquilo que lhe ameaca. A can¢do, como uma forma de saltar do caos,
representa um “ponto” ou um ‘“centro” fixados nele para ordenar ou organizd-lo. Este
centro faz a filtragem e a selec¢do das forcas cadticas nocivas, tornando o caos habitdvel. No
centro, ou na ‘“casa” erguida, as forcas do caos sdo codificadas e recolhidas em um
agenciamento, que ji representa o arregimentar de forgas “anti-caos” ou ‘“‘germinativas’.
Tais forgas, “forcas interiores da criacdo”, sdo elas proprias forcas da terra, ou terrestres,
que dio ao ritornelo um cardter territorial.**'

O ritornelo € sempre criado com um conjunto de tracos que tém um papel territorial,
isto €, que delimitam um territério. Seja o canto de um passaro — quando através do canto,

ele fixa uma 4rea de seu dominio —, seja um lied — desde sua primeira manifestacio como

19 Idem. Ib. p. 172. Tradugio, p. 235.

0 Ndo temos a intengdo de explorar a complexidade desse conceito, definido em relagio i tensdo do
territério com a Terra etc.

1 Cf. MP, p. 382. Tradugdo, vol. 4, p. 116.

116



cantiga na lingua alema até sua apropriacdo pela musica sinfonica e pela épera —, ou
mesmo um “nomo”” melddico, ele sempre carrega um conteudo territorial e pode ser visto
como uma marca que caracteriza um modo particular de lidar com as forcas do caos. O
territério é o “primeiro agenciamento”, pois tudo comeca com a construcdao de uma casa
que nos proteja da ameaca do caos. Por conseguinte, a natureza do agenciamento num
ritornelo é propriamente territorial, onde das forgas do caos se passa as forcas da terra.**
Se no agenciamento territorial as fungdes encontram-se territorializadas — por
exemplo, a cantiga de profissdo territorializa os oficios e os trabalhos —, ele ndo para de
formar novos agenciamentos por influéncia de forcas de desterritorializacdo da terra, que
trabalham no préprio territério. Deste modo, do territério se passa a agenciamentos de corte
ou de sexualidade, de grupo e de sociedade*?, que ocorrem a partir de um componente de
“passagem” ou de “alternancia” que se instala no agenciamento territorial € promove sua
abertura. Mas as fungdes e as forcas territorializadas podem ganhar uma autonomia que as
faz precipitar ou compor outros agenciamentos desterritorializados. No limite, a fuga do
territorio se d4 para o cosmo, quando o territorio se liga a um centro que esta situado fora
dele. Em outras palavras, a casa se abre do lado onde se acumulam as antigas for¢cas do
caos para uma outra regido, criada pelo centro. Trata-se do cosmo, ele mesmo
“desterritorializado ou desterritorializante”, cujas forcas ‘“reencontradas” ou “liberadas”
levam o ritornelo as vias de desterritorializacdo ou a extrapolacdo do seu cardter territorial.
O ritornelo abandona o territério para se tornar cosmico: “quando o Nomo religioso
desabrocha e se dissolve num Cosmo panteista molecular; quando o canto dos pdssaros da
lugar s combinagdes da dgua, do vento, das nuvens e das brumas™***. As forca césmicas
promovem a abertura da casa, que é entendida como “escapada”, ou “fuga”, do centro para
o cosmo™?. Liberar o ritornelo de seu cariter territorial, ou seja, colocd-lo “a germinar, a

. 5426
produzir”

, coisa propria de sua natureza, constitui a aventura da musica.
Ora se vai do caos a um centro fixo, ora se foge deste para o cosm0427, como

momentos que ocorrem simultaneamente*™® marcando os agenciamentos que compdem o

#22 Cf. Idem. Ib. pp. 386-397. Tradugio, vol. 4, pp. 120-132.

423 Cf. Idem. Ib. pp. 397-400. Traducio, vol. 4, pp. 132-135.

4 Idem. Ib. p. 403. Traducio, vol. 4, p. 138.

2 Idem. Ib. pp. 382-383. Tradugdo, vol. 4, pp. 116-117.

26 [dem. Ib. p. 402. Traducio, vol. 4, p. 137.

#7 Um exemplo citado na pintura, onde os autores véem claramente que estes movimentos estio em jogo, é o
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ritornelo e que sdo sempre determinados por forcas que passam do caos as da terra e as

cosmicas:

“(...) Ora se vai do caos a um limiar de agenciamento territorial: componentes
direcionais, infra-agenciamento. Ora se organiza o agenciamento: componentes
dimensionais, intra-agenciamento. Ora se sai do agenciamento territorial, em direcio a
outros agenciamentos, ou ainda a outro lugar: inter-agenciamento, componentes de

passagem ou até de fuga. E os trés juntos. Forcas do caos, forcas terrestres, forcas
7,429

césmicas: tudo isso se afronta e concorre no ritornelo.

Com a modernidade, um outro problema se coloca, ndo s6 na musica mas também
nas artes plasticas. Trata-se da captura direta das forcas do cosmo e de como isso interfere
na disposi¢do da matéria que as carregam. E diante desse problema que Deleuze e Guattari
distinguem trés momentos na histéria da arte como diferentes possibilidades de elaboracio
e organizacdo da “forma-substincia” para reunir as forgas.

O primeiro € chamado de “classicismo”, que marca o momento em que as for¢as do
caos determinam a relagdo entre a forma e a matéria ndo formada. O artista é tido como um
demiurgo enfrentando o caos, cuja tarefa € organizar uma “matéria bruta indomada”,
impondo-lhe formas para elaborar substincias e cédigos. E uma arte em que domina a
“forma-matéria” na revelagdo das forcas™". O segundo momento, o “romantismo”, explora
as forcas da terra, levando forma e matéria a uma nova relacdo. O artista explora os
agenciamentos territoriais, encontra os fundamentos e as fundacdes, em vez do caos,

defrontando-os com o povo. A forma € levada a um “desenvolvimento continuo”, reunindo

as forcas da terra em vez de querer domina-las — como procedia o classicismo. A matéria é

“ponto cinza” definido por Paul Klee — “o0 mais musico dos pintores”, segundo Mireille Buydens, Sahara.
L’esthétique de Gilles Deleuze. Paris: J.Vrin, 1990, p. 143. O ponto cinza € encontrado por Klee como forma
visivel para o ponto ndo dimensional — no sentido de que estd entre dimensdes — que simboliza o caos
“localizado”, nas palavras do pintor, como a “antitese da ordem” e o “centro de onde a ordem do universo ird
brotar e irradiar em todas as dimensdes” (P. Klee, Théorie de I’Art Moderne, Denoél/Gonthier, p. 56).
Deleuze descreve o ponto cinza como o caos ndo dimensional, que “salta por cima de si mesmo e irradia um
espago dimensional, com suas camadas horizontais, seus cortes verticais, suas linhas costumeiras ndo escritas,
toda uma forca interior terrestre”, quando, representando dai a “morada ou o em-casa”, o ponto “atira e sai de
si mesmo, sob a acdo de forcas centrifugas errantes que se desenrolam até a esfera do cosmo (...)”. MP, p.
383. Tradugdo, vol.4, p. 117.

428 Nio se trata, porém, de “movimentos sucessivos numa evolucao”, cf. MP, p. 383. Traducdo, vol.4, p. 117.
As passagens entre os agenciamentos ndo se dao sequencialmente uma apds a outra, cf. MP, p. 402. Tradugio,
vol.4, p. 137.

42 MP, p. 384. Tradugio, vol. 4, p. 118.
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tratada segundo uma “variagdo continua” e ndo mais como um caos a ser organizado.

Forma e matéria agenciam-se em cada obra para revelar a continuidade das forgas presentes

3
no mundo®'.

A arte moderna compreende o terceiro momento, que corresponde a “idade do
cOsmico”, pois privilegia, conforme a expressdo de Klee, a “abertura ao cosmo para captar

59432

suas forcas numa obra H4 a elaboracdo de um novo material: uma “matéria

molecularizada”, “matéria que ndo encontra na forma seu principio de inteligibilidade
correspondente’™**”.

O que marca a especificidade da arte moderna é o grau de molecularizacdo que o
material alcangou, tornando-se uma matéria desterritorializada. Assim ele se torna um
“material de captura” que exprime diretamente as forcas de um cosmo “‘energético,

434 TN < :
1”4, A forma encontra-se submetida as forcas e é organizada, em cada

informal e imateria
obra, de forma contingente. Nesse sentido, a modernidade representa uma ruptura no modo
de considerar a forma e a matéria, pois o privilégio estd na apresentacdo das forgas. Tal € a

caracteristica da “virada pés-romantica”:

“(...) o essencial ndo estd nas formas e nas matérias, nem nos temas, mas nas forgas,
nas densidades, nas intensidades. A prépria terra oscila, e tende a valer como puro
material de uma forca gravifica ou de gravidade. Talvez serd preciso esperar Cézanne
para que as rochas ndo existam mais sendo através das for¢as de dobramento que elas
captam, as paisagens através das forcas magnéticas e térmicas, as magas através das

- . o 435
forcas de germinagdo: forcas ndo visuais e, no entanto, tornadas visiveis. (...)”

Na pintura, o material visual torna-se capaz de captar as forcas ndo visiveis ou,
segundo o pintor Millet, “o que conta na pintura ndo € aquilo que o camponés carrega,

objeto sagrado ou saco de batatas, mas o peso exato daquilo que ele carrega”. Na misica, o

ritornelo que caminha para a molecularidade € a matéria sonora para capturar as forcas ndo

9 [dem. Ib. pp. 416-417. Tradugio, vol. 4, pp. 152-153.
“! Idem. Ib. pp. 417-422. Tradugio, vol. 4, pp. 153-158.
2 Idem. Ib. p. 416. Traducio, vol. 4, p. 152.
3 Idem. Ib. p. 422. Traducio, vol. 4, p. 158.
#4 Idem. Ib. p. 423. Traducio, vol. 4, p. 159.
3 Idem. Ib. p. 423. Traducio, vol. 4, p. 159.
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sonoras — tais como o sdo, por exemplo, a duragdo e a intensidade em Debussy ou em
: ~ 436
Messiaen: “tornar a Durag¢do sonora™ ™.

O que os autores identificam como clédssico, romantico € moderno, ndo deve ser
compreendido, conforme eles lembram, como uma ‘“evolucdo”, ou mesmo como “estruturas
de corte significante”, mas tdo somente como a distingdo de trés momentos onde ha
diferentes maquinas de agenciamentos que repercutem de maneira diferente as relagdes

L 437
entre matéria e forcas™".

Se a arte moderna se distingue do cldssico e do romantico é porque, enquanto nestes
as forcas — do caos e da terra — sdo “refletidas em relacdes de matéria e forma”, naquela a
matéria € elevada a maxima desterritorializacdo. “Ela prépria surge como molecular, e faz

. ~ . o . 2438
surgir puras forcas que ndo podem mais ser atribuidas sendo ao cosmo™"".
Apesar dos processos de consolidacdo dos materiais variarem ao longo da histéria

da arte, em todas as épocas o propdsito sempre foi o de liberacdo do molecular, a expressao

das forgas:

“(...) € desde sempre que a pintura se propds a tornar visivel, ao invés de reproduzir o
25439

visivel, e a musica a tornar sonora, ao invés de reproduzir o sonoro(...).
Para nossos autores, sejam as artes plasticas, seja a literatura ou a musica, todas elas
sdo concebidas como “instrumentos para tracar as linhas de vida”, ou seja, para produzir os

“devires reais”**

que existem na vida, ndo pretendendo-se como uma representacdo ou
uma imitagdo. Ou ainda, como reafirma Buydens, a arte visa liberar os “fluxos mais
intimos” e “mais fortes” presentes na vida, colocando 2 parte todo espeticulo**'. Neste
sentido entendemos porque as forgas ocupam um papel essencial no discurso acerca das

artes.

48 1dem. Ib. p. 423. Tradugdo, vol. 4, p. 159. Se para chegar 2 molecularizacio do material, o artista necessita
desterritorializar as matérias, serd preciso considerar a consisténcia do material e suspeitar das matérias que
possam carregar territorializacdes, tais como os desenhos de criancgas, de loucos e os concertos de ruidos. Cf.
MP, pp. 424-426. Traducdo, vol. 4, pp. 160-162.

7 1dem. Ib. pp. 428-429. Traducio, vol. 4, pp. 164-165.

% Idem. Ib. pp. 428-429. Traducio, vol. 4, pp. 164-165.

9 Idem. Ib. pp. 428-429. Tradugio, vol. 4, pp. 164-165.

#0 1dem. Ib. p. 229. Traducio, vol.3, p. 57.

#! M. Buydens, Op. Cit. p. 87.
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Buydens, em seu estudo centrado na problemadtica do conceito de forma na estética
de Deleuze, considera que a forga, inserida no esquema ontogénico deste autor, pertence ao
campo transcendental, que € o mundo das virtualidades, povoado por elementos de natureza
intensiva, entre os quais se incluem os devires imperceptiveis. Subsiste a este mundo —
nio existindo separadamente — o campo das efetividades, dos acontecimentos e das

7z

multiplicidades agenciadas, ao qual remete a forma. A forma é “transcendentalmente

442 N . < ‘s .
7 em relagdo a forca porque coagula os fluxos livres, e € necessario que ela seja

segunda
desfeita para liberar os fluxos ou as elementaridades que encerra.

As artes plésticas, nesse sentido, ao trabalharem as formas para comunicar as forgas,
as ttm na conta de um elemento requerido para ser pervertido, como um ‘“mal
necessario™*. Em particular na modernidade, as artes plasticas vivem o abandono da
representacdo e das formas. Para Deleuze, conforme o que nos € dito em Mil Platos, a arte
moderna representa o pleno desdobramento do mundo intensivo, momento em que as
formas sdo tomadas apenas como estruturas contingentes, compostas e trabalhadas com o

intuito prioritdrio de apresentar os forcas mais profundas que as determinam. A forma

encontra sua submissao as forgas.
Pintar as forgas

Diante do que € definido como particularidade da arte moderna em Mil Platos — a
crise da representacdo e das formas —, parece a Deleuze que Bacon a manifesta de um
modo tnico. Sem se identificar com os caminhos empreendidos pela arte abstrata e pelo
expressionismo abstrato, o pintor segue a via de Cézanne — da forma sensivel capaz de
tocar diretamente os sentidos — e a realiza da maneira mais acabada. As suas Figuras
constituem um modo de subverter as formas, dissolvendo-as mas sem negd-las por
completo. As formas apresentam-se tal como estdo feitas e desfeitas pelos fluxos
intensivos. E uma radical subordinagdo das formas as forgas.

Em Francis Bacon, logique de la sensation, Deleuze enfatiza a idéia de que o

problema comum as artes ndo é produzir ou inventar formas, mas captar as forgas:

#2 M. Buydens, Op. Cit. p. 29.
*3 M. Buydens, Op. Cit. p. 124.
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“(...) En art, et en peinture comme en musique, il ne s’agit pas de reproduire ou
d’inventer des formes, mais de capter des forces. C’est méme par la qu’aucun art n’est

figuratif. La célebre formule de Klee ‘non pas rendre le visible, mais rendre visible’ ne
25444

signifie pas autre chose. (...)

Ao afirmar que nenhuma arte é propriamente figurativa, ele supde que na figuragio
trata-se de ilustrar um objeto através da reproducdo de suas formas**. A arte ndo é
representativa, nem quando é utilizada para este fim. Ela é recriacdo e, para tanto, seu
objetivo é captar e tornar sensiveis as forcas presentes na vida, a fim de promover a
sensac¢do. Pois a sensacdo, por defini¢ao, € uma intensidade determinada no encontro com
uma forca. Uma obra de arte terd, portanto, que proporcionar as forcas que propiciem o
desenvolvimento de sensagdes.

Nesse sentido, cabe a pintura “tornar visivel as for¢as que ndo o sdo”, assim como a
musica “tornar sonora as for¢as ndo sonoras”. Forgas invisiveis tais como as de “pressao,
inércia, peso, atracdo, gravitacdo e germinacio”, forca de um som (como, por exemplo, do
grito), forca do tempo, todas elas s@o tornadas visiveis na pintura. Millet, por exemplo,
soube pintar a gravidade através do saco de batatas que o camponés carrega, Cézanne, as
forcas de dobradura das montanhas e da germinacdo das macas (a “force pommesque
guardada no fundo da magﬁ”446) e Van Gogh nos oferece for¢as desconhecidas, como “a
forca inaudita de uma semente de girassol447.

Bacon quer apresentar diretamente as forcas e, neste ponto, ele se diferencia de
outros pintores que enfrentaram o problema de dar as forcas passando por um outro
problema, o da “decomposi¢do e recomposi¢ao dos efeitos” resultantes das forcas sobre os
corpos. Por exemplo, “a decomposi¢do e a recomposicdo da profundidade na pintura da
Renascenga, a decomposi¢cdo e a recomposi¢do das cores no impressionismo, a

.~ .~ . . 448 ,
decomposicdo e a recomposi¢ao do movimento no cubismo” *°. Bacon pouco se detém na

“ FB, p. 39.

5 Buydens ressalta essa relacdo indicando que representar consiste em tomar algo do qual se pretende
desvendar a forma, o que implica em reproduzi-la. A figuragdo seria um caso particular de representacdo, que
busca expor as formas e suas relacdes entre si. Na representacdo hd uma espécie de “teatro das formas”, que
implica numa distancia entre o espectador e a obra. Tudo isso que constitui uma arte do sensacional e ndo da
sensacdo € recusado por Bacon e, por conseguinte, por Deleuze. Cf. M. Buydens, Op. Cit. pp. 85-86.

6 M. Buydens, Op. Cit. p. 128.

7. Cf. FB, p. 39.

% Idem. Ib. p. 40.
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dimensao da decomposi¢do dos efeitos das forcas sobre os corpos. Ele encara a seu modo o
problema de tornar visivel as forcas invisiveis, afrontando-as diretamente. Isso é o que
Deleuze observa, por exemplo, no modo como o pintor trabalha o movimento.

Ainda que o movimento lhe interesse, sua principal preocupacdo é tornar sensivel as
forcas que o condicionam, pois os pintores que ele admira ja exploraram a decomposicao
de seus efeitos. Com relagdo ao problema especifico do movimento, Deleuze lembra a
analise comparativa que John Russell faz entre os corpos pintados por Francis Bacon e o
corpo pintado por Marcel Duchamp no quadro Nu descendo uma escada. Para Russell,
neste quadro de Duchamp, o interesse estaria voltado para o “processo” da descida, para o
modo como o corpo humano estd constituido numa “estrutura coerente” ao descer a escada
— mesmo que a estrutura ndo se torne visivel em algum momento. Diferentemente, o
objetivo de Bacon ndo € mostrar as “aparéncias sucessivas” do corpo mas, sim, apresentar
uma aparéncia nao habitual, aquilo que se sobrepde as formas e expressa as forcas de um
corpo em movimento.

Desse modo, nos auto-retratos, por exemplo, trata-se de apresentar as forcas “de
pressdo, de dilatac@o, de contracdo, de achatamento, de estiramento” que se exercem sobre
a cabeca imOvel. As Figuras de Bacon ndo se encontram propriamente em movimento
dindmico espacial, mas agitadas pelas forcas que as golpeiam sob diferentes dngulos, como
“um viajante interespacial im6vel em sua cdpsula enfrentando as for¢as do cosmo” “,

As zonas do corpo em que as forgas batem correspondem as dreas onde a imagem &
distorcida, quer seja por dissolucdo ocasionada por uma pincelada espessa ou pela cor do
fundo que invade parte da Figura, quer seja pela escovacdo ou varredura de camadas de
tintas, com o uso de pedagos de pano, escovas etc., que proporcionam textura a cor. Estas

dreas marcam zonas atingidas por forgas:

“(...) Et ici les parties nettoyées, balayées, du visage prennent un nouveau sens,

puisqu’elles marquent la zone méme ot la force est en train de frapper. (...)"*"

Tais zonas constituem um conjunto de marcas e tracos a-significantes que definem o

diagrama como 4areas manchadas que o pintor constréi dando liberdade a sua mao e nas

9 Idem. Ib. p. 40.
0 [dem. Ib. p. 40.
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quais ele vé uma miriade de possibilidades visuais para desenvolver a imagem. O diagrama,
entdo, pode ser considerado como “ponto de aplicagdo ou zona agitada por todas as
forgas”45 g

Os tracos derivados desses procedimentos correspondem a uma deformagdo da
imagem, de tal maneira que residiria nisso o sentido das distorcdes e deformagdes na

pintura de Bacon: zonas sob o impacto de for¢as. Sem reservas, Deleuze afirma:

“Il semble que, dans I’histoire de la peinture, les Figures de Bacon soient une des

réponses les plus merveilleuses a la question: comme rendre visible des forces
2452

invisibles? C’est méme la fonction primordiale des Figures. (...)

Procurando liberar as forgas encerradas sob as formas orgénicas, o corpo organico é
quebrado e apresentado em seu desmantelamento pelas forgas interiores e exteriores que o
assaltam e pedem passagem: as “forcas de deformacio”™’. Nas pinturas de Bacon, hd uma
prioridade absoluta em tornar visivel as for¢as em detrimento das formas, o que permite ao
filésofo definir como uma caracteristica singular da obra desse pintor o fato de ser uma
pintura de forgas.

Nessa seqiiéncia, a deformacdo ganha uma acepg¢do particular. Ndo se trata apenas
de dizer que ela é a modificacdo plastica da forma — isso equivaleria a “trans-formacao”,
ou a passagem de uma forma a outra. A deformacao ali ndo é nem pléstica nem expressiva,
ela ndo tem seu sentido relacionado ao material nem permanece ligada as formas
materiais**. Se hd uma relacio entre deformacdo e formas nessa pintura, ela pode ser
resumida da seguinte maneira: a deformacdo convoca as formas e, a0 mesmo tempo, as

perverte quando cria o caos diagramdtico que as dissolve. Deste caos, as forcas das coisas

~ N P 455
sao reveladas ao espectador e se conectam as suas proprias forcas™ .

! 1dem. Ib. p. 96.

#2 Idem. Ib. p. 40.

3 Cf. Idem. Ib. p. 42.

4% Esse ¢ o sentido da deformacdo que encontramos, por exemplo, na caracterizacio da arte gética por
Worringer, em Abstracdo e Einfiihlung. Ali, Worringer define na arte gética uma expressividade deformante
interdependente do material utilizado pelo artista. Cf. W. Worringer Abstraction et Einfiihlung. Paris: Editions
Klincksieck, 1986, pp. 131-138. Tal nocdo de deformacdo € a que reaparece em numerosos estudos das artes
do século XX.

3 Cf. M. Buydens, Op. Cit. pp. 135-136.
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Conforme essa no¢do de deformacio, ndo se trata de concluir simplesmente que ha
uma negac¢do ou subtragdo das formas, o que ha € a sua mais radical subordinagdo a forca.
Nessa pintura, as formas, sem serem abolidas, estdo desfeitas e molecularizadas sob a
pressdo de forgas.

No quadro Estudo de Isabel Rawsthorne, de 1966, o rosto parece adquirir uma
estrutura eldstica; ele se contrai de um lado e se expande de outro, o nariz se redobra sobre
si mesmo, segundo os efeitos da flexibilidade propria da tinta a 6leo, que fazem um trago
construido ser suprimido por outro subseqiiente. O efeito pictural dessas dreas deformadas €

a imprecisdo da forma:

“(...) Quand une force s’exerce sur une partie nettoyée, elle ne fait pas naitre une forme

abstraite, pas plus qu’elle ne combine dynamiquement des formes sensibles: au

N

contraire, elle fait de cette zone une zone d’indiscernibilit¢é commune a plusieurs
formes, irréductible aux unes comme aux autres, et les lignes de force qu’elle fait

passer échappent a tout forme par leur netteté méme, par leur précision déformante (on
55456

le voyait dans le devenir-animal des Figures). (...)
Trata-se, entdo, de uma drea em que ndo se consegue distinguir uma forma em
especial, equivalente a um siléncio repleto de palavras. A deformacdo cria zonas de
indiscernibilidade das formas, zonas onde se vislumbram vérias formas, e torna impossivel
a redugdo a apenas uma delas. Neste sentido é que Deleuze explica a constitui¢do do devir-
animal como devir marcante nas pinturas de Bacon. Se suas pinturas carregam fortes tragcos
de animalidade, isso se deve ao fato de que as formas coloridas — os tons vermelhos e
azulados da carne — ndo remetem exclusivamente a carne humana ou a vianda mas, antes
disso, elas marcam uma indiscernibilidade entre a carne humana e a vianda. As formas
coloridas estdo “entre” as formas humanas e animais, como ponto em que ndo se distingue
mais a carne humana e a vianda, indiscernibilidade essa o que marca o devir-animal. Ao
serem colocadas em preeminéncia as forgcas sobre as formas organizadas, ou seja, com a
deformacdo, do rosto se faz uma cabeca, do organismo, um corpo como espirito animal®”’,

constituindo-se, assim, a Figura.

6 B p. 40.

4. . , . ;g . A . .

7 O organismo é desfeito, o rosto é dissolvido, mas sob a condi¢do que um minimo disso permanega para
que assegure o surgimento da Figura, sem que o quadro se torne uma abstracdo ou caia no caos. A
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Uma das conclusdes as quais chega Buydens sobre a forma na estética de Bacon,
atenta para o fato de que o trabalho de deformacdo tem como implicagdo um “processo
ambivalente de convocacgdo e perversdo das formas”. A forma é convocada, num primeiro
momento, através do cliché de uma representacdo da qual parte o pintor com a intengdo de
destrui-la; subvertida num segundo momento com a introdu¢do do diagrama, quando todas
as formas se dissolvem sob a fusdo do sentinte e do sentido; por fim, € do caos
diagramatico que surge a Figura, como se da “morte da forma”, utilizando as palavras da
autora, nascesse o figural, a “verdade de um devir-animal e de um devir-imperceptivel”**®.

Nessa perspectiva, os corpos de Bacon ndo parecem monstruosos sendo sob uma
perspectiva figurativa subsistente. As deformacdes nas Figuras aludem as forcas que estdo
por detrds dos movimentos habituais do corpo. Considerados figuralmente, os corpos

revelam as poses naturais do cotidiano sob a acdo de forgas:

“(...) les deférmations de Bacon sont rarement contraintes ou forcées, ce ne sont pas
des tortures, quoi qu’on dise: au contraire, ce sont les postures les plus naturelles d’un

corps qui se regroupe en fonction de la force simple qui s’exerce sur lui, en vie de
35459

dormir, de vomir, de se retourner, de tenir assis plus longtemps possible... etc.

E também do ato de gritar. Pintar o grito, que € visto por Bacon como “um dos mais

altos objetos da pintura”, € colocar o grito visivel em relacio com as forcas que o
condicionam, pois todo grito resulta de sermos tomados por forcas invisiveis e insensiveis.
Trata-se, entdo, de procurar a “forca sensivel do grito e a forca insensivel daquilo que faz
gritar”. Estas forcas se apresentam desordenando o corpo e chegam a boca fazendo dela
uma zona limpa como um “abismo de sombra”*®. Através da visibilidade do corpo é dada a
sensacdo visual do grito enfrentando a forga invisivel que o suscita. E algo muito diferente
de uma pintura sensacional, que retrata o espetidculo diante do qual se grita ou que remete
aos objetos que compdem a dor. A violéncia nessa pintura, como ja dissemos, é da natureza
da sensacdo, em vez daquela do espetdculo. A Figura da sua presenca, sua insisténcia, pelo

poder de gritar de maneira direta.

deformacao, encerrando o diagrama, ocupa uma zona limitada na imagem.
8 Cf. M. Buydens, Op. Cit. pp. 135-136.

9 FB, p. 41.

490 1dem. Ib. p. 41.
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Além das forcas de deformagdo da Figura, hd outras for¢cas constantes nas telas de
Bacon, e Deleuze faz uma topologia das forcas em trés grupos, que podem bem ser
considerados trés niveis de forcas que atravessam as Figuras numa ordem que vai dos
quadros simples aos tripticos.

O primeiro grupo diz respeito as forgas as quais se submetem os corpos na relagdo
com a superficie que os rodeia. H4 duas espécies de forgas que, junto com a de deformacao,
compdem um conjunto. Sao as forgas de “isolacdo” e “dissipagéo”461. A forga de isolagao
tem como suporte o fundo chapado, sendo revelada quando o chapado se enrola em torno
do contorno e da Figura. A dissipagdo se torna visivel quando a Figura se acalca e se junta
ao chapado. Isolamento e dissipacdo podem se fazer sentir como a opressdo e a vontade de
desaparecer proprias de uma situagdo de grande agonia ou angustia, o que explicaria porque

. . . L . . 462
muitos espectadores associam as plnturas de Bacon a uma atmosfera de angustla Ou Crise 6 .

O segundo grupo é formado pelas forcas de “acoplamento™®, como nos casos em
que ha dois corpos unidos, por exemplo. Essas forcas sdo dadas através do diagrama que
agrega dois corpos formando uma s6 Figura. Tais forcas de acoplamento retomam em seu
nivel os fendmenos de isolagdo, deformacao e dissipagdo.

O terceiro grupo € vislumbrado nos tripticos, que revelam outras forcas através da
unidade luminosa das grandes superficies de cores vivas ou claras que constituem a
arquitetura das imagens. Uma destas forgas é a de “separacdo”, de “divisdo”, que retine as
Figuras dos trés painéis. Ele € dada com a luz na medida em que, sendo a mesma nos trés
painéis, lanca as Figuras num unico espago colorido, determinando um conjunto, e dispde-
nas como Figuras distintas afastadas umas das outras. As Figuras atingem, entdo, o

‘o ~ 464 x4 .
“méximo de separa¢do na luz, na cor, que as prende”™". A forca de separacao € responsdvel

por engendrar as Figuras ritmicas nessa pintura, pois ela as langa numa luz universal que as

! 1dem. Ib. p. 42.

2 Nas Entrevistas, David Sylvester destaca esse aspecto dizendo que as pinturas que apresentam situagdes
triviais, como a de um homem sentado ou caminhando, s@o vistas pelas pessoas segundo um apelo dramético
em que a figura parece estar “passando por uma crise, agoniada talvez com uma catdstrofe que estd prestes a
desabar”, ou que ela “passa por um momento de aguda consciéncia da mortalidade, de sua natureza animal, de
verdades cruas sobre si mesma”. Quanto a isto, Bacon responde que, malgrado o fato dele ndo procurar “dizer
coisa alguma”, parece haver uma tendéncia, ao olhar uma imagem, de projetar os sentimentos pessoais nela.
Mas ele ndo considera incorreto pensar que sua obra deixe transparecer a sua consciéncia da morte, coisa que
diz sentir a todo instante na vida. Cf. David Sylvester, Op. Cit. pp. 78 e ss.

3 B, p. 55.

464 Idem. Ib. p. 55.
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une num fato comum, num matter of fact, onde se sente as variacdes de intensidade de
sensacdo. Ela também participa da revelagdo do tempo na pintura, como ainda teremos
oportunidade de e><p0r465 .

Na pintura de Bacon, todas essas forcas sdo liberadas sobre as formas, que
encontram-se a elas subjugadas, sendo a maneira pela qual o pintor proporciona a presenca,
a sensagdo, sobre a representacdo. O espectador, em contato com a obra que se apresenta
como um corpo sem Orgaos constituido por intensidades e for¢as ndo mais aprisionadas nas
formas, € levado a construir junto com ela o seu proprio corpo sem 6rgaos, através do qual
ele terd acesso aos fluxos intensivos e as forgas ali presentes e liberadas. Estes fluxos e
forcas afetam diretamente o seu sistema nervoso, sendo transmitidos sem qualquer
interferéncia cerebral. Assim ocorre a comunicacdo da sensacdo que o artista quer

transmitir.

95 Cf. pp. 147 deste texto. Se tais forcas sdo reveladas com os tripticos, elas também valem para os quadros
simples, pois os quadros isolados passam a ser vistos como, “mais ou menos visivelmente, compostos como
os tripticos”, FB, p. 56.
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7. Haptico e 6ptico

Em Francis Bacon, logique de la sensation, Deleuze utiliza um par de conceitos da
teoria estética do inicio do século XX, os conceitos de héptico e 6ptico, tal como definidos
por Aldis Riegl, retomados por Worringer e, posteriormente, por Henry Maldiney*®. Estas
duas formas de sensibilidade do olhar sao pensadas na pintura de Bacon em fungdo da
relacdo dos elementos constituintes da imagem, e contribuem para chegar a nocao de que
Bacon € um pintor que restitui a sensibilidade hdptica através das relacOes entre cores. A
cor liga os trés elementos em uma constru¢do que determina um tipo de imagem que afeta
diretamente o espectador. O héptico, ali, concorda com o cariter de proximidade desse
pintura ndo representacional.

Mas esse mesmo par de conceitos € aquele que, em Mil Platds, no platd “1440 — O
Liso e o Estriado”, € suscitado na confrontacdo de dois tipos de espagos nas artes pldsticas:
o liso e o estriado. Ali, os problemas sdo diferentes daquele que se impde com a obra de
Bacon e, por conseqiiéncia, os conceitos ganham desenvolvimentos completamente
diferentes, ainda que o hédptico apareca implicado a uma idéia de proximidade enquanto
espaco intensivo. O liso encontra ressonincia no conceito de hdptico, que entra como
componente para a definicdo dele. Mas quando o héptico é subordinado ao liso, ele deixa

de ser precisamente aquele a que se referia Riegl para ganhar novos contornos.
Espaco liso

Em Mil Platos, os conceitos de hdptico e Optico sdo pensados no problema da
instauracao do espaco liso e seu oposto, o estriado, no dominio das artes plasticas. Com eles
torna-se possivel aos autores determinar um “modelo estético” baseado na “arte nOmade” e

estabelecer diferencas em relagdo a teoria dos criadores daqueles conceitos.

46 Os textos a que Deleuze faz referéncia sio: de Riegl, Spétromische Kunstindustrie; de Worringer,
Abstraction et Einfiihlung; e de Henry Maldiney, o ja citado Regarde Parole Espace. Aqui ndo fomos até o
texto de Riegl, de 1901, mas apenas aos de Maldiney e Worringer, pelos quais soubemos que Riegl confere a
arte uma evolug@o que vai de uma visdo hdptica (haptisch) do mundo em direcdo a uma visao cada vez mais
Optica. Ja as nogdes de visdo “aproximada” e “distanciada” relacionadas, respectivamente, ao hédptico e ao
optico, vém de Adolf Hildebrand (Das Problem der Form in der bildenden Kunst) e assenta sobre uma teoria
da percepcio.

129



Liso e estriado, como duas maneiras de conceber a organizagdo da espacialidade,

vém da musica, sendo definidos pelo compositor Pierre Boulez:

“(...) Foi Pierre Boulez quem primeiro desenvolveu um conjunto de oposi¢des simples
e de diferencas complexas, mas também de correlagdes reciprocas ndo simétricas, entre
espaco liso e espacgo estriado. Criou esses conceitos e esses termos no campo musical,

e os definiu justamente em diversos niveis, a fim de dar conta a0 mesmo tempo da

o . ~ . 467
distin¢do abstrata e das misturas concretas. (...)"”

Distintos por definicdo, esses espagcos encontram-se na pratica sempre “misturados”,

468 <
7% onde um langa o outro através de elementos de

em “alternancias e superposi¢cdes
passagem e de mutagdo. Mesmo Boulez se preocupava principalmente com os modos de
comunicacao entre esses dois espacos ndo excludentes. Deleuze e Guattari levam esses dois
conceitos para além da misica, estendendo-os a outros dominios da atividade humana*®.
Analisando a confrontacdo entre os dois tipos de espacos nas artes pldsticas, o liso e o
estriado encontram sua expressao estética, respectivamente, no espaco hdptico, ligado a
uma visao que é “préxima”, e no espaco optico, quando a visdo € “distante”.

Estes tltimos conceitos sdo utilizados livremente pelos autores, conforme eles

470 propostos por Riegl,

proprios observam, “negligenciando provisoriamente os critérios
Worringer e Maldiney, a fim de construir um outro pensamento, que é guiado pela distin¢do
do liso e do estriado. Nao se deve entender com isso que as nogdes de haptico e 6ptico sdo
retomadas simplesmente como exemplos para a dualidade principal entre liso e estriado. Na
verdade, o pensamento se constréi de forma complexa, aquelas nogdes se conjugam e
contribuem para a compreensao e a definicdo de dois espagos nas artes ao se mostrarem
“apropriadas para definir uma arte ndmade e seus prolongamentos entre os barbaros, os
géticos e os modernos™".

Primeiramente, o espaco liso € definido por uma dimensdo de proximidade na

criagdo artistica, implicando num certo modo de proceder do artista. No ato de pintar, por

exemplo, deve haver uma intima fus@o do artista com o motivo de sua pintura. E necessario

7 MP, p. 596. Tradugio, vol. 5, p. 183.

468 Idem. Ib. p. 597. Tradugdo, vol. 5, p. 184.

49 A distingio desses espacos pode ser pensada em “modelos” concretos: nas técnicas téxteis, no
esquadrinhamento geogréfico terrestre e maritimo, na matematica etc.

49 MP, p. 614. Tradugio, vol. 5, p. 203.
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ao artista, como falava Cézanne, “jd ndo ver o campo de trigo, ficar proximo demais
dele”*’?. Relacionamos a isso a idéia do homem que se perde na paisagem, do pintor que se
funde aos elementos e fluxos que ele pretende transmitir ou que é carregado num devir
sensivel. E o espaco dos afectos, espaco intensivo, que os autores dizem ser o pressuposto
para o “nascimento da estriagem: o desenho, os estratos, a terra, a ‘cabecuda geometria’, a

599473

‘medida do mundo’, as ‘camadas geoldgicas As dimensdes, as medidas e as

referéncias, quando sdo inseridas num espacgo que era proximo, passam a torna-lo distante.
O liso é explicado como “objeto por exceléncia de uma visdo aproximada™’*, em
que o olho ndo tem uma fungdo Optica mas, sim, hdptica. O termo “hdptico” foi cunhado

por Riegl para falar da tactilidade da visdo — o tato préprio do olhar*”

—, que é uma outra
potencialidade do olho além da sua fung¢do 6ptica. O olho prossegue na imagem tocando-a,

como uma maneira especifica de olhar que descobre sua funcdo propria de tatear:

“(...) Haptico é um termo melhor que tatil, pois ndo opde dois 6rgios dos sentidos,

porém deixa supor que o préprio olho pode ter essa fungdo que ndo é 6ptica. (...)"*’°

A arte, pela sua definicdo, € um terreno do espago liso. O artista estabelece
primeiramente um espago liso na sua relacio com o mundo. Em seguida, introduz a
estriagem sob a forma de um espaco com medidas, perspectiva, e que segue as exigéncias
do olhar 6ptico. O estriado, por suas caracteristicas, supde uma visdo distanciada e uma
funcdo 6ptica da olho. Como um espago extensivo, o estriado tem como finalidade relancar
o liso, espago intensivo e portador de devires. Essa € a “lei do quadro”: construir um espago

99 477

estriado que desaparecerd sob uma “catéstrofe para relangar o liso. Todo o processo de

criacdo € constituido pelas passagens entre esses dois espacgos. O liso sempre “subsiste para

dele sair o estriado”*’®

, como espaco privilegiado, visto ser o espaco proprio dos afectos.
Quando os tragos do espaco liso sdo ligados ao héptico e a visdo aproximada — ele

¢é direcional e ndo dimensional, povoado por acontecimentos, intensivo e nio mensuravel

! Idem. Ib. p. 614. Traducio, vol. 5, p. 203.

42 Idem. Ib. p. 615. Traducio, vol. 5, p. 204.

7 Idem. Ib. p. 615. Traducio, vol. 5, p. 204.

44 pmp, p. 615. Tradugdo, vol. 5, p. 203.

3 Cf. Dora Vallier, “Lire Worringer”, Abstraction et Einfiihlung. Paris: Editions Klincksieck, 1986.
7% MP, p. 614. Tradugio, vol. 5, p. 203.

7 1dem. Ib. p. 615. Traducdo, vol. 5, p. 203.
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. . : A 479
—, Deleuze e Guattari o consideram presente especialmente nas pegas da arte nOmade™ .

Os ndmades, eles proprios habitantes de um espago liso™, tém sua especificidade de
criagdo artistica ligada a este espaco, ou seja, a manifestacdo de um liso “absoluto”, onde ha
“sucessdo infinita de jun¢des e mudancas de dire¢do”. O fato de terem como especificidade
artistica a constru¢do desse espaco e dele representar um papel substancial na arte, permite
aos autores propor uma inversio no paradigma estético na histéria da arte: em
constraposi¢do a arte produzida pelos impérios e pelas cidades, que se tornou o “modelo

o o 5481
estético” de uma “arte sedentaria”

, por si mesma em conformidade com os aspectos
estriados, seria possivel tomar a arte nOmade como paradigma.

Ao tomar a distingdo entre o liso e o estriado como primordial, subordinando a elas
as no¢des de héptico e Optico, de visdo proxima e distante, Deleuze e Guattari se afastam
em alguns pontos dos criadores desses conceitos nas suas andlises sobre a histéria da arte.

Em primeiro lugar, através das diferencas que constituem o liso e estriado, ndo é
mais possivel definir o hdptico através de componentes tais como: “fundo imével, plano e
contorno”, pois estes elementos ji sdo aspectos da estriagem. Tais elementos marcam a

(13 b 2 Fq 3 (13 M z
presenca de um “estado misto”, onde o hdptico “serve para estriar, e sO se serve de seus
. A 2482 A e "
componentes lisos para converté-los num outro espago” ~. A conseqiiéncia disso é que,
para os autores, na arte egipcia, por exemplo, o que estd em jogo €, na realidade, um
“espago haptico num ponto de mutacdo, nas condi¢des em que ele j4 existe para estriar o

4 . . . . .

espaco™™?, ou seja, um espaco liso em processo de estriagem. A estriagem se tornaria

. . . 484 . L, L.
“mais perfeita” ou “mais cerrada” na arte grega 8 com o surgimento do espago Optico, e,

. . . 485 - L, L. .~ L, .
em seguida, com a arte bizantina"~. A funcdo hdptica do olho e sua visdo préxima

8 Idem. Ib. p. 617. Traducdo, vol. 5, p. 206.

49 Cf. Idem. Ib. p. 616. Tradugio, vol. 5, p. 204.

*0 0 némade se define menos por seu deslocamento, como migrante, mas por habitar um espago liso que
subordina o habitat ao percurso. Cf. MP, p. 597. Traducdo, vol. 5, p. 185.

1 MP, pp. 616-617. Tradugio, vol. 5, pp. 205-206.

2 1dem. Ib. p. 619. Traducio, vol. 5, p. 208.

8 E ndo o espago héptico puro descrito por Worringer, que se define “presenca de um fundo-horizonte, pela
reducdo do espago ao plano (vertical, horizontal, altura e largura) e pelo contorno retilineo que encerra a
individualidade, subtraindo-a da mudanga”. Cf. MP, p. 618. Traducgdo, vol. 5, pp. 206-207.

4 Com a arte grega distingue-se o deslocamento do “fundo com a forma, fazendo com que os planos
interfiram, a conquista da profundidade, o trabalho com uma extensdo volumosa ou ctbica, a organizagdo da
perspectiva, os jogos com os relevos e sombras, luzes e cores.” MP, p. 618. Tradugdo, vol. 5, p. 207.

3 Os autores notam que, segundo a pesquisa de Worringer, seria possivel considerar que a arte bizantina
levou a estriagem a perfeicdo, e alcancou o ponto em que ela torna a produzir o liso pela liberacdo da luz,
“restituindo uma espécie de hdptico aéreo que constitui o lugar nfo limitado da interferéncia dos planos”. Cf.
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pressupde o liso, de forma que o héptico € caracterizado em conformidade com a defini¢dao
do espago liso. Logo, no héptico ndo se tem “nem fundo, nem plano, nem contorno”,
apenas “mudancgas direcionais e juncdes de partes locais” M Jda fungdo Optica recorta a
forma sobre o fundo, distingue planos, dimensdes, perspectiva central. O 6ptico ndo apenas
leva a estriagem a um novo ponto, mas também relanca o liso.

Em segundo lugar, a partir da distincdo entre liso e estriado, Deleuze e Guattari
véem que aqueles autores fixam suas andlises num dominio que € o do espago estriado, que

487 <
7" e mantém reservas acerca de

“vai dos impérios as cidades, ou aos impérios evoluidos
uma cultura dos povos ndmades que transitaram entre os impérios™". No entanto, os
ndmades deveriam ser reconhecidos pela sua especificidade de criagdo artistica que, na
historia, teve suas conseqiiéncias reduzidas aos impérios que enfrentaram™®™’.

Um terceiro ponto na problemdtica do espago liso diz respeito a linha que o
constroéi, a linha ndmade. Segundo as necessidades desse espaco, ela pode ser pensada com
o conceito de “linha abstrata” definido por Worringer, mas ganha ali um novo sentido. Nao
se trata da linha que esse autor reconheceu primeiramente sob a forma “imperial egipcia”,
com um cardter geométrico e cristalino, a mais “retilinea possivel”490, ultrapassando a
imitacdo da natureza. Na medida em que nossos autores tomam como “motivacao estética”
da linha abstrata a construcdo de um espaco liso, eles se distanciam dessa caracterizacdo de
Worringer. Com efeito, eles também a véem como inicio da arte, mas esse inicio estaria na
arte pré-histdrica, na arte primitiva, na medida em que nela ja existe uma linha que convém
ao espacgo liso.

A linha que constréi o espago liso tem como caracteristica ndo ser submissa aos

pontos que ela liga. Ela passa entre os pontos e os determina, como ocorre no trajeto

ndomade, onde € o percurso que determina as paradas. Ela representa, na verdade, um

MP, p. 619. Tradugdo, vol. 5, p. 208.

6 MP, p. 619. Tradugio, vol. 5, p. 208.

7 Idem. Ib. p. 618. Traducio, vol. 5, p. 207.

488 Segundo Deleuze e Guattari, sdo povos como os sidrmatas e os hunos, os hicsos, os hititas, os turco-
mongdis; os habirus, os godos, germanos, os celtas e os beduinos. Riegl “tende a eliminar os fatores préprios
de uma arte nomade ou barbara” e Worringer, “no momento em que introduzia a idéia de uma arte gética no
mais amplo sentido, acaba reportando essa idéia, por um lado, as migragdes do Norte, germanicas e celtas, por
outro lado, aos impérios do Oriente”, e se esquece de falar dos nomades que haviam entre eles. Cf. MP, p.
618. Tradugao, vol. 5, p. 207.

* MP, p. 619. Tradugio, vol. 5, p. 207.

0 Idem. Ib. p. 619. Traducio, vol. 5, p. 208.
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“vetor”, uma “dire¢do”. Como uma ‘“determina¢do métrica”, traca um espacgo “construido

N ~ . s s 491
gracas as operacOes locais com mudancas de dire¢cdo”

, um espaco que é puramente
direcional e métrico, o espaco liso. Como tal, ela ndo obedece a um sistema de horizontais e
verticais, sempre desvia da diagonal e muda de dire¢do, comportando-se como uma linha
“mutante”. Por fim, ela “nada delimita e ndo cerca contorno algum”492.

Conforme essa sua natureza dada em fun¢@o do espaco liso, a linha abstrata ou linha
ndmade deixa de ser definida pelo carater geométrico e retilineo que lhe conferem Riegl e
Worringer, que reconhecem seu surgimento na arte egipcia, cuja linealidade e geometria
seguem regras estritas de simetria e ritmo que constituem o estilo abstrato*”. Se Deleuze e
Guattari supdem aquelas caracteristicas da linha abstrata, todas as demais linhas imperiais
passam a ser vistas como decorréncias da linha abstrata quando ela assume valores
“concretos” e constréi um espaco misto™*. Conforme o conceito de linha abstrata recriada
pelos autores, é na idéia de linha gética e setentrional definida por Worringer que ela
encontra sua melhor ressonancia.

A linha que Worringer observa na ornamentacdo medieval do norte representa um
movimento intensificado de forgas cuja expressdo ultrapassa o movimento organico. O
traco inquieto expressa uma vida atormentada que ndo combina com o movimento pacifico

e equilibrado do orginico, mas a sua linealidade geométrica tampouco se reduz a forma

. 4 . . . L. .
abstrata simples % Deleuze, com Worringer, considera a linha gética precisamente como

! Idem. Ib. pp. 597-598. Traducio, vol. 5, pp. 185-186.
#2 Idem. Ib. p. 621. Traducio, vol. 5, p. 210.

> Trata-se aqui da abstracio como uma das tendéncias da sensibilidade estética, em oposicio ao
“Finfithlung” ou “empatia”. Esses sdo os dois pélos que se permutam ao longo da histéria, predominando ora
um, ora outro, em cada povo e época. O “Einfiihlung”, baseado na teoria da “projec@o sentimental”, tal como
foi formulada por Theodor Lipps, remete a uma satisfag@o estética, concebida como prazer objetivado de si —
0 sujeito goza a si mesmo num objeto sensivel distinto de si —, que se encontra na beleza do organico. Como
citam nossos autores: “No interior da obra de arte desenrolam-se processos formais que correspondem as
tendéncias naturais organicas do homem”, MP, p. 622. Traducio, vol.5, p. 211. Na abstragdo, a satisfac@o esta
na beleza do inorginico, na superagdo da vida, na “beleza cristalina”, na lei e necessidade abstratas. Para
Worringer, a arte egipcia segue a lei geométrica num principio radicalmente antagdnico ao “Einfiihlung”, ela
realiza uma abstracdo pura. J4 o classicismo grego segue a lei orginica. Sobre este tema, conferir, por
exemplo Worringer, Abstraction et Einfiihlung. pp. 42-45; 72-75.
4% Este ¢ o caso, por exemplo, da “linha retilinea egipcia, linha organica assiria (ou grega), a englobante
chinesa, supra-fenoménica”, que compreendem casos “transformados” da linha abstrata, no momento que ela
¢ arrancada do espago liso, submetida a um sistema retilineo-unilinear, segundo formas de expressao “estdveis
e simétricas”, criando as “condi¢des formais” para um espago estriado. Cf. MP, pp. 620-621. Tradugdo, vol. 5,
p. 210.
5 Sobre as caracteristicas da linha no setentrional-gético, que mistura o ritmo orgénico com um movimento
abstrato, conferir, por exemplo, Worringer, Abstraction et Einfiihlung. Paris: Editions Klincksieck, 1986, pp.
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uma linha com uma repeti¢cdo ilimitada, multiplicadora, sem orientagdo fixa e, pelas suas
qualidades, a linha goética e setentrional coincide com a natureza de uma linha que constréi
0 espago liso™*.

Acrescenta-se a isso o fato que o cardter organico na arte compreende o “sentimento
que une a representacdo a um sujeito”’, de modo que a obra de arte recria a organicidade do
homem através da simetria, do contorno, o fora e o dentro, e presume um sistema de
coordenadas retilineas proprias de um espaco estriado. Para Deleuze, a linha organica grega
prolonga o “corpo organico em linhas retas que o conectam ao longiquo”, reafirmando o
primado do homem, do rosto, esse “organismo supremo e relacdo de todo organismo com o
espaco métrico em geral”497.

A linha que desfaz a representac@o organica, ou o que ultrapassa a vida orgénica e

testemunha uma vida intensiva, uma vida sobre o organismo, encontra sua mais completa

expressao naquela que Worringer definiu propriamente como linha gética:

“(...) linha frenética de variacdo, em fita, em espiral, em ziguezague, em S, libera uma
poténcia de vida que o homem corrigia, que 0s organismos encerravam, € que a
matéria exprime agora como o traco, o fluxo ou o impulso que a atravessa. Se tudo é
vivo, ndo é porque tudo € inorgdnico e organizado, mas, ao contrdrio, porque o
organismo € um desvio da vida. Em suma, uma intensa vida germinal inorganica, uma
poderosa vida sem 6rgdos, um Corpo tanto mais vivo quanto € sem 6rgaos, tudo se

. 498
passa entre os organismos (...)"”

Nessa via segue a arte moderna. Sem se deter nessa questdo, Deleuze apenas sugere

499 . N )
7" a linha ndmade, linha abstrata, quando explora uma

que a arte moderna “prolonga
“linha de direcdo varidvel, que ndo traca qualquer contorno e nao delimita forma
algurna”5 % Essa tendéncia ele reconhece nas Figuras de Bacon, quando as relaciona a linha

gdbtica e setentrional de Worringer nas dreas limpas do corpo.

128-129, 131, 134-135 e A Arte Gotica, Lisboa: Edigdes 70, p. 47 e 53-54.

6 MP, pp. 621-622. Tradugio, vol. 5, pp. 210-211.

“7 Idem. Ib. p. 622. Tradugdo, vol. 5, pp. 211-212.

% Idem. Ib. p. 623. Traducio, vol. 5, p. 212.

9 Idem. Ib. p. 614. Traducio, vol. 5, p. 203.

3% Como se poderia reconhecer, por exemplo, em certos elementos da pintura de Pollock ou nas “linhas em
marcha ou de percurso” em Kandinsky. Cf. MP, p. 624. Traducdo, vol. 5, p. 213.
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O haptico pela cor

Em relacdo a pintura de Bacon em particular, os conceitos de héptico e 6ptico vém
ao encontro dessa pintura para exprimir aspectos da relacdo entre seus elementos

estruturais, os quais remetem a uma imagem que se afasta da organizagado representacional.

7z

Para Deleuze, Bacon é um pintor da cor, da mancha, que recupera uma sensibilidade
haptica do olhar através do uso da cor, criando uma proximidade entre imagem e
espectador, pois a cor se impde ao olho como pura presenca.

O ponto de partida € precisamente a consideracdo de que uma obra pictural traz

interiorizada toda a historia da pintura e essa heranca se expressa no ato de pintar, na

59501

“unidade de um mesmo gesto simples do artista. Sob a perspectiva de que “cada pintor

o . 2
resume a histéria da pintura a seu modo™’

59503

, Deleuze procura os “pontos de parada” e
pontos de “passagem pelos quais Bacon recapitula a histéria no interior de sua obra.
Esses pontos sdo pensados a partir de nocdes estéticas vindos de Riegl e de Worringer,
retomadas em suas linhas maiores por Maldiney, em confronto com Wolfflin e também
com anotacdes sobre a cor vindas de Cézanne, Van Gogh e Gauguin. Com eles Deleuze
elabora um caminho para entender como Bacon reconstroi a historia.

Com o conceito de héptico e a no¢do de visdo aproximada no baixo-relevo da arte
egipcia, retomados de Maldiney, é possivel falar de um primeiro ponto de parada na pintura
de Bacon: a sensibilidade héptica, pela proximidade entre a Figura e o chapado.
Concebidos inicialmente como planos postos lado a lado, Figura e chapado mantém uma
proximidade semelhante a proximidade que h4 entre forma e fundo no baixo-relevo
egipcio. Ali, a proximidade cria uma superficie plana onde o olhar se desloca sobre a
superficie tocando-a tal como se deslizasse sobre ela, assumindo uma fun¢do héptica, de

visdo aproximada, dada a proximidade entre a forma e o fundo, e entre eles e o

espectad0r504. Bacon aproxima-se dos egipcios nesse aspecto, ao colocar o chapado, o

' FB, p. 87.

02 1dem. Ib. p. 79.

303 Idem. Ib. p. 87.

% Cf. Idem. Ib. p. 69.

136



contorno, a forma e o fundo, “como setores igualmente proximos sobre 0 mesmo plano” e
construir uma Figura préxima pela sua presenca.’”

Todavia, dois aspectos o distanciam do universo egipcio. Um deles é o fato que o
contorno ndo € retilineo e geométrico tal qual na arte egipcia, ele ndo “isola a forma como
esséncia”, e ndo a apresenta como “unidade fechada subtraida do acidente, da mudanca, da
deformacio e da corrup¢do™®. A Figura, como a “esfinge malerisch™’, compreende uma
forma que ndo € mais esséncia, mas um acidente. Esta parece ser uma contribui¢do da
pintura cristd, que passou a tratar o homem como um acidente — “I’homme est um

»508

accident”™” —, a apresentd-lo segundo suas deformacgdes, quando a deformagdo servia para

traduzir os sentimentos religiosos e a interpretacdo mistica que os artistas faziam da
realidade™®.

O outro aspecto € decorrente desse tratamento da Figura, na medida em que ela se
coloca em oposi¢ao as grandes praias coloridas com pouca variacdo cromética e de textura.
Consequentemente, uma distdncia se instaura entre dois elementos diferentes,
estabelecendo um plano que recua como plano de fundo em relagdo a forma — a Figura —,
que se projeta a frente. Ou seja, a cisdo dos dois elementos impde uma distancia, um “entre

59510

dois planos caracterizado por uma profundidade magra que, embora ndo chegue a

constituir uma perspectiva, ji é suficiente para romper a unidade héptica.

Além disso, o contorno da Figura — constituido por uma cor diferente do chapado e
da Figura — deixa de ser um limite comum a forma e ao fundo sobre um mesmo plano. Ele
nio é geométrico, mas tem o cardter de um “contorno organico” imutdvel da forma, um

55511

“molde — como analisou Wolfflin, na arte do mundo “classico” do século XVI —,

responsdvel por suspendé-la e individualiza-la como forma O6ptica tangivel num primeiro

plano”'?.

%% Idem. Ib. p. 79.

3% [dem. Ib. p. 79.

7 Idem. Ib. p. 80.

% FB, p. 87.

% Para Deleuze, a arte cristi levou as formas a deformagdes fundamentais a fim de exprimir as
transformacdes, as passagens e estados das almas, as mudangas, os acidentes e 0s acontecimentos aos quais
estdo sujeitos Deus e os homens. Com a arte cristd, a forma deixa de circunscrever uma esséncia para
relacionar-se a um acidente — “Christ assiégé, et méme remplacé par les accidents. Cf. FB, p. 80.

10 FB p. 87.

! 1dem. Ib. pp. 81 e 87.

>12 Essa caracteristica é ainda mais evidente nos quadros onde o contorno é um cubo transparente
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Todas essa modificagdes sdo pensadas pela nocdo de espaco tatil-Optico introduzido
com a arte grega, segundo a releitura de Riegl por Maldiney. A arte grega se opde a egipcia
pela conquista de um espago 6ptico, de visdo distanciada, que coloca em questdo uma outra
relacdo do olho e do olho com a mdo. A imagem é preponderantemente visual, isto é, as
formas sdo apresentadas em seu cardter visual puro e constroem um espaco 6ptico — onde
sdo explorados os valores da perspectiva, os jogos de luz e sombras etc. Mas esse espaco
Optico estd organizado segundo referéncias manuais, tais como 0 contorno que cerca a
forma e limita a primazia do fundo. De acordo com a caracterizagdo que Worringer faz da
arte cldssica, a forma, em sua organizacdo Optica, € apreendida em sua “representacio
organica, plastica” e reflete a “vitalidade orgéanica” ou a “vida org:?mica”5 3 do homem.

Através da reorganizacdo dos elementos estruturais — uma forma tangivel no
primeiro plano, envolta por conexao tatil pelo fundo e suspensa por um contorno de carater
organico —, os quadros de Bacon abandonam o espago hdptico e introduzem um espaco
tatil-6ptico. Mas a representacdo orgéanica do quadro é rapidamente subvertida: primeiro
pela possibilidade de um espaco puramente 6ptico, segundo, quando ela € destruida de fato
pela introdu¢do de um espaco manual violento.

Quanto a passagem pelo espago Optico puro, ela ocorre quando a forma vem a
frente, sendo lancada pelo fundo, pois decorrem dai efeitos que reforcam um espaco
puramente 6ptico. De um lado, a luz d4 a forma uma “claridade Optica e aerada” que a

14 . o .
314 ¢, de outro lado, a sombra malerisch que incide sobre a Figura em alguns

“desagrega
quadros obscurece a cor e dissolve a forma. Em ambos os casos, a forma — a Figura —,
perde suas conexoes tdteis, dando lugar a um espaco 6ptico puro. Este espaco € aquele que
Maldiney analisa na arte bizantina, em que todas as formas e relacdes entre elementos da
imagem sdo dadas por meio dos jogos Opticos de luzes e sombras, claro-escuro,
concorrendo para a composi¢do de um quadro exclusivamente através da luz. A luz compde
um cédigo Optico que desfaz a representacdo orgénica ao radicalizar a dimensao dptica da
arte grega, a visdo distanciada, um espaco livre de quaisquer conexdes tateis®".

No caso da sombra malerisch que esvaece a Figura, ela suprime as conexoes tateis

de acordo com o que definiu Wolfflin acerca do pictérico — ao qual se refere o termo

B3 FB, p. 81.
34 Idem. Ib. p. 87.
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malerisch utilizado por Deleuze. Com efeito, o pictérico se diferencia do linear — como
“estilo da discriminagdo visualizada plasticamente” — na medida em que as superficies
tangiveis s@o dissolvidas e a justaposicdo de manchas reconstréi o objeto ndo mais segundo
sua forma pléstica, mas a sua aparéncia (’)ptica5 16,

Assim como o periodo malerisch na obra do pintor corresponde a uma fase limitada
de sua producdo, as organizacdes em espagos Optico puro e tatil-Optico correspondem a
fases de passagem nos quadros, pois um outro mundo se impde de forma a mudar
radicalmente a preponderancia do olho na imagem. Este outro mundo irrompe com a
introducdo do diagrama manual, constituido por pinceladas e manchas coloridas, que

funcionam como uma ‘““zona que embaca, limpa”5 17

ou desfaz as coordenadas Opticas e as
conexoes tateis.
A zona de indiscernibilidade criada pelo diagrama € fruto exclusivo da intervencao

A 518
de uma “poténcia manual”

que subordina o olho a mao. Mesmo nos casos em que ele se
compde de tons sombreados ou negros, o diagrama nunca € um efeito 6ptico porque é
essencialmente uma intervencao manual. Seu resultado € uma catdstrofe, ou um caos, que

também podem ser entendidos como desequilibrio do mundo 6ptico e tatil-Optico:

“(...)Le monde optique, et tactile-optique, est balayé, nettoyé. S’il y a encore oeil, c’est

‘I’oeil d’un cyclone, a la Turner, plus souvent de tendance claire que foncée, et qui

L. A . [N : : N 519
désigne un repos ou un arrét toujours lié a la plus grande agitation de matiere. (...)"

O diagrama localizado numa zona da imagem lanca um outro universo, que pode
bem ser considerado um ponto de parada no quadro, que é o universo da arte nérdica que
aparece no gotico, segundo a caracterizagdo que lhe deu Worringer. Os tragos do diagrama
podem ser pensados segundo as caracteristicas da linha setentrional, que excede o organico

e testemunha uma intensidade ou uma vitalidade ndo organica mas, antes, abstrata:

15 Cf. Idem. Ib. p. 82.

316 Eis, por exemplo, como WGlfflin explica o cariter éptico do pictérico: “O contorno de uma figura com
linhas uniformemente determinadas ainda possui em si algo da sensa¢d@o de se apalpar um objeto. A operacio
que os olhos realizam assemelha-se a da mao que percorre um corpo; e a modelagdo, que reproduz a realidade
na graduagdo da luz, também apela para as sensagdes de tato. Uma representagdo pictérica, ao contrdrio,
exclui com simples manchas essa analogia. Ela tem sua origem apenas nos olhos e somente a eles se volta.
(...)”. Wolfflin, H. Op. Cit., p. 29.

T FB, p. 88.

318 [dem. Ib. p. 88.

> Idem. Ib. p. 88.
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“(...)va a I'infinit en ne cessant de charger de direction, perpétuellement brisée, cassée,
et se perdant en elle-méme, ou bien revient sur soi, dans un mouvement violent
périphérique ou tourbillonnaire. Worringer a trouvé la formule de cette ligne

frénétique: c’est une vie, mais la vie la plus bizarre et la plus intense, une vitalité non

. . . . . . 521
organique. C’est un abstrait, mais um abstrait expressioniste. (...)” 0

Esse movimento intenso sobre uma base organica evoca a atividade da mao dando-
lhe uma “velocidade”, uma “violéncia” e uma *“vida”, que o olho custa a seguir. Ela impde,

. . 521
nos diz Deleuze, um “espaco manual violento”

, constituido por “tracos manuais
ativos™**. Estes tracos manuais rompem o orginico, dando lugar ao que com Worringer
pode-se chamar “abstrato expressivo™>. Ora, nesse sentido, o diagrama, enquanto agente
deformador da Figura, que retira sua organicidade, proporciona uma deformagdo que é mais
expressiva do que pléstica, conforme o sentido de expressividade inorganica que Worringer
d4 a linha gética.

Se o diagrama desfaz o mundo O6ptico em favor de uma poténcia manual, ele
introduz no conjunto visual, através da cor, uma outra fun¢do do olho: o héptico. Neste
ponto, chegamos a uma nocao fundamental da andlise de Deleuze acerca da obra de Bacon,
a idéia de que as relacdes de cor podem constituir um mundo e um sentido hdpticos, quando
0 cromatismo constitui um espago em que o olhar tateia na planitude da superficie, onde os
volumes sdo criados exclusivamente por meio de cores. Mas trata-se aqui de um

99524

determinado tipo de relagdes entre cores, as “relacdes de tonalidade™ " — as quais Deleuze

ligard a nocdo de “modulagdo da cor” e a tendéncia do que ele chama de “colorismo”.

As “relagdes de tonalidade™?

sao fundadas no espectro, na “oposicdo entre o
amarelo e o azul, ou o verde e o vermelho”, que definiam um tom como “quente ou frio”,

“expansdo e contragdo” em relacdo ao tom vizinho. Essas relagdes cromadticas tém

520 [dem. Ib. pp. 82-83.

2! Idem. Ib. p. 82.

22 Idem. Ib. p. 83.

53 Essa expressividade da linha pode ser observada, por exemplo, nas dobras das roupas que sdo tratadas
segundo um sistema de linhas abstrato. O gético aparece numa ultima fase da evolugdo da arte nérdica, em
que a linha cerca o organico e leva a um movimento inorganico intensificado. O expressionismo ali difere do
sentido usualmente reconhecido do termo, ele designa a sensibilidade nérdica. Cf. Worringer, Abstraction et
Einfiihlung. Paris: Editions Klincksieck, 1986, pp. 134-135.

¥ FB, p. 84.

> Idem. Ib. p. 84.
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principios que remontam a Goethe em Teoria das Cores e correspondem a uma
compreensdao do cromatismo diferente daquela que se fundamenta no contraste do negro e
do branco — mais proximas de Newton. Esta compreende as “relacdes de valor ou de

gradacdo”, que definem um tom como ‘“‘sombra ou claridade, saturado ou rarefeito” e

29 526

determinam a tendéncia “luminista na pintura.

, .. ~ ~ . 2
E certo que esses dois tipos de relacdes entre cores “ndo param de se misturar™?’,

afirma Deleuze, mas hd uma sensibilidade da visdo propria a cada caso. Quando as relagdes
de valor ou gradagdo prevalecem ou se tornam exclusivas, a cor pertence plenamente a um
mundo 6ptico e, assim como a luz, determina as formas. O olho efetua uma funcao 6ptica, a
visdo estd distanciada e h4 maior risco de uma narragcdo ou uma ilustracio através dos jogos
de luz e sombra. J4 quando as relagdes de tonalidade predominam sobre as relacdes de
valor, o olho se desloca tocando a superficie colorida onde os elementos estdo dispostos
lado a lado, criando os volumes pelas cores, induzindo o olho a tated-los, conforme a

colocagdo das cores:

“(...) ou la juxtaposition de tons purs ordonnés de proche en proche sur la surface plate
forme une progression et une régression autour d’un point culminant de vision
rapprochée. (...) comme déja chez Turner chez Monet ou Cézanne, on parlera d’un
espace haptique, et d’une fonction haptique de I’oeil, ou la planitude de la surface

ces . . e 528
n’engendre les volumes que par les couleurs différentes qui y sont disposées.

Deleuze toma, portanto, dois tipos de relagdes entre cores a determinar, por

exemplo, dois cinzas diferentes: “les gris optique du blanc-noir, et les gris haptique du

99529

vert-rouge” ", e vé& nas relacdes de tonalidade a recuperacdo da sensibilidade do olhar

perdida depois da “separacdo dos planos do velho Egito™™.

Além disso, ele associa as relagdes de tonalidade ao cardter de “modulacdo da

531 . . 1 iy
cor’””’, pois, nelas, a combina¢do das cores segue um codigo sempre varidvel para a

220 Idem. Ib. pp. 84-85.

2 Como, por exemplo, em Cézanne hd coexisténcia de “tons locais, sombra e luz, modelado de claro-escuro,
e tons na ordem do espectro, pura modulagdo da cor que tende a se bastar”, segundo estudo de Lawrence
Gowing. Cf. FB, p. 84.

% FB, p. 85.

¥ Idem. Ib. p. 85.
530 [dem. Ib. p. 89.
! Idem. Ib. p. 85.
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construcdo da imagem, como se a cor funcionasse como “molde temporal, varidvel e

p 532
continuo”

, ou seja, as cores combinam-se umas com as outras sem cOdigo
preestabelecido, apenas segundo elas mesmas, segundo suas ‘“relacdes internas” que
determinam o quente e o frio, a expansdo ou a contra¢do, a fim de tudo construir. Um
objeto é moldado segundo relagdes diferenciais das quais depende todo o resto, e em
func@o das mudancas de outros objetos.

Deleuze chama de “colorismo” a pintura que explora a habilidade do emprego de

relagdes de tonalidade e constréi uma modulagao:

“(...) Le ‘colorisme’, ce ne sont pas seulement des couleurs qui entrent en rapport
(comme dans toute peinture digne de ce nom), c’est la couleur qui est découverte
comme le rapport variable, la rapport différentiel dont tout le reste dépend. La formule

des coloristes est: si vou portez la couleur jusqu’a ses purs rapports internes (chaud-

. . . 533
froid, expansion-contraction), alors vous avez tout. (...)” 3

Ele busca em Cézanne, Van Gogh e Gaguin as caracteristicas das relacdes de tons e
suas “regras praticas™>*. Se Cézanne coloca o problema da modulagdo por tons puros na
ordem do espectro™, Van Gogh e Gauguin dio novo sentido e nova funcdo 2 modulagio.
Estes atendem a exigéncia de uma homogeneidade da cor no fundo, para que este fundo
funcione como “armadura”, criando “grandes planos” de cor homogénea chapada; ao
mesmo tempo, respondem pela necessidade de uma forma singular, em ‘“variacdo”, que
constitua o volume dos corpos. Assim, eles conjugam um chapado monocromatico vivo,
onde a cor é passagem ou tendéncia, ao volume dos corpos, que é tratado sob ‘“tons

59536

rompidos e a cor é esquentada como se estivesse submetida a um “cozimento™>’. O

problema da modulacio nesses casos reside na passagem dos tons vivos no chapado, na

passagem dos tons rompidos no corpo e nas relacdes “ndo diferentes das duas passagens ou

99538

movimentos coloridos”. Os tons rompidos “ressoam™ " com o tom vivo do chapado.

32 Idem. Ib. p. 85.

>3 Idem. Ib. p. 89.

33 Cf. Idem. Ib. p. 89.

3 Cf. FB, p. 90.

336 “Ton rompu” equivale A cor obtida pela mistura de duas cores complementares em propor¢des desiguais,
que apenas se destroem parcialmente e produzem uma “variedade de cinza”. Cf. FB, pp. 89-90, nota 4
referente & Van Gogh, “Lettre & Théo”, II, p. 420.

33T FB, p. 90.

> Idem. Ib. p. 91.
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Nas imagens de Bacon, a Figura, o contorno e o chapado sdo modelados de maneira
semelhante. De um lado, hd as “grandes praias de cor viva” ao redor da Figura, de outro
lado, a “matéria da carne” da Figura € constituida como uma ‘“corrente de matérias em

fusdo de tons rompidos™:

“(...) La couleur n’existe pas comme fondue, mais sur ces deux modes de la clarté: les
plages de couleur vive, les coulées de tons rompus. Plages et coulées, celles-ci donnent

ou la Figure, celles-1a I’armature ou Iaplat. (...)">*

O diagrama tem um papel fundamental na modulacdo. A cor que modela a Figura e

que se expde sobre as praias monocromaticas passa pelo diagrama. O diagrama age como
. ~ < L oS

um “modulador”, como “lugar comum dos quentes e frios, das expansdes e contra¢des”™ .

O diagrama em Bacon parece a Deleuze estar “mais préximo do verde e do vermelho do

99541 1”542

que do negro e do branco”™ . Sua “intrusdo manua torna possivel, dessa maneira, o
sentido haptico da cor.

A modulagdo cria, na relacdo entre os dois planos distintos que sdo a Figura e o
chapado, o espaco héiptico. No quadro, a Figura e chapado encontram-se lado a lado, ou
separados apenas por uma profundidade magra, e o olho é levado a ir de um elemento a

outro tateando a superficie colorida.

% Idem. Ib. p. 91.
> [dem. Ib. p. 88.
> Idem. Ib. p. 88.
> Idem. Ib. p. 88.
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8. Tempo Aion

Dissemos anteriormente que o tempo corresponde a uma das for¢as que as artes

tornam sensivel, como afirma Deleuze:

“(...) ndo seriam mais do que forcas, forcas de gravitacio, de peso, de rotagdo (...) for¢a
do tempo (como se pode dizer, da musica, que ela faz ouvir a for¢a sonora do tempo,

por exemplo com Messiaen, ou da literatura, com Proust, que faz ler e conceber a forca
95543

ilegivel do tempo). (...)
O pintor quer tornar o tempo visivel, o mudsico quer tornd-lo audivel e o escritor,

legivel:

“(...) Rendre le Temps sensible en lui-méme, tiche commune au peintre, au musicien,
29544

parfois a I’écrivain. (...)

Com a pintura de Bacon, Deleuze procura entender como o tempo é dado na
estrutura do quadro. Ele considera, entdo, um modo de temporalidade relacionado a forca
de uma eternidade temporal, chamado de “Aion”, que lhe parece ser dado no espaco
constituido pela cor-luz.

Com relagdo ao tempo Aion, sem nos aprofundarmos em sua problemaética na
filosofia de Deleuze™®, tomamos como um contraponto possivel para este conceito uma
passagem de Mil Platos, onde o Aion é definido como o instante vivido e tempo sem
medida, que substitui o tempo de “Cronos”, o tempo medido, das coisas fixas, que
desenvolve uma forma e determina um sujeito. Tanto em Mil Platés, quanto em Francis
Bacon, logique de la sensation, trata-se de se pensar um tempo relacionado a um plano

intensivo.

>3 OPh?, 172. Tradugio, p. 235.
> FB, p. 43.
35 A esse respeito, conferir Peter Pal Perlbart, O tempo ndo reconciliado, Sdo Paulo, Ed. Perspectiva, 1998.
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Duracao intensiva

Numa seqiiéncia de “1730 — Devir-Intenso, Devir-Animal, Devir-Imperceptivel”, o
tempo Aion é considerado como modo de temporalidade préprio das relagdes no interior do
plano de consisténcia das multiplicidades, estando ligado a idéia de hecceidade e
acontecimento.

A hecceidade é compreendida como um “modo de individuacdo” muito particular,
da natureza de uma grandeza intensiva e que procede por composi¢do de elementos
heterogéneos. Ela se opde ao modo pelo qual se distingue algo como “uma pessoa, um

59546

sujeito, uma coisa ou uma substincia” ", ou seja, como subjetividade, substdncia ou

significagdo:

“(...) Uma estacdo, um inverno, um verdo, uma hora, uma data t€m uma
individualidade perfeita, a qual ndo falta nada, embora ela ndo se confunda com a
individualidade de uma coisa ou de um sujeito. Sao hecceidades no sentido de que tudo
af € relacdo de movimento e de repouso entre moléculas ou particulas, poder de afetar e

ser afetado. (...)">"

As hecceidades resultam da “conexdo” entre elementos no interior do plano de
consisténcia, definindo-se, por um lado, pelo conjunto constituido por relagdes de
movimento e de repouso, de velocidade e de lentidao, entre particulas ndo formadas, e, de
outro lado, pelo conjunto dos afectos em fun¢@o do poder ou grau de poténcia.

Como num dos exemplos citados pelos autores, um “grau de calor” e uma
“intensidade de branco” sdo “perfeitas individualidades” que podem se compor e formar

= 548 e
uma certa “atmosfera de um verdo quente”™ ; ou, como no exemplo de Virginia Woolf, “o

99549

cachorro magro corre na rua, este cachorro magro é a rua”™", a rua e o cachorro

inseparavelmente compde um mundo.

346 «“Hecceidade” € referido a Duns Scot, que com ele designa o cardter individual, Unico, do ente, que o
distingue dos outros. Cf. MP, p. 318. Traducdo, vol.4, p. 47.

T pmP, p. 318. Tradugdo, vol.4, p. 47.

¥ Idem. Ib. p. 318. Tradugio, vol.4, p. 48.

>¥ Idem. Ib. p. 321. Traducio, vol.4, p. 50.
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A conexdo de heterogéneos constitui o espago de um instante, algo inédito e sempre
movente, e a temporalidade em jogo é um modo de tempo distinto daquele do plano das
coisas formadas. Deleuze chama de Aion o tempo préprio das hecceidades, o tempo que

ocorrem os afectos, os agenciamentos de multiplicidades e o tempo do acontecimento:

“(...) E ndo é o mesmo Plano: plano de consisténcia ou de composi¢ao das hecceidades
num caso, que sé conhece velocidades e afectos; plano inteiramente outro das formas,
das substincias e dos sujeitos, no outro caso. E ndo é o mesmo tempo, a mesma
temporalidade. Aion, que é o tempo indefinido do acontecimento, a linha flutuante que
s6 conhece velocidades e, a0 mesmo tempo ndo para de dividir o que acontece num ja-
af e um ainda-ndo-af, um tarde-demais e um cedo-demais simultdneos, um algo que ao
mesmo tempo vai passar e acaba de se passar. E Cronos, ao contrdrio, o tempo da
medida, que fixa as coisas e as pessoas, desenvolve uma forma e determina um sujeito.
(...) Em suma, a diferenca néo passa absolutamente entre o efémero e o duradouro, nem
mesmo entre o regular e o irregular, mas entre dois modos de individuacao, dois modos

de temporalidade.”°

Em oposicdo a Cronos, tempo quantificavel, cujo circulo estabelece um passado, um
presente, um futuro e com isso dd a medida das coisas e as fixa, Aion ganha o sentido de
eternidade porque marca o instante vivido®>', um tempo ndo mensurdvel ou que escapa de
qualquer demarcagao.

Essa é a temporalidade prépria do devir, pois como o devir ndo € um processo por
etapas, o tempo nele implicado s6 pode ser uma espécie de simultaneidade. O tempo da
captura numa linha de fuga € o instante vivido intensamente e, como tal, ele ndo pode ser
submetido a cronometragem. E apenas no sentido de ndo poder ser fixado em nenhuma
medida de duracdo do tempo que Aion é pensado como eternidade, a eternidade como
experiéncia de um fora do tempo.

Aion € langado do interior do tempo cronoldgico, como instante vivido que é dito

799

em relagdo aquele como um “ja-ai” e um “ainda-nao-ai”’, um “tarde-demais” e um ‘““cedo-

30 MP, p. 320. Tradugio, vol.4, pp. 48-49.

! Zourabichvili lembra que na distingdo entre chronos e aion, distingdo estéica introduzida na Ldgica do
Sentido, a tradugdo desse segundo por “eternidade” ndo guarda o sentido de eternidade modificado
substancialmente pelo cristianismo. Cf. Zourabichvili, F. Op. Cit. pp. 24-25.
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demais”. Ele marca o entre-tempo em relagdo a dois momentos fixados no tempo — da
mesma maneira como o devir € pensado como entre-dois termos.

Para Deleuze e Guattari, essa concepcdo de tempo condiz com o que, na musica
moderna, constitui o “plano sonoro imanente”, que torna audivel o imperceptivel. E um
traco caracteristico da muisica moderna o privilégio desse plano formado por “velocidades e
lentidoes diferenciais numa espécie de marulho molecular” que marca “os segundos, os
décimos, os centésimos de segundos™ % O que se tem ai é a liberagdo de um tempo “ndo

pulsado”, conforme a distin¢ao feita por Boulez:

“(...) Boulez distingue na musica o tempo € o ndo-tempo, o ‘tempo pulsado’ de uma
musica formal e funcional fundada em valores, o ‘tempo ndo pulsado’ para uma

musica flutuante, flutuante e maquinica, que sé tem velocidades ou diferencas de
2553

dindmica. (...)
Em Mil Platos, vemos que Deleuze toma de Boulez os principios e a terminologia
ndo apenas para pensar o espago — os conceitos de liso e estriado — mas, também, o
tempo. Entdo, Aion aparece ligado a idéia do tempo ndo pulsado na musica, tempo amorfo

e linha flutuante que conhece apenas velocidades.

A “‘eternidade” nos chapados monocromaticos

Em Francis Bacon, logique de la sensation, o tempo é considerado uma das forcas
transmitidas na pintura através da modulag@o da cor. Deleuze procura entender o tempo na
estrutura do quadro — algo que € essencialmente espacial — e o distingue na passagem do
policromatismo das Figuras ao monocromatismo dos chapados. E como se Bacon colocasse
o tempo em dois elementos da imagem; de um lado, ele torna sensivel o tempo como
variacdo através dos corpos, que recebem um tratamento policromatico; de outro lado, ele

d4 a forca do tempo como eternidade através do fundo monocromadtico, quando este faz ver

2 MP, p. 327. Tradugio, vol.4, p. 56. Tudo isso em oposi¢io ao “plano transcendental de organizagio” que
dominou a musica cldssica ocidental. Cf. MP, pp. 326-327. Tradugdo, vol.4, p. 55-56.

553 Idem. Ib. p. 320. Traducio, vol.4, p. 49. Sobre o tempo flutuante, conferir o texto que Deleuze dedicou a
Pierre Boulez : “Boulez, Proust et le temps”, in Eclats/Boulez, Centre Pompidou, 1986.
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a diferenca entre ele e a variacdo da Figura. Aion estd relacionado a essa for¢a do tempo
revelada com a luz criada pelas praias coloridas.

Na Figura, as zonas deformadas que compdem o diagrama assinalam 4reas onde se
exercem forgas que desfazem o organismo humano em proveito do corpo sem 6rgdos. Este
corpo, marcado por variacdes alotrépicas e com diferencgas de cristalizagdao dos 6rgéos, traz

consigo uma varia¢io do tempo:

“(...) la force du temps changeant, par la variation allotropique des corps, ‘au dixiéme

de seconde’, qui fait partie de la déformation; (...)”>*

As “‘variagOes milimétricas™ > do corpo o colocam num tempo: o tempo que passa.
Trata-se de uma for¢ca que € dada, portanto, através do tratamento policromético dos tons
rompidos que compdem a carne da Figura.

Quando se considera o efeito do chapado monocromédtico no conjunto do quadro e
se abandona o lugar onde a pintura se faz virulenta, a frieza da luz do espago colorido
circundante gera uma impressdao de tempo que ndao € mais o da variagdo, mas de uma
“eternidade”, a “for¢ca do tempo eterno”>>°,

Deleuze reconhece esse aspecto do tempo com a especificidade dos tripticos na obra
de Bacon, que assumem um papel essencial ao revelar propriedades da modulacado da cor,
que podem ser estendidas também as telas simples.

Nos tripticos, observa-se a interveng¢do de um tipo distinto de movimento e de
forgas, para além das forgas de isolamento, de deformacdo e de dissipacdo em jogo nas
relagdes da Figura com o chapado ao seu redor. As Figuras dos trés painéis se projetam

557 ) ) ,
771 unem-se e separam-se no espacgo colorido que lhes € comum. E a luz

como “trapezistas
que une e separa, une tudo num mesmo espacgo colorido e distingue Figuras segundo suas
fungdes ritmicas — testemunha, ativa e passivassg. Tal é o matter of fact presente nos
tripticos, constituido pelo fato comum das Figuras, seu “ser ritmico”, através da reunido que

separa.

>4 FB, pp. 42-43.
%% Idem. Ib. p. 96.
2% [dem. Ib. p. 43.
7 Idem. Ib. p. 55.
> Cf. nota n° 128, p. 78 deste texto.
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Nesse sentido € que nos tripticos se pode detectar o predominio de forcas
especificas de reunido e separacdo dadas com o universo luminoso, e se pode verificar a
grande ampliacdo do ritmo como sensacdo. Entdo, com a interrupcdo do espaco luminoso,

um novo modo de tempo € dado:

“(...) Une réunion sépare les Figures, elle sépare les couleurs, c’est la lumicre. Les
étres-Figures se séparent en tombant dans la lumiere noire. Les couleurs-aplats se
séparent en tombant dans la lumiere blanche. Tout devient aérien dans ces triptyques
de lumiere, la séparation méme est dans les airs. Le temps n’est plus dans le
chromatisme des corps, il est passé dans une éternité monochromatique. C’est un
immense espace-temps qui réunit toutes choses, mais en introduisant entre elles les
distances d’un Sahara, les siecles d’un Aidn: le triptyque et ses panneaux séparés

.

O tempo Aion estd relacionado ao espago intensivo forjado com a luminosidade
colorida, este imenso “espago-tempo que retine todas as coisas” e da o ritmo. O tamanho da
sua potencialidade afectiva o torna equivalente a um espago de extenso como o deserto do
Saara. E o tempo correlato equivale a “séculos de Aion”.

A forca do tempo Aion dado com as praias de cores vivas possibilita a Deleuze
pensar as telas de Bacon como ‘“cronocromia”, um termo emprestado da musica, de
Messiaen, que se refere a “colorir o tempo”SéO. A “mais pura situacdo pictural” em Bacon,
segundo Deleuze, sd@o os quadros que apresentam um chapado que cobre todo o quadro e
encerra o contorno e a Figura, sem haver se¢des ou interrupcdes por quaisquer segmentos.
Nessas condi¢des, a cor expressa mais perfeitamente o tempo, pois hd o0 mdximo de luz que

. . Lo 99561
proporciona a for¢a de um tempo como “eternidade monocromaética™" :

5% Idem. Ib. p. 55.

% Idem. Ib. p. 95. Chronochromie é uma obra para orquestra de Messiaen, em que os procedimentos
procuram manipular a durag@o (0s modos como o tempo passa, as sinteses do tempo realizadas na sensagdo e
na percep¢do), daf a expressao “colorir o tempo™: “(...) Le mélange de hauteurs et de timbres est au service
des durées, qu’il souligne, en les colorant, et en rendant ainsi manifestes les découpages du temps...”. A.
Goléa, Op. Cit., p. 276.

*0! Idem. Ib. p. 56.
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“(...) c’est dans ces conditions que le tableau devient vraiment aérien, et atteint a un
maximum de lumiere comme a [’éternit€¢ d’un temps monochrome,

‘Chromochronie’.(...)"*%

Em oposicdo ao monocromo que evoca “um tipo de eternidade como forma do
tempo”, o policromo da Figura, como um cozido constituido por pinceladas empastadas e
tons rompidos — com predominio do azul e do vermelho marcando a afinidade entre a

. o e . 563
vianda e 0o homem —, evoca “as variagdes milimétricas do corpo contido no tempo™".

362 [dem. Ib. p. 94.
>3 I1dem. Ib. p. 96.

150



CONCLUSAO

Francis Bacon, Logique de la Sensation marca o encontro do pensamento conceitual
com o acontecimento pictural que se impde como o que deve ser pensado para o filésofo. A
criacdo dos conceitos nesse encontro segue as potencialidades proprias desses instrumentos
plésticos que se abrem para capturar aquilo que no acontecimento pictural funciona como
sua causalidade interna. Os conceitos, entdo, reagem com a pintura e lhe fornecem sua
compreensao propriamente conceitual.

A constatacdo desses aspectos se deu na parte II de nosso estudo, pela justaposi¢ao
das seqiiéncias em que aparecem alguns dos conceitos que dizem respeito a pintura de
Bacon a outras seqiiéncias, de outros textos de Deleuze, em que 0s mesmos conceitos sao
mobilizados. Ao rodear um e outro mapa dos movimentos que um conceito realiza nas
diferentes passagens — sem a intencdo de esgotd-los — notamos que o conceito estd
sempre vinculado a problemas especificos, em funcdo dos quais ele € suscitado numa
seqiiéncia, onde se adensa, ressoa e se articula com diferentes elementos.

A criagdo conceitual se dd na complexa rede que configura o problemético em cada
nova situacdo para o filésofo. Por exemplo, o conceito de sensagdo como vibracio
intensiva, em Francis Bacon, Logique de la Sensation, procura exprimir uma pintura de
afetacdo direta sobre os nervos e foi criado a partir de diferentes linhas vindas tanto da
filosofia, quanto de dominios exteriores a ela. Do exterior, o filésofo estd atento as
reflexdes de Bacon, de Cézanne, de criticos da arte (D. Sylvester, M. Leiris e John Russel)
e a nocao de sensacdo segundo Artaud. Do interior da filosofia, ele toma uma nog¢do do
sentir desenvolvida por Merleau-Ponty e Henry Maldiney, que cruza o mesmo plano em
que ele pensa a pintura de Bacon. Mas a perspectiva desses dois filésofos ndo parece
suficiente diante de um traco singular da obra de Bacon e, entdo, Deleuze acrescenta um
componente que faltava para definir a sensacdo naquela pintura, a saber, o conceito de
corpo sem Orgaos.

Os conceitos podem ser remanejados em diferentes seqiiéncias, em funcido de
problemas que se aproximam ou planos que se cruzam, sem constituir, com isso, uma
situagdo de aplicagdo de conceitos. O que hd, nos textos de Deleuze, € a producio de novas

articulacdes com um mesmo conceito. Pela sua flexibilidade articulatéria, um conceito se
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abre para se ligar a outros conceitos ou a componentes nao conceituais de acordo com os
problemas em pauta. No caso das aberturas para outros conceitos, estes podem ter sido
firmados pelo préprio fil6sofo ou por outros filésofos. Um exemplo relativo a esta tltima
situacdo, é o conceito de figural, criado por Lyotard, quando entra na determinacdo do
conceito de Figura — uma imagem que s6 tem o valor de sensagdo. Pode-se dizer que o
conceito de Figura entra em ressonancia com o conceito de figural. De modo semelhante,
em O anti-Edipo, o figural também é adotado para falar da linguagem no capitalismo, pois
segundo o sentido que lhe dd Lyotard — o de puras figuras que funcionam abaixo do
significante —, Deleuze e Guattari podem pensar a transposi¢do do significante como o
traco caracteristico na linguagem do capitalismo. Assim como o conceito de figural, os
conceitos de héptico e 6ptico, vindos da teoria da arte (de Riegl, Worringer e Maldiney),
sdao reapropriados por Deleuze. Em Francis Bacon, Logique de la Sensation, o par de
conceitos se articula quando se trata de exprimir como os elementos estruturais do quadro
se organizam de modo a propiciar a proximidade ou a conexdo direta da imagem com 0s
sentidos do espectador. Deleuze conclui que Bacon, a maneira de outros coloristas
modernos, reconstréi um sentido hédptico através das cores que, por terem um acesso direto
ao sistema nervoso, afastam aspectos representacionais e garantem a proximidade e a
presenca.

Ja em Mil Platos, os conceitos de héptico e Optico sdo tratados de um modo que
difere da sua retomada em Francis Bacon, Logique de la Sensation. Enquanto neste dltimo,
o par de conceitos garante a interrogacdo pelo modo de organiza¢do de uma pintura em
especial, naquele, a distin¢do conceitual entre hdptico e dptico entra como componente para
a defini¢do do espaco liso nas artes pldsticas. O conceito de espacgo liso, termo tomado de
Boulez, € elaborado para expressar um espago intensivo, € encontra sua expressao estética
no conceito de haptico — porque esse evoca a dimensdo de proximidade da visdo. Mas o
conceito de haptico ganha outros contornos quando é subordinado ao conceito de liso.
Quando o haptico é ligado a um espaco de natureza intensiva, a linha que o constréi ndo é
mais definida por um cariter geométrico e retilineo, mas encontra sua melhor ressonancia
na linha goética e setentrional definida por Worringer. De fato, os conceitos sofrem
mutacdes quando remanejados em seqiiéncias diferentes. Um outro exemplo € o conceito

de sensagdo em O que ¢ a filosofia?. Quando a sensagdo ¢ relacionada a defini¢do da obra
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de arte e € expressa como vivéncia de um devir sensivel, apresenta um outro
desenvolvimento, e ganha novos componentes — como as nog¢des de perceptos e afectos —
, de maneira que ji ndo se pode dizer que se trata do mesmo conceito de sensagdo presente
em Francis Bacon, Logique de la Sensation.

H4 os conceitos da prépria filosofia de Deleuze que sdao reativados no seu texto
acerca da pintura. Exemplo disso é o conceito de corpo sem 6rgaos, que encontramos em O
anti-Edipo ou Mil Platés. Ele é reabilitado em Francis Bacon, Logique de la Sensation,
onde o problema em questdo aproxima-se daquele que determina esse conceito nos outros
dois textos: encontrar um corpo que se comporte como superficie para o fluxo das
intensidades, um corpo intensivo no limite do organismo. Em O anti-Edipo, a nogio de
corpo sem 6rgdos — encontrada na escrita de Artaud — permite a Deleuze e Guattari
conceber um corpo sobre o qual o desejo se desenvolve — um corpo que comporta o plano
de consisténcia proprio do desejo —, enquanto que, com a pintura de Bacon, esse € o corpo
que permite pensar a superficie sobre a qual a sensacdo flui, tornando possivel explicar o
desenvolvimento da sensagcdo. O corpo sem Orgdos € ligado a imagem que rompe a
sistematizacao do organismo no corpo do espectador. O espectador constréi um corpo sem
orgdos como prolongamento do corpo sem 6rgdos da tela pintada e tem acesso aos fluxos
intensivos trazidos com o quadro. E nesse sentido que consideramos o conceito de corpo
sem Orgdo como o componente que faltava para explicar o desenvolvimento da sensa¢io na
pintura de Bacon.

A ligacdo do conceito de corpo sem 6rgdos ao de sensagdo € feita através de um
elemento que funciona como a ponte entre eles. Trata-se da no¢do de for¢a, que vem de um
aspecto particular da pintura de Bacon, que € o de apresentar as forcas tal como elas
subjugam as formas. A for¢a nos parece mais uma no¢do do que um conceito em Francis
Bacon, Logique de la Sensation. A partir dessa nocao, € possivel a Deleuze langar um novo
conceito de deformacdo, que ndo remete a modificacdo plastica da forma, mas tem o
sentido da apresentagdo direta das forcas sobre as formas. Também Mil Platés e O que é a
filosofia? falam de forcas em passagens referentes as artes. Em ambos, vimos que essa
no¢do tem um papel essencial na determinagdo das artes como nao representativas nem
imitativas, reaparecendo principalmente quando a arte moderna e contemporanea siao

abordadas.
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Devir e tempo Aion s@o outros exemplos de conceitos que t€m um sentido préprio
na filosofia de Deleuze e que s@o acionados em diferentes seqiiéncias tematicas. Mil Platos
apresenta o devir, por exemplo, como a realiza¢do da idéia de multiplicidade na vida, traz
uma andlise dos devires imperceptiveis e das zonas de indiscernibilidade, aborda-o como
conteddo das artes. Como um contraponto a esse texto, Francis Bacon, Logique de la
Sensation retoma o conceito numa questdo pontual, na forma de indagacdo sobre quais
devires sdo vivenciados naquela arte e através de quais procedimentos picturais o pintor os
constréi. Deleuze fala entdo em devires-animais, devires-imperceptiveis, zonas de
indiscernibilidade. Quando se considera a relagdo do devir com as artes em Mil Platds, ou
até mesmo, conforme também destacamos, em O que ¢ a filosofia?, o que € dito nesses dois
textos simplesmente acrescenta uma dimensdo suplementar a leitura de Francis Bacon,
Logique de la Sensation, nao no sentido de suprir algo que falte ao entendimento do
conceito ai presente, mas porque oferece uma outra seqiiéncia onde as conexdes do
conceito se ddo em outras diregdes. A repeticdo dos conceitos deleuzianos, nos casos em
que vimos, ndo impdem aos seus textos uma ordem de continuidade ou que os unifique.

O cotejo da apari¢do dos conceitos nos diferentes textos nos permitiu perceber as
variacOes que cada conceito sofre quando reativado em diferentes seqii€ncias, tal como se o
conceito passasse por modulagdes em funcdo do tema solo em que € agenciado. Assim,
mesmo que em Francis Bacon, Logique de la Sensation hajam conceitos ja presentes em
outros textos de Deleuze, concluimos que ndo hd imposicdo de conceitos exteriores a
pintura a fim de dar-lhe uma significacdo. A pintura ndo é considerada como algo que
mere¢a uma significagdo, mas como algo em relacdo ao qual se pode configurar uma
singularidade sob a forma de conceitos. Dessa maneira, a filosofia deleuziana, nido se
fazendo por uma forma discursiva sobre uma arte, legitima seu cardter de pensar com a

arte, como prdtica de pensamento que ndo se sobrepde ao pensamento envolvido nas artes.
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PRANCHA II

Estudo para um retrato de Van Gogh I1, 198 X 142 cm, 1957,
Collection Edwin Janss Thousand Oaks, Califérnia
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Estudo de figura, 123 X 105,5 cm, 1945-46,
Scottish National Gallery of Modern Art, Edimbourg



PRANCHA IV

Cabega II, 80 X 63,3 cm, 1949, Ulster Museum, Belfast



PRANCHA V

Retrato de Henrietta Moraes, 165 X 142 cm, 1963, Colecdo particular



PRANCHA VI

Estudo para retrato, 147,5 X 131 cm, 1949, Museum of Contemporary Art, Chicago



PRANCHA VII

Duas figuras na grama, 152 X 117 cm, 1954, Cole¢do particular



PRANCHA VIII

Estudo para um retrato de John Edwards, 198 X 147,5 cm, 1986,
Malborough International Fine Art



Figura deitada com seringa hipodérmica, 198 x 147,5 cm, 1963, Colecéo particular




PRANCHA X

Estudo a partir do retrato do Papa Inocéncio X, 153 X 118 cm, 1953,
Des Moines Art Center, lowa
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Homem em azul I, 198 X 137 cm, 1954, Museum Boymans-van Beuningen, Rotterdam




PRANCHA XII

Duna de areia, 198 X 147,5 cm, 1981, Colegéo particular



PRANCHA XIII

Estudo de Isabel Rawsthorne, 35,5 X 30,5 em, 1966, Colegdo Michel Leiris, Paris



PRANCHA X1V

Retrato de Isabel Rawsthorne em pé numa rua do Soho, 198 X 147,5 cm, 1967,
Nationalgalerie, Berlim



PRANCHA XV

Tenonted 0gda[o)) ‘9.6 ‘(jouted vpea) wo ¢/ 4] X 861 ‘0ondig




PRANCHA XVI

Pintura, 198 x 132 cm, 1946, Museum of Modern Art, New York
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