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RESUMO

O problema inicial que orienta os caminhos percorridos por essa tese € bem simples: ¢
possivel afirmar que ha uma estética no pensamento de Gilles Deleuze? Dentre o corpo da
obra produzida por Deleuze, encontra-se uma vasta pesquisa que gira em torno das artes (na
literatura, na musica, nas artes plasticas, no cinema, etc), presentes nao s6 em livros
exclusivamente dedicados a essa tematica, mas implicadas mesmo em livros que,
aparentemente, teriam como norte de preocupacio somente a filosofia. E porque o préprio
pensamento deleuzeano se define por uma alianga de transversalidade com outras areas do
saber que todos os seus escritos sdo contagiados por temas que nao sdo restritos a filosofia e a
construcdo de conceitos. Sabendo, no entanto, que Deleuze nunca se inseriu entre os ja
reconhecidos filésofos estudados na area da Estética, a questdo inicial torna-se premente.
Portanto, nessa pesquisa, veremos como o pensamento da Diferenca, ao recusar os
pressupostos representacionais, € suscitado a estabelecer zonas de contato com as artes, como
maneira de ampliar o seu campo de sentido mesmo. O pensamento filos6éfico ndo tem
primazia hierarquica sobre o pensamento artistico e as duas instancias colaboram em conjunto
para a criagdo de novos conceitos e seres de sensacdo. Ha, nesse sentido, a ado¢do de uma
perspectiva genética que anima esses pensamentos, cuja instancia primordial ¢ a intensidade.
Revelados os pressupostos, os circuitos intensivos que se estabelecem entre arte e filosofia
nos levam a investigar a pintura, os seus procedimentos € o que, nela, eleva a poténcia do
pensamento a criar conceitos filosoéficos. Essa investigacao so se torna possivel ao convocar
artistas plasticos que formulam pensamentos em torno do ato de pintar. Entre varios outros, o
artista Francis Bacon tem espaco privilegiado, tendo em vista o livro Francis Bacon, logica
da sensag¢do. Somente apoOs cruzarmos essas encruzilhadas poderemos entdo responder a
pergunta motivadora desta tese.

Palavras-chave: Filosofia da Diferenca. Intensidades. Pintura. Estética. Francis Bacon.



ABSTRACT

A simple problem initially guides the paths this dissertation will take: is it possible to assert
that there is an aesthetic in Gilles Deleuze's thought? Among the body of work produced by
Deleuze, there is a vast amount of research revolving around the arts (literature, music, visual
arts, cinema, etc.). The arts are present in books thematically relative to them exclusively, and
are also implied in works that are apparently focused only on philosophy. Because Deleuzian
thought itself is defined by a transversal alliance with other fields of knowledge, all of his
writings are impregnated with themes not restricted to philosophy and the construction of
concepts. However, acknowledging that Deleuze is never included among the most renowned
philosophers in the area of Aesthetics, the initial question becomes pressing. We shall
therefore see how the thought of Difference, while refusing the assumption of
representationality, is compelled to establish zones of contact with the arts, as a way to expand
its own field of meaning. Philosophical thought has no hierarchical primacy over artistic
thought, and both domains collaborate in order to create new concepts and beings of
sensation. In this sense, a genetic perspective is adopted, which animates these thoughts, and
its primary instance is intensity. Deleuzian assumptions thus exposed, the intensive circuits
established between art and philosophy incites us to investigate painting and its procedures -
and what, in painting, elevates thought’s potency to create philosophical concepts. This
investigation is only possible by summoning visual artists who develop thoughts about the act
of painting. Among many others, artist Francis Bacon features prominently, considering
Deleuze’s book Francis Bacon: the logic of sensation. After traversing these crossroads, we
shall be able to answer the question which set in motion this dissertation.

Keywords: Philosophy of Difference. Intensities. Painting. Aesthetics. Francis Bacon.
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INTRODUCAO

Antes de mais nada, ¢ preciso lembrar que este trabalho passou por desvios de rota.
Seu projeto original previa um percurso um pouco diferente, ainda que o problema de fundo
tenha permanecido igual — investigar a possibilidade da existéncia de uma estética no
pensamento de Gilles Deleuze. Nosso primeiro itinerario previa uma perquiri¢do da imagem
do pensamento dogmatica e os antidotos oferecidos por Deleuze para desfazer essa
estratificacdo. A imagem do pensamento dogmatica ¢ definida, em resumo, por trés
caracteristicas centrais: 1 — Pela veracidade do pensamento, que caracteriza o pensador como
aquele que quer e ama o verdadeiro; 2 — pelo inatismo da ideia, que postula formalmente o
verdadeiro no pensamento de antemao; 3 — pela reta natureza do pensamento € o bom senso
universalmente partilhado, em que o pensar ¢ caracterizado como o exercicio natural de uma
determinada faculdade, bastando portanto pensar verdadeiramente para pensar com verdade.
Todas essas caracteristicas sdo formatagdes que regem o pensamento através do seu aparato
meramente representacional, recognitivo, condicionando a captagdo da diferenca por meio do
conceito do idéntico, naquilo que o diverso do dado empirico destaca enquanto semelhanga
entre si.

Nossa hipotese inicial buscava realgar a existéncia de uma espécie de remanejamento
do sentido da ideia de imagem nos escritos de Deleuze. Para isso, recortamos trés fases
distintas no corpo de sua obra como pontos exemplares de apresentacdo dessa modificagdao. A
primeira era essa que consistia justamente em apresentar os pontos de critica deleuzeanos em
torno da imagem representativa do pensamento. Numa segunda fase passariamos em revista a
ideia de imagem como maquina de captura de forgas, a partir dos estudos em torno da pintura.
O ultimo momento consistiria em mostrar como a imagem passa a apresentar o tempo
diretamente quando o pensamento filoséfico toma como aliado o cinema moderno.

Mas toda pesquisa esta sujeita a atravessamentos de fluxos indomitos, impossiveis de
serem determinados de antemdo em qualquer projeto. (Talvez o destino dos projetos de
pesquisa filosoficos seja mesmo o fracasso, perante os devires que tém que enfrentar, perante
a catastrofe que ndo dao conta de enfrentar por antecipagdo). E, no entanto, o fracasso de um
topico pode dar espago para a recepgdo, a captura de novos germes. Pois foi o processo de
pesquisa que possibilitou que o conceito de imagem perdesse protagonismo, mesmo que o
tema permaneg¢a ainda na tese com alguma relevancia. Muitas vezes ¢ preciso deixar que o
texto reclame suas proprias dire¢cdes, que deixemos um pouco de lado as preconcepgdes do

projeto, para que um método um pouco mais experimental tome as rédeas do processo. E que,
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como atestam Deleuze e Guattari, a boa modulacdo do conceito principia por um afeto ativo,
que € o proprio gosto filosofico. Ao invés de agirmos a partir de uma instancia moderadora,
visando um regramento daquilo que foi estipulado de antemdo num projeto, orientar-se pelo
gosto filosofico permite-nos estipular um tipo de modulagdo “em que a atividade conceitual
ndo tem limite nela mesma” (QP, p.76/p.102). O gosto como poténcia do conceito opta por
vias muitas vezes desconhecidas e que fogem ao principio de razoabilidade, mas que, por
vezes, nos remetem a paisagens e descobertas excepcionais.

Por esses motivos, o tema da imagem do pensamento dogmatico deixou o primeiro
plano da pesquisa. Esse rearranjo ocorre quando percebemos uma extrema relevancia do
carater genético das intensidades, que esta na base de toda a discussdo estética do pensamento
deleuzeano. Entendemos que a imagem do pensamento continua tendo a sua importancia,
inclusive tendo sido tema principal em trabalhos consagrados, mas nosso pressuposto inicial
(aquele que traca uma relacdo direta entre essa imagem estratificada e as outras posteriores)
nos pareceu um tanto precipitado, ja que é a relagdo entre as intensidades e as Ideias que
animam, em principio, essa nova perspectiva que Deleuze nomeara como as condi¢oes de
experiéncia real. Em resposta a uma carta de Joseph Emmanuel Voeffray', Deleuze declara
que a primeira ideia para se conceber o empirismo transcendental (que, como veremos no
primeiro capitulo, configura o exercicio paradoxal das faculdades) parte do principio em que
as condigoes de experiéncia possivel se tornam as condi¢oes de experiéncia real. Quer dizer,
para que se entenda como se da o exercicio transcendente das faculdades, que possibilita a
comunicagdo de uma faculdade a outra por meio de um acordo discordante, € preciso partir da
ideia das condic¢des reais da experiéncia como sua génese. Coincidentemente esse mesmo
tema aparece tanto em Diferenca e repeti¢cdo quanto em Logica do sentido como relacionado
a estética’. E somente a revisdo do tema estético por meio das condi¢des de experiéncia real
que ira realinhar as suas faces tornadas duais por Immanuel Kant. Para Deleuze, a Estética
padece de uma “dualidade dilacerante” (LS, p.300/p.265), pois por um lado a teoria da
sensibilidade s6 pode ser pensada como forma da experiéncia possivel (como preconizado na
Estética Transcendental, primeiro capitulo da Critica da razdao pura) e, por outro lado, a teoria
da arte ¢ tratada como reflexdo da experiéncia real — tal como se constata na Analitica do belo

da Critica do juizo. Somente quando pudermos fazer com que as condi¢des de experiéncia em

! Cf. LAT, 2015, pp. 89 ss.
2 1 . s y e . .

E verdade que o tema do empirismo transcendental tem gerado estratégias de abordagens muito diversas, como
a doutrina das faculdades kantiana, o empirismo humeano, a 16gica do sentido, o problema da sintese passiva, a
repeticdo psicanalitica, etc... A que escolhemos ¢ a da ciéncia do sensivel que, como veremos, trata-se da
primeira ocorréncia do empirismo transcendental em Diferenca e repeticdo e esté relacionada diretamente com o
problema estético.
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geral se tornem condigdes de experiéncia real ¢ que a obra de arte aparecerad como
experimentacdo. E ainda, somente quando essas condi¢des reais da experiéncia sao afirmadas
em sua plenitude ¢ que o pensamento pode entdo se livrar de sua imagem dogmatica — esta
pautada nos principios da identidade do conceito, na oposi¢ao dos predicados, na analogia dos
juizos e na semelhanca da percepc¢do. Portanto, a génese do pensamento é a mesma génese de
uma estética.

Mas falta ainda apresentar como € que se da esse processo genético, da experiéncia
real para o pensamento, e ainda, como ¢ que, partindo desse processo, chegamos a
individuacdo de uma determinada obra. Para isso, apresentamos no primeiro capitulo quatro
pontos singulares que o sustentam, sendo eles: 1) a perspectiva holderliana do sujeito cingido
kantiano como promotor da sintese do tempo puro; 2) a leitura do eterno retorno
nietzscheano, responsdvel pela distribuicdo nomdadica das diferengas do Ser Univoco; 3) a
alianca feita com Salomon Maimon para operar a critica e a reivindicagdo da génese do
esquematismo kantiano — para estabelecer, enfim, as condi¢des de experiéncia real; 4) os
processos de individuagao promovidos pela dramatizagao das Ideias com as intensidades.

Esses quatro pontos singulares orientam de certa maneira a explicacdo de como
Deleuze concebe um campo transcendental sem sujeito, quer dizer, o jeito como o
pensamento ira atuar com as intensidades sem que precise passar por uma formalizagdo geral
do entendimento, ou seja, pelos a priori, tal como se concebe na filosofia kantiana. De sua
parte, Deleuze defende uma reformulacdo critica do aparato transcendental, de modo que as
Ideias da faculdade do pensamento e as intensidades sensiveis se comuniquem diretamente
em um processo de co-determinagdo. Eis ai o que se entende, portanto, por empirismo
transcendental. Nesse caso, sdo as séries diferenciais das Ideias e das intensidades que entram
em relagdo reciproca, para dai constituir geneticamente individuagdes, sejam elas virtuais ou
atuais. Cada Ideia serd definida no momento em que conseguimos delimitar um caso que, por
sua vez, carrega uma série de aspectos ou acontecimentos cujas relacdes nos permitem definir
a sua natureza. Todo processo de determinagdo, para Deleuze, deve descrever por um lado a
delimitacdo de um problema e, do outro lado, consumar sua individuagao espago-temporal.
Esse jogo da determinagdo reciproca serd chamado de “método de dramatizacdo”. E ele que
promovera a génese das individuagdes, que estdo na base de formacdo dos mais simples
organismos até o desenvolvimento de subjetivagdes complexas. Por conseguinte, a propria
obra de arte constitui-se por meio de um processo de individuagdo material especifico,

carregando consigo variedades e nuances que necessitam ser explicadas. E ¢ justamente
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dessas nuances que tratamos no segundo capitulo, ao nos debrugcarmos sobre o tema do ato
pictorico.

O segundo capitulo parte inicialmente das analises que Deleuze faz dos testemunhos
de artistas como Cézanne e Paul Klee a respeito do principio mesmo do ato de pintar. Para
tanto, nos servimos principalmente dos seus seminarios conduzidos no ano de 1981, quando a
pintura se tornou para ele um mote de investigacdo. Ao pesquisar as entrevistas de Cézanne
para Joachim Gasquet, Deleuze se depara com uma ideia particular do pintor que diz respeito
a uma catéastrofe que invade o pensamento. Essa ideia de catdstrofe configuraria a centelha
propulsora para que o artista iniciasse o seu plano de composi¢do artistico. Nao somente
Cézanne, mas também Paul Klee relata a ideia de uma catastrofe prefigurando o ato mesmo
de pintar: para um, a catastrofe possibilita 0 nascimento da cor; para o outro, ela ¢ indiciaria
da necessidade de que um “caos” saia dali. Portanto o pintor € esse que, na prdxis, consegue
domar, modular esses devires trazidos pela catastrofe, ndo permitindo que essa instdncia tome
todo o quadro de assalto, o que configuraria a derrocada do pintor. Temos ai um carater
exemplar de como as intensidades agem diretamente no corpo do artista, pela via das
sensagoes, estimulando-o a tornar visiveis essas forgas invisiveis numa tela. J& o pintor
Francis Bacon precisa proceder por meio de um diagrama, responsavel pela modulagdo
dessas forgas no quadro. Como toda forga aparece de um acaso, é preciso que o pintor atue
por processos de experimentacdo para fazer surgir na tela uma Figura singular. O processo
baconiano passa por uma série de procedimentos técnicos que visam deslocar uma certa
codificacdo pré-determinada no proprio pensamento do artista, como instdncias imagéticas
insistentes, as quais conhecemos por clichés. A luta do artista ¢ a luta contra o cliché. Nesse
sentido, € preciso que o artista consiga eliminar os regimes de visibilidade vigentes, que
poluem tanto o quadro em branco quanto o seu pensamento, para dai comecar a mediar as
for¢as que o mobilizam no diagrama que ird compor.

Tendo em vista os relatos desses artistas (e de outros), Deleuze relaciona essa ideia de
diagrama defendida por Bacon com a ideia de maquina abstrata: essa capaz de capturar as
forgas caosmoticas que atingem o pensamento do pintor. A maquina abstrata ¢ o aparato
transcendental que opera em agenciamentos concretos. E a partir dela que podemos verificar o
sistema diagramatico de modulacdo, conduzindo sinais portadores de ondas informacionais:
os devires ou forcas que irdo se atualizar no quadro por tonalidades de cores e/ou de luzes. A
maquina abstrata da pintura se relaciona diretamente com os principios de molde e
modulacdo. A comunidade das artes, para Deleuze, divide um problema comum: em todas

elas, ndo se trata de reproduzir formas, mas de captar forgas. O regime de analogia da estética
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ndo se confunde com qualquer abstracdo formal derivada de uma regra mimética e rejeita a
semelhanca como fonte de qualquer obra artistica. Por esse motivo € preciso atentar-se ao
principio genético que as constitui: a modulacao em arte indica caminhos, meios que escapam
de qualquer semelhanga a um modelo pré-definido. A modulag¢do reorganiza os preceitos
classicos do hilemorfismo, cuja definicao geral afirma que uma matéria amorfa ¢ determinada
pela forma. Para a doutrina hilemorfica, o principio de individualidade ¢ sempre anterior e
superior ao seu processo de individuacao. Deleuze, apoiado na filosofia de Gilbert Simondon,
sustenta uma perspectiva processual molecular na formag¢do das obras de arte. Anterior a
forma, ha um processo de informacao de singularidades intensivas que se comunicam entre o
elemento material individuado e o seu processo individuante. Ha, portanto, todo um processo
de acoplamento, de conexdao de forcas e materiais que antecedem qualquer forma
supostamente fixa ou a qualquer matéria supostamente homogénea.

E nesse mesmo sentido que Deleuze ira concordar com as definicdes de Klee e Henry
Maldiney. No processo de modulagdo pictorica, ha todo um ritmo que constituird 0 momento
patico da sensagdo, um momento ndo figurativo ou representativo. Essa sensacao visual so se
torna possivel se o artista conseguir capturar no quadro uma poténcia vital que ultrapassa o
dominio meramente visual e se torna multissensivel. Cézanne chama essa instancia
multissensivel de logica da sensa¢do: uma logica ndo racional ou cerebral e que dependera
determinantemente do ritmo como principio. E a relagdo intrinseca do ritmo modulado pelo
artista com as sensagdes diagramadas em seu quadro que irdo mediar cada sensagdo, seus
niveis ou dominios (visual, auditivo, tatil, etc...). E por isso que Paul Klee, cuja defini¢do
Maldiney acompanha, ao mesmo tempo que defende que toda obra de arte ¢ formal, registra
que o processo criativo da obra (a Gestaltung) € superior a sua forma final (a Gestalt). As
passagens dos movimentos aberrantes da imanéncia, das intensidades alucinatorias para as
pulsagdes ritmicas, sdo facilitadas se tomamos como principio as operagdes da Gestaltung.
Pois ndo se trata, em obra de arte, somente da andlise genética processual da forma pela via
informacional. Ha outro nivel de modulagdes no processo criativo, que diz respeito a
indicacdo temporal vigorada nas obras. O que entendemos por estilo em uma obra de arte,
passa pela modulacdio de um ritmo, de uma manifestagio temporal que se oferece ao
espectador. Tomar a obra simplesmente pela sua Gestalt seria reduzi-la somente a sua
expressao espacial. Traduzindo em termos deleuzo-guattarianos, a Gestaltung cumpriria o
expediente do ritornelo, esse agente de captura de movimentos cadticos para outros meios,
que oferece ritmo a esses movimentos aberrantes, promovendo neles agenciamentos de

lentidoes e velocidades. A ubiquidade espago-temporal do plano de composigdo artistico €
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delineado exatamente pelo ritornelo. E ele o responsavel por fazer durar num composto
artistico os gradientes de uma sensacao, por contrair no plano material suas vibragdes, suas
qualidades e variedades. A fun¢ao do ritornelo € operar a maquina de captura que contrai as
vibragdes do material disperso — e tornado vibratil enquanto bloco de sensagdo qualquer no
corpo — para em seguida canaliza-lo num plano material, tornando-o plano de composigao,
obra. Mas o bloco de sensagdes ndo se encerra na obra, pois o ritornelo sucumbe qualquer
inclinacao teleologica das artes. Blocos de sensacdes compostos ou planos de composi¢ao ou,
por fim, obras de arte, sdo dobras do tempo moduladas por um artista. Essas dobras do tempo
mantém em si suas duragdes, mas que se desdobram no mundo em um processo cosmico. Ou
seja, a razdo suficiente de uma obra de arte ¢ poder devir, desterritorializar, impor a sua
trajetdria ritmica intensificando a sua duragdo. A arte nao ¢ imitagao, mas fabrica, maquina da
natureza. Assim como 0s perceptos sdo retirados do tempo origindrio, de um caosmos, as
forcas diagramaticas de um quadro comunicam-se novamente com o mundo; esses perceptos,
que se confundem com os ritornelos, sdo complementados por afectos, que nos fornecem
devires. Ao mesmo tempo que a natureza fabrica novidades, o ritornelo da obra de arte fabrica
novas dimensodes temporais, novos ritmos, novos seres de sensagao.

No ultimo momento do segundo capitulo, fizemos a recuperacdao do que chamamos de
uma epistemologia da histéria da arte, para acompanhar como determinados estilos de
determinados recortes epistémico-historicos configuraram o que Deleuze chamou de
espacos-sinais. Em seus semindrios acerca da pintura, quando explica a relacdo do diagrama
com a modulagdo, Deleuze resume o processo do ato de pintar como modular a luz e a cor em
funcdo de um espago-sinal. O sinal, que rege os movimentos de modulagdo através da
informagio molecular, é para a pintura o proprio espago. E a partir desses pressupostos que
ele se voltara para as andlises de certos historiadores da arte, para designar instancias
singulares de espagos-sinais determinantes em momentos histdricos circunscritos que
encadearam 0s processos € 0 pensamento artisticos ao longo do tempo. A imbricagdo dessas
verdadeiras epistemes da arte colocam em perspectiva como os movimentos artisticos se
desenvolveram ou pensaram a arte de acordo com novas técnicas ou maneiras de pensar. Nao
se trata aqui de fazer um tracado evolutivo e positivista das artes, mas de tentar observar como
essas maneiras de ser das artes influenciaram, foram desprezadas ou resgatadas por suas
linhas sucessorias em relagdes que nao se explicam por uma ldgica historicista de tipo linear
ou racional. Francis Bacon, por exemplo, toma o haptico egipcio € o maneirismo italiano, ao

mesmo tempo que rende os mais diversos elogios ao estilo de Cézanne, ao responder sobre
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sua propria pintura®. O desenvolvimento dessa parte do capitulo tem como objetivo mostrar
como os movimentos artisticos, seus espago-sinais, podem ou nao ser determinantes para um
modo de pensar ndo soO artistico como filosofico ou até mesmo cientifico. Como Deleuze e
Guattari defendem, entre arte e filosofia ndo ha nenhuma peti¢do hierarquica de valor. As
duas instancias do pensamento se dobram e desdobram uma sobre a outra, favorecendo novas
criagcOes de conceitos ou de seres de sensacdes. Assim também se da em relag@o as ciéncias.
Vale lembrar que o filésofo da ciéncia Alexandre Koyré, ao comentar um artigo do historiador
da arte Erwin Panofsky sobre Galileu, defende que a atitude cientifica do florentino partiu
antes de uma atitude estética. Essa tese sustenta que a assuncdo de Galileu sobre a natureza
esférica dos corpos celestes ¢ derivada de sua predilegdo ao classicismo em detrimento do
maneirismo®. H4, portanto, toda uma a¢do determinante dos movimentos estéticos sobre as
nossas maneiras de pensar, € ¢ o que os historiadores da arte como Riegl, Worringer, e
Wolftlin conseguiram mostrar na apresentacdo dos espacos-sinais de civilizagdes como a
egipcia e a grega, ou de movimentos culturais-religiosos como o bizantino e o barroco, ou em
estilos artisticos como o classicismo € o maneirismo. Deleuze se interessa por esses temas
sobremaneira, ndo s6 por facilitar a compreensdo das técnicas empregadas na pintura de
Francis Bacon, mas no sentido de perseguir o problema da percep¢do organica nas artes,
trazido principalmente pelo classicismo, e como ele se engendra nos outros campos do saber
de forma decisiva. Suas analises criticas sobre a percep¢ao organica ¢ a ideia de organismo
sdo importantes para o desenvolvimento da construcdo de um Corpo sem orgdos. Pois,
partindo dos esquemas de modulacdo, independentes de qualquer semelhanga, cada obra se
torna um campo vibratil de signos capazes de promover afeccdo. A maneira como esses
signos sdo modulados é que ird determinar o modo como se expressam. E aqui que o
diagrama se conecta com o Corpo sem 6rgaos.

No terceiro capitulo privilegiamos o encontro entre o pensamento deleuziano e a
pintura de Francis Bacon. A aproximag¢do de Deleuze a Bacon pode ser explicada muito em
razao das entrevistas concedidas pelo artista e critico de arte David Sylvester. Nelas podemos
constatar uma série de afinidades entre o pensamento estético de Bacon com a filosofia
deleuziana. Todo o interesse do artista em desfazer o carater figurativo, narrativo e ilustrativo
da pintura em prol de um experimentalismo que abraca as forgas do acaso fazem do artista um
aliado de Deleuze para as suas elaboragdes. A figuracdo tem por objetivo ilustrar uma

realidade do mundo de tal forma que estabeleca uma conexao ou sintese da verdade entre a

3 Cf. SYLVESTER, 2007.
4 Cf. KOYRE, 1982.
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representacdo e o dado representado. Todas as coisas representadas em um quadro figurativo
entram em relagdo harmonica de comunicagdo, de tal sorte que ha sempre uma historia, uma
narrativa subjacente que o anima. Portanto o regime de signos que orienta esse tipo de
representacdo ¢ o do legivel: a representagdo como um tipo de escritura imagética significante
que deve ser interpretada, lida pelo espectador. Espera-se do espectador que ele decodifique
esse material significante. Para Bacon, € preciso que a pintura liquide com o imperativo dessa
codificagdo ilustrativa, que neutraliza a possibilidade de a obra agir por si mesma. Por esse
motivo ele adota uma série de estratégias técnicas, como o isolamento da Figura de qualquer
possibilidade de relagdes no quadro, para poder chegar ao fato pictérico. E por isso que
Deleuze toma a ideia do Figural de Lyotard, esse regime de visibilidade nao-discursivo,
anterior a qualquer significante possivel, para explicar esse procedimento baconiano. Assim, a
area redonda como espaco de isolamento, a Figura isolada e o movimento da Figura em
direcdo a superficie plana consistem os trés momentos de um atletismo dessa figura em
dire¢do a sua propria anulagdo. Toda a obra de Bacon consiste em apresentar um
acontecimento da Figura, em mostrar as for¢cas que incidem nela como espasmos que a
incitam a escapar de sua forma, que a impelem a sua propria deformagao. Sua pintura traga
uma verdadeira interagdo com devires, constituindo zonas de indiscernibilidade e incerteza
entre o homem e o animal, uma perspectiva disjuntiva de tensdo entre os elementos corporeos
apresentados na Figura, que ndo permitem uma associacdo entre matéria e forma. Sdo forgas
acidentais que eclodem no corpo promovendo todo um esforgo auto-deformativo por parte da
Figura.

Portanto, ndo ¢ possivel identificar nos quadros de Bacon qualquer principio
organico-transcendental, maquina abstrata do paradigma bem fundamentado da visdo,
orientada pela logica da semelhanca da percepcdo e pela analogia do juizo. As figuras de
Bacon liberam as linhas intensivas subjacentes ao organismo, as formas bem ordenadas da
ilustracdo. Toda a obra de Bacon consiste em capturar forgas cosmicas do mundo para fazé-las
resultar em efeitos imediatos de sensagoes, agindo diretamente no corpo do espectador, como
ultimo movimento desse ritornelo dos seus matters of fact.

Nas consideracdes finais, intentamos responder a pergunta que guiou essa pesquisa, se
¢ possivel dizer que ha uma estética deleuziana. Com esse objetivo, nos valemos tanto do
artigo de Jacques Ranciere, cujo titulo lanca a mesma pergunta, e de um artigo em resposta a
ele, escrito por Arnaud Villani. Numa tentativa um tanto espuria de responder a esse
questionamento, Ranciére confessa ndo conhecer a obra de Deleuze e busca analisa-lo dentro

dos limites de seus proprios pressupostos tedricos. Compreendemos que o nivel de distor¢ao
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proporcionado pelo artigo de Ranciére ultrapassa os limites éticos de andlise filosofica ao,
entre outras coisas, igualar o “projeto estético deleuzeano” com a ideia ja amplamente
difundida da morte da arte — inaugurada por Hegel e complexificada até os dias de hoje por
autores diversos. Como sublinhou Villani, “a decisdo de confiar no autor ¢ uma simples
exigéncia de leitura, entendendo-se que, se temos o direito de pensar o que quisermos de um

”3 Por

autor, ninguém tem o direito de atribuir-lhe concepgodes que ele expressamente recusa
esse motivo, boa parte dessas conclusdes finais se definem por nossas objeg¢des ao texto de
Ranciére e a reiteragdo de que € preciso analisar os processos moleculares que formam a
génese do pensamento deleuzeano, se o seu interesse fosse mesmo o de investigar se ha uma
estética em sua teoria.

No entanto as consideragdes nao se resumem somente a meras refutacdes, que nao
costumam produzir nenhum conceito novo. Mas, tomando a companhia do texto de Villani,
nos deparamos com conclusdes coincidentes as que chegamos, de que somente pela avaliagao
da ideia de génese do sensivel e seus desdobramentos intensivos poderemos descobrir o que
pode ser entendido como estética para Deleuze. Mais ainda, essas analises levariam a toda
uma revolugdo no campo da estética, ja que Deleuze recusa toda a estética da representagdo e
clama por uma estética do sujeito ativo. E o que Villani propde e ndés acompanhamos nessa

tese: ao invés de uma estética é preciso inaugurar uma estésica — o estudo das habilidades, das

aptiddes ou dos agenciamentos produzidos com as intensidades, com as sensagdes.

> “La décision de faire confiance a I’auteur est simple réquisit de lecture, étant entendu que, si on a le droit de lui
préter des conceptions qu’il refuse expressément”. VILLANI, p. 99, t.n.
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CAPITULO 0 - GRAU ZERO? DO FUNDAMENTO A DIFERENCA

Enquanto historiador da filosofia, Gilles Deleuze procurou sempre se afastar dos
meios esquematicos de reproducao dessa canonica disciplina, da zona de conforto de que goza
o boneco de ventriloquo, que ressoa ipsis litteris a voz e a narrativa do seu manipulador — os
grandes manuais, a propedéutica e os seus métodos engessados. Para ele ¢ preciso conduzir a
histéria da filosofia para o procedimento da pintura: “é preciso fazer semelhante, mas por
meios que ndo sejam semelhantes, por meios que sejam diferentes” (P, p. 186/p. 169).
Entendendo a filosofia como criagdo de conceitos € ndo como reflexdo ou comunicagao, o
historiador da filosofia deve-se perguntar a que tipo de problemas os conceitos cunhados por
determinados filésofos procuram responder. Portanto ndo basta redizer o que disseram os
filosofos, mas também procurar dar vazao ao tacito e ao nao dito, aos signos latentes naquilo
que se diz.

Seu posicionamento critico em relagdo aos procedimentos da histéria da filosofia se
agencia diretamente a todo o seu exame minucioso da filosofia da representagdo. E se ele
articula filésofos deveras distintos — como por exemplo Platdo, Descartes, Leibniz e Kant — ¢
porque toma como norte de preocupacdo ressaltar um ponto de convergéncia dos seus
territérios filosoficos: a necessidade de bem fundar os seus conceitos, dar a eles um principio
de razoabilidade congnoscente, um fundamento. Nao ¢ porque Deleuze estaria preocupado
com o comeco da filosofia que a questao do fundamento se coloca; a sua preocupagao se volta
exatamente para o porqué da pergunta pelo fundamento. Pois afinal, o que ¢ fundar?

Durante os anos de 1956-1957, Deleuze promoveu um semindrio sob o titulo Qu'est-ce
que fonder?, reunindo ali uma série de fildsofos, que vao de Platdo a Heidegger, com o intuito
de dar um panorama a questio do fundamento®. Ndo dispomos, no entanto, de uma publicagio
deste curso sob coordenagio do proprio autor. E gracas as notas tomadas por Pierre Lefebvre
e a disponibilizagdo dessas notas no site da internet webdeleuze, de Richard Pinhas, que
podemos ter acesso a elas. Vale ainda ressaltar o precioso trabalho da recente tradugdo
americana do curso em questdo (a tradugdo que utilizamos aqui), onde podemos localizar as
passagens referenciadas em suas aulas, dispostas em notas de pés de pagina devido a

cuidadosa pesquisa destes mesmos tradutores.

¢ Como se trata de um curso, ¢ como Deleuze estd mais preocupado em apresentar uma geografia do pensamento
do que uma histdria da filosofia, cujos processos do pensamento supostamente se ddo de maneira linear, ndo nos
preocupamos aqui em fazer uma edi¢do de apresentacdo dos autores de acordo com a historiografia filos6fica
canodnica, e sim pelo modo como os problemas surgem no proprio discurso deleuziano.
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A pergunta a respeito do ato de fundar remonta a passagem da mitologia para a
filosofia. O ser humano concebe fins naturais a0 mesmo tempo em que essa percepgao do
mundo produz algo mais, “pela propria virtude de ser humano” (WG, p.13, t.n.)”. Deleuze nos
aponta que os ritos cerimoniais sdo a forma de tornar um determinado fim natural em um
acontecimento historico celebrado pela memoria. A morte, por exemplo, deixa de ter um valor
de mera finalidade natural e ¢é al¢ada a categoria de acontecimento historico a partir dos ritos
cerimoniais funerdrios. O que acontece nessa passagem da natureza para a cultura? A
transformacdo dos fins naturais em valores culturais oferece o infinito aos seres humanos. E
nesse processo que o ser humano se coloca uma tarefa infinita e, o prop6sito ao qual somente
ela serve, ¢ de permitir ao proprio ser humano uma maneira de conceber os fins naturais que
ndo sejam mais simplesmente por uma via direta. Deslocar os fins naturais para o lado de uma
tarefa infinita ¢ dar um novo valor a propria experiéncia humana, ¢ tornar o problema do
fundamento um problema filoséfico. O fundador entdo ndo ¢ aquele que funda, mas aquele
que propoe a tarefa infinita. A questdo surge no momento em que uma atividade qualquer ja
ndo se relaciona com o seu agente, quando ha o distanciamento necessario para se procurar
um critério ou uma razao que fundamente essa relacao. Ora, aquele que apela a um critério ou
razao quer dar-lhe validade e ao pretender dar-lhe validade, reclama por um direito, por uma
peticdo de principio. Essa peticdo, esse direito de valida¢do é o proprio fundamento.
Consequentemente a pretensao de validagdo, de fundamentacdo, submete o fundamento
mesmo as exigéncias de uma peticdo de principio, o que quer dizer o exame mesmo do que €
o fundamento. Como a esfinge, o fundamento requerido devolve ao seu requerente uma
questdo. Logo, “o fundamento ele mesmo deve ser fundamentado” (WG, p. 16, t.n.)®>. Em
resumo, “fundar é apelar a um fundamento” (WG, p. 17, t.n.)’.

Assim sendo, o fundamento sera aquilo que daré ou ndo o direito aquilo que o exige.
Ele se dispde somente enquanto um terceiro, entre o pretendente e o seu pretendido; o
fundamento ¢ “a instincia que concede o pretendido ao pretendente” (WG, p.22, t.n.)'°. Por
exemplo, quando Platdo insere o método de divisao em sua dialética o que estd em jogo ¢
justamente a reivindicagdo de um bom fundamento para uma copia que pretende uma
determinada qualidade. O problema ndo ¢ mais a sua identificacdo, mas a sua autenticagdo.
Tomemos a ideia de Justica: para Platdo somente a justica ¢ justa. Os pretendentes a qualidade

de justo devem passar pela prova da diairesis e serdo classificados de acordo com a sua ordem

7¢[...] by virtue of being human”.

8 “The ground itself must be grounded”.

?¢[...] to ground is to appeal to a ground”.

10¢[...] the instance which will make the claimed yield to the claimant”.
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de participagdo no fundamento. O “proprio do fundamento ¢ dar a participar [...], assim,
aquele que participa e que participa mais ou menos, em graus diversos, ¢ necessariamente
pretendente” (DR, p. 87/p. 102). Temos, por meio do método diairético, a divisdo entre as
boas copias e as copias mas, aquelas que se relacionam por direito ao modelo e aquelas que s6
se aproximam por pretensdao, mas sdo excluidas do principio de autenticacdo da ideia.

Mas se o fundamento se apresenta como um terceiro, entre o pretendente e o
pretendido, nem por isso ele ¢ em si terceiro. Em realidade ele ¢ mesmo primeiro, € s6 € o
terceiro porque “trabalha nas sombras, no inconsciente” (WG, p. 23, t.n.)'". Questiona-se
entdo o motivo de os filosofos tomarem o fundamento como um terceiro. Deleuze responde
que ele “¢ a instancia invocada por e sob a exigéncia ou a pretensao de como submeter a coisa
a sua pretensdo” (WG, p. 24, t.n.)'2. Ha sempre, no entanto, o perigo de se perder de vista a
coisa (ou mesmo o proprio filésofo se perder) ao submeté-la ao crivo do seu fundamento e
uma surpresa ou uma decep¢do ¢ o que pode resultar desse tramite. Para que a questdo do
fundamento se torne um pouco mais compreensivel, lanco mao de alguns dos exemplos
basilares expostos por Deleuze em seu curso antes de adentrar no modo como o prdprio
entende-o para as bases da sua filosofia da diferenca.

E com David Hume que Deleuze comegard a investigar o processo pelo qual o
problema do fundamento foi deslocado para um principio transcendental do conhecimento.
Para Hume, conhecer ¢ ultrapassar o dado, pois ultrapassar o dado da experiéncia € poder
dizer mais a respeito daquilo que o proprio dado nos oferece. Quando ele formula a conhecida
maxima de que ndo se pode ter certeza de que o sol nascerd novamente amanha ele estava
convicto de que o sol nasceria todos os dias. Sua questdo se langa para um outro problema
mais especifico: de onde vem essa certeza? O que esta em jogo ¢ o fundamento da indugdo:
com que direito fazemos uma inferéncia do passado para o futuro? Deleuze, parafraseando
Hume, diz: “eu vou além do dado se eu julgo, mas ndo ¢ o dado que pode explicar que o ser
humano ultrapassa o dado” (WG, p. 26, t.n.)"*. Dessa maneira, ¢ preciso saber de onde vem a
assertiva de que conhecer ¢ ir além do dado e a resposta de Hume ¢ que somente o habito
pode fundamentar o conhecimento humano. Sendo o habito a repeticdo de casos similares
derivados da propria experiéncia subjetiva, o fundamento do conhecimento € psicologico.

Kant d4 um passo além da interpretacao psicologica de Hume. Para ele o fundamento

esta baseado num principio subjetivo, mas nao psicologico: € a inauguragdo da subjetividade

11 «[...] it works in the shadow, in the unconscious”.

12¢[...] is the instance invoked by and in the demand or the claim, so as to yield the thing to this claim”.

13 “I go beyond the given if I judge, but it is not the gieven which can explain that the human being goes beyond
the given”.
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transcendental. Nao s6 o sujeito ultrapassa o mero dado, mas o dado se submete a esse
ultrapassamento. Pela tese kantiana, € necessario que a natureza se submeta aos mesmos
principios da natureza humana e ndo o contrario. “E preciso que o sol, enquanto dado, seja
submetido aos mesmos principios pelos quais a minha consciéncia do sol depende quando eu
digo que ele nascera amanha” (WG, pp. 28,29, t.n.)'*. Sendo assim o fundamento ndo pode ser
mais derivado de um principio psicologico, mas de “um principio da submissdo do dado ao
conhecimento” (WG, p. 29, t.n.)". Kant toma como fato o conhecimento ao, por exemplo,
analisar a matematica e a fisica como evidéncias do conhecimento. A ideia de uma unidade de
temperatura, por exemplo, ¢ sempre uma ideia como possivel. “A ideia coloca o objeto como
sendo capaz de existir (...) e a existéncia ndo adiciona nada a ideia. (...) A existéncia ndo ¢
dada num conceito; ela é dada ao conceito no espago € no tempo” (WG, p. 32, t.n.)'°. Sdo
precisamente os juizos sintéticos a priori que possibilitam novas predicagcdes ao conceito de
sujeito a0 mesmo tempo em que da as condi¢des de existéncia dos objetos de experiéncia.
Tornando o conhecimento possivel, o fundamento do sujeito transcendental traga o seu
dominio: ele ¢ somente conhecimento do fendmeno, sendo o fendmeno o ser enquanto
aparecer € nao a aparéncia que esconde o ser. Por outro lado o nimeno ¢ a realidade superior
dada no pensamento puro e nunca um objeto do conhecimento. Além disso, o fundamento
kantiano impde um limite para o conhecer. Pretender um conhecimento a priori, sem
nenhuma experiéncia envolvida, ¢ ir além dos limites do conhecimento, ¢ fazer metafisica. O
fundamento kantiano, ou seja, o sujeito transcendental, tem essas trés caracteristicas cruciais:
a condigdo, a localizagdo ¢ o limite.

Heidegger se mantém kantiano até certo termo. Também para ele, o que difere o ser
humano dos outros seres € a sua poténcia de ultrapassamento das coisas existentes. No
entanto esse ultrapassamento se da sempre em dire¢ao ao mundo e ndo existe independente do
ato de transcendéncia. E o mundo enquanto estrutura que estdi na direcdo do nosso
ultrapassamento. Deve-se ter em conta que, para Heidegger, colocar o problema do
fundamento ¢ articuld-lo diretamente com o Ser; e compreendé-lo ¢ compreendé-lo
fenomenologicamente a partir da diferenca ontologica. A predicacao nao diz absolutamente
nada a respeito do Ser e somente os entes em seu carater ontologico ¢ que podem apontar para

uma dimensao antipredicativa. Nessa perspectiva a predicagdo ndo ¢ fundante, mas se da em

!4 “It must be that the sun insofar as it is given is submitted to principles of the same kind as those on which my
consciousness of the sun depends when I say that the sun will rise tomorrow”.

15 ¢[...] the principle of the submission of the given to cognition”.

16 “The idea poses the object as being able to exist. [...] and existence adds nothing to the ideia. [...] Existence is
not given in a concept; it [existence] is given to it [the concept] in space and time”.
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um terreno ja fundado pela apari¢do, pelo acontecimento do Ser e a cada apari¢ao o fundado ¢é
encontrado. Sendo o ser humano o ente privilegiado, por exceder os outros entes e se colocar
em relagdo com o Ser, pela sua propria natureza transcendente, o que o fundamento oferece ¢
a propria liberdade. Deleuze assim concebe a relacdo das nogdes de subjetividade em Kant e

Heidegger:

Com Heidegger o transcendental torna-se uma estrutura da propria subjetividade
empirica. O transcendental ¢ reduzido a transcendéncia, ultrapassamento. Talvez a
subjetividade transcendental assim perca a sua importancia. Em Kant ela torna o
conhecimento possivel, porque submete os objetos sensiveis ao conhecimento
humano. Mas o sujeito transcendental ¢ o que torna a transcendéncia possivel
quando submete necessariamente os fendmenos a essa operagdo de ultrapassamento.
O sujeito transcendental é aquele para o qual a propria transcendéncia é imanente.
Com Heidegger, ao contrario, o que desaparece ¢ a distingdo entre transcendéncia e
transcendental. Com ele as duas nogdes sdo identificadas ao ponto de aquilo que
fundamenta ndo mais se distinguir do que ¢ fundamentado. Dai que a raiz de todo
fundamento ¢ a liberdade (WG, pp. 40-41, t.n.)".

Ja em Leibniz a questdo do fundamento se direciona ao problema do principio de razao
suficiente. Nao somente nas causas se encontra uma razao, mas inclusive naquilo que sucede
estdo compreendidas as causagdes. Sendo assim, o proprio acontecimento configura-se como
um dos seus predicados. A razdo suficiente leibniziana € esse ponto de inflexdo de uma
identidade entre o acontecimento e¢ o predicado, de onde conclui-se que o principio nao ¢
estritamente logico, mas também metafisico. As proposi¢des das verdades da esséncia sdo
necessarias e nelas o predicado estd incorporado na nogdo expressamente. Tais proposi¢cdes
sdo os indefiniveis ou indiscerniveis que sao sempre idénticos a si. Da mesma forma como na
aritmética, em que os numeros primos sao divisiveis por eles mesmos ou por um, OS
indiscerniveis sdo idénticos em estado puro. Dois idénticos em si ndo podem se contradizer,
pois sdo atributos de Deus: as “formas absolutas sdo incapazes de se contradizer umas as
outras” (LP, p. 59/p.81), elas pertencem a um mesmo Ser. Os indiscerniveis sdo nogoes
simples que compdem discerniveis: todas as coisas sao compostas por essas no¢des primitivas
que sdo, por sua vez, infinitamente pequenas. Elas sdo monadas que expressam o mundo e

todo o principio de identidade torna-se principio de expressao.

17 “With Heidegger, the transcendental becomes a structure of empirical subjectivity itself. Only this becomes the
essential structure. The transcendental is reduced to transcendence, to exceeding. Perhaps transcendental
subjectivity thereby loses its importance. In Kant it rendered cognition possible, because it submited sensible
objects to human cognition. But the transcendental subject is what renders transcendence possible in necessarily
submitting the phenomena to this operation of going beyond. The transcendental subject is that to which
transcendence itself was immanent. With Heidegger on the contrary, what disappears is the distinction between
transcendence and the transcendental. With him they are identified up to the point that what grounds is no longer
distinguished from what is grounded. Whence that the root of all ground is freedom”.
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O sentido de se remeter ao problema do fundamento se explica pelo problema da
diferenca. A historia da filosofia ndo ¢, como Heidegger vaticinou, a histéria do esquecimento
do Ser. A histéria da filosofia, segundo Deleuze, é a historia da boa adequagdo da diferenca. E
preciso ir além da exigéncia de um comego e deslocar a sua questdo: o que faz com o que o
fundamento aparega para legitimar um determinado pretendente em detrimento de outro? E
preciso mesmo entender aquilo que reclama por existéncia como pretendente a um principio
bem determinado e nao pela validade de sua poténcia mesma? O que subjaz a esse discurso?
O que Deleuze consegue nos apresentar de maneira original a respeito dessa questdo ¢ que ha
uma certa imagem dogmadtica do pensamento que arrasta a diferenca para uma adequag¢do ou
mesmo para a sua exclusdo. Frangois Zourabichvili lembra que Heidegger chegou a encontrar
esse problema mas no entanto persistiu na semelhanga de origem entre o pensamento e a
verdade. “Heidegger contesta a imagem dogmatica de maneira decisiva quando enuncia que o
pensamento estd em posi¢do de ainda ndo pensar, mas, por outro lado, ele desenvolve o tema
de uma philia, mantendo, portanto, 'uma homologia entre o pensamento ¢ o que se ha de
pensar’” (ZOURABICHVILI, 2016, p. 44).

Mas se o fundamento ¢ exigido por uma tal imagem dogmatica do pensamento, como
ela dispde a sua estratégia de fundamentacdo? Por um tipo de distribui¢do chamada
representativa, que suscita a forca do bom senso e do senso comum ldégico para fazer a
partilha do distribuido. A boa partilha, por sua vez, sera aquela assentada nos quatro aspectos
da representagdo, a saber: a identidade, a oposicdo, a analogia e a semelhanca. A diferenca
somente terd espago no fundamento representacional se se adequar a identidade do conceito, a
oposi¢do dos predicados, a analogia do juizo e a semelhanca da percepcdo. Nesse cenario, a
diferenca torna-se mediatizada e mediadora; a sua submissdo aos quatro principios da
representacao organica enfraquece a sua poténcia. E toda diferenga que nao se submete ou nao
se adequa a tais principios sdo excluidos de um tal fundamento. Nesse momento ainda
estamos no territoério da representagdo organica, que busca ordenar os conceitos a partir da
ideia da forma como principio e do finito como elemento. A diferengca se torna entdo
reflexiva, se dividindo nas categorias do grande e o do pequeno, onde as pequenas diferengas
serdo ordenadas pelo mérito da semelhanga, por meio da continuidade de sua série através da
intui¢do sensivel; por outro lado “permite passar dos géneros respectivamente idénticos as
relacdes de analogia que eles mantém entre si no inteligivel” (DR, p. 51 /p. 65). Para Deleuze,

a diferenca sé deixa, com efeito, de ser um conceito reflexivo e s6 reencontra um

conceito efetivamente real na medida em que se designa catdstrofes: sejam rupturas
de continuidade na série das semelhangas, sejam falhas intransponiveis entre
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estruturas analogas. Ela s6 deixa de ser reflexiva para tornar-se catastrofica e, sem
duvida, ndo pode ser uma coisa sem a outra. Mas, como catastrofe, a diferenga ndo
dard, justamente, testemunho de um fundo rebelde irredutivel que continua a agir
sob o equilibrio aparente da representagdo organica? (DR, p. 52/p. 65).

Mas antes de nos voltarmos para a saida deleuzeana, ha ainda uma representacdo de
segundo tipo: a representacdo orgiaca. Leibniz e Hegel percebem o movimento de
esvaecimento da diferenga, momento que ¢ também aquele em que ela se produz. Aqui toda a
nocao de limite ¢ revirada: o limite ndo serd mais aquilo que demarca o territorio de um
conceito (determinagdo finita), mas “a matriz em que a determinagao finita ndo para de
desaparecer e de nascer” (DR, p. 62 /p. 76). Toda a estrutura da representacdo orgiaca ja ndo
designa a limitagdo de uma forma, mas a convergéncia de todas as formas para o seu
fundamento. E assim com Hegel, por exemplo, que comega com o Ser puro remetendo os seus
pressupostos ao ser empirico, levando o tema da contradi¢ao ao seu infinito. Determinada
como negatividade, oposicao, a diferenga ¢ conduzida suficientemente longe, “de modo que o
conjunto de todas as realidades se torna por sua vez, contradi¢do absoluta em si”’ (DR, p. 64
/p. 78). Em Leibniz o mundo ¢ o exprimido comum de todas as monadas, ele preexiste a suas
expressoes. No entanto o mundo nao existe fora daquilo que exprime, fora das monadas.
“Mas as expressoes remetem ao exprimido como ao requisito de sua constituicdo” (DR, p. 68
/p. 82). Toda a relagdo do infinitamente pequeno com o infinitamente grande se expressa pela
lei de continuidade e o limite se define pela convergéncia. Logo, a continuidade ou a norma
de determinacdo ¢ reciprocamente mediatizada pela representacdo orgiaca, atribuindo uma

razao ao conceito de diferenca.

[...] as relagdes diferenciais atingem seu limite nos graus de variacdo; e, a cada, grau,
os pontos notaveis sdo o limite de séries que se prolongam analiticamente umas nas
outras. Ndo s6 a relagdo diferencial ¢ o elemento puro da potencialidade, mas o
limite é a poténcia do continuo, como a continuidade ¢ a poténcia dos proprios
limites. Assim, a diferenca encontra o seu conceito num negativo, mas um negativo
de pura limitagdo (DR, p. 67/p. 81).

O que Deleuze recusara da alternativa dada pela representacdo infinita ¢ justamente o
seu pressuposto de indeterminacdo ou de indiferenca, a diferenga determinada como negacao
e o seu correlato particular do negativo de limitacdo ou negativo de oposi¢ao. A representacao
infinita ndo se desprende do principio de identidade porque faz convergir em si as formas
bem-acabadas como disseminacdo de sua fundamentacdo, moldadas ou pela dialética cujo

principio ¢ a contradi¢do, ou por processos de continuos infinitos de expressdo dos atributos

de um ser também infinito. Em suma, se na representagdo finita se confunde a diferenga pela
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sua inscrigdo no conceito, na representacdo infinita a identidade ¢ tomada “como puro
principio infinito, em vez de tomé-lo como género, e (estende) ao todo os direitos do conceito
em geral, em vez de fixar-lhe os limites” (DR, p.70/p. 85).

Ora, em nenhum dos dois sentidos de representagao a diferenga foi pensada em carater
isolado. Para Deleuze somente a ideia da univocidade do Ser pode expressar a diferenca
afirmativamente. O que € escondido por tras de todo fundamento ¢ a rebeldia da diferenca
como matéria recalcada. O Ser univoco € aquele que se diz num unico sentido. E que ele se
diga num sentido unico quer dizer que “se diga num Unico sentido de todas as suas diferencas
individuantes ou modalidades intrinsecas” (DR, p. 53/p. 66). O ser univoco se diz da propria
diferenga. A sua determinacdo gera uma dificuldade grandiosa ao principio de analogia, que
reporta o Ser aos existentes particulares, mas ndo consegue dizer nada a respeito do seu
principio individuante. O principio analdgico retém no particular aquilo que esta conforme ao
geral, a conjugacdo de matéria e forma. Sendo assim, a analogia s6 pode se reportar a
individuagdo quando se volta para esse ou aquele individuo particular. O principio
individuante nao pode ser reduzido ao principio da analogia, pois € ele diferenca em si mesma
(um dispar). A individuagdo ¢ um principio andrquico que precede todo individual, seja “a
forma e a matéria, a espécie e as partes, e qualquer outro elemento do individuo constituido”
(DR, p. 56/p. 70). Os fatores aos quais o ser univoco se reporta imediatamente devem ser
entendidos como aquilo que “neles age como principio transcendental, como principio
plastico, anarquico e ndémade, contemporaneo do processo de individuagdo, e que ndo €
menos capaz de dissolver e destruir os individuos quanto constitui-los temporariamente [...].
O individuante ndo € o simples individual” (DR, p. 56/ p.70).

O ser univoco também opera distribuindo as diferengas, mas de modo distinto da
distribuicao representativa. A distribuicdo representativa desempenha a partilha sempre
articulada e hierarquizada de acordo com os quatro aspectos da representagdo. “Este tipo de
distribuicdo procede por determinagdes fixas e proposicionais, assimildveis a "propriedades’
ou territorios limitados na representagdao” (DR, p. 54/p. 67). A distribui¢ao do ser univoco, ou
distribuicao nomadica, ndo determina propriedades, cercas ou medidas. “[...] ndo ha partilha
de um distribuido, mas sobretudo reparticdo daqueles que se distribuem num espago aberto
ilimitado ou, pelo menos, sem limites precisos” (DR, p. 54/p. 67). Nessa modalidade ndo ha
reparticao, mas uma relacdo de povoamento dos espagos, em um movimento de errancia, sem
principio ou telos definido: “as coisas se desdobram em todo o extenso de um ser univoco e
ndo-partilhado” (DR, p. 54/p. 68). As poténcias nomadicas operam uma verdadeira subversao

nos alicerces representacionais, se insurgindo nos seus intervalos e sec¢des. Na distribuicao
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representacional a hierarquia mede os seres segundo seus limites e segundo o seu grau de
distanciamento e proximidade em relagdo a um principio. Na distribuicdo nomédica também
ha uma hierarquia, mas essa hierarquia nao ¢ estabelecida pelo ponto de vista de um principio
normativo; as coisas e os seres sdo consideradas do ponto de vista da poténcia. A hybris é a
propria medida: € esperado dos seres que eles exercam toda a sua poténcia, indo ao extremo
daquilo que podem, ultrapassando os seus limites. Sob essa perspectiva, a partir da propria
poténcia, o menor pode se igualar ao maior ao forgar o seu principio de desmesura. “O ser
univoco €, a0 mesmo tempo, distribuicdo ndmade e anarquia coroada” (DR, p. 55/p.69).
Veremos a seguir, no primeiro capitulo, como a repeti¢ao do eterno retorno define o
espaco de distribuicdo do Ser univoco e como, a partir da inser¢do da forma pura do tempo,
vislumbramos o inicio de um empirismo transcendental: um arranjo disruptivo em que as
intensidades passam a se comunicar diretamente ao pensamento. Essas etapas serdo
fundamentais para chegarmos a definir os processos de individuagdo, pelo principio de
determinagdo reciproca de séries heterogéneas e permitindo-nos, assim, estabelecer as

conexoes entre o pensamento filos6fico com o artistico logo em seguida.
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CAPITULO 1 - A DIFERENCA COMO INTENSIDADE E O EMPIRISMO
TRANSCENDENTAL

Investigar a problematica do pensamento estético em Gilles Deleuze ndo ¢ tarefa facil.
Ainda que seja evidente em toda sua obra as relagdes intrinsecas entre pensamento filoséfico
e pensamento artistico, os caminhos, imbricagdes, conexdes e desconexdes entre as duas
formas de pensamento demandam olhar atento e aproximado se o intuito for o de tracar um
enredo, modular uma afinacdo ou ponderar uma for¢a motriz comum entre os varios escritos,
que possam por sua vez trazer evidéncias para o problema: existe uma estética deleuzeana?
Essa indagacdo, trazida a baila por um artigo de Jacques Ranciére'®, serve de motivagdo para
esse trabalho.

Partimos de um problema muito caro a Deleuze, que se refere ao modo de relagao
entre o pensamento e o sensivel e a propria vitalidade do pensamento. Nao se trata, portanto,
de situd-lo na estética como uma disciplina que tem seus métodos, escolas e objetos. A
estética compreendida como um modo de pensamento do intensivo, € que se desdobra em
relacdo as obras, ndo quer dizer outra coisa que a busca por essa génese mesma do
pensamento, constituida na experiéncia real ao chocar-se com o ser do sensivel.
Concomitantemente, a relacdo estabelecida por Deleuze com a obra de arte ndo poderia ser
outra sendo pelo vitalismo sensivel: se € possivel dizer de um método de abordagem
deleuzeana a arte, esse método € o da experimentagao, que ird operar no aparato facultativo de
maneira transversal. Tanto os conceitos filos6ficos como os perceptos e afectos artisticos
partirdo de um mesmo pathos criativo que o proprio pensamento exige, como afirmara
posteriormente com Félix Guattari, em O que é a filosofia?"’. Anne Sauvagnargues sintetiza

bem a pesquisa de Deleuze em relagdo as artes no seu livro Deleuze et [’art:

Deleuze dedica livros inteiros a obras muitas vezes recentes e até mesmo
contemporaneas, e assim oferece um verdadeiro trabalho critico, que vai muito além
do interesse pela arte (...). E um novo uso da arte, cujo encontro e exercicio se
revelam indispensaveis ao pensamento. A maneira como se serve das obras como
campo de experimentagdo e validagao permite-nos apreender o tecido conceitual da
sua filosofia. Existe uma forma de pensar e usar a arte que ultrapassa o quadro dos
estudos explicitamente estéticos e se difunde ao longo da sua obra. Mesmo em
estudos que ndo tomam explicitamente a arte como tema, as andlises a ela dedicadas
sdo decisivas. (SAUVAGNARGUES, 2006, p. 10, t.n.)*.

'8 RANCIERE, J. Existe uma estética deleuzeana?. In: ALLIEZ, E. (org.). Gilles Deleuze: uma vida filoséfica. Sao
Paulo:34, 2000. Esse questionamento s6 podera ser respondido ao final dessa pesquisa.

19 “A arte ndo pensa menos que a filosofia, mas pensa por afectos e perceptos”. (QP, p.64/p.88).

2 “Deleuze consacre des livres entiers a des ceuvres souvent récentes et méme contemporaines, et fournit ainsi

un vrai travail de critique, qui dépasse de loin I’intérét pour I’art [...]. C’est un nouvel usage de I’art, dont la
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A pesquisa em torno da imagem, e os remanejamentos conceituais operados sobre ela
ao longo dos textos escolhidos neste trabalho, possibilitardo tracar um caminho orientador
para um ponto de clivagem possivel disso que podemos chamar uma estética deleuzeana.
Temos exemplos de comentadores que atestam essa relevancia estética em Deleuze, cada qual
ensaiando uma proposta particular desse projeto: pela imagem, pelo caminho da noesis, pela
captura de forgas, pela criagdo®'. Nossa proposta é mostrar que esses caminhos sugeridos sdo
todos eles convergentes e fazem parte de um mesmo projeto: a busca — um tanto obsessiva -
de Deleuze pelo combate & doxa, ao senso comum e a besteira, livrando o pensamento
condicionado as regras representativas para, por fim, promover o seu encontro com a
diferenca vital, indispensavel ao seu exercicio criativo.

Para que possamos compreender a tarefa herctilea desse novo papel desempenhado
pelo pensamento, faz-se necessario que passemos em revista a recondugdo da filosofia
kantiana, efetuada por Deleuze em seu Diferenga e repeticdo, no proposito de apresentar a
maneira pela qual o pensamento ird operar esse encontro fundamental com a diferenga. Ao
fazer notar que o pensamento artistico principia suas operagdes transcendentais a partir do
choque promovido pelas sensagdes nas faculdades sensiveis, urge examinar, destarte, que tipo
de aproximagdes e distanciamentos temos aqui entre Deleuze e Kant, dada a patente
proximidade lexical entre uma filosofia e outra*’. Torna-se necessario, portanto, abordar o
tema do empirismo transcendental, tdo caro a filosofia deleuzeana, para elucidar o
remanejamento do sujeito, privado do suporte substancial. Ao suscitar um campo
transcendental sem sujeito, Deleuze nos encaminha para a constituicdo genética de um novo
sujeito, cuja formagao ¢ compreendida nos intersticios entre a sensacdo € o pensamento — 0s
processos de formagdo de uma individuagdo. Aqui, ndo se trata mais de um sujeito
transcendental que se volta para o dado, de acordo com as condi¢des de possibilidade
previstas pelo seu aparato facultativo, mas de um campo transcendental sem sujeito, cujo
pensamento ¢ formado a partir e por meio do proprio dado. Revela-se, nesse sentido, um

retorno a um empirismo radical, mas que ndo abre mao da heranga critica e do projeto

rencontre et I’exercice s’avérent indispensables a la pensée. La maniére dont il se sert des ceuvres comme terrain
d’expérimentation et de validation nous permet de saisir sur le vif la fabrique conceptuelle de sa philosophie. Il y
a la une maniére de penser et d’utiliser I’art qui déborde le cadre des études explicitement esthétiques et diffuse
dans 1’ensemble de son ceuvre. Méme dans les études qui ne prennent pas explicitement I’art pour théme, les
analyses qui lui sont consacrées sont décisives”.

2L Cf. ABREU, 2010; BUYDENS, 2005; SAUVAGNARGUES, 2006; SILVA, 2014.

22 Sigo aqui a leitura de alguns comentadores que também defendem essa alianga critica deleuzeana a filosofia de
Kant, como pode ser notado em SAUVAGNARGUES, 2009 e MACHADO, 2009. Fago notar que essa
proximidade estilistica e conceitual ¢ acentuada nos primeiros trabalhos de Deleuze, como em Empirismo e
subjetividade, mas especialmente em Diferenca e repeti¢do.
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transcendental. Transcendental aqui, querendo dizer aquilo que o pensamento requer por
direito (quid juris), que € o seu vitalismo fundamental, o encontro entre a sensac¢ao e a Ideia.
Essa reconducao da filosofia kantiana passa, portanto, por uma clinica nietzschiana: a critica

deve levar em conta as condi¢des corporais.

1.1 O empirismo transcendental

O ponto de partida de Deleuze passa pela avaliagdo que Kant faz da filosofia do cogito
cartesiano, que promove um paralogismo: da determinacdo do eu penso a uma existéncia
indeterminada (eu sou/existo, pois, para pensar € preciso ser), Descartes promove uma abrupta
passagem da forma pura da apercepc¢dao para a afirmagdo de um ser existente. Se, para
Descartes, a determinacdo do ser pensante implica necessariamente a passagem para um ser
existente indeterminado, ndo hd nada que evidencie “ainda como este indeterminado ¢
determinavel pelo eu penso” (DR, p. 116/ p. 132). Para Kant, diferentemente dos casos que
envolvem a faculdade do entendimento, que necessitam invariavelmente do apoio dos juizos
sintéticos para que seja possivel formar ciéncia verdadeira, o eu penso ¢ a unidade analitica da
apercep¢ao que pressupde a possibilidade da compreensao do diverso (i.e., a unidade sintética
promovida pelo entendimento) nela mesma. Mas como explicar essa unidade da apercepcao?
Segundo Kant, todas as representacdes sao acompanhadas de uma consciéncia, mas uma
consciéncia empirica em estado de dispersdo, ainda dissociada da pressuposta identidade do
sujeito. Somente por meio da ligacdo entre as representagdes empiricas, que se unem umas as
outras, ¢ possivel haver consciéncia de sua sintese. Logo, a unidade da apercepcao originaria ¢

dependente da sintese dos elementos diversos dados na intuigao:

Assim, somente porque eu posso ligar o diverso de representagdes dadas em uma
consciéncia ¢ possivel que eu me represente a identidade da consciéncia nessas
mesmas representagoes, 1.e., a unidade analitica da apercepgao so é possivel sob a
pressuposi¢do de alguma unidade sintética. O pensamento de que todas essas
representacdes dadas na intuicdo me pertencem significa tdo somente que eu as
unifico em uma autoconsciéncia, ou que pelo menos posso unifica-las; e, ainda que
ele proprio ndo seja ainda a consciéncia da sintese das representagdes, ele todavia
pressupde a possibilidade desta Gltima, i.e., pela simples razdo de que eu posso
compreender o diverso das mesmas em uma consciéncia, eu as denomino, em
conjunto, minhas representagdes; pois do contrario eu teria um “eu” (Selbst) tdo
multicolorido e diverso quantas sdo as representagdes que tenho e das quais sou
consciente. A unidade sintética do diverso das intui¢des é, pois, enquanto dada a
priori, o fundamento da identidade da propria apercepgio, que precede a priori todo
o meu pensamento determinado. (KANT, 2015, pp. 130,131; B133, B134).
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Essa passagem da explicacdo kantiana para a apercepcao pura, no entanto, ndo detalha
completamente sua divergéncia com o cogito cartesiano, que sera apresentada somente mais
adiante na Critica, especificamente na “Observagdo geral concernente a passagem da
psicologia racional a cosmologia”. Kant acusa Descartes de saltar de maneira imediata do
momento da forma pura da apercepcio (eu penso), do momento do solipsismo autoevidente,
para a determinagdo psicologica dessa coisa que pensa, quer dizer, um Eu. Trata-se, assim, de
uma passagem abrupta entre duas valéncias logicas distintas: “a determinagdo do ‘Eu’ que
pensa e o indeterminado da existéncia ‘ser uma substancia pensante’”. (SAUVAGNARGUES,
2009, p. 23, t.n.)*. O que fica sem resposta é a maneira pela qual a determinagdo “Eu penso”
conclui como determinavel o indeterminado “eu sou uma coisa pensante”. Ademais, assevera
Kant, o paralogismo da psicologia racional se apresenta quando, ao pretender conhecer a
natureza do sujeito, ndo leva em conta que o minimo objeto de percepcao a transformaria em
psicologia empirica. Sendo assim, um ser pensante s6 poderia ser concebido enquanto tal, de
onde a proposicao “eu penso” ndo pode ser encarada meramente como uma fungdo logica,
mas como a determinacao mesma do sujeito “cuja intuicdo nunca fornece o objeto como coisa
em si, mas apenas como fendomeno. Nela, portanto, j& ndo hd somente a mera espontaneidade
do pensamento, mas também a receptividade da intuicdo, i.e., 0 pensamento de mim mesmo
aplicado a intui¢do empirica desse mesmo sujeito” (KANT, 2015, p. 318; B430). Portanto, o
sujeito nao sO pensa como também ¢ receptivo, € sO pode ter a sua existéncia determinada
face a existéncia dos fendmenos. E, ainda mais importante, sua existéncia s6 pode ser
propiciada no tempo, cuja caracteristica ¢ “uma representacdo necessaria que serve de
fundamento a todas as intui¢des” (KANT, 2015, p. 79; B46); ou melhor, o tempo é uma forma
pura da intui¢do sensivel. Sem o tempo como fundante de toda a experiéncia humana, seria
impossivel, portanto, qualquer representagdo dada na intui¢do, muito menos alguma sintese
no nivel cognitivo. E a forma pura do tempo que possibilitara a0 Eu penso determinar a
existéncia indeterminavel.** “Em outras palavras, o Eu penso universal torna-se a condigio

transcendental do Eu, e o Eu empirico, a maneira como o sujeito se percebe ou se afeta

2 ¢[...] la determination du «Je» qui pense et I’inderteminé de 1’existence «étre une substance pensante»”.

2% Na nota 17 do §25, Kant explica: “O ‘eu penso’ expressa o ato de determinar minha existéncia. A existéncia ja
estd dada ai, mas o modo pelo qual eu deveria determina-la, i.e., colocar em mim o diverso a cla pertencente,
ainda ndo estd dado ai. Para isso se exige a autointui¢do, em cujo fundamento tem de haver uma forma dada a
priori, i.e., o tempo, que ¢é sensivel e pertence a receptividade do determinavel. Como ndo tenho uma outra
autointui¢do, contudo, que antes do ato de determinar desse em mim o determinante — do qual s6 tenho
consciéncia no que diz respeito a sua espontaneidade — do mesmo modo como o tempo da o determinavel, entdo
ndo posso determinar minha existéncia como um ser espontaneo; mas apenas me represento a espontaneidade de
meu pensar, i.e., do determinar, e minha existéncia permanece determinavel apenas sensivelmente, i.e., como a
existéncia de um fendmeno. Esta espontaneidade, porém, faz com que eu me chame inteligéncia [N.A]”.
(KANT, 2015, p. 144)
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através do espago e do tempo, como um fendmeno variavel, passivo e derivado™?

(SAUVAGNARGUES, 2009, p. 23, t.n.)*. E precisamente a introdugio da forma do tempo
em Kant que ocupara boa parte do empreendimento filosofico de Deleuze pois, como veremos
em seguida, sua promog¢ao na génese do sujeito transcendental promove, ainda que de maneira
provisoria, a passagem andmala de um movimento aberrante (a Diferenca) que o reparte em

dois eus distintos.

1.2 A forma pura do tempo e a cesura no Eu

A inser¢@o do tempo no cogito inaugura uma nova aventura do pensamento filosoéfico.
Deleuze acompanha de perto os desdobramentos da adi¢do novo componente conceitual
solicitado por Kant, que muda radicalmente a perspectiva em torno da ideia de sujeito. Dizer
que a existéncia indeterminada s6 pode ser determinada no tempo significa que a faculdade de
sentir, a espontaneidade inerente & sensibilidade, passa a ser algo pelo qual Eu penso e,
doravante, ndo pode mais ser encarada como mero atributo de um ser substancial e
espontaneo. Portanto essa compreensdo existencial ¢ amplificada, “mas somente como a
afec¢do de um eu passivo que sente seu proprio pensamento, sua propria inteligéncia, aquilo
pelo qual ele diz EU, exerce-se nele e sobre ele, mas ndo por ele. Comega, entdo, uma longa
histéria, inesgotavel: EU ¢ um outro ou o paradoxo do sentido intimo” (DR, p. 116/p. 132).
Ou seja, Kant, ao cingir o sujeito, interpondo a forma do tempo entre a apercep¢ao originaria
do Eu penso e o Eu psicologico — agora tornado empirico — cria um verdadeiro paradoxo, que
viabiliza a atividade do pensamento para esse Eu passivo. Assim sendo, o Eu passivo pode
representar para si essa mesma operagao, sentir os seus efeitos, mas ¢ impossibilitado de agir
sobre eles. Quer dizer, o desenlace desse divorcio propiciado pela interiorizagao da forma do
tempo entre o Eu transcendental e o Eu empirico evidencia o rompimento mesmo da unidade
do sujeito substancial, ao promover essa espécie de esquizofrenia do sentido interno que “nos
apresenta até a nés mesmos, na consciéncia, apenas como nos aparecemos, € nao como somos
em noés mesmos; pois, de fato, nds apenas nos intuimos tal como somos internamente

afetados” (KANT, 2015, p. 141; B153). Deleuze ¢ instigado pela caracterizagdo temporal

% Seguimos aqui (e na sequéncia do texto), para a distingdo francesa entre o Eu transcendental (Je) € o Eu
empirico (Moi), a sugestdo do “Glossario da Tradugdo” de Diferenca e repetigdo, dos tradutores Luiz Orlandi e
Roberto Machado: o Eu, em italico, para o primeiro € o Eu, sem derivagdes, para o segundo. (Cf. DR, 2006, p.
13).

% “Autrement dit, le Je pense universel devient la condition transcendantale du Moi, et le Moi empirique, la
maniére dont le sujet s’apercoit ou s’affecte lui-méme a travers I’espace et le temps, comme um phénomene
variable, passif et dérivé”.
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atribuida por Kant em sua filosofia, que autoriza o acesso da Diferenca por essa fissura do
sujeito, ainda que este mesmo sujeito seja reconciliado ulteriormente pela identidade sintética

e pela moralidade da razao pratica:

Convém que nos interessemos menos por aquilo que se passa antes e depois de Kant

(0o que da na mesma) e mais pelo momento preciso do kantismo, momento furtivo
fulgurante que ndo se prolonga nem mesmo em Kant, que se prolonga ainda menos
no poés-kantismo — salvo, talvez, Holderlin, na experiéncia e na ideia de um
“afastamento categorico” — pois, quando Kant pde em questdo a teologia racional,
ele introduz, no mesmo lance, uma espécie de desequilibrio, de fissura ou de
rachadura, uma alienagdo de direito, insuperavel de direito, no Eu puro do Eu penso:
o0 sujeito s6 se pode representar na sua propria espontaneidade como sendo a de um
Outro, invocando, com isto, em ultima instidncia, uma misteriosa coeréncia, que
exclui a sua propria, a do mundo e a de Deus. Cogito para um eu dissolvido: o Eu do
“Eu penso” comporta, em sua esséncia, uma receptividade de intuigdo em relagdo a
qual, desde entdo, Eu ¢ um outro. Pouco importa que a identidade sintética e, depois,
a moralidade da razdo pratica restaurem a integridade do eu, do mundo e de Deus, e
preparem as sinteses pos-kantianas; entramos, por pouco tempo, nesta esquizofrenia
de direito que caracteriza a mais alta poténcia do pensamento e que abre diretamente
o Ser a diferenga, desprezando todas as mediacdes, todas as reconciliagdes do
conceito. (DR, p. 82/ pp. 96,97).

Para Descartes o tempo € atributo divino e exterior ao cogifo, operando na criagao
continua. Também ¢ Deus que ira assegurar a identidade do Eu — justamente por esse motivo,
afirmara Deleuze, ndo ¢ suficiente exaltar a substituicdo de pontos de vista, ao se trocar Deus
pelo sujeito, pois afinal um ¢ garantia da identidade do outro. “Inversamente, a morte de Deus
nao deixa subsistir a identidade do Fu, mas instaura ¢ interioriza nele uma dessemelhanca
essencial, uma ‘desmarcagio’ no lugar da marca ou do selo de Deus”. (DR, p. 117/p. 133). E
Kant quem ird perceber essa incidéncia da teologia racional nos processos de elaboragdao do
Eu substancial: a morte especulativa de Deus na Critica da razdo pura concretiza de uma vez
por todas o desaparecimento da teologia e da psicologia racional. O preco a se pagar por esses
desaparecimentos, todavia, ¢ a cisdo do sujeito entre o empirico e o transcendental. Essa
cisdo, como ja antecipamos, tem sua permanéncia abreviada dentro do constructo filoséfico
da primeira Critica. Kant prontamente intervém com sua seguridade juridica para “salvar o
mundo da representacdo”, deliberando a hierarquia das faculdades, preenchendo a cesura com
a identidade do Fu, concebendo a sintese ativa®’, tornando a passividade em “simples
receptividade sem sintese” (DR, p. 118/p. 134) e assegurando a ressurrei¢ao de Deus na razao
pratica. Pouco importa para Deleuze que Kant tenha restituido a identidade do Eu, uma vez
que, para ele, interessa prolongar essa liberagdo da Diferenga proporcionada pelo tempo puro

que se insere no sujeito, cingindo-o. Deleuze alega, diferentemente de Kant, que o tempo ndo

2 “Pois a razdo deixa tudo para o entendimento, que se refere primeiramente aos objetos da intuigdo, ou antes &
sua sintese na imaginacao”. (KANT, 2015, p. 293).
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¢ interioridade, mas “nds € que somos interiores ao tempo e, a esse titulo, sempre separados
por ele daquilo que nos determina afetd-lo. A interioridade ndo para de nos escavar a nos
mesmos, de nos cindir a nd6s mesmos, de nos duplicar, ainda que nossa unidade permaneca”
(CC, p. 45/p. 40).

E por esse motivo, para dar continuidade as consequéncias do sujeito cingido, que
Deleuze volta os olhos para Holderlin, cujas leituras feitas da Critica e da tragédia de
Sofocles, sao determinantes. Deleuze, inspirado pela leitura de Jean Beaufret, afirma que “a
saida do kantismo ndo estd em Fichte ou Hegel, mas somente em Holderlin, que descobre o
vazio do tempo puro e, nesse vazio, o afastamento continuo do divino, a rachadura prolongada
do Eu e a paixdo constitutiva do Eu” (DR, p. 118/ p. 134)*. Para Holderlin, as consequéncias
trazidas pela rigidez da forma pura do tempo para o0 homem moderno sdo devastadoras pois,
assim como o Edipo cego ¢é obrigado a vagar pelo mundo, preso a temporalidade formal por
causa do afastamento categorico de Deus, ele estd preso na pura condi¢do do tempo.

Jean-Beaufret explica que hd uma transposi¢ao intencional do imperativo categorico
de Kant para as andlises de Holderlin acerca das tragédias de Sofocles. Na sua interpretagao,
ele identifica a unificagdo ilimitada entre o homem e Deus como a propria “purificacao
ilimitada” desta unido com o divino, pois essa unificagdo ¢ purificada posteriormente pela
separagdo ilimitada. O tema da purificagdo remonta a catarse aristotélica. A inovagdo da
interpretagdo holderliana sugere que no interior desta unificacdo estd o “afastamento
categorico”, promovido pela etapa da separagdo. Beaufret insiste que talvez “ndo seja
excessivo interpretar essa locugdo no minimo insélita como uma transposi¢ao intencional do
imperativo categorico de Kant por quem os sentimentos de Holderlin sdo de adogdo”
(BEAUFRET, 2008, p.19). Toda a filosofia moral de Kant exclui a teofania e a lei, portanto,
passa a ser regrada pelo imperativo categoérico que, por sua vez, surge como enunciador do
retraimento do divino. O imperativo categérico apela ao homem “aquilo que nossa natureza
viva tem de melhor, a saber, a sobriedade nativa da qual somos filhos” (BEAUFRET, 2008,
p.20). Essa lei, puramente formal e derivada exclusivamente da racionalidade humana,
elimina de vez os designios da moral teologica, pois se “Deus € presenga, ¢ por exclusao de
toda ‘representacdo intuitiva’” (BEAUFRET, 2008, p.21). A lei do imperativo categorico € a

lei enquanto pura forma da universalidade e, por isso mesmo, define a separagdo do homem

2 Em Holderlin e Séfocles, Jean Beaufret ja teria reparado: “Retenhamos simplesmente o fato de que Holderlin
aprofunda o pensamento kantiano num sentido totalmente diferente ndo apenas de Fichte, cujos cursos ele seguiu
em Iena, em 1794, mas também de seus amigos Hegel e Schelling, cujo idealismo tentara, ao contrario, eliminar
da filosofia a distingdo radical que Kant nela tinha se ndo estabelecido, ao menos fundado e mantido —
semelhante Idealismo sendo talvez, dird Heidegger, ‘0 esquecimento crescente daquilo pelo qual Kant teria se
batido’”. (BEAUFRET, 2008, p. 30).
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com o divino ao determinar, concomitantemente, a emancipacao e a autonomia do homem. E
essa forma pura da razdo humana, categorizada enquanto lei imperativa, que promovera o
afastamento de Deus no regramento das agdes humanas. Nas palavras de Peter Pal Pelbart, ha
“uma maneira, mais filosofica, de formular essa mesma reversdao: a lei ndo mais esta
subordinada a um Bem transcendente, nem procede dele, nem o imita. Agora ¢ o Bem que
gravita em torno da lei” (PELBART, 2007, p. 75). E que por um lado, na imagem cldssica
imposta ao pensamento cristdo, a lei ¢ apenas um poder secundario em relagdo a ideia de
Bem, o mais elevado para o cumprimento das agdes humanas. J& para Kant, ¢ o Bem que deve
girar em torno da lei”, que ndo deve mais o seu fundamento a nenhum regramento

transcendente. Diz Deleuze:

O proprio Kant diz que a novidade do seu método € que nele a lei ndo depende mais
do Bem: pelo contrario, o Bem depende da lei. Isso significa que a lei ndo tem mais
que se fundar, ndo pode mais se fundar num principio superior do qual tiraria o seu
direito. Significa que a lei deve valer por si mesma e se fundar em si mesma, que ela
ndo tem outra fonte sendo sua propria forma. S6 a partir dai pode-se, e deve-se, dizer
A Lei, sem outra especificacdo, sem indicar um objeto. (...) a lei moral ¢ a
representacdo de uma forma pura, independente de um contetido ¢ de um objeto, de
um dominio de circunstancias. (SM, p. 72/ pp. 82,83).

Toda essa digressdo no tema moral de Kant se faz necessaria para entender o texto de
Holderlin sobre o tragico. Pois, retomando algo ja dito anteriormente, todo o tragico de
Sofocles, na leitura de Holderlin, passa ao mesmo tempo por essa unifica¢do ilimitada do
homem com deus e, isocronicamente, pela sua separagado irreconciliavel. Esse distanciamento
do divino ndo se d4 da mesma forma em Euripides ou Esquilo, “nos quais a agdo tragica
coincide com o retorno a ordem anteriormente violada, ordem que corresponde a um limite
claro, estabelecido em partilha pelos deuses, infringido pelos homens e que cabe restaurar”
(PELBART, 2007, p.75). Pois em Sofocles esse limite ¢ fugidio, “o herdi se aventura
perigosamente no hiato (béance) de um entre-dois, de onde finalmente advém a sua perda”
(BEAUFRET, 2008, p.17). Além do mais, se em Esquilo e Euripides o heréi é levado a ira e
ao sofrimento, a obra de Sofocles atinge o entendimento do homem, fazendo o herdi vagar
“sob o impensavel” (BEAUFRET, 2008, p.18). Por isso o homem tragico de Sofocles tem por
tarefa aprender a suportar a falta de Deus, essa sabedoria que o faz penetrar de maneira mais
profunda na urdidura do tragico e da tragédia (Trauer-spiel). “Com efeito, € a partir do

afastamento categérico do divino que o luto (Das Trauern) comeca a reinar sobre a Terra...”

¥ “A revolugdo copernicana de Kant na Critica da razdo pura consistiu em fazer girar os objetos do
conhecimento em volta do sujeito; mas a da Critica da razdo prdtica, que consiste em fazer girar o Bem em
volta da Lei, é sem divida muito mais importante” (SM, p. 73/ p. 83).
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(BEAUFRET, 2008, p. 22). Essa separacao, segundo Holderlin, ¢ compreendida como uma
traigdo do humano em relagdo ao divino, dai o afastamento categorico. Essa “infidelidade
esquecedora” torna-se, portanto, a ligagdo de comunicagdo entre homem e deus, “pois a
infidelidade divina é o que ha de melhor para lembrar” (HOLDERLIN, 2008, p.79). No
limite, o homem esquece tanto de si quanto de deus, separando-se do sagrado como um
traidor. E Holderlin finaliza apontando para o tragico peso legado a esse Edipo, que nio
remete somente ao pantedo dos antigos, mas a esse Edipo que recai sobre a figura do homem
moderno como uma espécie de aridez amaldigoada: “No limite extremo do sofrimento so
restam, de fato, as condi¢cdes do tempo e do espago. (...) Nesse limite, o homem esquece de si
porque estd inteiramente no momento” (HOLDERLIN, 2008, p. 79). Impossivel deixar de
notar ai as ressonancias com a filosofia de Kant.

Mas por que Holderlin afirma que no afastamento categérico “inicio e fim
simplesmente ndo mais rimam”? (HOLDERLIN, 2008, p.80). Jean Beaufret chama a nossa
atencdo para que ndo confundamos essa afirmativa com a condi¢do do tempo, pois trata-se
aqui de um problema de métrica poética. As analises de Holderlin em Consideragoes sobre
Edipo principiam pelas regras da métrica das representagdes tragicas. Nota-se a clara
inspiracdo kantiana no autor, ao declarar que hd uma lei ou calculo pelo modo como um
sistema de sensag¢des opera no homem sob a influéncia de um elemento qualquer, por onde “a
sensacdo e o raciocinio surgem um apos o outro, em diversas sucessdes, mas sempre segundo
uma regra segura — tudo isso ¢, no tragico, mais equilibrio do que pura consecu¢do”
(HOLDERLIN, 2008, p. 68). A diferenca, portanto, segundo o autor, é que faltaria ao
transporte tragico uma ligacdo™ que, na observancia da filosofia kantiana, ¢ traduzido por um
“ato da espontaneidade do poder de representagao” (KANT, 2015, p. 128; B130). O que
Holderlin quer dizer, portanto, ¢ que o transporte da representagdo tragica ndo dispde do
mesmo mecanismo de consecucdo das faculdades do conhecimento, em que o entendimento
age na ligagdo em conjunto de um diverso em geral que nos chega aos sentidos. Assim sendo,
a métrica da estrutura tragica funcionaria como uma espécie de artificio de transporte de suas

representacdes no objetivo de dar equilibrio ao sentido do texto:

Com isso, na consecugdo ritmica das representacdes em que o fransporte se
apresenta, torna-se necessario o que na métrica se chama cesura, a palavra pura, a
interrupgao anti-ritmica, a fim de ir ao encontro da mudanga torrencial [reissend]| das
representacdes, em seu apice [Summum], de tal maneira que entdo aparega ndo mais

30 «“Q transporte tragico é, na verdade, propriamente vazio e o mais desprovido de ligagio”. (HOLDERLIN,
2008, p. 68).



41

a alternancia das representacdes, mas a propria representagio. (HOLDERLIN, 2008,
p. 69)

Logo, essa métrica ritmica do texto tragico funcionaria como o calculo harmdnico das
alternancias representativas dos atos, garantindo que as suas metades aparecam ao espectador
com o mesmo peso de uma Unica representacao. Na interpretacdo holderliana de Sofocles, ha
duas leis tragicas: uma para Edipo, outra para Antigona. Segundo o autor, no Edipo, o ritmo
das representacdes revela uma rapidez singular que as primeiras s3o mais prolongadas que as
seguintes, portanto a cesura ou interrupcao anti-ritmica, precisa se situar “para a frente, de
modo que a primeira metade esteja como que protegida contra a segunda, e o equilibrio,
exatamente porque a segunda metade ¢ originalmente mais rapida e parece pesar mais, pende
mais de tras para o inicio, por causa do efeito contrario que a cesura tem” (HOLDERLIN,
2008, p. 69). Mas em Antigona ocorre o oposto, quando o ritmo das representacdes da
primeira parte da tragédia ¢ mais estendido do que a segunda e, logo, a cesura se situara mais
para o fim. Holderlin explica que essa mudanca do ponto de ruptura se da “porque € o fim que
precisa ser como que protegido do comego, € por conseguinte o equilibrio pendera mais para
o fim, porque a primeira metade se estende mais de forma que o equilibrio s6 surge mais
tarde” (HOLDERLIN, 2008, p. 69). Em ambos 0s casos, no entanto, a cesura se dard por um
elemento comum: sdo sempre as falas de Tirésias que irdo promover a cesura. “Ele rompe no
curso do destino como guardido do poder da natureza, que tragicamente retira os homens de
sua esfera vital, do ponto central de sua vida interior, arrastando-os para um outro mundo e
para a esfera excéntrica dos mortos” (HOLDERLIN, 2008, p.70). Beaufret lembra que as
profecias nas tragédias de Esquilo ndo tém significagio de uma cesura. Pelo contrério, as
profecias sdo uma confirmac¢do de algo ja esperado, fazendo com que o circulo do destino
cumpra o seu designio de fechamento. Mas Holderlin percebe em Soéfocles algo muito
diferente com a introducao da cesura: nao ha a restituicao do equilibrio das representacdes. As

partes sdo desiguais e ndo coincidem circularmente. Beaufret complementa:

O que ha de mais dessemelhante, ao contrario da figura real de Edipo no inicio da
tragédia, que a do exilado que comega, através do mundo grego, sua perambulagdo
cega? Aqui, na abertura do tempo tragico, que nada mais ¢ do que o afastamento do
deus, inicio e fim... ndo mais rimam. A diferenca entre um “até aqui” ¢ um
“doravante” torna-se essencial. Alguma coisa mudou fundamentalmente. Assim
exige a intervencdo da “cesura”. O homem “cesurado” até o mais fundo de si pela
ameaga de seu acasalamento com o divino, pensado por sua vez como
“categoricamente afastado™: eis ai, portanto, o tragico da verdadeira tragédia
moderna, como nos ¢ anunciado no Edipo de Sofocles (BEAUFRET, 2008, pp.
36,37).
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1.2.1 O tempo fora dos eixos

E verdade que Beaufret alertou para que nio se fizesse uma interpretagdo da frase de
Hoélderlin, de que o fim e o comeco ndo rimam, como uma andlise temporal. No entanto,
lembra Pelbart, ndo ¢ que Deleuze ndo o desafia frontalmente, mas “é preciso reconhecer que
ele considera a cesura uma figura emblematica da consciéncia moderna do tempo, distinta da
concepgdo classica ou antiga: a ordem do tempo vazio e puro, que nele introduz a
dessemelhanca desse antes e depois” (PELBART, 2007, p.83). E como, na ordem do tempo
puro, ¢ introduzida essa dessemelhanca entre o antes e o depois? Para que possamos
compreender o que estd em questdo aqui, ¢ preciso que retomemos rapidamente a ideia dos
antigos em relagdo ao tempo. Platdo, no 7imeu, assevera que antes de o universo ser
organizado de acordo com o tempo, ele estava em movimento, mas desordenadamente. Quer
dizer, portanto, que o movimento ndo ¢ dependente do tempo, que s6 aparece depois. “Na
realidade, Timeu acredita que o tempo estd baseado nos mais perfeitos elementos do universo,
os corpos celestiais. Dessa maneira, os corpos celestiais sao o fundamento do tempo? Os
planetas se movem de maneira ordenada, que ¢ o que permite que o tempo seja relacionado a
medida” (SOMERS-HALL, 2013, p.74, t.n.)*. E por essa razdo que somos levados a afirmar
que, para os antigos, o tempo ¢ simplesmente uma medida do movimento. O que quer dizer
que, para Platdo, ndo ¢ possivel se conceber uma forma vazia do tempo, ja que o tempo ¢ o
modo no qual outra coisa (o nimero ou a medida do movimento) se apresenta. “O tempo ¢é
simplesmente uma maneira imperfeita pela qual os padrdes eternos do mundo se apresentam.
Como o tempo € apenas uma expressao de outra forma de ordem, uma vez que removemos
essa ordem subjacente, o proprio tempo desaparece. O tempo ¢ auxiliar do inteligivel”
(SOMERS-HALL, 2013, p.74, t.n.)*. Portanto, Kant, ao introduzir a forma do tempo como
algo diferente das faculdades humanas e que, mais ainda, as condiciona, supera em muito a

sua compreensao como derivada da sucessao.

3! “In fact, Timaeus believes that time is grounded in the elements which are most perfect in the universe, the
celestial bodies. In what way do the celestial bodies form the ground of time? The planets move in an oderly
manner, which is what allows time to be related to measure”. E no Timeu se 1€ “Voici donc de quelle maniére et
pour quelles raisons sont apparus la nuit et le jour; c’est la course ciculaire qui est uniforme et la mieux réglée.
On a un mois chaque fois que la lune, ayant fait le tour de son orbite, rattrape le soleil; une année, chaque fois
que le soleil achéve de décrire son cercle” (Aqui, entdo, estd como e por que razdes a noite e o dia apareceram; ¢
o curso circular que ¢ uniforme e melhor regulado. Temos um més cada vez que a lua, tendo percorrido sua
orbita, alcanca o sol; um ano, cada vez que o sol completa seu circulo. T.N.). In: PLATON, 2007, p. 130.

32 “Time is simply an imperfect way in which the eternal patterns of the world present themselves. Since time is
just an expression of another form of order, once we remove this underlying order, time itself disappears. Time is
ancillary to the inteligible”.
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Em vez disso, a sucessdo ¢ uma forma de ordenar o tempo. Isso abre caminho para
uma consideragdo da forma vazia do tempo como tempo anterior a sucessdo.
Deleuze adotara essa nocdo para fazer a afirmagéo de que a estrutura sucessiva do
habito e a estrutura coexistente da memoria sdo simplesmente modos de uma forma
pura de tempo subjacente (SOMERS-HALL, 2013, p. 75)*.

E por esse motivo que Deleuze introduz na terceira sintese do tempo a figura de
Hamlet quando diz que “o tempo esté fora dos eixos”. Mas o que exatamente Deleuze enxerga
de tao original nessa formula de Hamlet, a ponto de afirmar que “a Critica da razdo pura € o
livro de Hamlet™*? Para que ndo reste nenhuma duvida sobre o significado de “o tempo fora
dos eixos”, vejamos a explica¢do, dada por Deleuze em uma de suas aulas, do que “o tempo
nos eixos significa”: “Cardeal vem do cardo. Cardo ¢ justamente o pivd em torno do qual gira
a esfera dos corpos celestes, o pivo que os faz passar e repassar pelos pontos chamados
cardeais. E localizam-se entdo as passagens sucessivas: ‘Ah, a estrela esta ai de novo, ¢ hora
de conduzir minhas ovelhas!”” (KT, pp. 41,42, t.n.)*>. Como vimos anteriormente, o tempo era
submetido ao movimento dos corpos celestes para os antigos, submetido ao cardo, “que
assegura a subordinacdo do tempo aos pontos precisamente cardeais por onde passam o0s
movimentos periodicos que ele mede” (DR p.119/ p.136). O tempo fora dos eixos significa
um tempo liberado de sua forma circular, desobrigado de sua dependéncia ao movimento e
que se revela, finalmente, como forma pura e vazia. Dessa maneira, ele deixa de ser cardinal
para se tornar ordinal, “uma pura ordem do tempo” (DR p. 120/ p. 136).

Entdo se a forma pura do tempo ¢ a nova ordem do tempo, como essa forma pura se
organiza enquanto ordenamento temporal? J& vimos, a partir de suas abordagens sobre
Hoélderlin, que a consciéncia moderna distribui o tempo de modo desigual num antes e depois.
Mas essa distribuicao ¢ puramente formal e ndo implica determinagdes empiricas ¢ dindmicas
do tempo: “sdo caracteristicas formais e fixas que decorrem da ordem a priori como uma
sintese estatica do tempo. Estatica, forcosamente, pois o tempo ja ndo ¢ subordinado ao
movimento; forma da mudanca mais radical, mas a forma da mudanca ndo muda”. (DR. p.
120/ p.136). Como o seu conteudo empirico foi renunciado e o seu fundamento subvertido, “o
tempo nao se define apenas por uma ordem formal vazia, mas ainda por um conjunto € uma

serie” (DR. p. 120 / p.136). Nesse sentido, a cesura ndo ¢ um corte abstrato, mas devera

33 “Rather, succession is a way of ordering time. This opens the way for a consideration of the empty form of
time as time prior to succession. Deleuze will take up this notion to make the claim that the successive structure
of habit and the co-existent structure of memory are both simply modes of one underlying pure form of time”.

¥ Cf. CC, p. 41/p. 37.

3% “«Cardinal» viene de cardo. Cardo es precisamente el pivote alrededor del cual gira la esfera de los cuerpos
celestes, el pivote que los hace pasar y volver a pasar por los puntos llamados cardinales. Y uno localiza
entonces los passajes sucessivos: «jAh, el astro esta alli de nuevo, es hora de conducir mis ovejas!»”.
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sempre ser determinada, enquanto conjunto do tempo, na imagem de uma agdo ou de um
acontecimento unico, que distribuird suas partes desiguais. “Ela ¢ sempre emblemada por um
acontecimento, por uma agao que a simboliza: ‘tirar o tempo dos eixos, despedagar o sol,
precipitar-se no vulcdo, matar Deus ou o pai’” (PELBART, 2007, p. 128). A imagem do
conjunto, ou simultaneidade temporal, retine a cesura, o antes e o depois, mas ¢ ela também
que possibilita uma série do tempo (sucessdo) operando a sua distribui¢do no desigual. Essa
distensao total do tempo em uma ordem formal vazia, subsumindo as suas partes desiguais e
abjurando o seu conteudo empirico, faz com que uma a¢do, at¢ mesmo uma ac¢ao passada, seja
relegada a um “por vir” indefinido. Pouco importa que a a¢do ja tenha ocorrido ou ndo, que o
acontecimento tenha sido realizado ou ndo, a distribui¢do do passado, do presente ¢ do futuro

nao se dao segundo o critério empirico.

Nesse sentido, podemos discriminar trés casos na relagdo do sujeito com sua agao.
Ora a agdo ¢ grande demais para mim, e entdo sou rejeitado para tras, para o passado
em relagdo a ela, de modo que ela se apresenta a mim como o futuro impossivel,
mesmo que ela ja tenha sido realizada! Ora eu coincido com a agdo: é o presente da
metamorfose, em que o agente iguala-se a acdo, de modo tal que o herdi torna-se
capaz da agdo. Ora um terceiro caso privilegiado por Deleuze, de todos o mais
perturbador pois situado ndo na propria cesura, porém no extremo do tempo aberto
por ela, ali onde a agdo (ja realizada? por realizar?) volta-se contra o agente, e o
acontecimento deixa para tras o proprio eu (que era sua condi¢do) a fim de ganhar o
incondicionado. Esse futuro encarnado na obra ou no produto (sempre por vir,
mesmo quando ja vindo) arremessa ao longe e para tras aquilo que lhe servira de
condigdo, seja 0 andaime ou o agente (PELBART, 2013, p. 129).

1.2.2 O eterno retorno

Enquanto a imagem da terceira sintese relaciona o passado com o futuro, a terceira
sintese, ou o eterno retorno, em sua verdade esotérica, “s6 concerne e s6 pode concernir ao
terceiro tempo da série. (...) O eterno retorno s6 afeta o novo, isto €, o que é produzido sob a
condi¢do da insuficiéncia e por intermédio da metamorfose” (DR p. 122/ p.138). No advento
da forma pura do tempo, tanto a sucessao quanto a simultaneidade passam a ser somente
simples atributos do tempo. Dessa maneira, o habito e a memoria podem se relacionar uma a
outra porque elas sdo diferentes expressoes da forma do tempo em si. “Podemos pensar (um
tanto figurativamente) na memoria e no héabito simplesmente como maneiras diferentes de
apresentar a mesma forma subjacente de tempo” (SOMERS-HALL, 2013, p. 82, t.n.)*. Na

terceira sintese o presente ¢ apenas um agente cuja fungdo ¢ passar, apagar-se; € o passado ¢

36 “We can think (somewhat figuratively) of memory and habit as simply being different ways of presenting the
same underlying form of time”.
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“apenas uma condi¢do operando por insuficiéncia” (DR, p.125/ p. 140). Associe-se a essas
caracteristicas, portanto, o modo como a Repeticdo se relaciona as trés sinteses: o presente,
ator, autor, que se apaga ¢ o repetidor; o passado, condi¢ao insuficiente, ¢ a propria repeticao;
o futuro, por sua vez, ¢ o repetido. O repetido, como duas vezes significado, ¢ o segredo do
conjunto da repeti¢ao: estd contido no futuro. “A repeticao régia ¢ a do futuro, que subordina
as duas outras e as destitui de sua autonomia. Com efeito, a primeira sintese concerne apenas
ao conteudo e a fundagdo no tempo; a segunda diz respeito a seu fundamento; mas, para além
das duas primeiras, a terceira assegura a ordem, o conjunto, a série € o objetivo final do
tempo” (DR, p. 125/ p. 141). A terceira sintese, como ordenamento do tempo, ordena a si
mesma de acordo com as modalidades do habito e da memoria. Deleuze afirma que uma
filosofia da repeticdo passa por todos os estagios e estd condenada a repetir a repeti¢ao. No
entanto a repeticdo do habito (série do presente) e a repeticao da memoria (série do passado),
devem servir a ela como estdgios, pois o seu programa se afirma por “fazer da repeti¢do a
categoria do futuro” (DR, p. 125/p. 141). A tarefa do futuro como o repetido ¢é efetivar a
producdo do absolutamente diferente, objetivo que, para Deleuze, supde uma série de

determinagdes exemplares que ndo suponham o retorno da semelhanga e do Mesmo:

(...) com uma das méos, lutar contra o Habito; com a outra, lutar contra Mnemosina;
recusar o conteudo de uma repeti¢do que bem ou mal permite “extrair a diferenga
(Habitus); recusar a forma de uma repeticdo que compreende a diferenga, mas para
subordind-la ainda ao Mesmo e ao Semelhante (Mnemosina); recusar os ciclos
simples demais, tanto aquele submetido a um presente habitual (ciclo costumeiro)
quanto aquele que organiza um passado puro (ciclo memorial ou imemorial); mudar
o fundamento da memoria em simples condigdo por insuficiéncia, mas mudar
também a fundac@o do habito em faléncia do habitus, em metamorfose do agente;
expulsar o agente e a condicdo em nome da obra ou do produto; fazer da repeticao
ndo aquilo de que se “extrai” uma diferenca, nem aquilo que compreende a diferenca
como variante, mas o pensamento ¢ a producdo do ‘absolutamente diferente’; fazer
que, para si-mesma, a repeti¢do seja diferenca em si-mesma (DR, pp. 125,126/ p.
142).

Todo o projeto da filosofia da repeticdo se caracteriza pelo combate ao retorno da
simplicidade dos ciclos, o carater mitico das reminiscéncias, as diferencas dadas nos estados
de coisas, etc. E € por esse motivo que a tematica do eterno retorno ¢ convocada. Roberto
Machado explica-nos que a teoria do eterno retorno foi pouco desenvolvida por Nietzsche,
tendo ele deixado apontamentos a respeito do tema somente em Assim falou Zaratustra.
Portanto, o autor nos convida a passar em revista as passagens onde o tema aparece, no intuito
de explicar como se caracteriza a interpretacdo deleuzeana dessa tese nietzscheana. A

primeira observacdo importante a se fazer ¢ que Zaratustra ndo enuncia esse preceito enciclico
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do eterno retorno em nenhum momento, sdo personagens secundarios do livro que trazem o
assunto a tona. Segundo Machado, a primeira ocorréncia do tema se da pela voz do
personagem do ando (o bufao, o demodnio do niilismo, o espirito de gravidade, o espirito do
negativo, a caricatura de Zaratustra); no outro momento, sao os animais de Zaratustra, a aguia
e a serpente, que abordam a temadtica. Para Deleuze, os dois bichos “exprimem-no de maneira
animal, como uma certeza imediata ou uma evidéncia natural. (A esséncia do eterno Retorno
escapa-lhes, quer dizer, o seu caracter selectivo, tanto do ponto de vista do pensamento como
do Ser)” (N, p.35). Machado chama a nossa atenc¢ao ao que Zaratustra responde em desacordo
as duas formulagdes: ao ando, responde zangado. “As palavras do ando o tornam, inclusive,
doente, provocando-lhe a insuportavel visdo do pastor em cuja boca entrou uma serpente. A
seus animais ele responde sorrindo: ‘vocés ja fizeram disso um refrdo banal!’, uma
banalidade, uma repeticdo mecanica e natural, e, desta vez convalescente, adormece”
(MACHADO, 2009, p. 88). Os dois momentos, para Machado, constituem passagens
diferentes da compreensdo de Zaratustra sobre o eterno retorno. Na primeira vez que ouve, da
boca do ando niilista, que o eterno retorno revém sempre na forma do Mesmo, Zaratustra se
zanga ¢ adoece. Da segunda vez, ja convalescente, reage de maneira diferente “porque
descobriu que, doente, nada havia compreendido do eterno retorno; ou porque ja
compreendeu que a repeti¢do do eterno retorno ndo ¢ a do ando ou, em termos conceituais,
que o eterno retorno nio ¢ um devir igual” (MACHADO, 2009, p.88). E que, quando os seus
animais repetem a litania do eterno retorno, reafirmando o que o mesmo e o semelhante

revém, Zaratustra finge estar dormindo e néo os responde mais®’.

E possivel, assim, formular a primeira conclusio a respeito da interpretagio
deleuzeana: Assim falou Zaratustra ndo da uma definicdo conceitual do eterno
retorno. Sua importancia é explicitar o que ndo ¢ o eterno retorno para Nietzsche.
Nao ¢ um ciclo; ndo supde um, o mesmo, o igual, o idéntico; ndo é um retorno do
todo, um retorno do mesmo, nem um retorno ao mesmo (MACHADO, 2009, p89).

Deleuze se fia na interpretagao da segunda parte de A visdo e o enigma, do Zaratustra
para dar um passo adiante na sua concepcao da tese. Nessa passagem, Zaratustra esta subindo
uma por uma trilha com o ando do ressentimento em suas costas. Em dado momento se
deparam com um portal em cuja inscricdo se 1€ “instante”. O caminho que dé para trés, que

leva até ali, dura uma eternidade; o caminho que segue em frente, também. “Mas quem

37 “Apbs dizerem estas palavras, calaram-se os animais, aguardando que Zaratustra lhes falasse alguma coisa;
mas Zaratustra ndo ouvia que eles silenciavam. Jazia imével, de olhos fechados, como alguém que dorme, se
bem que ndo dormisse: pois, justamente, discorria com a sua propria alma. A serpente, porém, e a dguia, ao vé-lo
assim calado, respeitaram o grande siléncio que o envolvia e se afastaram de mansinho” (NIETZSCHE, 2006,
pp. 263, 264).
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seguisse por um deles — e fosse sempre adiante e cada vez mais longe: pensas, ando, que esses
caminhos iriam contradizer-se eternamente?” (NIETZSCHE, 2006, p.193). O ando responde
dizendo que o tempo ¢ um circulo; Zaratustra, por sua vez, chama-o espirito de gravidade. O
que Deleuze interpreta dessa passagem? Em Nietzsche e a filosofia, nos ¢ oferecida uma
explicagdo muito préoxima do que ja vimos a respeito da simultaneidade das séries temporais,
indicando o sentido da repeti¢do do novo que o devir opera por meio do eterno retorno. Temos
ai a imagem da infinidade do passado, que ndo permite ao devir comecar a devir, pois ele nao
¢ algo que se tornou. Por 6bvio, se ndo ¢ algo que se tornou, tampouco pode tornar-se algo.
“Nao sendo algo que se tornou, ja seria aquilo que se torna, caso se tornasse algo. Isto €, o
tempo passado sendo infinito, o devir teria atingido seu estado final, se tivesse um estado
final” (NPh, p.53/p.64). Ja o instante atual ¢ sempre um instante que passa, nao pode ser um
instante de ser ou de presente “‘no sentido estrito’, sendo o instante que passa, for¢a-nos a
pensar o devir, e a pensad-lo precisamente como o que ndo pdde comecar € 0 que ndo pode
terminar de tornar-se”. (NPh, p. 54/p. 65). Por esse raciocinio, o instante jamais poderia
passar se ndo fosse ao mesmo tempo passado e presente, ainda por acontecer a0 mesmo tempo

que o presente. Deleuze continua:

Se o presente ndo passasse por si mesmo, se fosse preciso esperar um novo presente
para que este se tornasse passado, nunca o passado em geral se constituiria no
tempo, nem esse presente passaria; ndo podemos esperar, € preciso que o instante
seja a0 mesmo tempo presente ¢ passado, presente ¢ porvir para que ele passe (e
passe em proveito de outros instantes). E preciso que o presente coexista consigo
mesmo como passado e porvir. E a relagio sintética do instante consigo mesmo
como presente, passado e por vir que funda sua relagdo com os outros instantes. O
eterno retorno ¢, pois, resposta para o problema da passagem. [...] Nao é o ser que
retorna, mas o proprio retornar constitui o ser enquanto ¢ afirmado do devir e
daquilo que passa. Nao ¢ o uno que retorna, mas o proprio retornar ¢ o uno afirmado
do diverso ou do multiplo” (NPh, pp. 54,55/pp. 65,66).

Ao devir ndo € possivel aplicar as categorias de antes e depois, pois bastaria dizer de
um estado inicial ou final do devir para que ele ndao ocorresse. Ja o instante atual condensa
sinteticamente as trés séries do tempo e s6 pode passar porque ¢ simultaneamente presente,
passado e futuro. E essa caracteristica sintética do instante consigo mesmo que estabelece o
nexo do instante atual com os outros instantes. Essa passagem também permite-nos
compreender a ideia da repeti¢do como criagao do novo (“Ndo é o ser que retorna, mas o
proprio retornar constitui o ser enquanto é afirmado do devir e daquilo que passa’) e o papel
seletivo da univocidade do Ser (“Ndo é o uno que retorna, mas o proprio retornar é o uno

afirmado do diverso ou do multiplo™). Deleuze, ao interpretar Nietzsche, mostra como hé uma
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afinidade intrinseca entre o ser e o devir, pois € justamente isso que quer dizer a univocidade
do Ser, que o “Ser se diz num tnico sentido de tudo aquilo de que ele se diz, mas aquilo de
que ele se diz difere: ele se diz da propria diferenca” (DR, p. 53/ p. 67). O que o eterno
retorno, aqui encarnando o Ser univoco de Duns Scot quer dizer, no limite, ¢ que a Unica
identidade possivel permitida ¢ que ela ¢ a repeticdo da diferenca, ou seja, ela ¢ uma

intensidade.

Deleuze faz de Nietzsche o momento culminante da ontologia através da
interpretacdo do eterno retorno como o ser univoco que se diz da diferenga, ou,
ainda mais precisamente, da interpretacdo de que, no eterno retorno, o ser univoco
ndo apenas ¢ pensado, mas efetivamente realizado. A relagdo entre eterno retorno e
vontade de poténcia é o liame, que escapa da representagdo, entre a univocidade do
ser e a diferenca individuante (MACHADO, 2009, p.101)

Até aqui vimos que a explicagdo de que o eterno retorno nietzscheano nao ¢ circular e
que, ao contrario, Zaratustra abole a noc¢ao de circularidade temporal secundada de maneira
hostil pelo ando do ressentimento. O tempo, como evidenciado na passagem em que
Zaratustra se v€ de frente do portal do instante, se divide ali em duas linhas retas da
eternidade que se encontram naquele estagio, como ponto de condensacao. H4 um momento
em Diferenca e repeti¢cdo, no entanto, em que a linha reta do tempo tornara a formar um
circulo, “mas singularmente tortuoso, ou que o instinto de morte revela uma verdade
incondicionada em sua ‘outra’ face” (DR, p. 151/ p. 169). Deleuze reconhece essa
metamorfose do tempo e continua a nomea-lo eterno retorno, entretanto, o seu sentido
permanece sendo aquele do carater afirmativo da repeti¢ao intensiva que “afeta um mundo
que se desembaragou da insuficiéncia da condi¢do e da igualdade do agente para apenas
afirmar o excessivo e o desigual, o interminavel e o incessante, o informal como produto da
mais extrema formalidade” (DR, p. 151/ p.169).

A ideia de eterno retorno ganha uma nova pega em sua engrenagem, uma engenhosa
articulacdo. E a partir da leitura de determinados textos de Sigmund Freud que Deleuze ira
perceber o carater de uma instancia transcendental, subjacente ao principio de prazer
empirico, irrepresentavel e silencioso, mas que carrega consigo o carater positivo da
repeticdo. As primeiras referéncias acerca desse tema ja aparecem em Sacher Masoch, o frio
e o cruel onde nos ¢ apresentada a sua interpretagdo do texto Para além do principio de
prazer. Deleuze defende que, para designar Tanatos em seu estado puro, como principio
transcendental, € preciso nomea-lo de instinto de morte e ndo de pulsdo de morte, que remete

justamente as destrui¢des parciais no nivel psiquico e individual — ou seja, seu nivel
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empirico®®. Como observado por Pierre Montebello no artigo L instinct de mort chez Deleuze.
La controverse avec la psychanalyse®® o tema psicanalitico que mais interessou a Deleuze foi
justamente o do instinto de morte, considerado também por seu aliado Félix Guattari como a
tese mais revoluciondria desenvolvida por ele nessa area. O exame do problema da-se a partir
dessa distincdo de Tanatos que aparece por um lado como dado silencioso, transcendental e
por outro lado, nos atos individuais, enquanto manifestacdo sintomatica destrutiva, negativa.
Vejamos melhor como Deleuze apresenta essa variacao em Diferenga e Repeticdo.

Para Freud, a férmula bésica da ideia de repeticdo ¢ esta: repete-se porque se recalca.
Mas essa ¢ uma solugdo provisoria, ndo satisfatoria para a clinica. Nao se pode explicar a
repeti¢do pela amnésia. O recalque tem uma positividade, mas essa positividade ¢ derivada do
principio de prazer, ou seja, ¢ apenas positividade derivada e de oposi¢do. Para Deleuze, em
Além do principio de prazer, Freud inaugura a ideia do instinto de morte como fungdo “de
uma consideragdo direta dos fendmenos de repeti¢ao” (DR, p. 27/p. 40) e ndo somente em
relacdo a tendéncias destrutivas ou agressivas. Se a psicanalise preza pela transferéncia,
baseada na repeticdo, qual € a solugdo dada por Freud para que a repeti¢do nao se limite a atos
de representagdo sem afeto ou por positividades derivativas do recalque em relagdo ao
principio de prazer? E no instinto de morte que poderemos encontrar a repeticio como
principio silencioso da positividade em abertura: “ (ele) vale como principio positivo e
origindrio para a repeti¢ao, (...) desempenha o papel de um principio transcendental, ao passo
que o principio de prazer ¢ tdo-somente psicoldgico. Eis por que ele € antes de tudo silencioso
(ndo dado na experiéncia), ao passo que o principio de prazer é ruidoso” (DR p. 27/p. 40). E
que o estudo de Freud deixa entrever um mecanismo da repeticdo que ¢ nu e subsistente,
transcendental e anterior aos seus fenomenos psicoldgicos, onde habitam tracos destrutivos.
Em Além do principio de prazer ele aponta uma tendéncia do instinto de morte de retornar ao
estado de uma matéria inanimada, qual seria o seu elemento genético®. Ai onde se da a sua
génese, a repeticdo do instinto de morte ¢ essencialmente simbolica e suas variantes

exprimem mecanismos diferenciais que extrapolam a reles positividade do recalque, que so se

% Em uma dessas passagens, 1&-se: “Quando falamos de instinto de morte (...), designamos Téanatos em estado
puro. Ora, Téanatos, como tal, ndo pode ser dado na vida psiquica, nem mesmo no inconsciente: como disse
Freud, em textos admiraveis, ele é essencialmente silencioso. No entanto devemos menciona-lo. Menciona-lo
porque, conforme veremos, ele ¢ determinavel como fundamento, e mais do que isso, da vida psiquica.
Menciona-lo, pois tudo depende disso — mas Freud esclarece que s6 podemos menciona-lo de maneira
especulativa ou mitica. Para designa-lo, pelo menos em francés, deve-se manter a denominagao ‘instinto’, inica
capaz de sugerir uma tal transcendéncia ou designar semelhante principio ‘transcendental’” (SM, pp.27,28/pp.
31,32). Deleuze se dedica ainda ao tema, em um capitulo mais adiante do livro, dedicado ao instinto de morte.
Cf. SM, pp. 96-105/pp. 109-119.

¥ CF. MONTEBELLO, P. 2011.

“ Cf. FREUD, 1996, p. 53
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sucede pela oposi¢cdo ao seu contrario — o principio de prazer. Nesse outro nivel ndo ha nem
mesmo conversao ou inversdo. “As variantes exprimem antes de tudo mecanismos
diferenciais que sao da esséncia e da génese do que se repete” (DR, p. 28/p. 41).

Na terceira sintese do tempo Deleuze torna mais evidente a caracterizagdo de Tanatos
como principio transcendental. O instinto de morte, como principio puramente especulativo,
incide sobre a libido sexual anulando-a, dessexualizando-a de maneira que “‘se reinveste no eu
de outra forma, constituindo uma outra experiéncia do tempo, um tempo puro, purificado de
toda historia do Eu” (MONTEBELLO, 2001, p. 18, tn.)*". Nesse sentido, a propria
sublimacdo, o desprendimento da energia libidinal do seu objeto amoroso ou de desejo, ¢ uma
energia deslocada ou neutralizada e que se confunde com Téanatos. Se o Habito e Eros
funcionam nas duas primeiras sinteses como agentes de conexao e circulagdo dos eus parciais
larvares ou da identidade do Eu, Tanatos aparece na terceira sintese como agente de
desconexdo. O instinto de morte permite “a passagem de um inconsciente de pulsdes a um
inconsciente de pensamento, o inconsciente do pensamento puro. E o processo que Deleuze
designa pelo termo perversdo, entendido num sentido ndo necessariamente clinico”
(LAPOUJADE, 2015, p. 87). A concep¢dao de Tanatos como principio transcendental nao
anuncia um retorno a anulag¢do inanimada e mortudria. O que ele motiva ¢ uma liberacdo das
poténcias de vida, de uma crueldade imperceptivel que desfaz o apego circular do prazer
oriundo do habito ou de Eros. A sua positividade sobrevém exatamente naquilo que ele torna
possivel, quando o problema da morte ¢ deslocado da morte individual para um “morre-se”,
uma morte impessoal que “libera novas poténcias de vida em mim” (LAPOUJADE, 2015,

p.88) tal como na férmula de Maurice Blanchot.

O instinto de morte ¢ despojado de todas as caracteristicas que possui em Freud,
exceto seu valor de principio e seu carater silencioso. Ele ¢ despojado dos tragos
schopenhauerianos que o proprio Freud lhe atribui para assumir tragos
nietzschianos: o instinto de morte se torna eterno retorno. (...) O eterno retorno ¢
precisamente o que ndo faz retornar nada do ego, do Eu, do Uno, pois s6 faz retornar
o que difere; ¢ uma redistribuicdo permanente das poténcias do sem-fundo
(LAPOUJADE, 2015, p. 89).

A nova perspectiva apontada por Deleuze ¢ essa configuragdao criativa em que o
movimento caético libera diferengas intensivas que se opdem a ordem conservadora da
representacdo. O circulo do eterno retorno opera uma selegdo: ele é tortuoso, seu centro

dindmico ¢ a propria diferenga, enquanto o Mesmo ¢ relegado para a sua circunferéncia. Aqui

41 «[...] se réinvestit dans le moi sous une autre forme constitue une autre expérience du temps, un temps pur,
purifié de toute I’histoire du Je”.
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o eterno retorno revolve somente o desigual, o seu centro ¢ descentrado a todo instante. O que
esta em jogo ¢ a exclusdo da possibilidade de contdgio do negativo que, ao se chocar com o
seu oposto, sugere uma solucdo sintética apaziguadora. Essa resultante sintética, avaliada
pelos critérios da recognigdo, tende a satisfazer um determinado juizo por adequacdo. O que
quer dizer que a intencdo da dialética moderna hegemonica ¢ a de cumprir com a reiteracao
do Mesmo, que inclui a diferenca somente enquanto aquilo que se diferencia em relagdo ao
outro, € nunca por aquilo que se diferencia em si mesmo. Se ha uma ordem nesse caosmos €
precisamente a de se estabelecer uma divergéncia nas séries temporais, fazer com que toda
identidade seja absorvida pela diferenca. E justamente nesse momento que Deleuze evoca as
artes como aliadas ao pensamento da diferenca - “E preciso mostrar a diferenca diferindo.
Sabe-se que a obra de arte moderna tende a realizar estas condigdes: neste sentido, ela se torna
um verdadeiro teatro feito de metamorfoses e de permutagdes. (...) A obra de arte abandona o
dominio da representagdo para se tornar ‘experiéncia’, empirismo transcendental** ou ciéncia

do sensivel”. (DR, p. 79/p. 94). Por meio dessa nova inclinagdo do amor fati que Deleuze

convocara James Joyce para afirmar a diferenca que retorna afirmando.

O eterno retorno reporta-se a um mundo de diferengas implicadas umas nas outras, a
um mundo complicado, sem identidade, propriamente caético. Joyce apresenta o
vicus of recirculation como aquilo que faz girar um caosmos; e Nietzsche ja dizia
que o caos e o eterno retorno ndo eram duas coisas distintas, mas uma afirmagao. O
mundo nao ¢ finito, nem infinito, como na representacgao: ele ¢ acabado e ilimitado.
O eterno retorno ¢ o ilimitado do proprio acabado, o ser univoco que se diz da
diferenca. No eterno retorno, a caos-errancia opde-se a coeréncia da representacao;
ela exclui a coeréncia de um sujeito que se representa, bem como de um objeto
representado. (DR, p. 80/p. 95).

Deleuze quer apontar que esse sistema de séries divergentes cujas intensidades
reaparecem sempre de forma ndo-igual, ndo-equivalente, ndo constituia nenhuma novidade,
por exemplo, para a literatura. O que se passa no Livre de Mallarmé ou no Finnegans Wake de
Joyce ¢ exatamente esse descentramento de circulos que n3o buscam promover nem o
estabelecimento do Mesmo e nem a sua multiplicagdo. Nessas obras ha uma dupla articulagao

de dissolu¢ao tanto do objeto quanto do sujeito:

Nelas, a identidade da coisa lida se dissolve realmente nas séries divergentes
definidas pelas palavras esotéricas, assim como a identidade do sujeito que 1€ se
dissolve nos circulos descentrados da multileitura possivel. Todavia, nada se perde,
cada série sO existindo pelo retorno das outras. Tudo se tornou simulacro. Com
efeito, por simulacro ndo devemos entender uma simples imitagdo, mas sobretudo o

2 Segundo Lapoujade, essa ¢ a primeira ocorréncia do empirismo transcendental € ¢é ligada a estética. Cf
LAPOUIJADE, 2015, p.103, nota 13.
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ato pelo qual a propria ideia de um modelo ou de uma posigdo privilegiada é
contestada, subvertida. (...) Se é verdade que a representagdo tem a identidade como
elemento e um semelhante como unidade de medida, a pura presenca, tal como
aparece no simulacro, tem o “dispar” como unidade de medida, isto ¢, sempre uma
diferenga de diferenca como elemento imediato. (DR, pp. 94,95/p. 109).

O agenciamento com Joyce permite Deleuze pensar os principios pré-conceituais,
fluxos de pensamento que ainda ndo passaram pelos critérios de domesticagdo da imagem do
pensamento dogmatica, essa imagem também conhecida como representacional. Liberto das
categorias da representacdo, determinadas como condigdes de toda experiéncia possivel, o
pensamento passa a exigir a sua investida no campo da experiéncia real. Como as categorias
“s30 muito gerais, muito amplas para o real” (DR. p. 94/p. 108), Deleuze diz que ndo ¢ de se
surpreender que a estética tenha sido dividida em duas instancias irredutiveis. Por um lado,
temos uma teoria do sensivel que so retém do real aquilo que entra em conformidade com a
experiéncia possivel. Por outro, a teoria do belo, que s6 absorve a efetividade do real sob a
condicdo de ser refletida em outra parte. “Tudo muda quando determinamos as condi¢des da
experiéncia real, que ndo sdo mais amplas que o condicionado e que, por natureza, diferem
das categorias: os dois sentidos da estética se confundem a tal ponto que o ser do sensivel se
revela na obra de arte ao mesmo tempo que a obra aparece como experimentagdo” (DR, p.
94/p. 108). Deleuze quer realocar a estética no campo de experiéncia real, ai onde se efetuam
passagens de intensidades dispares, capazes de chocar o pensamento de tal maneira que
favoregam a criagdo a partir do seu impensado genético. E nesse sentido que Finnegans Wake
¢ evocado em Diferenca e Repeti¢do, por compor nos seus circulos® temporais tortuosos as
forcas que rejeitam os principios de identidade e de semelhanga, arrastando o leitor para um
descentramento, para além dos limites de conforto do seu cogito, liberando as sinteses

passivas que favorecem o confronto com os limites rigidos da identidade do Eu. Essa nova

# Mas os problemas mudam, o que faz com que os aliados também passem por critérios de reavaliagdo. Em Mil
Platés, essas terras “virgens de Edipo” (MP, “Prefacio para a edigdo italiana”, V1, p.7), os autores fazem uma
tipologia do livro, dividindo-o em trés figuras: a classica, a moderna e uma terceira que ¢ puro agenciamento
rizomatico. A figura classica ¢ o livro-raiz, “como bela interioridade organica, significante e subjetiva” (MP, p.
11/V1 p.13). J& a moderna configura-se como sistema-radicula ou raiz fasciculada, em que a raiz principal foi
abortada implantando-se em seu lugar uma multiplicidade imediata que incita uma grande propagagdo. Deleuze e
Guattari criticam esse procedimento da modernidade que faz crescer a multiplicidade numa diregdo “enquanto
que uma unidade de totalizacdo se afirma tanto mais numa outra dimensgo, a de um circulo ou de um ciclo” (MP,
p-12/V1, p. 14). Se por um lado o livro moderno suprime a raiz pivotante, por outro ela faz nascer uma outra
unidade superior e angélica. Por esse motivo nem Joyce nem Nietzsche sdo poupados da maquina de guerra
deleuzo-guattariana: “As palavras de Joyce, justamente ditas ‘com raizes miultiplas’, somente quebram
efetivamente a unidade da palavra, ou mesmo da lingua, 8 medida que pdem uma unidade ciclica da frase, do
texto ou do saber. Os aforismos de Nietzsche somente quebram a unidade linear do saber a medida que remetem
a unidade ciclica do eterno retorno, presente como um nao sabido no pensamento” (MP p. 12/V1, p. 14). Para
além do sistema-radicula, um sistema rizomatico em que o tUnico ¢ subtraido da multiplicidade: “escrever a n-1”
(MP, p.13 /V1, p.15). Para além do Eterno Retorno, as regides de intensidades continuas que se interconectam
nos platos.
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perspectiva, remetendo a desintegracdo do par “sujeito do conhecimento, objeto dado sob as
condi¢des do entendimento”, requer uma analise mais atenta. Veremos na sequéncia como
Deleuze, ao promover essa desintegragdo, abole o carater analitico de sua filosofia,
inaugurando um campo transcendental sem sujeito e a ascensdo de novas perspectivas de

individuacgoes.

1.3 Ideias intensivas, intensidade ideadas

Podemos afirmar que a estética no pensamento de Deleuze ndo se vale, como em Kant,
das determinagdes das formas a priori da sensibilidade, mas volta-se para a matéria intensiva
da experiéncia real. A faculdade sensivel, portanto, se desdobra sempre em fun¢do da
inconstancia intensiva dessa matéria. “A razdo do sensivel, a condi¢ao daquilo que aparece
ndo ¢ o espaco ¢ o tempo, mas o Desigual em si, a disparagdo tal como ¢ compreendida e
determinada na diferenca de intensidade, na intensidade como diferenga” (DR, p. 287/p. 314).
As intensidades em si mesmas carregam consigo diferencas, chamadas, portanto,
disparidades: “a razdo suficiente do fenomeno, a condicdo daquilo que aparece” (DR, p.
287/p. 314). Ora, estamos diante de um problema muito diferente daquele de Kant, que
buscava compreender sob quais condi¢des o dado pode ser conhecido. Para ele, é sempre em
virtude dos principios subjetivos que podemos superar o que nos ¢ dado na experiéncia. “O
dado nao pode fundar a operagdo pela qual ultrapassamos o dado” (PCK, p. 20/p. 20). No
caso de Deleuze, o problema posto € o que é dado por meio do proprio dado. Estamos aqui
diante de uma perspectiva que busca responder a propria génese da matéria e, mais ainda,
como, a partir desse encontro fundamental da sensibilidade com a multiplicidade intensiva, se
engendram as Ideias que fazemos dessa mesma matéria. Pois, como explicaremos a seguir, se
por um lado abrimos mao do sujeito do conhecimento, por outro lado a diferenga promove sua
sintese ideal.

A nocao kantiana da Ideia supera a possibilidade da experiéncia e, portanto, postula
um objeto que ndo pode ser dado na experiéncia. E que a razdo tem um interesse especulativo
proprio em formar Ideias transcendentais, cujo status € o problemadtico. Isso ocorre porque
toda Ideia refere-se a um objeto que pode ser pensado, mas nunca conhecido e assim “ela
permanece um problema sem qualquer solugdo” (KANT, 2015, p. 294, B384). Essa nocao de
Ideia interessa a Deleuze sobremaneira, pois dizer que a Ideia € um problema sem solu¢ao nao
quer dizer dai que as Ideias constituem falsos problemas, mas, ao contrario, que os

verdadeiros problemas sdo ideais, ja que sdo as solu¢des que dependem dos problemas e ndo
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o oposto. Percebe-se logo, portanto, que hd uma espécie de inversdo da logica do nivel do
conhecimento para o especulativo, ja& que, naquele nivel, as condigdes a priori sdo
determinantes em relagdo ao dado. Além do mais, o problematico tem um valor objetivo, pois
as ideias sdo investimentos de atos subjetivos — estando fora da experiéncia, este objeto so

pode ser representado de forma problematica.

(..) o que nao significa que a ideia ndo tenha objeto real, mas que o problema como
problema ¢ o objeto real da Ideia. O objeto da ideia, lembra Kant, ndo ¢ uma ficcao,
nem uma hipétese, nem um ser de razdo. E um objeto que nio pode ser dado nem
conhecido, mas que deve ser representado sem que se possa determina-lo
diretamente (DR, p. 219/p. 243).

1.3.1 — O indeterminado, o determinavel e o determinado

Se por um lado Deleuze se aproveita das no¢des da Ideia kantiana, como campo
problematico sem objeto dado, por outro lado ele acusa Kant de ndo ter conseguido sair da
imagem do pensamento dogmatica*, o modelo da fun¢do recognitiva do pensamento. Henry
Somers-Hall aponta com clareza como, a partir das categorias do indeterminado, o
determinavel e a determinacdo, Deleuze conseguiu demonstrar essa fidelidade de Kant ao
carater dogmatico da representacdo, cujo nome conhecemos como imagem do pensamento. O
argumento que Somers-Hall utiliza, e que seguiremos aqui, parte do principio da Ideia
indeterminada e toma o exemplo da Ideia de Deus, considerada por Kant o fundamento de
todas as aparéncias. Sendo o fundamento de todas as aparéncias, ndo podemos conhecé-lo,
pois as aparéncias, na doutrina kantiana, ndo poderiam ser fundadas por elas mesmas. “Nao
obstante, ¢ um conceito que podemos determinar até certo ponto por analogia com nossa
propria inteligéncia empirica. Ao fazé-lo, no entanto, nds apenas o determinamos ‘em respeito
ao emprego de nossa razio em relacdo ao mundo’™ (SOMERS-HALL, 2013, p.130, t.n.)*.

Quer dizer, essa Ideia ¢ determinavel por analogia com o mundo empirico porque podemos

4 “Kant parecia (...) estar armado para subverter a Imagem do pensamento. Substituiu o conceito de erro pelo de
ilusdo: ilusdes internas, interiores a razdo, em vez de erros vindos de fora e que seriam apenas o efeito de uma
causalidade do corpo. Substituiu o eu substancial pelo eu profundamente rachado pela linha do tempo; e foi num
mesmo movimento que Deus e o eu encontraram uma espécie de morte especulativa. Mas, apesar de tudo, Kant
ndo queria renunciar aos pressupostos implicitos, mesmo que isso comprometesse o aparelho conceitual das trés
Criticas. Era preciso que o pensamento continuasse a gozar de uma natureza reta e que a Filosofia ndo pudesse ir
mais longe, nem em outras dire¢des que ndo a do proprio senso comum ou da ‘razdo popular comum’ (...)
Mesmo o Deus morto ¢ o Eu rachado sd3o apenas um mau momento a passar, 0 momento especulativo; eles
ressuscitam, mais integrados e certos do que nunca, mais seguros de si mesmos, mas num outro interesse, no
interesse pratico ou moral” (DR, pp. 178,179/pp. 199,200).

4 “It is nonetheless a concept that we can determine to some extent by analogy with our own empirical
intelligence. In doing so, however, we only determine it ‘in respect of the employment of our reason in respect to
the world™.
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dizer quais sdo as suas propriedades inerentes, mas somente sob a condicdo de que a
utilizacdo dessa Ideia tenha como fim um aumento da nossa compreensdo do mundo. Por
exemplo, utiliza-se a ideia de Deus para justificar o mundo como se fosse criado para um
proposito inteligivel. Por consequéncia logica, essa Ideia também deve estar presente nos

objetos empiricos enquanto considerados completamente determinados.

Se vamos considerar objetos empiricos como sendo completamente especificaveis
em termos de propriedades inteligiveis, Kant afirma que precisamos da Ideia de
Deus. Para especificar algo completamente em termos das propriedades que ele
possui, precisamos de algum tipo de explicagdo de todas as propriedades que um
objeto pode possuir, de modo que possamos determinar qual de cada par de
propriedades (a propriedade e seu contrario) ¢ inerente ao objeto. ‘O Ideal é,
portanto, o arquétipo (prototypon) de todas as coisas, das quais todos ¢ cada um,
como copias imperfeitas (ectypa), derivam dele o material de sua possibilidade,
embora se aproximem dele em vérios graus’ (SOMERS-HALL, 2013, p.130, t.n.)*.

Deleuze nota que os trés momentos da Ideia poderiam ser usados como a explicacdo
genética da atualizacdo. Como indeterminada, em certo momento a Ideia se diferencia em
espécie do atual e por isso ndo pode ser situada no mesmo bojo das categorias. Depois, como
determinabilidade, h4 um momento em que o objeto da Ideia sustenta predicados e, como
determinado, em certo momento assume as propriedades de um objeto atual. Sintetizando,
“nao ha na Ideia identificacdo ou confusdo alguma, mas uma unidade objetiva problematica
interna do indeterminado, do determinavel e da determinagdo” (DR, p. 220/p. 244). Os trés
momentos da Ideia ja seriam suficientes para explicar como o fundamento das aparéncias se
expressam a si proprias num mundo de aparéncias. Uma Ideia exprime seu campo
problematico como expressdo das solu¢des empiricas e, para isso, o problema nio precisa ser
compreendido em termos empiricos, “pois a Ideia permanece indeterminada em relacao
aquilo em que se expressa, embora a determine” (SOMERS-HALL, 2013, p. 131, t.n.)*’. No
entanto, Deleuze nota que, para Kant, dois dos trés momentos da Ideia t€ém caracteristicas
extrinsecas®, enquanto para que a trama diferencial funcione, como um circuito entre a Ideia
e o atual, seria preciso que os trés momentos fossem intrinsecos a propria Ideia. “Ou seja, a

maneira pela qual entendemos a determinabilidade e a natureza determinada de uma Ideia

4 “If we are going to consider empirical objects as being completely specifiable in terms of intelligible
properties, Kant claims that we need the Idea of God. In order to specify something completely in terms of the
properties that it has, we need some kind of account of all properties it is possible for an object to possess, so that
we can determine which of each pair of properties (the property and its contrary) inheres in the object. ‘The Idea
is, therefore, the archetype (prototypon) of all things, which one and all, as imperfect copies (ectypa), derive
from it the material of their possibility, while approximating to it in various degrees’”.

47 ¢[...] as the Idea remains indeterminate in relation to that in which it is expressed, while nonetheless
determining it”.

48 <(...) se a Ideia é em si mesma indeterminada, ela s6 é determinével em relagdo aos objetos da experiéncia e s6
contém o ideal de determinagdo em relagdo aos conceitos do entendimento” (DR, pp. 220/p. 244).



56

como Deus se da apenas em relacdo a estados de coisas empiricos ja existentes”
(SOMERS-HALL, 2013, p.131)*. Quer dizer, para Kant, ndo ha interesse real na explora¢io
da génese pela qual o mundo se constitui por si, pois o que se busca ¢ somente permitir que a
razdo conquiste os seus interesses de sistematizagdo do nosso conhecimento do mundo.
Porque se por um lado a razdo pura ndo se ocupa de fato com nada além de si mesma, por
outro lado, ela busca concatenar os conhecimentos do entendimento numa unidade
sistematica. Isso ocorre porque o entendimento s6 pode legislar sobre os fendmenos por meio
da forma. A razdo comunica aos conceitos (nunca diretamente a um objeto) aquela unidade
que podem ter na sua maior extensdo possivel, concernente a totalidade das séries. Portanto,
ela “deve supor uma unidade sistematica da Natureza, deve fixar esta unidade como problema
ou como limite e pautar todas as suas diligéncias pela ideia deste limite até o infinito” (PCK,
p- 32/p. 28). Essa unidade ndo serve para fins objetivos efetivamente, mas para a ampliacdo e
correg¢do dos conhecimentos do sujeifo. E o principio dessa unidade sistemadtica ¢ justamente
a Ideia, que age ndo “para determinar algo em relagao ao seu objeto direto, mas como maxima
e principio meramente regulativo para (...) fortalecer e promover ao infinito (indeterminado) o
uso empirico da razdo, sem por isso contrariar jamais, sequer minimamente, a lei desse uso
empirico” (KANT, 2015, p.512; B708). Quer dizer, se a primeira vista as Ideias kantianas
parecem oferecer um caminho para que possamos pensar os problemas independentemente de

solucdes, sua explicagao,

em ultima analise, s6 nos permite fazer uso delas na medida em que sdo pensadas
por analogia com ¢ em relagdo a objetos empiricos. O problema da Ideia kantiana é
que ela ainda é entendida em termos das solugdes que ela suscita. E necessario,
portanto, uma explicacdo que intrinsecamente relacione as Ideias ao mundo
empirico, enquanto permite que elas mantenham sua diferenca de espécie, em vez da
versdo meramente extrinseca e reguladora de Kant (SOMMERS-HALL, 2013,
p.131, tn.)™.

Nesse momento Deleuze sobe o tom em sua critica a Kant, dizendo que talvez seja
nesse ponto que devéssemos procurar as verdadeiras razdes para ele se ater “ao ponto de vista
do condicionamento, sem atingir o da génese” (DR, p.221/p.244). E ainda, se por um lado
acusa-o, por excesso de dogmatismo, ao preencher a fenda do Eu com a identidade

transcendental, por outro lado, por excesso de empirismo, deixou no exterior caracteristicas

* “That is, the way in which we understand the determinability and the determined nature of an Idea such as God
is solely in relation to already existing empirical states of affairs”.

30 ¢[...] ultimately only allows us to make use of them in so far as they are thought by analogy with and in
relation to empirical objects. The problem of the Kantian Idea is still understood in terms of the solutions it gives
rise to. What is needed, therefore, is an account that intrinsically relates Ideas to the empirical world, while
allowing them to maintain their difference in kind, rather than Kant’s merely extrinsic and regulative account”.
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fundamentais da Ideia. A sequéncia dos eventos procurard evidenciar como a diferenca
enquanto diferenca exerce a tarefa de reunir na Ideia aquilo que dela foi separado,
desenvolvendo “os momentos da Ideia como momentos da determinacdo da diferenga. Isso
implica pensar a diferencial da diferenca, quer dizer, o principio conforme ao qual ela se

diferencia e determina enquanto tal” (VARGAS, 2013, p.102, t.n.)*".

1.3.2 — A determinabilidade, a determinacao reciproca e a determinaciao completa

O principio de determinabilidade se relaciona diretamente com a ideia do “precursor
sombrio”. Se, para Deleuze, ¢ preciso que a Ideia rejeite a exterioridade de seus elementos
constitutivos e se distancie das relagdes de analogia com os estados de coisas, conectando-se
diretamente com o estado da matéria sensivel (cuja constituicdo ¢ o informal varidvel da
diferenga), como fazer para tornar viavel qualquer operagdo do pensamento? Ou seja, como as
diferengas de intensidades entre a sensibilidade e o pensamento entram em comunicagio? E
preciso, portanto, definir em que sentido a diferenga se determina em si mesma sem que o
pensamento recaia em um “ponto privilegiado em que a diferenca s6 se deixa pensar em
virtude de uma semelhanca de coisas que diferem e de uma identidade de um terceiro” (DR,
p. 156/p. 174). Todo sistema de intensidades diferenciais contém um precursor sombrio, ou
dispar, “‘que assegura a comunicacao das séries que o bordam” (DR, p. 156/p. 175). Dentre as
variedades desses sistemas parciais, suas determinagdes também sdo varidveis, mas € o
precursor sombrio que em cada caso exercera a fungdo de fazer fulgurar seus pontos
singulares. “Nao existe diivida de que 4d uma identidade do precursor e uma semelhanca das
séries que ele pde em comunicagdo. Mas este ‘hd’ permanece perfeitamente indeterminado”
(DR, p. 156/p. 175). O dispar ¢ o agente que promove a diferencacao e a diferenciagdo das
diferengas entre duas séries heterogéneas de diferencas: ele ¢ o em si da diferenca, “isto ¢, a
diferenga em segundo grau, a diferenga consigo, que relacionou o diferente ao diferente por si
mesmo” (DR, p. 157/p. 175). Como indeterminado (objeto = x), o precursor sombrio ¢
invisivel, e s6 assume visibilidade parcial, efémera, enquanto esta recoberto pelos fenomenos.
A sua determinacao, atribuida a ele de maneira abstrata, quando operada pelos mecanismos da
reflexdo na identidade logica e, por conseguinte, pela sua semelhanga fisica, “exprimem
apenas o efeito estatistico de seu funcionamento sobre o conjunto do sistema” (DR, p. 157/p.

175). Portanto, por se tratar de um operador de determinagdo da distribuigcdo reciproca da

31 ¢[...] los momentos de la Idea como momentos de la determinacion de la diferencia. Ello implica pensar la
diferencial de la diferencia, es decir, el principio conforme al cual ella se diferencia y determina como tal”.
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diferenga, dentro de um determinado sistema, considera-se o dispar em cada caso de cada
sistema parcial, no limite dos pontos singulares que fazem comunicar as séries disparatadas.
Percebe-se, assim, que o precursor sombrio tem uma intimidade sincronica com os elementos
da Ideia.

O célculo diferencial fornece a possibilidade de calcular aproximadamente diferengas
infinitesimais de velocidades de um determinado elemento, quando derivamos em sua
formula o gradiente dos pontos em uma curva. Ele nos permite que possamos desenvolver
uma teoria das relagdes baseada na determinacdo reciproca dos elementos. Ligar o valor dx
(simbolo da diferenga) a existéncia dos infinitesimais seria, portanto, um erro de analise. Pois,
como vimos no paragrafo anterior, o dx ndo poderia depender diretamente dos infinitamente
pequenos em sua divergéncia pura, ja que a sua fungdo cumpre os trés requisitos constituintes
da Ideia. Assim, dx aparece simultaneamente como indeterminado, como determinavel e
como determinacdo. A coexisténcia virtual das diferencas, o indeterminado, aparece sob a
forma (dx, dy). “O indeterminado ¢ o ‘dispar’ ou o universal concreto, ndo mais a matéria
origindria do possivel, ¢ sim a matéria continua do virtual no qual todas as diferencas
coexistem enquanto diferencas” (LAPOUJADE, 2015, p.109). A indeterminacdo dos termos
ndo impede que eles sejam eventualmente postos em relacdo aos outros (dy/dx), formando
assim um principio de determinagdo reciproca. Os valores singulares derivados dessa relagdo
(dy/dx) sao correspondentes a um principio de determinacao completa, “desde que as relagdes
diferenciais provoquem distribui¢des de singularidades como eventos ideais. E que a
conjuncdo das séries suscita diferencas de potencial que fazem as séries passar por pontos
criticos ou singularidades” (LAPOUJADE, 2015, p. 109). Gonzalo Montenegro Vargas
resume bem como se da o transito intensivo das etapas de determinagdo da diferenca até o seu

processo de individuagao:

Para determinar essa diferenciagdo, a primeira coisa que salta aos olhos é que os
diferenciais correspondem a elementos ideais que, como limites, sdo desprovidos de
forma e fungdo. Sem recorrer a posi¢cdo de um elemento infinitamente pequeno, o
que se pode resgatar da ideia classica de diferencial ¢ o fato de ela implicar um
limite em que o elemento pensado como uma grandeza infinitamente pequena nao
possui nenhuma forma que nos permita para determinar sua quantidade. Sdo, entéo,
em primeiro lugar, elementos que definem em si mesmos o principio de
determinabilidade sobre o qual se baseia o estabelecimento rigoroso da diferenca.
No entanto, as relagdes entre esses elementos efetuam uma distribui¢ao da diferenga
em termos reciprocos. Tais s@o as singularidades que determinam sua diferenga em
relacdo a diferenga dos outros. Aqui estd a segunda instincia de determinacdo da
diferenca, que Deleuze chama de principio da determinagdo reciproca. Em terceiro
lugar, ¢ possivel identificar uma certa organizacdo das singularidades em séries que
estabelecem a vizinhanga entre pontos singulares ao estender as referidas séries por
pontos ordinarios. Esse prolongamento permite a determinagdo completa de uma
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séric que resulta na constituicdo de um individuo de acordo com as instincias
regulares que compdem a séric que define sua existéncia. A esta ultima
determinag@o corresponde o que, a rigor, foi identificado na tradi¢do como principio
de individuag@o e que aqui Deleuze chama de principio de determinagdo completa
(VARGAS, 2013, pp.103,104, t.n.)*.

Deleuze se apoiard, em parte, na filosofia do neokantiano Salomon Maimon, que
propde uma releitura da Crifica para ultrapassar a dualidade kantiana do conceito e da
intuicao. O procedimento de Kant para se chegar a intuigcdo pura, para evitar o paralogismo da
intuicdo intelectual, se dd por meio da abstragdo da experiéncia. Na sua Estética
transcendental, Kant isola a sensibilidade dos conceitos do entendimento, deixando-a
somente com a intuicdo empirica. Depois separa dela tudo o que pertence as sensagdes, “de
modo que nada sobre a ndo ser a intui¢do pura e a mera forma dos fendmenos, a tinica coisa
que a sensibilidade pode fornecer a priori” (KANT, 2015, p.73; B36). Esse procedimento
kantiano traca um limite em sua filosofia, pois a determinacdo fica interditada no grau da
sensibilidade. Maimon questiona Kant se esse processo de abstracdo ¢ tdo 6bvio quanto faz
parecer. Fundamentando-se na ideia leibniziana de espaco, essa abstracdo seria impossivel,
porque ao subtrair os objetos, as relagdes tornam-se inexistentes e, logo, nao pode haver
espago e tempo. “Esta é precisamente a objecdo que Maimon faz a teoria de Kant: se alguém
tira o contetido do espaco e do tempo, ndo fica com algum tipo de recipiente invisivel, fica
com nada” (MIDGLEY; in: MAIMON, 2010, p. xxxiv)”. Ora, pelos termos kantianos,
justamente porque tempo e espaco nao sao meramente relagdes, mas contém extensoes, essa
abstracdo ¢ possivel. Mas a resposta de Maimon ¢ que forma e matéria ndo podem ser

separadas, pois ¢ a diferenciagdo das sensa¢des que fundamentam o tempo e o espaco. Por ai

32 “Para determinar esta diferenciacion lo primero que aparece a la vista es que las deferenciales corresponden a
elementos ideales que en cuanto limites se encuentran desprovistos de forma y funcién. Sin recurrir a la posicion
de um elemento infinitamente penquefio, lo que se rescata de la idea clasica de diferencial es el hecho de que
implica un limite en que el elemento pensado en cuanto magnitud infinitamente pequefia no ostenta forma alguna
que permita determinar su cantidad. Se trata, pues, en primer lugar, de elementos que en si mismos definen el
principio de determinabilidad sobre el que se funda el establecimiento riguroso de la diferencia. Ahora bien, las
relaciones entre estos elementos efectiian una distribucion de la diferencia en términos reciprocos. Tales son las
singularidades que determinan su diferencia en relacion a la diferencia de las demas. He ahi la segunda instancia
de determinacion de la diferencia, que Deleuze denomina principio de determinacion reciproca. En tercer lugar,
es posible identificar una cierta organizacion de las singularidades en series que establecen la vecindad entre
puntos singulares prolongando dicha serie a través de puntos ordinarios. Esta prolongacion permite la
determinacion completa de una serie que tiene por resultado la constitucion de un individuo de acuerdo con las
instancias regulares que componen la serie que define su existencia. A esta Ultima determinacion corresponde lo
que, en rigor, se ha identificado en la tradicién como principio de individuaciéon y que acd Deleuze llama
principio de determinacion completa”.

>3 “That is precisely the objection that Maimon makes to Kant’s theory: if one takes away the contentes from
space and time one is not left with some sort of invisible extended containers, one is left with nothing at all”.
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j& vemos que Maimon critica Kant por ndo haver desenvolvido na Critica “uma dedugdo
transcendental da materialidade da sensa¢do” (VARGAS, 2013, p. 219)**.

Ou seja, para Maimon, esse principio nao pode ser meramente formal, mas exige uma
determinagdo a priori dos proprios objetos em sua materialidade. Além disso, como afirma
Deleuze, o “Cogito recupera toda a poténcia de um inconsciente diferencial, inconsciente puro
que interioriza a diferenca entre o Eu determinavel e o Eu determinante e que pde no
pensamento como tal alguma coisa de nao pensado, sem o que seu exercicio seria para sempre
impossivel e vazio” (DR. p. 225/p. 249). Para ele, a consciéncia desponta quando
conformada a uma representacdo que, por sua vez, ¢ o resultado da homogeneizacido de
representacdes sensiveis produzida pela imaginagdo: “A consciéncia surge primeiro quando a
imaginagao reune vdrias representagdes sensiveis homogéneas, ordena-as de acordo com suas
formas (sucessdo no tempo e no espaco) e delas forma uma intui¢do individual” (MAIMON,
2010, p. 20, t.n.)”. Vemos ai uma diferenca crucial em relagdo ao esquematismo kantiano.
Para Kant, sendo os conceitos puros do entendimento totalmente heterogéneos em relagdo as
intuicdes empiricas, um terceiro elemento € requerido para verificar a homogeneidade das
categorias em relagdo aos fendmenos para que a ligacdo das primeiras com os ultimos sejam
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possiveis. Tal operacdo ¢ a que conhecemos como esquema transcendental®. Ora, na

constituigdo do entendimento de Maimon ndo ha subsunc¢do das formas sensiveis sob a forma
do conceito. O objeto ndo deve ser pensado como em uma sintese completa, mas como em

uma sintese em processo de fluxo. Como afirma Sauvagnargues,

Para garantir o esquematismo, ¢ preciso produzi-lo geneticamente, de modo que a
afeccdo passiva da sensibilidade e a atividade do entendimento possam aparecer
como passando ao limite de um ao outro. Por uma reformulag¢do inspirada no
principio de continuidade leibniziana, Maimon coloca, portanto, a matéria da
intui¢do como a diferencial da atividade do entendimento, como seu limite extremo
que equivale a uma passividade, um pathos (SAUVAGNARGUES, 2009, p. 227,
tn.)".

Ora, se a matéria sensivel se torna em Maimon a diferencial para que a afec¢do passiva

da intuicdo e a atividade do entendimento possam se relacionar mutuamente, temos ai nao

54 ¢[...] una deduccién transcendental de la materialidad de la sensacion”.

“Consciousness first arises when the imagination takes together several homogeneous sensible
representations, orders them according to its forms (succession in time and space), and forms an individual
intuition out of them”.

¢ CfKANT, 2015, pp.174,175; B176/B177.

37 “Pour garantir le schematisme, il faut le produire génetiquement, de sorte que D’affection passive de la
sensibilité et I’activité de I’entendement puissent apparaitre comme passant a la limite I’une dans 1’autre. Par une
reprise inspirée du principe de continuité leibnizien, Maimon pose donc la matiére de I’intuition comme la
differentielle de I’activité de I’entendement, comme sa limite extréme qui equivaut a une passivité, un pathos”.

55
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somente um processo de conhecimento engendrado como também um processo genético. O
dado sensivel se transforma em uma diferencial de uma atividade do entendimento, produzida
por uma consciéncia nao fixada na identidade do Eu. Por aqui comegamos a circunscrever o
tema do exercicio transcendente das faculdades: a sensibilidade ¢ suscitada por um signo (o
sentiendum, o ser do sensivel) e é impulsionada por seu exercicio transcendente que a faz
comunicar com outras faculdades num jogo discordante. “Com efeito, o intensivo, a diferenca
na intensidade, ¢ ao mesmo tempo o objeto do encontro e o objeto a que o encontro eleva a
sensibilidade (...) O uso transcendente das faculdades ¢, propriamente falando, um uso
paradoxal, que se opde a que seu exercicio se dé sob a regra de um senso comum” (DR,
188,189; 190/p. 210). A filosofia de Maimon, ao promover uma revisdo na filosofia
transcendental kantiana, inaugura uma filosofia transcendental em que as diferenciais serdo as
promotoras dos processos de determinacdo ideal ao mesmo tempo que evidenciam sua
genética materialista. E a partir desses pressupostos que Deleuze pdde constituir uma
“dialética materialista” entre as intensidades e a Ideia, promovendo o seu empirismo
transcendental. A Ideia, como o precursor sombrio, percorre todos os niveis facultativos,
fazendo com que as diferencas intensivas de cada uma delas possam estabelecer uma
comunicagdo com as séries heterogéneas das outras. Toda faculdade, portanto, ¢ a expressao
de uma Ideia, ainda que o pensamento mantenha um sentido transcendental superior as outras.
O pensamento em si, seria a Ideia das Ideias, mas somente no sentido da Ideia dizer respeito

singularmente ao pensamento, ja que as Ideias ndo sdo o objeto de uma faculdade particular.

O que ¢ fonte de confusdo ¢ o fato da Ideia s6 poder ser aprendida num uso
transcendente das faculdades, quando a sensibilidade apreende o que s6 pode ser
sentido ou quando o pensamento apreende o que s6 pode ser pensado. Mas o fato
das Ideias s6 poderem ser pensadas ndo quer dizer que elas estejam apenas na cabega
do pensador. Elas s@o reais como sdo reais os elementos e relagdes diferenciais no
amago da matéria germinal de um ovo. A Ideia ¢ a realidade pré-individual, a
matéria intensiva do ovo, contemporanea de cada existéncia atual. Nesse sentido,
Deleuze pode dizer que “o mundo inteiro ¢ um ovo”. Cada corpo forma um todo
organizado diferenciado, mas ¢ inseparavel de um corpo inextenso, intensivo, sem
organizagdo, que ¢ a Ideia dele (LAPOUJADE, 2015, 114).

A diferenca estd conectada a intensidade, e ndo ao diverso. O diverso diz respeito aos
fendmenos que, por sua vez, fulguram um carater inassimilavel pelas formas do
conhecimento. E que a diferenca é o mimeno do fendmeno, seu carater desigual ou
incomensuravel. “Todo fendmeno remete a uma desigualdade que o condiciona. Toda
diversidade e toda mudanga remetem a uma diferenca que ¢ sua razao suficiente” (DR. p.

286/p. 313). A filosofia da diferenga, dessa maneira, nao aparece no sentido de simplesmente
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se opor a filosofia da representacdo, j4 que sua existéncia explica fatos da experiéncia
humana: a recognigdo, a identidade, etc. O apelo genético que a filosofia da diferenca faz € o
de mostrar como as exigéncias impostas pela semelhancga e pela identidade constituem efeitos
de um dinamismo singularmente diferencial. Nesse sentido, o materialismo de Deleuze nao
pode ser confundido com um método de andlise que considera simplesmente a faceta
fenoménica do dado sensivel (ou o diverso) como suficiente. Por isso podemos afirmar que ¢é
a perspectiva genética, herdada da filosofia de Maimon, que possibilita a Deleuze declarar que
procura “determinar um campo transcendental impessoal e pré-individual, que ndo se parece
com os campos empiricos correspondentes € que ndo se confunde, entretanto, com uma
profundidade indiferenciada” (LS, p. 124/p.105). A razdo genética desse campo
transcendental, a condi¢do do sensivel, do que aparece, ndo sdo o espago € 0 tempo, mas a
intensidade como diferenca. Vimos ja como o tempo ¢ constituido por forgas intensivas,
constituindo sujeitos larvares e o Eu cingido. Veremos mais adiante como as intensidades
também sdo responsaveis pela propria constitui¢do do espago.

A ciéncia formula a energética como formas de energia localizadas e divididas no
extenso. Ha sempre uma combinacao de fatores extensivos e intensivos para se definir uma
energia: altura e peso para energia gravitacional, forca e comprimento para energia linear,
temperatura e entropia para a energia térmica, etc. Por 6bvio, todo experimento cientifico
depende que o carater intensivo dos fendmenos seja inseparavel dos seus atributos na
extensdo. Todavia, sao essas condigdes de experiéncia do fenomeno, em que a intensidade ¢
julgada como subordinada as qualidades de um determinado objeto, que nos fazem crer na
tautologia “diferenca de intensidade”. Pois, de fato, “s6 conhecemos a intensidade ja
desenvolvida num extenso e recoberta por qualidades. A partir dai tendemos a considerar a
quantidade intensiva como um conceito empirico ¢ ainda mal fundado” (DR, p. 288/p. 315).
Ocorre que, nos processos de atualizacdo da diferenca em estados de coisas, a tendéncia
proporcionada pelo movimento ¢ de anular a diferenca no extenso. Se por um lado os signos
que resplandecem o despontar da diferenca nos estados de coisas sdao as qualidades, de outro
“elas medem o tempo de uma igualizagdo, isto €, o tempo gasto pela diferencga para anular-se
no extenso em que ela ¢ distribuida (...) a diferenca s6 ¢ razdo suficiente de mudanga na
medida em que essa mudancga tende a negé-la” (DR, p. 288/p. 315). O proprio principio de
causalidade, sua determinagdo fisica categoOrica, esta assentada em um processo de
diferencacdo do intensivo: seu sentido objetivo € organizar uma série de estados irreversiveis
em que se inicia sempre do mais diferencado ao menos diferengado, “de uma diferenca

produtora a uma diferen¢a reduzida e, em ultima analise, anulada” (DR, p.288/p. 315).
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O problema da anulagdo intensiva ¢ encarado por Deleuze como uma ilusdo
transcendental. Para ele, ¢ preciso que olhemos com desconfianca para as aliancas entre a
filosofia e a ciéncia, nem sempre produtora de novidades, mas reprodutoras do artificio do
bom senso. Quando esse encontro em filosofia, ciéncia e bom senso ocorre, inevitavelmente
ha anulagdo das distribui¢des heterogéneas. Deleuze diz que foi Hegel quem melhor definiu o
bom senso, como a intersecdo de uma verdade parcial com o sentimento absoluto®. O bom
senso age como um medium distribuidor, conformando a distribui¢do ndmade e espontanea da
diferen¢a, fazendo com que elas se neguem nas condi¢des do extenso. “Nem contemplativo
nem ativo, ele ¢ previdente. Em suma, ele vai da parte das coisas a parte do fogo: das
diferengas produzidas as diferencas reduzidas. Ele é termodinamico. E neste sentido que ele
une o sentimento do absoluto a verdade parcial” (DR, p. 290/p. 317). Desta forma, agindo
como um previdente, evita o grau de imprevisibilidade da diferenga. Se bem que o bom senso
ndo a nega, ele a reconhece sempre no limite de sua anulagdo na extensdo e no tempo,
somente 14 onde ela enfraquece sua propria poténcia de ser em si. Por outro lado, temos o
senso comum logico, definindo-se subjetivamente por meio da pretensa identidade de um “Eu
como unidade e fundamento de todas as faculdades, e, objetivamente, pela identidade do
objeto qualquer, ao qual se julga que todas as faculdades se reportem” (DR, p. 291/p. 319). E
da mesma maneira que ndo somos esse Eu universal, também nao nos encontramos diante do
objeto qualquer universal. Tanto os objetos sdo entrecortados por singularidades intensivas,
que formam campo de individuacdo, quanto qualquer sentido de subjetivacao ¢ indeterminado
de antemao. Mas quanto ao senso comum, por sua vez, ¢ dada a fun¢do de retransmissdo da
sua partilha universal a instdncia do bom senso que particulariza o objeto qualquer e
individualiza o eu situado em relagdo a um conjunto de objetos. Essa nova reparti¢ao se limita
a regrar os objetos particulares por anulagdo e a uniformizar os diferentes eus para novamente
se conectarem com a instancia universal do senso comum. “Portanto, o bom senso tem duas
defini¢des, a objetiva e a subjetiva, que correspondem as do senso comum: regra de partilha
universal e regra universalmente partilhada” (DR, pp. 291,292/p.319).

No entanto, a diferenga como manifestagdo € o proprio movimento anarquico das
intensidades que ignoram os processos de determinagdo da partilha do bom senso e do senso
comum, ja que ela ndo ¢ o dado, “mas aquilo pelo qual o dado ¢ dado” (DR, p. 292/p. 319). Se
mesmo assim a sua tendéncia ¢ a de dividir-se, uniformizar-se e anular-se no diverso dado que
ela mesmo engendra, ela deve ser sentida “como aquilo que leva o diverso a ser sentido. E

deve ser pensada como aquilo que cria o diverso” (DR, p. 292/p. 320). E por isso que Deleuze

% Cf. DR, p. 289/p. 316.



64

afirma que o pensamento deve acontecer por meio de uma violéncia que o force a pensar, que
engendre nele proprio a sua capacidade genética de entrar em agdo diante deste absolutamente
diferente que o provoca. Somente assim o pensamento ¢ capaz de adentrar na tessitura do real,
sem mediacdes ou instdncias apaziguadoras. “Eis-nos for¢ados a sentir e pensar a diferenca.
Sentimos alguma coisa que ¢ contraria as leis da natureza, pensamos alguma coisa que ¢
contraria aos principios do pensamento. E mesmo que a producdo da diferenca seja, por
defini¢do, ‘inexplicavel’, como evitar implicar o inexplicavel no seio do proprio
pensamento?” (DR, p. 293/ p. 320). Conclui-se dai que a manifestagdo, o acontecimento
mesmo da Filosofia ndo é o bom senso, mas o paradoxo. E do seio de um absoluto ndo-saber
que o pensamento desponta; ¢ essa instancia paradoxal intensiva da diferenca que promove o
Empirismo Transcendental, em que as faculdades sdo confrontadas por forcas que dizem
respeito a elas proprias — o sentiendum, como ser do sensivel que instiga a sensibilidade; o
imemorial que atinge a memoria transcendental; o impensado que for¢a o pensamento ao seu
campo problematico. As sutilezas dessa instancia paradoxal ndo se interrompem ai, ja ela
ativa a ignicdo da sintese disjuntiva, a capacidade de essas faculdades entrarem em circuito
por um acordo discordante, “pois cada uma s6 comunica a outra a violéncia que a coloca em
presenga de sua diferenga e de sua divergéncia com todas as outras” (DR, p. 190/p. 211). Essa
instancia paradoxal que percorre os niveis transcendentais das faculdades poderia
consequentemente ser nomeada de duas maneiras: Ideias intensivas ou intensidades ideadas.

Quer dizer, o principio transcendental ¢ sempre a intensidade.

O paradoxo é o pathos ou a paixdo da Filosofia. H4 ainda varias espécies de
paradoxos que se opdem ao bom senso e ao senso comum, estas formas
complementares da ortodoxia. Subjetivamente, o paradoxo despedaga o exercicio
comum ¢ pode cada faculdade diante de seu proprio limite, diante de seu
incomparavel, o pensamento diante do impensavel que, todavia, so ele pode pensar,
a memoria diante do esquecimento, que ¢ também seu imemorial, a sensibilidade
diante do insensivel que se confunde com seu intensivo... Mas, a0 mesmo tempo, o
paradoxo comunica as faculdades despedagadas uma relacdo que ndo ¢ de bom
senso, situando-se na linha vulcanica que queima uma na chama da outra, saltando
de um limite a outro (DR, p. 293/pp. 320,321).

1.3.3 — A génese do espaco ou da extensao

Para que possamos explicar os sistemas heterogéneos das intensidades, ¢ preciso que
antes passemos pela génese do espaco. Como aponta Deleuze, enquanto o espacgo for visto
somente como uma “antecipa¢ao da percepcao”, o sujeito permanecera sendo visto como

dado. Deleuze inicia sua explicacdo numa clara referéncia as analises que Merleau-Ponty faz
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da profundidade no seu O olho e o espirito. Em determinada passagem do texto,
Merleau-Ponty nota que, tradicionalmente, a profundidade tem sido considerada de maneira
diferente das outras dimensdes, altura e largura. Um olhar ingénuo para uma determinada
pintura renascentista, por exemplo, revela ao espectador uma série de sinais diacriticos que
criam a ilusdo de uma terceira dimensdo, de onde conclui-se que a profundidade ¢ derivada
das outras duas. “A afirmagdo de Merleau-Ponty sobre essa forma de compreensdo da
profundidade é que, embora reconhega a natureza perspectiva de nossa experiéncia, esse
perspectivismo, em Ultima analise, vé a perspectiva como uma caracteristica subjetiva de
nossas representacdes de uma espacialidade objetiva e pré-existente” (SOMERS-HALL,
2013, p. 172, t.n.)”. Portanto, enquanto a representacdo se inclina na deriva¢do do campo de
profundidade das outras duas dimensoes, e caracterizando-a como o foco do espago extenso,
Merleau-Ponty procura inverter esse procedimento. Ao contrario de enxergar a profundidade
derivada da altura e da largura, ele afirma que a profundidade constitui aquilo pelo qual as
dimensdes dadas sdo dadas, ou seja, o seu principio genético. “A profundidade ndo ¢é apenas a
amplitude vista de outro angulo, mas ¢ algo diferente em espécie que, ao tornar possivel um
campo de objetos autonomos, mas inter-relacionados, também torna possivel o sistema de
distancia extensa tomado como fundacional pela representacao” (SOMERS-HALL, 2013, p.
172, tn.)®. Assim sendo, ndo poderiamos mais chamar a profundidade de terceira dimensio,

mas aquela cujo carater constituinte ¢ a propria reversibilidade dimensional:

Para comegar, se houvesse alguma dimensdo, seria antes a primeira: s6 existem
formas, planos definidos se for estipulado a que distdncia de mim se encontram suas
diferentes partes. Mas uma dimensdo primeira e que contenha as outras ndo ¢ uma
dimensdo, ao menos no sentido ordinario de uma certa relagdo segundo a qual se
mede. A profundidade assim compreendida ¢ antes a experiéncia da reversibilidade
das dimensdes, de uma “localidade” global onde tudo é ao mesmo tempo, cuja
altura, largura e distdncia sdo abstratas, de uma voluminosidade que exprimimos
numa palavra ao dizer que uma coisa estd ai (MERLEAU-PONTY, 2015, pp. 42,43).

Uma das consequéncias dessa torcdo do perspectivismo merlau-pontiano se da
justamente na ideia do espaco como forma a priori para a percep¢do. Ao tratar a profundidade
como uma “localidade global onde tudo ¢ a0 mesmo tempo”, o espaco deixa de ser um

recipiente para os dados e suas qualidades. O que ocorre ao decentrarmos o espaco da razao

% “Merleau-Ponty’s claim about this form of understanding of depth is that, while it recognises the perspectival
nature of our experience, this perspectivism ultimately sees perspective as a subjective feature of our
representations of na objective and pre-existing spatiality”.

8 “Depth is not merely breadth seen from another angle, but rather is something different in kind that, by making
possible a field of autonomous but interrelated objects, also makes possible the system of extensive distance
taken as foundational by representation”.
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representacional ¢ que “a génese da qualidade e a génese do espaco ndo podem mais ser vistas
como dois projetos separados” (SOMERS-HALL, 2013, p.172, t.n.)*". Deleuze toma essa
defini¢do de Merleau-Ponty para si, mas adiciona a ela a intensidade: “A profundidade
original (...) ¢ o espago inteiro, mas o espaco como quantidade intensiva: o puro spatium”
(DR, p. 296/p. 324). O extenso, consequentemente, s6 pode sair dessa profundidade original,
que ¢ por defini¢do independente do extenso (grandeza extensiva ou extensum). Toda
qualidade percebida supoe a intensidade, “porque exprime apenas um carater de semelhanga
para uma °‘fatia de intensidades isoladas’, nos limites da qual se constitui um objeto
permanente — o objeto qualificado que afirma sua identidade por meio das distincias
variaveis” (DR, p. 296/p. 324). Ao mesmo tempo, as distancias envolvidas por intensidades
sao explicadas no extenso, que desenvolve, exterioriza ou homogeneiza essas mesmas
distancias. A qualidade, por sua vez, ¢ chamada de qualitas quando define o meio de um

sentido, e de quale, caracterizando um determinado objeto em relacdo a esse sentido.

1.3.4 — Caracteristicas da intensidade

A intensidade possui trés caracteristicas basicas: ela ¢ desigual em si, ela afirma a
diferenga e ela ¢ implicada, envelopada ou quantidade embrionaria. O ponto chave para a
distingdo entre um dado extensivo e a intensidade € que s6 o primeiro pode ser adicionado
sem mudar a natureza. Magnitudes extensivas podem ser mensuradas numericamente e suas
mensuracdes podem ser comparadas. A intensidade, por outro lado, ndo ¢ anuldvel na
diferenga quantitativa, no entanto essa diferenga anula-se na extensdo (por menor ou maior
grau de intensidade). “(...) sendo a extensdo precisamente o processo pelo qual a diferenca
intensiva € posta fora de si, repartida de maneira a ser conjurada, compensada, igualizada,
suprimida no extenso que ela cria” (DR, p. 300/p. 328). A segunda caracteristica: a
intensidade compreende o desigual em si e por isso ela afirma a diferenca e faz dela o seu
objeto de afirmagio. E somente no extenso que a intensidade se liga ao negativo, pois
enquanto diferenga pura (disparidade) ndo permite anulagio. “E sob a qualidade, é no extenso
que a intensidade aparece de cabega para baixo, e que sua diferencga caracteristica toma a
figura do negativo de limitagdo ou de oposicdo). A diferenca ndo liga sua sorte ao negativo a
nao ser no extenso” (DR, p. 303/ p. 332). Quer dizer, se a intensidade ¢ anterior ao espaco
propriamente dito e as qualidades, a negacao por sua vez pode ser aplicada a propriedades de

um dado extenso e mesmo assim ndo podemos descobrir a negacdo na intensidade, somente

61 ¢[...] the genesis of quality and the genesis of space can no longer be seen as two separate projects”.
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sua diferenga em relagdo a outras intensidades. A terceira caracteristica € um resumo das duas
anteriores: a intensidade ¢ uma quantidade implicada, uma dobra, um embrido. “Nao
implicada na qualidade; isto ela é, mas apenas secundariamente. Primeiramente, ela esta
implicada em si mesma: implicante e implicada” (DR, p. 305/p. 334). Uma quantidade
intensiva ¢ divisivel, mas ao se dividir ela muda de natureza. O que se pode dizer do carater
dessa diferenca em profundidade ¢ que hd uma correlagdo assimétrica indivisivel entre

intensidades.

1.3.5 — A individuacao

Como ja dissemos de modo parcial, ha uma dialética entre as intensidades e as Ideias.
Sao trocas de séries assimétricas e heterogéneas que se ddo a partir do encontro fundamental
da sensibilidade com uma inflexdo intensiva da matéria. A resultante desse encontro fornece a
sensibilidade o sentiendum, o ser do sensivel. Ao gerar essa espécie de choque, a faculdade
sensivel age por meio do seu exercicio transcendente, elevando essa problematica a enésima
poténcia para que ocorra o exercicio disjuntivo das faculdades onde a Ideia, enquanto dispar,
comunica-se com o pensamento. “Apreender a intensidade, independentemente do extenso ou
antes da qualidade nos quais ela se desenvolve, ¢ o objeto de uma distor¢ao dos sentidos. Uma
pedagogia dos sentidos volta-se para este objetivo e integra o ‘transcendentalismo’” (DR, p.
305/p. 333). E desta maneira que podemos falar de uma estética das intensidades que
desenvolve, em cada momento do seu processo, correspondéncias com a dialética das Ideias®
— “a poténcia da intensidade (profundidade) estd fundada na potencialidade da Ideia” (DR, p.
315/p. 344). E a interagdo da estética das intensidades na dialética das Ideias é que promovera
o processo de individuagao.

Como compreender a ideia de individuacdo que Deleuze propde? Para responder a

esse questionamento, ¢ preciso, antes de tudo, lembrar que o pensamento ocidental ¢

2 Quanto a essa analogia, David Lapoujade diz: “A esse respeito, ndo é possivel ver como o capitulo IV [de
Diferenca e Repeticdo, “Sintese ideal da diferenca”] pode ser dedicado a ‘elaboragdo de uma nova analitica ou
doutrina das categorias’, como sustenta A. Sauvagnargues num estudo dedicado ao empirismo transcendental
(Deleuze, L’empirisme transcendental. Paris:PUF, 2010, p.34). Nele, pelo contrario, Deleuze expde uma
dialética da Ideia” (LAPOUJADE, 2015, p.102, nota 8). Por nosso lado, pensamos que o capitulo IV ndo é
somente uma analitica ou somente uma dialética. E que a analitica se constroi no acoplamento das séries
heterogéneas entre a sensibilidade e as ideias, quando suas determinagdes se tornam reciprocas. Dessa maneira,
podemos afirmar que ha uma analitica, mas ela se encontra no capitulo IV e no capitulo V, na sintese ideal da
diferenca e/com a sintese assimétrica do sensivel. Em 4 dobra, ha um exemplo de como o objeto ¢ determinado
na percep¢ao a partir da determinagdo reciproca: “[...] longe de a percepg¢do supor um objeto capaz de nos afetar
e as condi¢des sob as quais seriamos afetaveis, a determinag@o reciproca das diferenciais (dy/dx) traz consigo a
determinag@o completa do objeto como percepgdo e a determinabilidade do espago-tempo como condi¢do” (LP,
p. 118/p. 151).
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notoriamente orientado por dois paradigmas relativos ao problema do individuo: o
substancialismo e o hilemorfismo. Por um lado, o substancialismo defende que todo principio
de individualidade ¢ inerente ao ser individual, como seu fundamento primeiro, compreendido
por sua esséncia. J4 o hilemorfismo julga que a individualidade surge da maneira como a
forma (morphe) se individua numa matéria (hyle) amorfa e indiferenciada. As duas doutrinas
se encontram num ponto em comum, ao asseverar que o principio de individualidade é
sempre anterior ao seu processo de individuacdo. As dificuldades se impdem ao pensamento e
0o campo problemdtico muda quando o tema ¢ revolvido da seguinte maneira: ndo existe
individualidade, somente processos dinamicos de individuagdo.

Essa alteragdo de perspectiva ¢ tributada ndo a Deleuze, mas a Gilbert Simondon. A
filosofia de Simondon afirma que os processos de individuacao sao radicalmente diferentes de
uma individualidade substancial subjacente ou de uma consciéncia a qual a individualidade
aparece sob formas pré-concebidas. O que d4 movimento aos processos de individuagdo sao
singularidades, que ndo podem ser apreendidas sendo por meio de seu proprio engenho de vir
a ser. Nao ha nada na singularidade que possa ser estabilizada essencialmente, pois ela tem
“uma espessura empirica, atestada pela particula déitica 'ecce': este corpo, este
acontecimento” (ALLOA; MICHALET, 2017, p. 478, t.n.)*. Em Difference in Becoming:
Simondon and Deleuze on Individuation, artigo assinado por Emmanuel Alloa e Judith
Michalet, temos uma melhor defini¢do da extensdao desse elemento linguistico que d4 origem

a palavra hecceidade, conceito medieval parente da singularidade:

Ser, diz Simondon, é non-um (“ndo-um”). Por outro lado, também ndo ¢ nada.
Melhor dizendo, ¢ non-nullus, o que em latim quer dizer: ndo-nada, i.e., algo,
alguém. Mas o qué? Para comecar, nada além de um 'isso' que existe em virtude de
sua 'issidade’, de ser tal, como a ontologia medieval se refere a ele: haecceitas, diz
Duns Scotus, de haec (‘esta coisa'). O 'isso' ¢ o que ¢ comum a um corddo de
moléculas, uma mancha colorida, uma sequoia, um vento, um estado de alegria
intensa ou “cinco horas da tarde” (ALLOA; MICHALET, 2017, p. 478, t.n.)®.

Deleuze descobre em Simondon um aliado, cuja filosofia parte de um movimento
ontogenético que possibilita a transi¢do de uma producdo hipotética para uma realidade
empirica, essa do procedimento dindmico da individuagdo por meio de suas singularidades.

Vale lembrar que nenhuma singularidade ¢ tnica, ela ¢ sempre uma multiplicidade. Ela ¢ ao

63 [...]an empirical thickness, attested by the deictic particle ‘ecce’: this very body, this very event”.

% “Being, says Simondon, is non-un (‘not-one’). On the other hand, it is not nothing either. Rather it is
nonnullus, as the Latins say: not-nothing, i.e., something, someone. But what? To begin with, nothing but a ‘this’
which exists by virtue of its ‘thisness,’ of its being such, as Medieval ontology refers to it: haecceitas, says Duns
Scotus, from haec (‘this thing’). The ‘thisness’ is what is common to a string of molecules, a patch of color, a
sequoia tree, a wind, a state of intense joy or ‘five o’clock in the afternoon”.
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mesmo tempo pré-individual e individuante. Partindo desse ponto de vista, nenhuma lei pode
reger o principio de individuagdo, que sé pode ser apreendido em sua dindmica enquanto
devir, “como algo que precede a si mesmo e se estende além do ser individual atualmente
determinado, como algo que sempre j4 ¢ mais do que si mesmo e, portanto, inerentemente
plural” (ALLOA; MICHALET, 2017, p. 479, tn.)®. Ao mesmo tempo, nio podemos
considerar os processos de individuacdo de Simondon como um processo linear de
modificagdo, nem mesmo como estagios sucessivos de estados estaveis, mas desconexos. Para
ele, a estabilidade de um individuo constitui-se no momento em que um determinado
elemento permanece constante, mas sempre sob uma potencial discordancia. A essa
caracteristica ele nomeara metaestabilidade. Esse conceito ¢ importante, pois explica como ¢
possivel haver ao mesmo tempo no mundo coisas individuais, mas que independem de um
principio de individualidade. Procurando exemplificar o que compreende esse conceito,
Simondon explica o que ocorre durante um processo de cristalizagdo.

E necessario, primeiramente, que haja um ambiente propicio para que ocorra uma
cristalizacdo, como uma solugcdo aquosa, sob uma temperatura especifica, para que se
desencadeie uma propaga¢do. Dessa maneira o ambiente ndo pode ser nem muito rigido nem
muito instadvel. O que estimula o processo de propagacdo da cristalizacdo dentro desse
ambiente especifico € um corpo estranho, como um grao de areia, por exemplo. Corpo este
que Simondon ira determinar como “germe de cristalizacdo”, responsavel por catalisar a
energia exterior e fazer com que sua estrutura microscopica se propague até tomar o ambiente.
Por ser um elemento impuro em relagdo ao ambiente amorfo, esse germe singular introduz ali
o seu elemento assimétrico, polarizando-o e produzindo uma informagdo. O cristal se
desenvolve a si mesmo e “existe no final da génese um individuo cristalino, porque em torno
de um germe cristalino se desenvolveu um todo ordenado, incorporando uma matéria
primitivamente amorfa e rica em potenciais, estruturando-a segundo um arranjo especifico de
todas as partes em relagdo umas as outras” (SIMONDON, 2017, p.86)®. Isso que Simondon
chamaréd de transducdo — a transmissao dessa informa¢do em todo o ambiente metaestavel.

Segundo ele, o processo de cristalizagao € interminavel:

O fenomeno de crescimento é a partir dai automatico e indefinido, tendo todas as
camadas sucessivas do cristal a capacidade de estruturar o meio amorfo que as

% “as something that preceded itself and extends beyond the currently determined individual being, as something

that is always already more than itself and thus inherently plural”.

% <] existe en fin de genése un individu cristal parce que autor d’un germe cristallin um ensemble ordonné s’est
développé, incorporant une matiére primitivement amorphe et riche em potentiels, em la structurant selon une
disposition propre de toutes les parties les unes par rapport aux autres”.
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envolve, desde que esse meio permanega metaestavel; neste sentido, um cristal é
dotado de um poder indefinido de crescimento; um cristal pode ter seu crescimento
interrompido, mas nunca completo, e sempre pode continuar a crescer se for
colocado de volta em um meio metaestavel que possa estruturar (SIMONDON,
2017, pp. 86,87)".

Percebe-se, portanto, o interesse de Deleuze nos temas relativos aos processos de
individuacdo desenvolvidos por Simondon. Para Deleuze, o ambiente mestaestavel ¢ a
existéncia de uma “disparacdo” onde pelos menos duas escalas de realidade heterogéneas
repartem seus potenciais. Os pontos notaveis ou singulares (sinais-signos de singularidades),
neste caso, se definem pela existéncia e por essa reparticdo dos potenciais. A individuagao em
Simondon, portanto, ¢ o efeito de atualizagdo do potencial e da comunicagdo dos disparates.
Assim como vimos acima, no caso da cristalizagdo, em que o corpo estranho ao ambiente
amorfo (o germe cristal) ¢ incorporado e, a partir dele ha o desencadeamento dos efeitos de
cristalizagdo, o “ato de individuag@o ndo consiste em suprimir o problema, mas em integrar os
elementos da dispara¢do num estado de acoplamento que lhe assegura a ressonancia interna”
(DR, p. 317/p. 346). A metade pré-individual do individuo € o seu reservatorio de
singularidades. Talvez aqui comecemos a compreender melhor a ideia de que duas séries
heterogéneas em relacdo produzem pontos singulares (ou singularidades) que sdo, eles
mesmos, individuacdes. Mas para Deleuze o processo de individuagao ¢ ainda diferente do de

Simondon. Vejamos como respondem Alloa e Michalet:

Embora, em certa medida, seja claramente herdeiro de Simondon, as teorias de
Deleuze estdo enraizadas em pressupostos diferentes dos dele, particularmente no
que diz respeito ao conceito de potencialidade. Se Deleuze toma a topologia
matematica como uma estrutura na qual pode encontrar uma ideia similar ao ponto
singular como um ponto que catalisa um processo (por exemplo, inflexdo da curva),
ele também encontra nessa estrutura outra concepcdo de potencialidade. Enquanto
Simondon considerava a matéria como o local da potencialidade sobre a qual uma
singularidade poderia agir, Deleuze - ou melhor: o Deleuze do final dos anos 1960,
para ser mais preciso - considerava a potencialidade inerente ndo a matéria, mas a
uma estrutura que era virtual e imaterial (ALLOA; MICHALET, 2017, p. 483,
t.n.)%,

7 “Le phénoméne de croissance est par la suite automatique et indefini, toutes les couches successives du cristal
ayant la capacite de structurer le milieu amorphe qui les entoure, tant que ce milieu reste métastable; en ce sens,
un cristal est doué d’un pouvoir indefini de croissance; un cristal peut avoir as croissance arrétée, mais jamais
achevée, et il peut toujours continuer a croitre si on le remet dans un milieu métastable qu’il puisse structurer”.

68 “Although to a certain extent, he is clearly heir to Simondon, Deleuze’s theories are rooted in presuppositions
different from his, particularly concerning the concept of potentiality. If Deleuze takes mathematical topology as
a framework in which to find an idea similar to the singular point as a point catalyzing a process (e.g., inflecting
the curve), he also finds in that framework another conception of potentiality. Whereas Simondon considered
matter to be the site of potentiality upon which a singularity could act, Deleuze—or rather: the Deleuze of the
late 1960s, to be more precise—considered potentiality to inhere not in matter, but a structure that was virtual
and imaterial”.
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Em outras palavras: enquanto para Simondon ¢ a matéria fisica o local de
potencialidade em que uma singularidade promove seus processos de disparacdo, para
Deleuze as singularidades sdo sempre intensivas e, portanto, os processos de individuagao sao
sempre constituidos por esquemas de acoplamento intensivos. Portanto, Deleuze diz, ¢
sempre “no campo de individuacdo que (as) relagdes diferenciais e (0s) pontos notaveis
(campo pré-individual) se atualizam, isto €, se organizam na intui¢do segundo linhas
diferencadas em relagdo a outras linhas. Entdo, sob esta condicao, eles formam a qualidade e
0 numero, a espécie e as partes de um individuo, em suma, sua generalidade” (DR, p. 318/p.
347). Os estados atuais (a qualidade, o extenso e o numero) ndo devem, pois, ser confundidos
com a diferengagdo. Esse ¢ um erro analogo ao que tinhamos em confundir o virtual das
intensidades com o possivel, que ja passamos em revista. Nesse caso de agora, somos levados
a crer que por “haver individuos de espécies diferentes e individuos da mesma espécie” a
individuacdo deve prolongar a especificagdo, “mesmo que ela seja de outra natureza e se sirva
de outros meios” (DR, p. 318/p. 347). Ora, ndo ha espécie sem as partes organicas que a
constituem, ¢ mesmo a espécie ¢é qualidade das partes, ndo o seu contrario® A individuagio,
portanto, ¢ agente provocador de diferencagdo, ela ndo a supde. Logo, a estrutura do
organismo ¢ governada pela interagcdo da Ideia com o campo de intensidades. Essa interacao
pode ser descrita pelas seguintes etapas: no primeiro momento, ha o campo pré-individual das
singularidades, anterior ainda ao encontro sensivel. E na segunda etapa que essas
singularidades alcangam o seu grau intensivo, a intensidade sendo entendida aqui como a
diferenca entre dois potenciais, quer dizer, a individuagdo. A interagdo entre esses dois
momentos distintos Deleuze chamara “dramatiza¢do”. E aqui necessitamos uma maior
explanagao.

Liquidamos as coordenadas da fungdo sujeito/objeto, a diferenca, por meio da
repeti¢cdo no eterno retorno, deformou as formas da representagdo em prol dos dinamismos
espaco-temporais. Estamos no campo das intensidades, responsavel por determinar como as
relagdes entre os elementos sdo determinadas na extensdo, como ja vimos nas descri¢des da
génese do espaco. As intensidades se comunicam diretamente com a sensibilidade e produzem
nela a acdo que anima o seu exercicio transcendente até que estabelece uma troca com a Ideia.
Essa troca, esse transito, em via de mao dupla, que faz percorrer da borda sensivel a Ideia sdo
processos dindmicos que determinam a atualizacdo da Ideia. A Ideia constitui uma
multiplicidade, que deve ser percorrida por ritmos diferenciais. Mas o que sdo esses

dinamismos espago-temporais? Sdo “agitacdes de espago, buracos de tempo, puras sinteses de

® CfID, p. 133/p. 131.
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velocidades, de direcdes e de ritmos. Entdo, as caracteristicas mais gerais de ramificacdo, de
ordem e de classe, e até as caracteristicas genéricas e especificas, ja dependem de tais
dinamismos ou de tais dire¢cdes de desenvolvimento” (ID, p. 134/p. 132). Sao, portanto,
instancias sub-representativas, supostas de um campo intensivo e que animam a Ideia. O
precursor sombrio, o dispar invisivel, insensivel, exerce a fun¢do de estabelecer a
comunicagdo direta entre o ser do sensivel e a Ideia. “(...) a comunicagdo das séries, levada a
cabo sob a acdo do sombrio precursor, induz fendmenos de acoplamento entre as séries, de
ressondncia interna no sistema, de movimento for¢ado sob a forma de uma amplitude que
transborda as proprias séries de base” (ID, pp. 135,136/p. 133). Os dinamismos formam linhas
abstratas que formam um drama. Dado um determinado conceito, urge buscar o seu drama
correspondente. Mesmo no mundo da representagdo, € por meio de dinamismos dramaticos
que um conceito ¢ determinado num sistema material, no decalque do transcendental sobre o
empirico. Percebe-se, portanto, que ndo ¢ que Deleuze ndo dispde de uma “analitica”,
somente que o local de producdo dos conceitos se estabelece nesse intersticio localizado entre
a Ideia e a intensidade, entre o pensamento e a sensibilidade. A dramatizacdo opera pela
manifestagdo ideada de uma intensidade, produzindo conceitos, mas por procedimentos
ideo-experimentais. “(...) o mais curto ¢ o drama, o sonho ou, sobretudo, o pesadelo da linha
reta. E exatamente o dinamismo que divide o conceito de linha em reta e curva, ¢ que, além
disso, como na concepcdo arquimediana dos limites, permite medir a curva em funcao da
reta” (ID, p.138/pp. 134,135).

As singularidades, na Ideia, se tornam relagdes diferenciais, “acontecimentos ideais”.
Seus espagos internos sdo distinguiveis por pontos notaveis ou ordinarios que pontuam o
sentido de suas manifestagdes. A vice-dic¢do ¢ o procedimento que ira percorrer a maneira
como a Ideia, instancia virtual, se volta para a sua diferengacao atual. As qualidades e
espécies que encarnam essas relagdes diferenciais sdo a “metade atual” de uma determinada
coisa. O virtual, por outro lado, ndo se opde ao real, mas ao atual. O virtual ¢ pleno de
realidade. O que faz oposi¢do ao real ¢ o possivel. A realidade do virtual sdo suas relacdes

diferenciais e a distribui¢cdo de singularidades.

O possivel ¢ somente o conceito como principio de representacdo da coisa, sob as
categorias da identidade do representante e da semelhanga do representado. O
virtual, ao contrario, pertence a Ideia, ¢ ndo se assemelha ao atual, assim como o
atual ndo se assemelha a ele. A Ideia ¢ uma imagem sem semelhanga; o virtual ndo
se atualiza por semelhanga, mas por divergéncia e diferengacdo. A diferengagio, ou
atualizacdo, ¢ sempre criadora em relagdo ao que ela atualiza, ao passo que a
realizagdo ¢ sempre reprodutora ou limitativa (ID, p. 141/p. 137).
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Ha, portanto, na dramatiza¢do da Ideia, o fechamento do circuito entre a diferenca e a
Ideia que, por sua vez, promovem um curto circuito nas coordenadas fixas entre sujeito do
conhecimento e objeto dado a conhecer. O nivel intensivo, s6 o experimentamos de maneira
parcial, por meio dos estados de coisas. Deleuze reconhece que determinados dinamismos, s
temos capacidade de suportd-los num estado embrionario, germinal. “O préprio pesadelo
talvez seja um desses movimentos que nem o homem acordado e nem mesmo o sonhador
podem suportar, mas somente o adormecido sem sonho, o adormecido em sono profundo”
(ID, p. 136/p. 133). Talvez por isso o pensamento, como dinamismo proprio da filosofia,
compreenda “movimentos inconciliaveis com um sujeito formado, qualificado e composto
como o do cogito na representagao” (ID, p. 136/p. 133). Sao Visoes ¢ Audi¢des muitas vezes
grandes demais que atravessam o pensamento, engendrando nele uma terrivel revelagdo que o
forca ao seu exercicio transcendental. Antonin Artaud persegue esse pensamento sem
imagem, essa dificuldade de uma real misosofia, tracando uma comunicagdo direta dos nervos
ao pensamento. A arte também da testemunho dessa relacdo direta do sensivel com a Ideia, ao
se ver confrontada por esses movimentos aberrantes, por essas aberragdes do informal que o
atingem no limite mesmo de todo o vivido, de todo proprio, de toda identidade possivel.
“Atingir o insensivel da sensibilidade ¢ explorar a Ideia que duplica o sensivel e da qual o
sensivel procede. Ou melhor, o insensivel da sensibilidade, o imemorial da memoria, o
inimaginavel da imaginagdo, o impensado do pensamento sdo, a cada vez, a Ideia que atinge a
faculdade em questao” (LAPOUJADE, 2015, p. 104). Veremos, no proéximo capitulo, como ¢é
que o artista em geral, e o pintor em particular, lida com esses fluxos intensivos € o conduz
para uma individuacdo especifica, para uma obra. O que quer dizer, afinal, uma obra de arte

como maquina de captura de forgas e outros desdobramentos afins.
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CAPITULO 2 - A IMAGEM PICTORICA

2.1 — Pintura e catastrofe: o nascimento da cor

Em 1981, Deleuze lanca Francis Bacon: logica da sensagdo, livro que traz como
preocupagdo geral as possibilidades de a pintura escapar da representacdo. Para tanto, ele
elege como foco de pesquisa a obra do pintor irlandés Francis Bacon. E nessa obra que
constatamos uma virada crucial no seu conceito de imagem, que deixa de receber a alcunha
representacional para se tornar aparicao ou presenga (entenderemos os dois termos com mais
minucias em breve).

A obra de Bacon contém a singularidade de valer-se de um procedimento em que a
ilustragdo e a narrativa sdo conjuradas de suas telas sem, no entanto, seguir a escola abstrata’.
Para ele, o artista ndo deve ter como norte criativo o objetivo de representar um modelo e nem
o de contar uma historia. Assim a pintura “possui como que duas vias possiveis para escapar
do figurativo: em dire¢do a uma forma pura, por abstracdo; ou em direcao a um puro figural,
por extragdo ou isolamento” (FB, p.12/p.12). A pintura figurativa tem como procedimento
geral efetuar uma relagdo necessaria entre uma imagem e um objeto, que deve servir de
modelo. Isso “implica também a relacdo de uma imagem com outras imagens em um conjunto
composto que da a cada um o seu objeto” (FB, p.12/p.12). Ou seja, a pintura figurativa
recorre a um meio mimético de representacdo do real. No mesmo /dcus situa-se a narrativa:
entre as figuras representadas, insinuando uma historia que as coloca sempre em relagao.

O modo como Bacon procede em pintura objetiva, dessa maneira, desfazer a
semelhanca para fazer surgir a imagem. O expediente baconiano consiste, primeiramente, em
um isolamento da Figura”' na composi¢do do quadro. Os quadros de Bacon expdem um fundo
circundante, uma circunferéncia onde a figura ¢ isolada, onde ela ¢ impedida de entrar em
contato com outras figuras. Jacques Rancicre ressalta que essa area circundante opera como
uma espécie de ringue ou “area de combate” onde se dara “o combate da pintura contra a

figuragio” (RANCIERE, 2000, p.508). A figura deformada e isolada “subtrai da imagem

" Nio obstante a defesa feita por Deleuze ao procedimento baconiano, vale ressaltar que na conclusio de
Diferenca e repeti¢do ele diz: “A teoria do pensamento é como a pintura: tem necessidade dessa revolugdo que
faz com que ela passe da representagdo a arte abstrata; ¢ este o objeto de uma teoria do pensamento sem
imagem” (DR, p.354/p.382).

' Segundo Anne Sauvagnargues, “Deleuze chama ‘Figura’ esse modo pelo qual Bacon expde as forgas, as
expectativas e os surtos do corpo. Nao se trata, insiste Deleuze em diversas ocasides, de transformar as formas,
mas de deformar os corpos.” (SAUVAGNARGUES, 2005. p.211, t.n.). (“Deleuze appelle «Figure» ce mode par
lequel Bacon expose les forces, les attentes et les poussées du corps. Il ne s’agit pas, insiste Deleuze a plusieurs
reprises, de transformer les formes, mais de déformer les corps”).
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todas as suas caracteristicas figurativas, narrativas e ilustrativas, e torna-se expressao de
forgas que incidem sobre o corpo” (ABREU, 2010, p.301).

Antecedendo o livro Francis Bacon, logica da sensa¢do, Gilles Deleuze conduziu
seminarios a respeito do tema da pintura, aulas que certamente desembocaram nos temas
encontrados em seu livro posterior. Nessas aulas, disponiveis no site da Universidade de Paris
8 (La voix de Gilles Deleuze en ligne'), verifica-se o esfor¢o do filosofo em acompanhar os
processos do pensamento de determinados pintores com o objetivo de extrair dai testemunhos
que contribuam para a elaboracdo de conceitos em torno do ato pictorico. Esses seminarios
datam de 1981, mesmo ano em que Francis Bacon, logica da sensagdo foi publicado. No
periodo em que duraram esses semindrios (entre margo e junho de 1981) Deleuze procurou
verificar o ato de criacdo de pintores tais como William Turner, Paul Cézanne, Vincent Van
Gogh, Paul Klee e o proprio Francis Bacon.

Deleuze parte de uma relacdo muito particular a pintura que outras artes como a
literatura ou a musica nao tém: uma relagdo intima com o tema da catastrofe. Sua hipotese
desdobra-se em uma experimentacdo que se da durante o curso oferecido, onde percebemos
um grau de especulagdo filosofica em ato, em constru¢do argumentativa, através da qual o
filosofo verifica a pertinéncia de aplicacdo da proposta sugerida. Cabe também, na esteira de
suas investigacdes, aferir se ha pertinéncia da hipdtese no que diz respeito a uma abordagem
mais geral na pintura ou se ela se aplicaria estritamente aos artistas por ele eleitos. De inicio
Deleuze arrisca-se a partir do principio de que o tema da catastrofe ¢ muito recorrente na
pintura, ndo s6 localmente - como em representacdes de avalanches e terremotos ou quaisquer
ocorréncias que indiquem situagdes de uma catastrofe - mas de um modo mais geral ela seria
um tema que se impde para além da representagdo, invadindo o proprio ato pictorico.

A investigagdo comeca tomando de empréstimo a teoria de Paul Claudel” sobre a
pintura holandesa, na qual o poeta e critico de arte afirma que uma composi¢do pictorica &
“um conjunto, uma estrutura, mas sempre desequilibrando-se ou desagregando-se” (PCD,
p.23, t.n.)’". Deleuze concorda com Claudel e afirma que pintar desequilibrios locais sempre
foi uma certa maneira de pintar’>.Tais situagdes sdo recorrentes em pintura, como um copo em

vias de precipitar no chdo ou uma cortina prestes a cair. A esse respeito, lembrando-se de uma

2 No enderego http://www?2 univ-paris8.fi/deleuze/ € possivel encontrar a transcrigio de todos os seus

seminarios compreendidos entre os periodos que vdo de 1980 a 1986. Para fins de citagdo e referéncia dessas
aulas usaremos a tradugdo publicada pela editora Cactus na Argentina, melhor organizada e rica em notas de pé
de pagina.

3 L’oeil écoute, Gallimard, Paris, 1946. Apud PCD, p.23.

7 <[...] un conjunto, una estrutura, pero desequilibrandose o desagregandose”.

» Cf. PCD, p.23.


http://www2.univ-paris8.fr/deleuze/
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ocorréncia em Paul Cézanne, Deleuze evoca o “estranho desequilibrio daqueles vasos, como
se eles realmente tivessem sido captados na aurora ou no nascimento de uma queda” (PCD,
p.24, t.n.)’®. Infelizmente ndo ha nenhuma nota de referéncia apontando para qual imagem de
Cézanne o autor se refere, mas pela descrigdo genérica e repetida em seu seminario da frase

77 associada a descrigdo acima, somos levados a apostar que a digressdo

“les pots de Cézanne
relaciona-se com a pintura Le pots de fleurs de 1911. Neste quadro podemos perceber a
representacdo de dez vasos de plantas dispostos sobre uma bancada em um ambiente
aparentemente externo, contra uma luminosidade vinda do extracampo que sugere o alvorecer
do dia. A disposicdo dos vasos insinua uma pequena tensdo: 0S maiores mais bem
acomodados ao fundo, envoltos em um pouco mais de sombra; enquanto os outros, menores
recebendo maior incidéncia dos raios solares, em primeiro plano, parecem estar no limite de

sua propria queda, quando voltamos o olhar para a base dos vasos, ultrapassando o limite da

bancada que os suporta:

Figura 1 - Paul Cézanne — Les pots de fleurs, 1911

Entretanto, lembra Deleuze, os potes de Cézanne nao sdo uma catastrofe, ndo ha ai
qualquer representagdo de uma avalanche, de uma tempestade ou de um terremoto. E

justamente nesse ponto problematico que o filésofo comega a avangar, a0 mostrar que a

76 ¢...] el extrafio desequilibrio de esas copas, como si estuvieran realmente captadas en la aurora o el nacimiento
de uma caida”.

"1 Cf. hitp://www?2 univ-paris8.fir/deleuze/article. php3?id_article=46


http://www2.univ-paris8.fr/deleuze/article.php3?id_article=46
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catastrofe no quadro, seja ela local ou de conjunto, ndo pode dar conta do conceito que se
enseja: a catastrofe como poténcia de afetar o ato mesmo de pintar. Trata-se de uma poténcia
“secreta”, profunda que ultrapassa a ideia representativa de uma catastrofe figurada em
pintura, “ao ponto de que sem ela o ato de pintar ndo poderia ser definido” (PCD, p.24, t.n.)".

O exemplo mais fundamental de como a catastrofe ¢ definidora na pintura aparece
com o inglés William Turner. Para Deleuze, ¢ como se ela afetasse o ato pictural de maneira
irreversivel a partir de 1830 com Turner. Esse novo elemento invade o coragdo do ato de
pintar de tal maneira que as formas mesmas comegam a dissipar-se. “O que ¢ pintado e o ato
de pintar tendem a identificar-se. Sob que forma? Sob a forma do jato de vapor, de bolas de
fogo, em que nenhuma forma conserva sua integridade. Ou simplesmente sugerem tracos,
procede-se por tragos de uma espécie de fogueira, como se todo o quadro tivesse brotado de
uma fogueira” (PCD, pp.24,25, tn.)”. O “fendmeno Turner”, se pudermos colocar nesses
termos, serviu a Deleuze como o grande exemplo em que a catastrofe ultrapassa os casos
particulares de representagdo, como a de uma avalanche ou de um maremoto, para uma
catastrofe “infinitamente mais profunda, que concerne ao ato de pintar, que afeta o ato de
pintar no seu 4mago” (PCD, p.25, t.n.)¥. Tomemos a titulo de exemplo o que diz o historiador
da arte Ernst Gombrich a respeito de uma das telas de Turner, Vapor numa tempestade de

neve, de 1842:

Tudo o que ele nos da ¢ a impressdo do casco escuro, da bandeira se agitando
braviamente no mastro — de uma batalha contra o mar enraivecido e a borrasca
ameacadora. Quase sentimos a arremetida do vento e o impacto das ondas. Nao
temos tempo de olhar detalhes. Eles sdo absorvidos pela ofuscante luz e as sombras
espessas da nuvem de tormenta. Ignoro se uma tempestade no mar tem realmente
esse aspecto. Mas por certo ¢ uma tormenta desse tipo assustador e empolgante que
imaginamos ao ler um poema romantico ou ao escutar uma musica inspiradora. Em
Turner, a natureza reflete e expressa sempre as emogdes do homem. Sentimo-nos
pequenos ¢ esmagados em face de poderes que ndo podemos controlar, ¢ somos
compelidos a admirar o artista que tinha as forgas da natureza sob o seu dominio.
(GOMBRICH, 2015, pp. 493,494).

8 “Al punto que sin ella e lacto de pintar no podria ser definido”.

" “Lo que es pintado y e lacto de pintar tienden a identificarse. ;Bajo qué forma? Bajo la forma de chorro de
vapor, de bolas de fuego, en las que ninguna forma conserva ya su integridad. O simplemente se sugieren trazos,
se procede por trazos en una especie de hoguera, como si todo el cuadro brotara de una hoguera”.

80 «[...] infinitamente mas profunda, que concierne al acto de pintar, que afecta al acto de pintar en lo mas
profundo”.
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Figura 2 - William Turner — Vapor numa tempestade de neve, 1842.

Fonte:

O que importa aqui ¢ mostrar como a imagem e o gesto técnico do ato pictdrico
confundem-se em um. O quadro de Turner transmite a sensa¢do dos movimentos intensos do
mar revolto e da tempestade. Do barco, o que temos ¢ um vislumbre do seu casco negro, uma
mancha negra envolta a nuvens e ondas, e o seu mastro como uma linha vertical sobre o fundo
azul. Isso ¢ o que Deleuze quer evidenciar como um caso exemplar em que a catastrofe
deixa-se evidenciar para além de um caso de representagdo, mas como algo que afeta
sobremaneira o proprio ato de pintar. Essa catastrofe no ato de pintar, diz ele, € inseparavel do
nascimento da cor®. A partir desse momento, dois pintores que tematizaram o tema da
catastrofe sdo convocados por Deleuze: Cézanne e Klee. Para eles, a nogdo de catastrofe ¢
crucial para entender o ato de pintar. E dessa catastrofe que deriva a cor, mas no so isso: a
catastrofe ¢ o nascimento da pintura, pois € ela que permitird que “algo saia dali”. Que algo?
A pintura mesma. No entanto, ¢ necessdrio que essa catastrofe seja ao mesmo tempo
controlada pelo pintor.

Em um livro organizado por P. Michael Doran chamado Conversations avec Cézanne
encontra-se uma entrevista com o pintor conduzida pelo escritor Joachim Gasquet®. Segundo
Marie Gasquet, sua esposa, os escritos sobre Cézanne foram produzidos num periodo entre
1912 e 1913 e tratam de memorias dos encontros dos dois amigos, que estiveram muito

proximos entre o final do século XIX até o comego do século XX. Muitos dos temas dessas

8 Cf, PCD, p.26.
82 GASQUET, Joachim. “Ce qu’il m’a dit...” (extrait de Cézanne). In: DORAN, P. Michael. Conversations avec
Cézanne. Paris: Macula, 1978, pp.106-161.
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conversas foram questionados por criticos, pois Gasquet recria estilisticamente, em forma de
entrevista, artigos e cartas de Cézanne enderecadas para o autor da “entrevista” ou para
outrem. O texto de Gasquet foi muito criticado principalmente por causa de determinadas
formulagdes filosoficas que o pintor relata neste texto. Deleuze sustenta que os argumentos
usados para desacreditar os escritos de Gasquet sdo questiondveis e, por sua vez, se fia na
leitura de Henry Maldiney para quem a entrevista parece ser muito fiel*. Em defesa do pintor
e contra os criticos, Deleuze sustenta que Cézanne era muito culto e que gostava muito de
conversar a respeito do seu trabalho, apesar de toda a mistica em torno do pintor (um homem
do campo, etc...). E que, apesar de ser verdade que Gasquet conhecia muito bem a filosofia de
Kant, Deleuze afirma que a compreensdo de determinadas questdes kantianas foram melhor
compreendidas por Cézanne do que por qualquer universitario®.

Ao longo das falas de Cézanne, algumas coisas nos interessam especialmente no que
tange ao processo de criagdo do artista e as quais convergem diretamente com os cursos de
Deleuze. Ha todo um pensamento em torno da ideia de um processo germinal de criagdo
artistica que remete a paradigmas inovadores para as teorias da sensibilidade. Ao destacar a
importancia da cor, Cézanne dd um salto especulativo e transforma-a em um ente
privilegiado. Ele diz querer “pintar o espago e o tempo para que se tornassem as formas da
sensibilidade das cores, porque as vezes imagino as cores como grandes entidades numenais,
ideias vivas, seres de razdo pura” (GASQUET, 1978, p.123, t.n.)*. Essa via especulativa que
atribui o privilégio da arte a sensacdo - “A sensag¢do estd na base de tudo para um pintor. Eu o

repetirei sem cessar” (GASQUET, 1978, p.135, t.n.)*® — reelabora a ideia de cor, que deixa de

8 “Muitos criticos desconfiam bastante desse texto. Mas os argumentos deles sdo muito estranhos. Sobre este
ponto, estou completamente de acordo com Maldiney que considera, ao contrario, que é um texto que ousa ser
muito fiel” (PCD, p.27, t.n.); [“Muchos criticos son muy desconfiados respecto a este texto. Pero los argumentos
que se tienen son muy extrafios. Sobre este punto, estoy completamente con Maldiney, que considera, al
contrario, que es un texto que se atreve a ser muy fiel”]. Vale ressaltar que um dos contendores do texto de
Gasquet ¢ o proprio Michael Doran, organizador da coletanea de textos em torno de Cézanne. Na nota de pé de
pagina de numero 51, referindo-se a uma passagem em que Cézanne elabora um pensamento de influéncia
kantiana, Doran diz: “O idealismo aqui vem de Gasquet, pois ¢ impossivel atribuir essas palavras a Cézanne”
(DORAN, 1978, p.210, nota 51, t.n.); [L’idealisme vient ici de Gasquet, cari | es impossible d’attribuer ces
propos a Cézanne]. No entanto ¢ verdade que Maldiney reproduz algumas vezes trechos do texto de Gasquet no
capitulo Le faux dilemme de la peinture: abstraction ou réalité (1953), de seu livro Regard, parole, espace, texto
sobre o qual Deleuze ird se apoiar para referendar Gasquet. (Cf. MALDINEY, 2013, pp.48-50). De qualquer
maneira, grande parte das falas de Cézanne neste texto esta devidamente referenciada. Sdo trechos que Gasquet
retirou de cartas e artigos que o organizador (Doran) teve o cuidado de identificar.

8 “E ainda podemos imaginar facilmente que Gasquet havia contado a Cézanne coisas sobre Kant. E o que
Cézanne compreende esta muito bom, pois compreende muito mais que um universitario” (PCD, p.27, t.n.); [“Y
aun podemos imaginar facilmente que Gasquet haya contado a Cézanne cosas sobre Kant. Y lo que compreende
Cézanne estd muy bien, pues compreende mucho mas que un universitario™].

8 “Je voudrais, me disais-je, peindre I’espace et le temps pour qu’ils deviennent les formes de la sensibilité des
couleurs, car j’imagine parfois les couleurs comme des grandes entités nouménales, des idées vivantes, des étres
de raison pure”.

8 “La sensation est 4 la base de tout, pour un peintre. Je le répéterai sans cesse”.
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ser mera categoria do entendimento para exigir um estatuto de unidade minima dos seres e das

coisas. Nas palavras de Cintia Vieira da Silva:

A pintura presidiria, entdo, a génese e germinagdo de um mundo fenoménico
proprio, ndo dado, um mundo a ser criado, posto como fato novo. Assim
compreendido, o esforgo para produzir imagens pictoricas alia-se ao projeto
deleuzeano de uma filosofia que toma o pensamento como atividade produtiva que
produz a cada nova empreitada suas condi¢des de produgdo, experimentando uma
génese que ndo se limita ao ambito dos conceitos, mas que atravessa todas as
instdncias nele envolvidas, a comegar por aquela que vem a se configurar como
sensibilidade. Desse ponto de vista, ndo ha mundo sensivel dado (como o que ocorre
na atividade de recognigdo), mas mundos produzidos em cada empreendimento do
pensar. Os termos ‘esfor¢o’, ‘empreendimento’ e ‘projeto’ nas linhas anteriores
visam aludir a possibilidade de fracasso envolvida nas tentativas de produgdo do
novo por meio do pensamento, possibilidade essa relacionada ao vinculo do pensar
com o caos. (SILVA, 2014, p.70).

Cézanne afirma que o artista deve se deixar afetar como “uma placa sensivel ou um
dispositivo de registro” (GASQUET, 1978, p.111, t.n.)*” simplesmente, no momento em que
trabalha. Sobre esse momento de correspondéncia entre artista e natureza ele afirma: “Sob
esta fina chuva eu respiro a virgindade do mundo. [...] Sinto-me colorido por todas as nuances
do infinito. Nesse momento, me torno um com meu quadro. Somos um caos irisado. Chego ao
meu tema, me perco. Sonho, vagueio” (GASQUET, 1978, p.112, t.n.)*. O problema, diz ele, é
que essa placa sensivel ja esta impregnada de saberes que a impregnam de imagens
conscienciosas das coisas. Essa relacao primeva do artista com o mundo ndo se configura de
modo pacifico, pelo contrario. Se por um lado Cézanne defende que o artista deve agir como
esse receptaculo privilegiado das sensagdes (pois a arte estd em paralelo com a natureza®),
por outro lado essa intensidade numenal que ¢ a cor, o dispar que vai incitar o artista ao ato de
pintar, pode conduzi-lo a sua derrisdo, a catastrofe. Em determinado trecho das memorias de

Gasquet sobre Cézanne, nos € revelada essa experiéncia do artista:

Uma terna emog¢do me toma. Das raizes dessa emocao surgem a seiva, as cores. Uma
espécie de libertagdo. O esplendor da alma, o olhar, o mistério exteriorizado, a troca
entre a terra ¢ o sol, o ideal e a realidade, as cores! Uma logica aérea e colorida de
repente substitui a geometria escura ¢ teimosa. Tudo esta organizado, as arvores, 0s
campos, as casas. Eu vejo. Por manchas. A base geologica, o trabalho preparatorio, o
mundo do desenho afunda, ruiu como em uma catastrofe. Um cataclismo o levou
embora, o regenerou. [...] Minha tela pesa, um peso recai em meus pincéis. Tudo cai.

8 “Je vous disais tout-a-I’heure que le cerveau, libre, de Dartiste doit &tre comme une plaque sensible, um
appareil enregistreur”.

88 “Sous cette fine pluie je respire la virginité du monde. [...] Je me sens coloré par toutes les nuances de 1’infini.
A ce moment-1a, je ne fais plus qu'um avec mon tableau. Nous sommes un chaos iris¢. Je viens devant mont
motif, je m’y perds. Je songe, vague”.

8 “A arte é uma harmonia paralela a natureza” (Cf. GASQUET, 1978, p.109, t.n); [“L’art est une harmonie
paralléle a la nature™].
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Tudo recai sob o horizonte. Do meu cérebro a minha tela, da minha tela a terra.
Pesadamente. Onde esta o ar, a leveza densa? O génio seria libertar a amizade de
todas essas coisas ao ar livre, na mesma escalada, no mesmo desejo. H4 um minuto
do mundo que passa. Pinte-o em sua realidade! E esqueca tudo por isso. Torne-se ela
mesma. Para ser a placa sensivel entdo. Dé a imagem do que vemos, esquecendo
tudo o que apareceu antes de nos. (GASQUET, 1978, p.113, t.n.)*.

Essa ¢ a for¢a que intervém nele e o impele a agir. A catdstrofe pertence ao ato de
pintar porque ela aparece antes mesmo do ato de pintar, ela o engendra. E que, como afirma
Deleuze, o pintor quer pintar o comeg¢o do mundo. Ou como afirma Cézanne, a virgindade do
mundo. “No ato de pintar existe 0 momento do caos, logo o momento da catastrofe, e de algo
que sai dali, do caos-catastrofe: a cor. Quando sai! [...] ndo esta excluido que nada apareca,
nada ¢é certo, nada estd dado com antecedéncia” (PCD, p.28, t.n.)’". No entanto, é preciso que
o pintor adquira maneiras de dominar a catastrofe para que ndo corra o risco de que a pintura
se desenvolva de maneira ruim, que a catastrofe ndo tome todo o quadro para si e a
composi¢ao desabe. O pintor declara que no fundo ndo pensa em nada enquanto pinta, que s6
enxerga as cores e tenta transporta-las para a tela e que as vezes isso resulta em um quadro®.
Mais adiante no texto de Gasquet ha um trecho revelador que o escritor retirou de uma carta
de Cézanne a Emile Bernard em 1905%. Cézanne conta que por vezes ndo consegue controlar
aquilo que tenta transportar para a tela e fracassa: “Vocé pode sentir tdo bem quanto eu,
vejamos, que estou tonto. Os olhos, sim, os olhos! Vejo os planos se sobrepondo... As linhas
me parecem cair. As vezes. Entio o que vocé quer que eu faga? Tudo isso ¢ uma piada”
(GASQUET, 1978, p.116, t.n.)**. Segundo Deleuze isso é a constata¢io de um “primeiro
coeficiente de fracasso possivel. A distingdo dos planos pode muito bem nao ser feita. Faz-se

[a distingdo] a partir do caos, mas se o caos toma conta de tudo, se nada sai do caos, se o caos

% “Une tendre émotion me prend. Des racines de cette émotion monte la séve, les couleurs. Une sorte de
délivrance. Le rayonnement de 1’ame, le regard, le mysteére extériorisé, 1’échange entre la terre et le soleil, I’idéal
et la réalité, les couleurs ! Une logique aérienne, colorée, remplace brusquement la sombre, la tétue géométrie.
Tout s’organise, les arbres, les champs, les maisons. Je vois. Par taches: L’assise géologique, le travail
préparatoire, le monde du dessin s’enfonce, s’est écroulé comme dans une catastrofe. Um cataclysme I’a
emporté, régénéré. [...] Ma toile pése, un poids alourdit més pinceaux. Tout tombe. Tout retombe sous 1’horizon.
De mon cerveau sur ma toile, de ma toile vers la terre. Pesamment. Ou est 1’air, la 1égéreté dense? Le génie serait
de dégager I’amitié de toutes ces choses em plein air, dans la méme montée, dans le méme désir. Il y a une
minute du monde qui passe. La peindre dans as réalité ! Et tout oublier pour cela. Devenir elle-méme. Etre alors
la plaque sensible. Donner I’image de ce que nous voyons, en oubliant tout ce qui a paru avant nous”.

°l “En el acto de pintar existe al momento del caos, luego el momento de la catastrofe, y algo sale de alli, del
caos-catastrofe: el color. jCuando sale! [...] no se excluye que nada salga de alli, no estd dado de antemano”.

2 Cf. GASQUET, 1978, p.116.

% Cf. GASQUET, 1978, p.116. Conferir também PCD, p.31.

% “Vous le sentez aussi bien que moi, voyons, que je suis patraque. Les yeux, oui, les yeux !... Je vois les plans
se chevauchant... Les lignes droites me paraissent tomber. Parfois. Alors qu’est-ce que vous voulez que je
fiche?... Tout cela c’est de la blague”.
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segue sendo caos; os planos caem uns sobre outros no lugar de cair verticalmente. O quadro
esta arruinado antes de ser iniciado” (PCD, p.31, t.n.)*.

Deleuze alerta que o grande perigo de o pintor ndo conseguir fazer com que a cor saia
da catéstrofe ¢ o da indeterminagd@o. O cinza ¢ justamente onde todas as cores se mesclam, ja
que hd um primeiro cinza que € a soma do branco com o negro. Assim, damos um passo
adiante na arquitetonica da ideia de catéastrofe: a catastrofe ¢ aquilo que propulsiona o artista
ao ato de pintar; o artista ndo pensa em qualquer outra coisa a ndo ser as cores, sao €ssas as
sensacdes que o atravessam no primeiro instante; se a catastrofe ndo for controlada o quadro
desmorona; a catastrofe coincide com a cor cinza, a cor da unido de todas as cores, o principio
de todas as cores. Sobre a relacdo com a cor cinza, ¢ novamente Cézanne que ira exemplificar
um pouco mais adiante: “Nao somos pintores, enquanto nao pintamos um cinza. O inimigo de
toda pintura ¢ o cinza, diz Delacroix. Nao, ndo somos pintores antes de pintar um cinza”
(GASQUET, 1978, p.117, t.n.)*.

O problema da cor cinza é de fato um ponto que inquieta e conecta os pintores. O
artista suico de nacionalidade alema Paul Klee foi um dos que se preocupou em elaborar e
escrever teorias em torno da pintura. Em um livro que retine alguns de seus textos e palestras,
nomeado Teoria da arte moderna’’, somos apresentados a um pensamento sofisticado acerca
do ponto cinza, sobre o qual Deleuze se debruga para dar continuidade ao seu argumento, que
trata essa cor como o germe do ato pictorico. Klee comeca dizendo que o verdadeiro caos nao
¢ aquele relativo a ordem. Ao invés de se situar em um dos lados da balanga, o caos esta mais
para o seu centro. O caos ameaga tomar tudo, o caos toma tudo. Do ponto de vista l6gico, ndo
ha como relativiza-lo, relaciona-lo como a antitese do cosmos. E um verdadeiro rearranjo do
ponto de vista 16gico: se tomo o caos como principio ou tema, como sair dele? O caos ndo ¢
relativo, o caos caotiza.

Entendido seriamente, o caos ¢ um nao-conceito. O simbolo deste nao-conceito ¢ o
ponto, o ponto matemadtico (o ponto ndo tem dimensao). “Esse ser-nada ou esse nada-ser € o
conceito ndo conceitual da nio-contradi¢do” (PCD, p.38, t.n.)”®. Esse ponto é o ponto da
nao-contradi¢do por ndo se opor a nada, posto que ndo ¢ relativo, ¢ absoluto. Para levar esse

ponto ao visivel, para que haja uma aproximagdo com o visivel, é preciso apelar ao conceito

 “Ese es un primer coeficiente de fracaso posible. La distincién de los planos puede muy bien no llegar a
hacerse. Se hace a partir del caos, los planos caen unos sobre otros en lugar de caer verticalmente. El cuadro esta
arruinado antes de haberlo comenzado”.

% “On n’est pas un peintre, tant qu’on n’a pas peint un gris. L’ennemi de toute peinture est le gris, dit Delacroix.
Non, on n’est pas um peintre tant qu’on n’a pas peint um gris”.

97 KLEE, Paul. Théorie de I’art moderne. Trad. Pierre-Henri Gonthier. Paris: Folio, 2018.

% “Ese ser-nada o esa nada-ser es el concepto no conceptual de la non-contradicion”.
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de cinza, “ponto fatidico entre o que devém e o que morre” (PCD, p.38, t.n.)”. O ponto cinza
€ o signo pictoérico do caos absoluto: nem branco nem preto, preto € branco ao mesmo tempo;

nem frio nem quente, nao-dimensional.

Estabelecer um ponto no caos é reconhecé-lo necessariamente cinza por causa de sua
concentragdo principal e conferir-lhe o carater de um centro originario do qual
brotara e irradiara a ordem do universo em todas as dimensoes. Afetar um ponto de
uma virtude central é criar o lugar da cosmogénese. A este advento corresponde a
ideia de qualquer Comego (concepgdo, sois, radiagdo, rotagdo, explosdo, fogos de
artificio, feixes) ou, melhor: o conceito de ovo. (KLEE, 2018, p.56, t.n.)'®.

De um lado Klee nos apresenta o conceito ndo conceitual do cinza e por outro, o
conceito de ovo. Neste segundo conceito, estamos do lado da génese das dimensdes, afirma
Deleuze'®. O primeiro ponto ndo é dimensional; quanto ao segundo, apesar de ndo ser
também dimensional, ele ¢ fixado, centrado. Deleuze interpreta esse caminho como um
esfor¢o de Klee em fundamentar uma cosmogénese na pintura. Os dois pontos s3o0 0 mesmo,
mas o segundo estd num nivel diferente, num momento diferente, quando o cinza toma o
ponto central, quando se torna a matriz das dimensdes. “Entre os dois, ele saltou por cima de
si mesmo” (PCD, p.40, t.n.)'*.

O ponto central da teoria de Klee para o desenvolvimento do curso de Deleuze ¢ o
seguinte: o primeiro ponto cinza, o ndo-conceito Caos, deve saltar sobre si mesmo. Se ele ndo
se elevar ao conceito de matriz das dimensdes, entdo tomard tudo e fara o ovo (o quadro)
morrer. O caos ndo pode tomar a totalidade do visivel para si. E preciso fazer com que algo
saia do caos para que o ovo nao morra, para que o quadro ndo fracasse. “Para fazer um
paralelo com o texto de Cézanne, diria que o esquema de Klee ¢ este. Primeiro momento: o
ponto cinza caos. E o absoluto. Existe evidentemente antes de pintar. Ndo é necessario pintar
esse ponto cinza caos que, no entanto, afeta fundamentalmente a pintura” (PCD, p.40, t.n.)'®.

O ato de pintar comecga quando se apodera desse ponto cinza para fixa-lo, para torna-lo

um centro das dimensdes. “O ponto cinza salta sobre si mesmo e nesse momento engendra a

99 ¢...] punto fatidico entre lo que deviene y lo que muere”.

190 “Etablir un point dans le chaos, c’est le reconnaitre nécessairement gris en raison de sa concentration
principielle et lui conférer le caractere d’un centre originel d’ou I’ordre de I'univers va jaillir et rayonner dans
toutes dimensions. Affecter un point d’une vertu centrale, c’est em faire le lieu de la cosmogénese. A cet
avénement correspond 1’idée de tout Commencement (conception, soleils, rayonnement, rotation, explosion,
feux d’artifice, gerbes) ou, mieux: le concept d’oeuf”.

1% Cf. PCD, pp.38,39.

192 “Entre los dos, €l ha saltado por encima de si mismo”.

193 “Para hacer el paralelo con el texto de Cézanne, diria que el esquema de Klee es este. Primer momento: el
punto gris caos. Es lo absoluto. Existe evidentemente antes de pintar. No hay que pintar ese punto gris caos que,
sin embargo, afecta fundamentalmente a la pintura”.
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ordem ou o0 ovo” (PCD, p.40, t.n.)'™. O segundo ponto cinza se distingue do primeiro por ja
ser o cinza da conjun¢do verde/vermelho. Esse cinza que ird organizar, ndo sé as dimensdes,
como também as cores.

Toda a discussdo trazida por Deleuze a respeito dos temas em Cézanne e Klee aponta
para algo mais fundamental, a saber, uma sintese do tempo propriamente pictdrica. E como
1sso se da? Ao associar o tema da catastrofe na pintura como algo proprio ao ato mesmo de
pintar, damo-nos conta de que ha um elemento pré-pictorico, a condicao de experiéncia real
caracteristica da pintura. Este elemento pré-pictérico ndo ¢ espacial, mas temporal, uma
sintese do tempo pictorica propriamente dita pela qual o ato de pintar se define. Sobretudo
porque Deleuze caracteriza o ato de pintar como um “ato de pensamento, a pintura parte de e
¢ atravessada por uma relacdo com o tempo” (SILVA, 2014, p.71), em detrimento,
estranhamente, de sua relacdo com o espago. Essas inéditas formulagdes deleuzeanas, de
aproximar a pintura mais do tempo do que do espago, como o senso comum € a tradi¢do
costumaram tratar, ficam mais claras somente quando Deleuze desenvolve, junto a Félix

Guattari, seus escritos sobre a experiéncia do pensamento em confronto com o Caos.

2.2 — A ubiqiiidade do tempo

Vimos que Deleuze, apesar de verificar a estreita intimidade entre o tempo e a pintura,
ndo avanca muito mais nessa vinculagdo em seus seminarios € nem no Francis Bacon, logica
da sensacdo. O topico sé prospera de modo satisfatorio em 1991 juntamente a Guattari. E em
O que é a filosofia? que os autores investigam como se da o exercicio do pensamento sem que
haja necessidade de se voltar para uma imagem que o molde ou determine linhas de acao
especificas e restritivas. Destituido de sua imagem sedentéaria — que tende para o mesmo € o
verdadeiro — o pensamento passa a ser obrigado a enfrentar aquilo que escapa a qualquer
fundamentagdo e, paradoxalmente, oferece algum fundamento para o préprio exercicio do
pensar. O que Deleuze propde para o exercicio do pensamento, desde as suas primeiras
investidas filosoficas, ¢ uma maneira criativa de orientar-se por meio de seu exercicio livre e
experimental, mas sempre admitindo que uma tal ousadia implica num grande risco. Pois a
operacdo dinamica de um pensamento que age de maneira a-categorial, sem pistas
pré-estabelecidas para um comeco ou um fim, um pensamento ateu, que nao se deixa encantar
pela sedugdo de um suposto verismo inato, arrisca deixar-se levar pelo seu proprio abismo,

sua propria vertigem. Se o senso comum € o bom senso tornados loégicos j4 ndo tém mais

104 “El punto gris salta por encima de si mismo y en ese momento engendra el orden o el huevo”.



85

espaco na geografia do pensamento, € preciso que tudo agora passe por uma ma vontade que o
prepare para a violéncia do Fora. “O que € primeiro no pensamento ¢ o arrombamento, a
violéncia, ¢ o inimigo, e nada supde a filosofia; tudo parte de uma misosofia” (DR, pp.
181,182/p.203). Tudo parte de uma contingéncia violenta, de um choque com aquilo que forca
o pensamento a pensar. Foi preciso destruir a imagem do pensamento, que pressupde a si
propria, para encontrar a génese do ato de pensar no proprio pensamento. E o que esse ato
genético movimenta em si € a sua peticao de principio, a reivindicagdo daquilo que lhe ¢ de
direito, o seu quid juris.

A resposta de Deleuze e Guattari para essa reivindicagdo envolve uma nova imagem
do pensamento, desta vez sem pressupostos, mas que se impde enquanto um plano tragado.
No caso da filosofia, esse plano serda nomeado plano de imanéncia: ele é pré-tilosofico, se
autodetermina no momento em que seus conceitos sao criados e estabelecidos sobre si. Para
que o pensamento chegue ao que lhe de ¢ direito, € preciso que ele seja separado dos seus
acidentes, que se conectam com o cérebro ou com as opinides historicas. E o que ele demanda
¢ “‘somente’ o movimento que pode ser levado ao infinito. O que o pensamento reivindica de
direito, o que ele seleciona, é 0 movimento infinito ou o movimento do infinito. E ele que
constitui a imagem do pensamento” (QP, p.40/p.53). O que caracteriza o movimento infinito ¢
uma relacdo imediata de reversibilidade, uma troca premente entre a matéria da imanéncia
com a expressao do pensamento. Quando o pensamento experimenta e enfrenta o choque com
o fora, ha uma dobra do movimento infinito, como num imediato clardo. “E neste sentido que
pensar e ser sdo a mesma coisa. Ou antes, 0 movimento ndo ¢ imagem do pensamento sem ser
também matéria do ser” (QP, p.41/p.54). O ser do movimento infinito, por seu lado, ndo tem
outra matéria sendo a multiplicidade de forcas que se chocam e se dobram umas sobre as
outras, fazendo com que o plano de imanéncia se teca infinitamente num “gigantesco tear”. O
que concerne a totalidade dos movimentos infinitos ndo ¢ o plano; o plano age operando nas
dobras de um ou vdarios movimentos infinitos, dando-lhes alguma consisténcia. Mas o
responsavel ativo pelo conjunto dos movimentos infinitos ¢ o Caos. Deleuze e Guattari
entendem o caos ndo como o negativo da ordem, mas como o conjunto relativamente obscuro
da matéria dissipada na imanéncia. Os planos, como o plano de imanéncia, sdo esforcos de
circunscricdo do pensamento para regular, cada a qual ao seu modo, os movimentos infinitos

dentro de coordenadas especificas. Define-se o caos

menos por sua desordem que pela velocidade infinita com a qual se dissipa toda
forma que nele se esboga. E um vazio que nao ¢ um nada, mas um virfual, contendo
todas as particulas possiveis e suscitando todas as formas possiveis que surgem para
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desaparecer logo em seguida, sem consisténcia nem referéncia, sem consequéncia. E
uma velocidade infinita de nascimento ¢ esvanecimento. (QP, p.111/p.153).

Deleuze ja pensava sobre o tema do caos desde suas primeiras obras, aparecendo por
vezes de maneira lateral, como quando trata do Eterno Retorno em Diferenc¢a e repetigdo, por
exemplo. Mas ¢ mesmo em O que é a filosofia?, com Guattari, que temos uma compreensao
mais precisa acerca do tema. E nem por isso as questdes se tornam mais simples, muito menos
quando o assunto ¢ o Caos: esse fundo de imprecisdes ou diferengas infinitas em estado
erratico. Pensando nas dificuldades da exposi¢do, optamos por um preambulo dissertativo
com alguns intercessores de Deleuze e Guattari, tanto da ciéncia como das artes, para tentar
acompanhar essa inovagdo trazida em torno do atrito do pensamento com o caos. Como
podemos verificar em O que é a filosofia?, o pensamento cria por meio da filosofia, mas
também por meio da arte e da ciéncia. A filosofia € responsavel por operar um corte no caos,
impondo um plano de imanéncia e criando conceitos; a ciéncia atua por meio de um plano de
referéncias onde irdo circular suas fungdes; e a arte organiza um plano de composicdo de
sensacdes — os afectos e perceptos. A partir dai “a filosofia, a arte e a ciéncia entram em
relacdes de ressonancia mutua e em relagdes de troca, mas a cada vez por razdes intrinsecas.
E em funcédo de sua evolugdo propria que elas percutem uma na outra” (P, p.170/p.156). Posto
esse anteldquio panoramico, optamos por trazer para o debate autores de outras areas, que de
alguma maneira contribuiram para o constructo conceitual deleuzo-guattariano em torno da
experiéncia do pensamento no seu encontro visceral com a matéria cadtica. O caos ¢&,
portanto, esse campo material informe e inconstante que nos permite extrair um estatuto do
tempo para a pintura.

Os quatro livros redigidos pela dupla sempre primaram por um gesto radical de
experimentalismo da escrita e da linguagem. E se buscamos convergéncias na ciéncia ou nas
artes, ¢ sobretudo no intuito de favorecer multiplicidades do pensamento, expandindo o que
talvez s6 decalcariamos dos escritos de Deleuze e Guattari. Nao nos interessa, contudo, o
debate improducente em torno de um suposto detentor origindrio do problema — parece-nos
que esta via ndo ¢ capaz de oferecer mais do que a seducdo determinista de uma “autoridade
legisladora”, um retorno ao ideal de fundagdo. Novamente, o pensamento cria por intermédio
da arte, da filosofia e da ciéncia; portanto, pensar o fundo motivador que os conecta pode
também ser prolifico a partir das encruzilhadas, das transversalidades ou das ressonancias
favorecidas na instauracdo dos seus respectivos planos. Além do mais, ¢ notavel que até

mesmo o Iéxico adotado pelos autores, ao longo de O que é a filosofia?, sugere um hibridismo
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do pensamento filos6fico com essas outras areas, ao testemunhar um forte contdgio de
transagOes noéticas derivadas dos trés campos na propria expressividade do estilo. E também

por isso que se justifica a sequéncia aqui proposta e sobre a qual discorreremos.

2.2.1 - O caos para Ilya Prigogine e Isabelle Stengers

Foi por forca dos direcionamentos trazidos pelo processo mesmo da pesquisa que
verificamos uma relagdo intrinseca dos escritos de Prigogine e Stengers com o pensamento de
Deleuze e Guattari. A propria necessidade de oferecer ferramentas que pudessem favorecer a
dificil explicagdo do sentido do Caos é que nos fez encontrar nos escritos deleuzeanos'® as
referéncias cientificas dessa outra dupla de pensadores.

Recapitulando as teorias em torno do fendmeno do devir no decurso da historia da
fisica, encontramos dois momentos distintos: as leis da dindmica, no século XVII, e as leis da
termodinamica, do século XIX. Para Prigogine e Stengers, as duas respostas para o problema
curiosamente resultam em visdes opostas do universo. Enquanto devir e eternidade parecem
se identificar onde “0 mundo regido pelas leis da dinamica se reduz a uma afirmag¢ao imutavel
de sua propria identidade”, a termodindmica revela-nos um universo “da degradacdo, da
evolucdo progressiva rumo a um estado de equilibrio definido pela uniformidade, pelo
nivelamento de todas as diferencas” (PRIGOGINE; STENGERS. 1992, p.26). Enquanto
Newton havia concebido a lei da inércia como principio fundamental da dinamica, na
termodindmica o que temos ¢ um estado final de equilibrio, resultante do atrito que destina
irrevogavelmente o movimento da matéria a tal estagio de nivelamento. “A eternidade
dindmica opde-se, portanto, o ‘segundo principio da termodinadmica’, a lei do crescimento
irreversivel da entropia formulada por Rudolf Clausius em 18657 (PRIGOGINE;
STENGERS. 1992, p.26). Opde-se agora ao determinismo das trajetdrias dinamicas o
determinismo “igualmente inexoravel dos processos que nivelam as diferencas de pressao, de
temperatura, de concentragdo quimica e levam irreversivelmente um sistema termodinamico
isolado a seu estado de equilibrio, de entropia mdxima” (PRIGOGINE; STENGERS. 1992,
p.26).

Acontece que a leitura determinista dos processos de entropia ndo salva o mundo de

um fatalismo escatologico. Ao se considerar uma atividade “pela destituicdo que ela realiza

1% Optamos aqui por adjetivar os escritos de maneira mais geral como “deleuzeanos” pois as referéncias aos
trabalhos do fisico Ilya Prigogine e da fildsofa Isabelle Stengers aparecem ja em Conversagées, livro do qual
Guattari ndo participa . (Cf. P, p.168ss/p.154ss).
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das inomogeneidades que a geram, isto ¢, de suas proprias condi¢des de existéncia, de a
definir, em suma, como levando irrevogavelmente a seu proprio desaparecimento”
(PRIGOGINE; STENGERS. 1992, p.26), a fisica moderna termina por condenar o nosso
mundo a sua morte térmica. Sob outra perspectiva, Prigogine e Stengers chamam a atengao
para o fato de que o segundo principio da termodindmica pode apontar, enfim, para a
descricdo da natureza em termos de devir. E, ao contrario da visdo pessimista em torno da lei
da entropia, a ciéncia podera vislumbrar uma natureza em que a irreversibilidade do tempo
deixa de ser uma mera aparéncia. O sentido do tempo poderia, portanto, ser explicado pelos
modos como os sistemas heterogéneos da matéria se realizam, nas suas estruturas
dissipativas. Esse paradoxo da entropia era um problema sobre o qual Deleuze tinha
consciéncia ja em Diferenga e repeti¢do — um fator extensivo tao infinitesimal que s6 pode ser

explicado no extenso enquanto sua realidade ¢, na verdade, implicada:

[...] de todas as extensdes, a entropia ¢ a unica ndo diretamente mensuravel, nem
mesmo indiretamente por um procedimento independente da energética; se 0 mesmo
acontecesse com o volume ou a quantidade de eletricidade, teriamos
necessariamente a impressdo de que eles aumentam nas transformagdes
irreversiveis. O paradoxo da entropia € o seguinte: a entropia € um fator extensivo,
mas, diferentemente de todos os outros fatores extensivos, ¢ uma extensdo, uma
“explicagdo” que se encontra implicada como tal na intensidade, que s6 existe
implicada, que ndo existe fora da implicagdo, pois tem a fungdo de tornar possivel o
movimento geral pelo qual o implicado se explica ou se estende. Portanto, hd uma
ilusdo transcendental, essencialmente ligada a qualitas Calor e a extensdo Entropia.
(DR, pp. 294,295/p.322).

Os argumentos de Prigogine e Stengers ndao buscam, contudo, deslegitimar os
processos reversiveis, como ¢ o caso do principio de equilibrio termodindmico; mas antes,
mostrar que antes ou fora deste equilibrio se encontram processos dissipativos, responsaveis
pela criagdo de novos estados da matéria. As estruturas dissipativas seriam, portanto, as
assinaladoras méximas de qualquer possibilidade de equilibrio no plano molar. Isto posto,
urge descrever todo sistema a partir do seu acontecimento, justamente devido a suas estruturas
singulares inerentes. “Longe do equilibrio vérias possibilidades sdo abertas ao sistema, sendo
o seu destino caracterizado, em primeiro lugar, pelo tipo de flutuacdo que toma conta do
sistema” (DUNAJEW, 2000, p.27). A guinada para a observacao de comportamentos locais,
especificos, ndo descaracterizam as hipoteses macrofisicas de assinalacao das leis gerais. Ha
somente um deslocamento de natureza, da superficie ordenada pelo determinismo para a
aleatoriedade desse fundo molecular, onde matéria e anti-matéria se deslocam em constante

choque e desequilibrio. Assim como diz Deleuze, “nada sobe a superficie sem mudar de
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natureza” (LS, p.193/p.170). Nesse sentido, a matéria deixa de ser considerada inerte, como

na mecanica classica, e torna-se ativa, gerando constante instabilidade.

Quando o sistema ¢ afastado do equilibrio podemos observar a coexisténcia da
ordem e da desordem, bem distante da alternativa dialética que fazia da desordem a
antitese da ordem. Ja ndo ¢ desejavel e nem tampouco 6bvio que a irreversibilidade
seja associada a desordem. Uma vez que longe do equilibrio termodindmico, com o
valor da entropia do sistema sempre positivo, mesmo em nivel molecular, ha a
insisténcia de padrdes coerentemente organizados. (DUNAJEW, 2000, p.38).

Essas caracteristicas dos sistemas dissipativos, proporcionados pela lei termodinamica
da entropia, distanciadas da teleologia do equilibrio da matéria, implicam numa reelaboragado
do conceito de caos. Ao invés de o caos ser tratado como a forma vazia, negativa e indiferente
sobre o qual se assentaria a ordem, Prigogine e Stengers reafirmam aqui a ideia do caos como
“o dominio em que as pequenas diferencas, ao invés de serem niveladas, propagam-se
incessantemente” (DUNAJEW, 2000, p.42). O caos torna-se entdo um campo fecundo e
criativo de onde podem surgir novas estruturas. O conjunto aberto do caos ¢ o que fornece a
probabilidade do surgimento de novos acontecimentos ¢ de “onde brotam os varios niveis
complexos da estruturagdo da matéria. Contudo, ndo devemos entender por caos a
aleatoriedade absoluta, pois [...] trata-se do misterioso conluio entre determinismo e
aleatoriedade, ordem e desordem” (DUNAJEW, 2000, p.42). Ou, poderiamos formular em
termos mais proximos a Deleuze e Guattari: trata-se do misterioso conluio entre o virtual
aleatorio e a determinabilidade do atual. O caos seria, destarte, essa zona crepuscular, um
campo virtual da matéria informal em que seus minimos elementos se colidem e cintilam,
possibilitando eventuais choques com a intuicdo sensivel que, por sua vez, ird lidar com essas
multiplicidades por meio de um processo de atualizacdo: a dramatizacdo dindmica entre as

intensidades e a Ideia.

2.2.2 - As pequenas percepc¢oes

Como se daria esse encontro dos estados dissipativos da matéria, das velocidades
infinitas do caos com a percep¢ao? Qual ¢ a dinamica da experiéncia deste encontro? Uma
resposta possivel se encontra na leitura que Deleuze faz das pequenas percepgdes em Leibniz
e o barroco, onde descreve a génese da faculdade perceptiva. Ou seja, explicar como funciona
a percepcao da intensidade, implica numa apresentacao da génese da faculdade perceptiva. De

certa maneira, as analises encontradas em Leibniz e o barroco ja haviam sido esbogadas em
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Diferenga e repeti¢do, no capitulo Sintese assimétrica da diferenca. L4, Deleuze afirma que
todo fendmeno ¢ resultado de uma desigualdade, sua razdo suficiente € sempre um
aglomerado de diferengas: “Tudo o que passa e que aparece ¢ correlativo de ordens de
diferengas: diferenga de nivel, de temperatura, de pressdo, de tensdo, de potencial, diferenca
de intensidade” (DR, p.286/p.313). Interessa saber, além disso, como se da a passagem dessa
razao suficiente, ou seja, das intensidades, para o estado do fendmeno. E mais: como a
percepcao ¢ capaz de dar forma e sentido a partir dos desdobramentos infinitos dessas
disparidades intensivas que a constituem em ultima instancia. Dito ainda de outra maneira, ¢
preciso investigar o que acontece na transicdo do obscuro para o claro, j4 que a matéria

intensiva ¢ sempre uma implicagdo e sua condugdo para os estados de superficie so se da por

um processo de anulagdo, por uma mudanca de natureza.

Que a diferenca seja literalmente ‘inexplicavel’, ndo ha por que se espantar com isto.
A diferenga se explica, mas cla tende a anular-se no sistema em que se explica. Isto
apenas significa que a diferenga ¢ essencialmente implicada, que o ser da diferenca é
a implicagdo. Para ela, explicar-se ¢ anular-se, conjurar a desigualdade que a
constitui. A féormula segundo a qual “explicar ¢ identificar” é uma tautologia. Desta
formula ndo se pode concluir que a diferenca se anule ou, pelo menos, que se anule
em si. Ela se anula na medida em que ¢ posta fora de si, no extenso e na qualidade
que preenche esse extenso. (DR, pp. 293,294/p.321).

Em Leibniz e o barroco podemos encontrar uma amostra de como se dé a passagem da
diferenca implicada para a percepgao. A filosofia leibniziana toma como ponto de partida a
ideia de que a realidade ¢ ordenada de tal maneira que todos entes em conjunto formam parte
de uma cadeia serial, no que Deleuze ird nomear como um continuo ideal. Esse continuum se
expressa ndo por uma ideia de homogeneidade, mas “pela coexisténcia de todas as variagcdes
de relagdes diferenciais e distribuicdes de singularidades que lhes correspondem” (ID,
p.142/p.138). Como atesta Edgar Marques, a concep¢do de mundo adotada por Leibniz
encontra sua expressdo mais bem-acabada na Lei de continuidade. “Em sua formulagdo mais
usual, esse principio € aplicado aos fendmenos fisicos, consistindo na afirmagdo de que a
mudangca de um determinado estado fisico a outro sempre se da através de estados
intermediarios, nos quais hd o aumento ou a diminui¢do de algum parametro fisico”
(MARQUES, 2016, p.17). Assim, ¢ possivel afirmar sobre 0 movimento que a inferéncia de
um estado preambular de repouso absoluto ¢ incorreta: na busca de sua causalidade ultima, o
observador encontraria somente um movimento cada vez menos intenso na sua escala
regressiva. Nao ¢ possivel, portanto, deduzir a matéria inerte deste principio, mas somente

uma continuidade do infinitamente lento ao infinitamente veloz. “O ponto central aqui



91

consiste, entdo, na afirmag¢do de que toda mudanga fisica ocorre gradativamente, havendo
sempre um grau intermediario entre dois estados fisicos assumidos por um corpo em um
determinado periodo de tempo” (MARQUES, 2016, p.17). Acompanhando ainda o artigo de
Marques, Leibniz ndo considera a validade do principio de continuidade restrita somente para
os fenomenos fisicos, mas estende a sua abrangéncia para as mudangas dos estados internos

das monadas. Em razao disso, € preciso

considerar que as percepgdes das quais nos tornamos conscientes originam-se
gradativamente de pequenas percepgdes, isto €, de percepgdes de tal modo fracas ou
indistintas que nds simplesmente ndo nos damos conta que as estamos tendo. [...]
Dessa maneira, para Leibniz, tanto o conjunto das modificagdes fisicas de um corpo
quanto o das modificacdes mentais de uma moénada constituem séries temporais
continuas, quer dizer, séries nas quais sempre hd um estado intermediario entre dois
estados quaisquer. (MARQUES, 2016, p.18).

Tomando os pressupostos acima descritos, compreende-se o principio de continuidade
das monadas partindo do mais simples ao mais complexo, de modo que o principio genético
da percepcdo parte das pequenas percepgdes para a percepcdo fout court. Assim sendo, €
preciso notar que Leibniz inverte o pressuposto epistemologico de Descartes cuja perspectiva,
que parte da razao pura, enxerga no grande a fonte do pequeno. Ademais, segundo Deleuze, o
espirito em Leibniz ¢ o obscuro e a sua natureza sombria € que exige um corpo.
“Denominemos ‘matéria primeira’ nossa poténcia passiva ou a limitagdo da nossa atividade:
dizemos que nossa matéria primeira ¢ exigéncia de extenso mas também de resisténcia ou de
antipatia, e ainda exigéncia individuada de ter um corpo que nos pertence” (LP, p.113/p.145).
O corpo, portanto, € o resultado de um processo de individuagdo proporcionado pela soma
continua de elementos minimos que, em relacdo e conjunto, produzem-no como proprio.
Partindo da ideia de que cada moénada concentra um certo niimero de acontecimentos
singulares (inflexdes que ocorrem durante o processo de continuidade), o marulho, o lampejo
ou a cintilancia desses acontecimentos produzem uma zona de expressao. Os acontecimentos
singulares se relacionam necessariamente com o corpo pertencente a monada em questdo,
encarnando em corpos que in continenti atuam sobre ele. “Em resumo, € porque cada monada
tem uma zona clara que ela deve ter um corpo, constituindo essa zona uma relagdo com o
corpo, nao uma relagdo dada mas uma relacdo genética que engendra seu proprio relatum”
(LP, p.114/p.146). O corpo humano recebe, entdo, a funcdo de percorrer as zonas claras
desencadeadas pelas inflexdes ocorridas no percurso das séries: verdadeiras promog¢des de
acontecimentos singulares no processo de continuidade das monadas. O corpo estd fundado,

por ora, num principio de passividade do obscuro e do confuso, mas sua existéncia s6 pode
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decorrer nos limites do claro enquanto distinguido. Isso ocorre pelo sistema de conexdes e
acoplamentos entre uma monada e outra, entre uma série e outra, que se comunicam atraveés
de seus movimentos singulares, suas inflexdes. Toda mdnada ird expressar o mundo, mas
sempre de maneira confusa e obscura, pois elas sdo expressdes finitas e parciais de um mundo

que ¢ infinito. Essas expressoes parciais que serdo denominadas de micropercepgoes.

Como o mundo ndo existe fora das monadas que o expressam, esta ele incluido em
cada uma sob a forma de percepcdes ou de “representantes”, elementos atuais
infinitamente pequenos. Ou seja, ndo existindo o mundo fora das mdnadas, trata-se
de pequenas percepcdes sem objeto, de micropercepgdes alucinatorias. O mundo s
existe em seus representantes tais como estdo incluidos em cada ménada. E um
marulho, um rumor, uma névoa, uma danga de poeira. [...] E como se o fundo de
cada monada fosse constituido por uma infinidade de pequenas dobras (inflexdes)
que nao param de se fazer e se desfazer em todas as dire¢des, de modo que a
espontaneidade da monada ¢ como a de um adormecido que rola de um lado para
outro em sua cama. As micropercepgdes, ou representantes do mundo, sdo essas
pequenas dobras em todos os sentidos, dobras em dobras, sobre dobras, conforme
dobras, um quadro de Hantai ou uma alucinagdo téxica de Clérambault. (LP,
pp-114,115/p.147).

Sao precisamente as micropercepgdes as responsaveis por formarem a macropercepgao
e as apercepgdes conscientes. A rede de conexdes de um conjunto infinito de micropercegdes
ird formar a percepcao consciente. Sem elas, jamais a percepgao consciente conseguiria passar
de uma macropercepc¢ao a outra, de um ponto notavel qualquer a outro. Pensemos no exemplo
da fome como uma percepcao consciente: para que ela chegue a clareza de seus designios,
sera preciso que antes varias micropercepcdes de fomes minimas elementares desencadeiem
uma comunicagdo para forma-la. Assim, o que chamamos de fome ¢ um conjunto macro
relacionado de pequenas privagdes de lipidios, glicose e aminoacidos no organismo. E do lado
oposto a reciproca também ¢ verdadeira: a percepcao de saciedade ocorre quando todas essas
pequenas fomes particulares foram por sua vez mitigadas, formando a grande satisfagdo. “O
nivel macroscopico distingue as percepcdes e as apetigdes que sdo passagem de uma
percepgdo a outra. E a condi¢io das grandes dobras compostas, dos drapeados. Mas o nivel
microscopico ja ndo distingue as pequenas percepgoes e as pequenas inclinagdes: aguilhdes da
inquietude, aguilhdes que produzem a instabilidade de toda percepcdao” (LP, p.116/p.148).
Portanto, a relagdo da passagem do nivel microscopico (ou molecular) para o macroscopico
(ou molar), das pequenas percep¢des para a percep¢ao consciente, nao € simplesmente uma
relagdo de grau da parte para o todo, mas uma passagem do ordinario para o notavel. Ha ai
toda uma diferenca de natureza implicada na transicdo de um patamar perceptivo para o

outro. E a composicdo de uma macropercep¢do, em todo caso, nunca ¢ marcada pela total
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clareza problematica, mas, sua atualizacdo ¢ sempre acompanhada de uma névoa virtual que
impde para si uma obscuridade parcial, pois tudo aquilo que se torna notavel na percepgao ¢
composto de segmentos minimos que nao o sao. A percep¢ao consciente ¢ produzida por
meio do jogo das relagdes diferenciais entre ao menos duas partes heterogéneas que
convocam uma singularidade. “Seja a fome: € preciso que a falta de agucar, a falta de gordura
etc., entrem em relagoes diferenciais que determinem a fome como algo relevante ou notavel.
[...] A ‘boa forma’ macroscopica depende sempre de processos microscopicos” (LP,
p-117/p.150). Por esse motivo ¢ que Deleuze afirmard, a partir de Leibniz, que toda

consciéncia ¢ limiar;

As pequenas percepgdes sdo, portanto, ndo partes da percep¢do consciente, mas
requisitos ou elementos genéticos, “diferenciais da consciéncia”. Mais ainda que
Fichte, Salomon Maimon, o primeiro pds-kantiano a retornar a Leibniz, extrai todas
as consequéncias de um tal automatismo psiquico da percepgdo: longe de a
percepgdo supor um objeto capaz de nos afetar e condigdes sob as quais seriamos
afetaveis, a determinagdo reciproca das diferenciais (dy/dx) traz consigo a
determinagdo completa do objeto como percep¢do e a determinabilidade do
espago-tempo como condigdo. Para além do método kantiano de condicionamento,
Maimon restitui um método de génese interna subjetiva: entre o vermelho e o verde
ha ndo somente uma diferenga empirica exterior mas um conceito de diferenga
interna tal que “o modo da diferencial constitui o objeto particular, e as relagdes das
diferenciais constituem as relacdes entre os diferentes objetos”. O objeto fisico e o
espago matematico remetem, ambos, a uma psicologia transcendental (diferencial e
genética) da percepcdo. O espaco-tempo deixa de ser um dado puro para se tornar o
conjunto ou o nexo das relagdes diferenciais no sujeito, e o proprio objeto deixa de
ser um dado empirico para se tornar o produto dessas relagdes na percepgdo
consciente. Do mesmo modo, hd Ideias do entendimento, sendo o verde como
qualidade a atualizacdo de um Objeto eterno ou Ideia no sujeito, ndo menos que tal
ou qual figura como determinagdo do espaco. Se se objeta, com Kant, que tal
concepcao reintroduz um entendimento infinito, talvez seja preciso responder que o
infinito €, aqui, apenas como que a presenga de um inconsciente no entendimento
finito, a presenga de um impensado no pensamento finito, de um néo-eu no finito,
presenca que o proprio Kant, por sua vez, sera forcado a descobrir, quando vier a
cavar a diferenca entre um eu determinante ¢ um eu determinavel. (LP,
pp-118,119/pp. 150,151).

O infinito, como presenca de um inconsciente no entendimento finito, ¢ uma
multiplicidade de sujeitos larvares que dissolve o individuo. A multiplicidade, que constitui o
umbral do imperceptivel, ¢ sempre essa sugestdo do infinito dissolvente. Portanto, se Deleuze
acompanha Maimon, ¢ para responder ndo s6 a génese da sensacdo, mas também a regra de
determinagdo do entendimento. E ¢ justamente pelo principio genético das pequenas
percepgdes infinitas que se obtém a resposta. Se por um lado o principio genético ¢
responsavel por engendrar os efeitos da materialidade na percepgao, por meio das quantidades
dissipativas infinitamente pequenas, ele também sera encarregado de regrar no entendimento,

“por meio da repeticao, o infinito do principio de determinacao que engloba os diferenciais”,
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como atesta Vargas'®. E também essa génese que explica a nossa capacidade de
processamento da formagdo do objeto por parte do entendimento, que convencionamos
chamar de conceito. Portanto, € preciso reiterar a féormula genesiaca da percepgao para
Leibniz: tudo o que ¢ claro parte do obscuro e ndo ao contrario. Tudo o que se torna produto
na percep¢do consciente € resultado de um processo de relacdes entre singularidades que ela
seleciona em quadros de regularidades na superficie. Sem embargo, ndo podemos ignorar que
tudo aquilo que se torna claro na percepcao consciente nunca alcanga os parametros de
claridade exigidas por ela nos ditames da conformidade com o seu limiar. Pois o claro
também “imerge no obscuro e ndo para de nele imergir: ele ¢ claro-obscuro por natureza, ¢
desenvolvimento do obscuro, é mais ou menos claro, tal como o sensivel o revela” (LP,
p-120/p.154). As relagdes diferenciais, portanto, cumprem um papel de filtro e s6 permitem
passar as “pequenas percepgdes capazes de fornecer uma percepgdo relativamente clara em
cada caso. Mas, como os filtros mudam de natureza a cada nivel, é preciso dizer que o claro ¢
relativamente obscuro e absolutamente confuso, assim como o distinto é relativamente
confuso e absolutamente inadequado” (LP, p.120/p.153). E que, como ja dito, a percepgio
clara ndo ¢ distinta, mas distinguida. Ela se destaca das outras pequenas percep¢des por um
filtro que extrai o relevante apropriado do conjunto dos ordinarios através de um regime de
comparagdo na escala das singularidades mais ou menos relevantes. Aquilo que se torna por
fim expressivo € claro e distinguido por sua notabilidade enquanto acontecimento: o que ¢
claro, ¢ claro porque ¢é notavel. Uma percepg¢do clara da cor verde, por exemplo, ¢ distinguida
na condicdo de obscurecer as micropercepcdes de seus componentes elementares instaveis: as
cores amarela e azul. E quando outras cores se tornam notaveis, isso também s6 ¢ possivel sob
a condi¢do de um obscurecimento de suas composi¢des cromadticas diferenciais subjacentes.
Toda percepcao consciente ¢, portanto, a consequéncia de uma selecdo entre relagdes
diferenciais nas pequenas percepcoes, capaz de responder a cada caso especifico. Nao haveria
qualquer possibilidade da passagem para o transcendental, para o nivel da repeti¢do que regra
os infinitesimais na determinag¢do conceitual do entendimento (“essa cor ¢ verde, aquela ¢
vermelha...””), sem que houvesse o jogo preliminar seletivo entre as dobras dessas percepgdes
minimas, ja que todas elas seriam possiveis simultaneamente. Quer dizer, ndo seria possivel
estabelecer o distinto, que supde um filtro de outra ordem, “que toma o relevante como
regular, ¢ dele obtém singularidades: as singularidades internas da ideia ou da percepcao

distinta” (LP, p.121/p.154), sem a operacdo engendrada pela heterogénese particular das

196 <,..] por medio de la repeticion el infinito del principio de determinacion que subsume las diferenciales”. In:

VARGAS, 2013, p.224, t.n.
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sensagoes; sem ela estariamos fadados a habitar a zona cinzenta do inconsciente caoético. Ou
seja, experimentariamos continuamente a dissolugdo da nossa individuagdo, seriamos
incapazes de controlar o atravessamento incessante dos movimentos moleculares infinitos. A
passagem das pequenas percepcdes para a percepcdo consciente ¢ o0 que nos assegura a

individuacao, o transito da percepg¢do para o corpo organico:

A macropercepgdo ¢ o produto de relagdes diferenciais que se estabelecem entre
micropercepgdes; ¢, portanto, um mecanismo psiquico inconsciente que engendra o
percebido na consciéncia. Serd explicada assim a unidade variavel e relativa de tal
ou qual fendomeno: todo fendmeno é coletivo, como um rebanho, um exército, um
arco-iris. Certamente, a colecdo de pequenas percepcdes ndo tem unidade
(aturdimento), mas, em troca, recebe uma unidade mental das relagdes diferenciais
que se exercem ¢ do grau de determinacdo reciproca dessas relagdes. (LP,
p-126/p.160).

Por conseguinte, a relagdo de semelhanga no percebido também sé sera explicada pelo
interior de sua construgdo genética. Por aqui podemos comecar a desfazer as presumiveis
confusodes acerca da imposi¢ao das supostas regras de semelhancga e representacao na pintura,
que por ventura poderiam surgir nas analises vindouras da pesquisa. Pois a relacdo de
semelhanca resulta de uma proje¢do psiquica que fazemos quando o percebido, por meio de
seus conteudos vibratdrios, nos for¢a a pensar em algo com o qual ele se assemelha. “Tenho
uma percepcao branca, percebo o branco: esse percebido assemelha-se a espuma, isto €, a uma
infinidade de pequenos espelhos que refletiriam sob nossos olhos um raio de luz” (LP,
p.127/p.161). Quer dizer que o processo que determina a semelhanga ¢ sempre uma projecao
interna e psiquica, nunca partindo do exterior, de um objeto percebido no extenso para um
semelhante representavel a priori em categorias do entendimento. Logo, o percebido ¢ sempre
a operacdo dessa projecdo psiquica, que ¢ “a razdo de uma ‘relacdo de ordem’ ou de analogia

que se apresenta, portanto, sob a seguinte forma:

pequenas percepgoes vibragdes da matéria

percepgao consciente orgao (LP, pp.127,128/pp.161,162)

E por esse motivo que Deleuze ird afirmar que toda semelhanga é produzida por meios
continuamente dessemelhantes, desiguais. A relacdo de ordem da semelhanga na percepgao
sera, durante todo o tempo, um caso arbitrario de proje¢do (ja que se trata de aglutinacdes de
percepcoes invariavelmente confusas), uma ilusdo transcendental de adequagdo. Pois ela nao

se da por conformidade a um suposto modelo preexistente, mas se engendra por meio de
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agitacdes sensiveis que impulsionam uma similitude projetiva e toma para si a semelhanca
como ‘“‘signo natural” — proprio. Mas o que ¢ em realidade proprio e de direito da projecao
semelhante, ¢ sua inflexdo modelar arbitraria, que impde para a matéria um molde num
regime imediata e semelhantemente associativo. Se, como ja manifestamos previamente, tudo
0 que atravessa o umbral do imperceptivel, muda de natureza na percep¢do, s6 podemos
afirmar que tudo o que ¢ expresso claramente s6 o ¢ segundo os 6rgdos do corpo, quando
afetados diretamente pelas percepgdes diminutas. Toda expressao € uma expressao pelo corpo
e do corpo. E o que ¢ expresso, em ultima instancia, sdo os acontecimentos virtuais notaveis,
sempre desiguais, sempre dessemelhantes em sua natureza infinita, mas organizados
atualmente. O fato de haver uma variacdo de natureza nos limiares da percep¢ao ndo altera a
genética do percebido. Por isso o atual nunca ¢ completamente claro, mas em todas situagdes,
apenas parcialmente, confundindo-se por vezes com a sua névoa virtual. Dai que a

semelhanca se produz por meios sempre dessemelhantes.

2.2.3 — Sensacio e percepciao no debate (latente) entre Deleuze e Merleau-Ponty

Entre Francis Bacon, logica da sensag¢do (1981) e O que é a filosofia? (1991),
percebemos uma coeréncia na continuidade daquilo que supde o pensamento ¢ o ato artistico
em sua pesquisa: a sensacdo. Ainda que seja evidente uma elaboracdo conceitual mais
sofisticada e inovadora no ultimo livro, as questdes postas no primeiro sao fundamentais para
o que serda desenvolvido posteriormente. Toda a discussd@o remonta novamente a Cézanne,
pois o tratamento pictorico iniciado pelo artista caminha pela ultrapassagem da figuracao para

a Figura, entendida justamente como a forma plastica da sensa¢do'”’

. “A Figura ¢ a forma
sensivel referida a sensacao” (FB, p.39/p.42). A sensacao ¢ aquilo que esta voltado ao mesmo
tempo tanto para o sujeito quanto para o objeto — se optarmos por uma divisdo cldssica da
teoria do conhecimento — ou, como preferem os fenomendlogos, ela ¢ ser-no-mundo e
pertence a tudo o que ha no mundo de maneira indesatavel: “a0 mesmo tempo eu me torno na
sensagdo e alguma coisa acontece pela sensagao, um pelo outro, um no outro” (FB,
p.39/p.42). Deleuze da o crédito a Henry Maldiney e Maurice Merleau-Ponty por haverem
notado, no processo de transi¢ao das etapas da sensagdo em dire¢do a percep¢ao, algo de suma
relevancia para suas investigacdes. Na sua Fenomenologia da Percep¢do, Merleau-Ponty

indica que o sentir ndo se relaciona somente com as caracteristicas da qualidade de um objeto

qualquer identificavel — o qual se relaciona diretamente com o momento figurativo da pintura

197 Voltaremos mais adiante ao tema da Figura.
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— mas “também a medida que cada qualidade constitui um campo que vale por si mesmo e
interfere nos outros (momento ‘patico’). E esse aspecto da sensag¢do que a fenomenologia de
Hegel deixa de lado, e, no entanto, ¢ a base de toda a estética possivel” (FB, p.39, nota
27/p.165, nota 1). Diante disso, ¢ preciso fazer uma breve andlise do par conceitual
visivel/invisivel em Merleau-Ponty, pois ha referéncias esparsas a respeito de sua filosofia na
obra de Deleuze e, por conseguinte, nuangar as duas perspectivas pode contribuir para uma
diferenciagdo mais concreta entre o que ocorre na sensagdo ¢ o que ¢ do dominio da
percepcio. E José Gil quem ira nos dizer que, assim como desde Kant sabemos que o prazer

1% " as analises da experiéncia

da experiéncia estética ndo ¢ empirico, mas desinteressado
estética, apods a fenomenologia de Merlau-Ponty, passam inevitavelmente pelo primado da
visdo, em detrimento da experiéncia de uma consciéncia pura (Cf. GIL, 2005, pp.23,24).
Parece-nos, no entanto, que Deleuze ndo acompanha o legado pontiano, tendo sugerido em
seus escritos que, se ha andlises fenomenologicas da arte que o interessam, estas se encontram
nas pesquisas feitas por Maldiney. Ademais, tal qual Deleuze, Gil termina por rastrear as
defluéncias genéticas das pequenas percepgoes, ao se dar conta de que o invisivel perquirido
pelas artes ndo ¢ o mesmo encontrado na ideia de invisivel atribuida por Merlau-Ponty que, ao
fim, se mostra desprovida de uma autonomia ontologica.

Nos primeiros capitulos de seu livro 4 imagem-nua e as pequenas percepgoes, José
Gil tece uma série de ponderagdes a respeito das analises fenomenologicas em torno da visao
feitas por Merleau-Ponty. O filésofo mogambicano reconhece os esfor¢os do fenomenologo
francés ao afirmar que “ninguém como ele (nem mesmo Heidegger ou Henri Maldiney), foi
tao longe no exame da ‘experiéncia antepredicativa’, no dominio artistico” (GIL, 2005, p.10);
mas a pesquisa artistica no dominio das pequenas sensagdes, que segue até as mais infimas e
imperceptiveis, revelou a ele outros fenomenos que a filosofia pontiana foi incapaz de
descrever. Ao explorar artistas como Duchamp, Malevitch e Beuys, por exemplo, Gil
confirma a alta importancia atribuida por estes artistas a essas instancias infinitesimais que
tocam de alguma forma a sensibilidade. “Toda a estética dependia desse campo que aparecia,
de repente, como o terreno de eleigdo da construgao artistica” (GIL, 2005, p.11). Em todo

caso, as andlises criticas que Gil empreende sobre a filosofia de Merleau-Ponty, ajudam a

198 A constatagdo de José Gil ndo ¢ errada, mas incompleta, ja que o prazer desinteressado ¢ somente uma das
caracteristicas do juizo estético kantiano, sendo a reflexdo a marca que conduz toda a novidade apresentada na
Critica da Faculdade do Juizo. Nas palavras de Virginia Figueiredo, a “nogdo de ‘reflexdo’ da-se na defini¢do do
juizo estético tanto do belo quanto do sublime, ambos s3o classificados por Kant como juizos da reflexdo, ou
simplesmente juizos reflexionantes. E uma das consequéncias imediatas dessa definicdo igualmente estratégica
do juizo estético como juizo da reflexdo consiste em ndo podermos reduzi-los a juizos empiricos”
FIGUEIREDO, 2017, p.38.
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deslindar certos problemas que Deleuze parece ter procurado atenuar, quando somente sugere
que o primado ontologico do visivel pontiano ndo € o que, de fato, ele busca seguir. Essa
sugestdo, por si sO, ja nos obriga a examinar os pormenores da dissociacao, pretendida por
Deleuze, do predominio em voga do par conceitual visivel/invisivel pontiano.

Merleau-Ponty procura situar a redu¢do fenomenoldgica em uma instancia diferente
daquela de Husserl. Na fenomenologia classica, a redugdo adota um procedimento de
abordagem do mundo tal como ele se apresenta para a consciéncia, para, no final, investigar
as esséncias da consciéncia. Um estado de consciéncia ¢ intencional na medida em que ele se
dirige a um objeto do mundo. A intencionalidade ocorre exatamente no processo disparado
pelo principio da percep¢do do seu meio: “o corpo que percebe € uma proje¢ao, aquele que ¢
dirigido, em tensdo” (ALLOA, 2017, p.24, tn.)'®. O interesse de Merleau-Ponty se volta, por
sua vez, para o direcionamento do corpo em relagdo ao mundo, € ndo da consciéncia.
Trata-se, entdo, de uma etapa intencional anterior a qualquer intencionalidade da consciéncia;

2

ela ¢ corporal e serd nomeada “intencionalidade motriz”. “*Na medida em que projeta um
certo milieu em torno de si’ [...], o corpo € sempre mais do que sua atualidade; ele ¢ também e
igualmente suas virtualidades” (ALLOA, 2017, p.24, t.n.)"°.

A guinada para a intencionalidade do corpo se explica por meio do conceito de
solicitacdo: os objetos nos convidam para agdes, para sermos capazes de responder as
solicitagdes do mundo. Nesse sentido, a intencionalidade ndo se da na transparéncia da
consciéncia, mas ¢ adquirida no latente conhecimento que o corpo tem de si proprio (Cf.
MERLEAU-PONTY, 1976, p.269). O nosso corpo, por outro lado, detém as configuragdes
necessarias para responder a essas solicitagdes. E por meio da ideia de um “eu biolégico” que
0 sujeito, pensado como sujeito pratico, se sintoniza com o milieu: essa sintonia se estabelece
a partir da percepcao que o corpo tem do mundo. O mundo, para Merleau-Ponty, ¢ diferente
do Umwelt heideggeriano: ele ndo compreende entes, no sentido ontoldgico de compreensao
(Verstehen), “mas antes compreende (no sentido de englobar, envolver) a potencialidade do
miliew” (ALLOA, 2017, p.25, t.n.)'"'. Emmanuel Alloa chama a nossa atengdo para essa
distingdo primordial entre Heidegger e Merleau-Ponty: se para o filosofo alemao o conceito
de Umwelt designa cerco ou clausura, Merleau-Ponty extrai do mundo a ideia de milieu como
abertura. E como o corpo humano ¢ experenciado sempre no limite do seu envolvimento com

0 meio, mesmo o “ato de se afastar do mundo, constitui verdadeiramente a condi¢ao de uma

19 “The body is always a projection, one that is directed, in tension”.

110 «“‘Insofar as it projects a certain ‘milieu’ around itself’ [...], the body is always more than its actuality; it is
also and equally in its virtualities”.

1< ..] but rather comprehends (in the sense of encompassing, enveloping) the potentiality of the milieu”.
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proje¢do de um mundo” (ALLOA, 2017, p.26, t.n.)"'"%. Logo, o carater distintivo do milieu é
constituir-se como uma infinidade de milieux possiveis na propria experiéncia transcendente
proporcionada pela comunhdo do corpo com o mundo. No entanto, Merleau-Ponty revé
posteriormente, em O visivel e o invisivel, as posi¢des defendidas na sua Fenomenologia da
percepgdo. Incomodado com a centralidade que atribui ao corpo e a percepcao na tarefa da
compreensdo do mundo, ele agora buscarad reelaborar a ideia de corpo como um poder de
divergéncia, mas sempre enquanto ponto de transicdo do meio no qual estd inserido, como

uma dobradica do mundo. A esse respeito, Alloa diz:

No prefacio de Fenomenologia da Percepcdo (1945), o real ainda formava um
"tecido sdlido" [...] sobre o qual poderia repousar toda a tarefa da fenomenologia da
percepg¢do. Mas Merleau-Ponty agora reconhecia uma idealidade infra-corporea
irredutivel formando a forma-reservatorio da qual emerge a criatividade humana.
Procurou, portanto, um procedimento que lhe permitisse formular a presenca
conjunta do real e dessa idealidade, sem permitir que um fosse reabsorvido pelo
outro. A terceira fase da obra do fil6sofo, entdo, estd a uma distancia equivalente
entre uma fenomenologia da percep¢do ¢ uma fenomenologia da expressdo; seu
objetivo era escavar o terreno comum entre o livro de 1945 e as investigagdes da
linguagem, para reconstituir o tecido, sua trama e urdidura, em que algo pode ser
dado a mim como visivel e através do qual as palavras podem dar conta disso. Tal
projeto acarreta, afirmou Merleau-Ponty, retornar as proprias raizes do visivel. E
uma vez que a pintura sempre precedeu a filosofia nessa tarefa, o pensamento teria
de se inspirar nas praticas pictoricas (ALLOA, 2017, pp.59,60, t.n.)'"3.

Nesse sentido, afirma Alloa, ndo ¢ exagero dizer que O olho e o espirito ¢ uma
maneira de produzir filosofia de acordo com a pintura (Cf. ALLOA, 2017, p.60). Neste livro,
Merleau-Ponty desenvolve a ideia de que a objetificacdo das coisas, realizada pelos processos
da percepcdo, ¢ suspensa quando ela se relaciona com a imagem pictdrica, pois a visdo da
pintura ndo ¢ a mesma que a visao dos demais objetos materiais. “Eu teria muita dificuldade
de dizer onde esta o quadro que olho. Pois ndo o olho como se olha uma coisa, ndo o fixo em
seu lugar, meu olhar vagueia nele como nos nimbos do Ser, vejo segundo ele ou com ele mais
do que o vejo” (MERLEAU-PONTY, 2004, p.18). Portanto, hd na percepcdo da imagem

pictorica uma outra relagdo que difere do liame ordinério que a visdo com as coisas em geral.

112.¢[ ] the act of turning away from the world truly constitutes the condition for a projection of a world”.

113 “In the foreword to Phenomenology of Perception (1945), the real still formed a ‘solid fabric’ [...] on which
the entire task of a phenomenology of perception could rest. But Merleau-Ponty had now come to recognize an
irreductible infra-corporeal ideality forming the reservoir from which human creativity emerges. He therefore
sought a procedure that would allow him to formulate the joint presence of the real and that ideality, without
allowing one to be reabsorbed by the other. The third phase of the philosopher’s oeuvre, then, stands at na equal
distance between a phenomenology of perception and a phenomenology of expression.; its aim was to excavate
the common ground between the 1945 book and the investigations of language, to reconstitute the fabric, its weft
and warp, on which something can be given to me as visible and through which words can give an account of it.
Such a project entails, Merleau-Ponty held, returning to the very roots of the visible. And since painting has
always already preceded philosophy in that task, thought would have to take its cues from pictorial practices”.
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Ou seja, Merleau-Ponty claramente traga uma linha distintiva entre o visivel das coisas em
geral e o visivel da imagem. O ser do visivel, para ele, ¢ esquecido enquanto o visivel for
compreendido como aquilo que esta fora de nds: “O visivel no sentido profano esquece suas
premissas, repousa sobre uma visibilidade inteira a ser recriada, e que libera os fantasmas nele
cativos” (MERLEAU-PONTY, 2004, p.21). E o pintor moderno serd aquele que nos educa a
ver de um ponto de vista que ndo ¢ para fora, numa “relagdo meramente ‘fisico-Optica’ com o
mundo” (MERLEAU-PONTY, 2004, p.37). A ontologia do visivel pontiana ¢ entdo
qualificada como o visivel em processo, da saida do invisivel para o visivel, numa tentativa de
“reabilitagdo ontolégica do sensivel” (MERLEAU-PONTY, Apud ALLOA, 2017, p.66,
t.n.)",

O que dificulta, no entanto, as elaboracdes do filésofo, ¢ nao haver nem um
estabelecimento de unidade transcendental subjetiva, nem uma génese microfisica que
dignifique a autonomia deste invisivel. Em verdade, Merleau-Ponty indica um principio
constitutivo materialmente imanente no proprio sensivel. No entanto, esse componente
primordial do sensivel seria sempre dependente de uma relagdo deliberativa com a percepgao:
“Este elemento sensivel (que deve ser pensado menos como um atomo elementar do que
como um tecido elementar) deve ser buscado nos intersticios da percep¢ao” (ALLOA, 2017,
p.65, t.n.)'". Quer dizer, ao delegar o principio sensivel que rege a passagem do invisivel ao
visivel a algada da percepcdo, obviamente os critérios de selecdo e/ou apresentacdo do
invisivel sdo ordenados a partir dos parametros do visivel percebido. Logo, o primado
ontologico do invisivel permanece sendo aquele da visdo ordinaria. Sendo assim, essa
instancia parece ndo gozar de uma consisténcia ontoldgica plena, pois a sua manifestagao se
da sempre através de uma “presencga perceptiva do sensivel [...]. E um invisivel-sensivel,
embora seja do inteligivel que se trata” (GIL, 2005, p.26). O invisivel, entdo, agiria sempre de
maneira furtiva em favor do visivel: “a prova é que a reversibilidade, o quiasma ou a
sobreposi¢do (empietement) se desdobram a fim de que haja visto (visivel ou invisivel), como
se toda a dindmica invisivel da ontologia ndo trabalhasse sendo para oferecer a visdo variantes
da percepcao” (GIL, 2005, p.25). Portanto, o carater invisivel deixa de ter uma diferenga
constitutiva ao ser somente revelado nos limites das analises articuladas da semelhanga na
percepcdo, que por sua vez ordena este invisivel para a sua visibilidade — o seu correlato

semelhante. O invisivel pontiano ndo tem realidade a ndo ser nos limites da sua poténcia de se

114.¢[,..] ontological rehabilitation of the sensible”.
!5 “This sensible elemento (which is to be thought of less as an elemental atom than as elemental fabric) is to be
sought in the interstices of perception”.
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tornar visivel, nessa instancia perceptiva limitrofe caracterizada como tecido sensivel

primordial, quiasma ou carne.

E a indeterminagio do estatuto do invisivel que provoca uma vez mais estas
confusdes entre imagem e percepcdo. A ‘visao de dentro’ vé o invisivel como o eco
do visivel que se d4 numa visibilidade secreta: vé€ o invisivel do visivel. Mas como?
Por que meio? E em que se distingue esta visibilidade secreta da visibilidade do
invisivel que abre ao olhar o quadro do pintor? Merleau-Ponty ndo assinala a
diferenca. Puxando a percep¢ao para o lado da imagem, e a imagem para o lado da
percep¢do, ndo consegue, todavia, criar um terceiro elemento singular (que seria o
correlato do terceiro olho); tudo é e permanece sobreposicdo (empictement) e
indivisdo ontoldgicas (GIL, 2005, p.33).

Portanto, podemos afirmar que sdo dois os motivos principais para Deleuze nio seguir
as mesmas hipodteses de Merleau-Ponty na transagdo entre arte e pensamento — a mistura entre
a sensacgdo e a percepcdo € a soberania ontologica do visivel. A primeira delas diz respeito
justamente ao modo como ha uma indiferenciag¢do patente entre o que ¢ da algada da sensagdo
e o que é do dominio da percepgdo. E porque Merleau-Ponty, apesar de ter ido até onde as
forgas moleculares se insinuam para a sensibilidade, ndo conseguiu evidenciar a sua natureza
sem reduzi-las ao aparato da percepcao. Ja vimos, todavia, que a percepgao ¢ formadora de
semelhanca: ela age por estimulo de uma projecdo psiquica, fabricando uma ilusdo
transcendental fixadora de semelhancas. Mas nem por isso Deleuze recusa a forga do invisivel
e o carater do visual na pintura; somente pondera o seu condicionamento a uma relagao
espago-temporal ritmica que determina o percurso modulador desta mudanca de natureza do
invisivel para o visivel. Afinal, essas forcas que afetam o artista, por serem sempre fugazes,
ndo podem ser mensuradas por outrem 14 nos intersticios onde as sensa¢des se manifestam,
mas somente a partir da propria obra. E a matéria plastica organizada na tela que ir, por sua
vez, reativar o tipo de sensacdo que o artista ensejou transmitir, sendo a invisibilidade
meramente uma das forcas possiveis de o afetar. Fica patente, no capitulo Pintura e sensagdo
(FB), o arco retdrico de Deleuze, que inicia falando da importancia das pesquisas de Maldiney
e Merleau-Ponty, mas finaliza sinalizando a sua predilecdo pelas andlises estéticas do
primeiro. Pois ¢ precisamente Maldiney quem demarca a relagdo intrinseca do ritmo com a
sensagdo — instdncia que circunscreve frontalmente as diferencas de abordagem

fenomenologicas entre os dois autores''®. O predominio da visibilidade em uma obra é uma

'"® Veremos em breve como Deleuze se utiliza, por varios momentos, das leituras de Regard, parole, space — por
exemplo, para a construcao dos “espacos-sinais” pictoricos. Sobre a implicacdo necessaria do ritmo na génese
das obras de arte, ver todo o capitulo VIII — L estéthique des rythmes (MALDINEY, 2013, pp. 201ss). Deleuze
faz questdo de grifar a importancia do tema levantado por Maldiney, citando-o em FB, p.46, nota 39/p.166, nota
13; Cf. também MP, p.383, nota 2/V4, p.117, nota 2.
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marca registrada por uma modulagdo ritmica de um determinado pintor; ndo caracteriza um
reclame ontoldgico universal do invisivel que vem solicitar na percepcao de todo e qualquer
artista a sua visibilidade. O invisivel é somente uma for¢a entre infinitas outras. Um musico,
por exemplo, age no limite de for¢as inaudiveis, tornando-as audiveis. Os artistas procuram se
correlacionar com o universo cadtico das forgas para dar-lhes um mundo, para germinar uma
composi¢do ritmica de sensagdes numa obra. Musicos podem exprimir forgas visuais ou
artistas plasticos organizar instancias sonoras, por exemplo. A composi¢do nao elenca as
forcas de acordo com o género artistico: ela ¢ uma resultante de afectos oriundos de uma
multiplicidade de movimentos infinitos cadticos. E o artista que se torna uma espécie de placa
sensivel, capaz de filtrar essas forg¢as tornadas sensagdes, como diria Cézanne. Sentir,
experimentar, modular as sensagdes: essa ¢ a tarefa primeva empreendida pelo artista ao se
deparar com o seu motivo. “As vezes essas forcas sdo as mesmas: como pintar ou fazer ouvir
o Tempo, que ¢ insonoro e invisivel? E forcas elementares como pressdo, inércia, peso,
atragdo, gravidade, germina¢do? As vezes [...] a forga insensivel de uma arte parece antes
fazer parte dos ‘dados’ de uma outra arte: por exemplo, como pintar o som [,] o grito” (FB,
pp.57,58/pp.62,63). A proposta de Paul Klee, “ndo apresentar o visivel, mas tornar visivel”,
ndo quer indicar outra coisa sendo os processos de territorializagdo, na superficie, de forgas
moleculares. Esse testemunho expde, em outros termos, a sua acentuada assimilacdo de que
uma forca primordial, molecular, constitui o principio transcendental da sensagdo. Pois uma
forca ndo ¢ uma sensacdo, mas ela dispara, ela injeta a sensacdo no corpo. “A for¢a tem uma
relacdo estreita com a sensacgdo: € preciso que uma forga se exerga sobre um corpo, ou seja,
sobre um ponto da onda, para que haja sensag¢ao” (FB, p.57/p.62). As for¢as agem no corpo
como principios genéticos transcendentais que possibilitam, doam as sensacdes. O que
Deleuze busca evidenciar ¢ a sua contiguidade e transi¢do de naturezas, ndo a sua
conformidade na charneira da semelhanga perceptiva. O equivoco de Merleau-Ponty foi tomar
a maxima de Paul Klee unicamente pelo exposto do enunciado, e ndo pelo implicito, para dai
operar a sua filosofia encarnada do invisivel no visivel, recaindo uma vez mais nos limites da
perceptividade fenomenologica do olhar. Por ter ignorado que a frase de Klee ¢ um indice de
abertura a multiplicidade das forgas inconstantes da matéria, ¢ que sua teoria se torna refém
da limitagdo orginica do registro visual e, por consequéncia, da percep¢do'’. Faltou a

Merleau-Ponty operar a anélise genética dessas forgas. E € precisamente o que Maldiney faz

""" Lembremos que os 6rgdos estdo para a percepgdo consciente como as pequenas percepgdes (sensagdes) estdo
para as vibragdes da matéria (o corpo individuado incluso).
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(e que Deleuze acompanha''®) ao esmiugar o principio genético do ritmo nas formas estéticas.
Ironicamente, o pensamento de Paul Klee também ¢ fonte da teoria de Maldiney, indicando
que o processo criativo da obra (Gestaltung) ¢ mais importante que sua forma final (Gestalt).
Ou seja, toda analise formal da obra deve partir entdo do seu devir, do sinal que marca o ritmo
deste caos-obra-mundo diagramado e composto pelo artista. Tomar como ponto de partida a
analise da Gestaltung de uma determinada obra possibilita-nos a leitura da via de passagem
dos movimentos selvagens e alucinatorios para as pulsagdes ritmicas: suas sistoles e diastoles.
Quando Maldiney reforca a énfase sobre a génese processual da forma da obra de arte, ele
revigora, por consequéncia, o indicador femporal expresso nos objetos artisticos. O ritmo
como principio genético, presente na imagem pictorica, sob a égide de uma modulacdo, de um
estilo, oferece ao espectador a manifestagao do tempo. O que quer dizer, por fim, que analisar
a obra de arte estritamente pelo viés de seu resultado final formal, pela sua Gestalt, ¢

restringi-la ao seu carater meramente espacial.

"Werk ist Weg" diz Paul Klee, "Obra ¢ via". Uma obra ¢ o caminho de si mesma. Ela
existe apenas para desobstruir o caminho de sua propria formagdo. Klee também o
nomeia em alemdo ndo por Gestalt (= forma, estrutura), mas Gestaltung (=
formagdo, organizagdo formativa). "A teoria da Gestaltung esta preocupada com os
caminhos que levam a Gestalt (forma). E a teoria da forma, mas enfatiza o caminho
que leva a ela." Esse caminho ndo ¢ externo a propria forma, pois € o de uma génese.
"A génese como um movimento que ¢ formal e formativo", diz Paul Klee, "¢ a
esséncia da obra." Portanto, ndo ha trabalho "feito", mas apenas "fazendo-se". As
formas em sua génese ndo apenas configuram seu espago, mas as configuram
temporalmente. Os caminhos da forma sdo "caminhos que se movem" ou riachos
sem margens. Longe de ser um vetor, identificavel e calculavel em relagdo a um
sistema de referéncia permanente, uma forma estética cria seu sistema de referéncia
a cada momento decisivo de sua autogénese. Uma forma, uma obra funcionam como
um mundo. Eles ndo estdo no espago e no tempo; mas - como estdo no mundo — o
espago e o tempo estdo neles.

Porém, entre Gestalt e Gestaltung, entre a forma tematizada em estrutura ¢ a forma
em ato, ha toda a diferenca do ritmo. Gestaltung ¢ ritmo estdo ligados.
(MALDINEY, 2013, pp.211,212, t.n.)'".

'8 “Haveria [a] hipotese [...] ‘fenomenoldgica’. Os niveis de sensagdo seriam dominios sensiveis remetendo aos
diferentes oOrgdos dos sentidos; mas cada nivel, cada dominio, teria uma maneira de remeter aos outros,
independentemente do objeto comum representado. Entre uma cor, um gosto, um toque, um odor, um barulho,
um peso, haveria uma comunicacdo existencial que constituiria 0 momento ‘patico’ (ndo representativo) da
sensac¢do. [...] Portanto, caberia ao pintor fazer ver uma espécie de unidade original dos sentidos e fazer aparecer
visualmente uma Figura multissensivel. Mas essa operag@o so ¢ possivel se a sensag@o desse ou daquele dominio
(aqui, a sensag¢@o visual) for diretamente capturada por uma poténcia vital que transborda todos os dominios ¢ os
atravessa. Essa poténcia ¢ o Ritmo, mais profundo que a visdo, que a audi¢do etc. O ritmo aparece como musica
quando se apropria do nivel visual. Uma ‘légica dos sentidos’, dizia Cézanne, ndo racional, ndo cerebral. A
ultima hipotese, portanto, € a relacdo do ritmo com a sensagdo, que coloca em cada sensagdo 0s niveis ou os
dominios pelos quais ele passa. E esse ritmo percorre um quadro como percorre uma musica” (FB,
pp-45,46/pp.49,50).

19 “«Werk ist Weg» dit Paul Klee, «ceuvre est voie.» Une ceuvre est le chemin d’elle-méme. Elle n’existe qu’a
frayer le chemin de sa propre formation. Aussi Klee la nomme-t-il en allemand non pas Gestalt (= forme,
structure) mais Gestaltung (= formation, organisation formatrice). «La théorie de la Gestaltung se préocuppe des
chemins qui ménent a la Gestalt (forme). C’est la théorie de la forme mais telle qu’elle met ’accent sur la voie
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Deleuze chega a citar o conceito de Gestaltung uma vez em sua obra'?’, mas
parece-nos uma chave de leitura fundamental para desfazermos qualquer tipo de equivocos
que evoquem andlises atravessadas pelo crivo da Gestalt no tema das artes. E se a Gestaltung
ndo ¢ tomada pelo seu nome literalmente em outras de suas obras, parece-nos Obvio um
processo de contdgio por parte deste conceito em outros, como na dobra e no ritornelo: a
caracteristica genética implicada em seu conceito — esta que conduz o manejamento da forma,
que deforma e ressalta a forca — ¢ mantida. O carater operativo e experimental relativo a esses
conceitos também os torna cumplices uns dos outros.

A ideia de Klee, da passagem do ponto cinza “que salta sobre si mesmo” ja havia sido
tomada como exemplo por Deleuze e Guattari nas paginas em torno do tema do ritornelo nos
Mil platos. “[...] o ponto cinza ¢ antes o caos ndo dimensional, ndo localizavel, a forca do
caos, feixe enredado de linhas aberrantes. Depois o ponto ‘salta por cima de si mesmo’, e
irradia um espaco dimensional, com suas camadas horizontais, seus cortes verticais [...]” (MP,
p-383/V4, p.117). Essa ideia ¢ enunciadora da necessidade de a obra de arte ser considerada
pelo viés da sua operatividade ritmica, para que tenhamos em conta também o seu carater
temporal. Por isso, foi preciso que ativassem o conceito de ritornelo, agente dos movimentos
cadticos para outros meios, fornecedor do ritmo que agencia os movimentos. O ritornelo
delineia uma ubiquidade espago-temporal que lhe € prépria: o plano de composi¢do. Tomado
de empréstimo da teoria da musica, o conceito de ritornelo ¢ um agenciamento territorial que
dita a cadéncia imanente das obras de arte, a repeti¢do que produz a diferenca, o condutor do
atravessamento de camadas virtuais, de um meio a outro: for¢as do caos, forgas terrestres,
forcas cosmicas. Este conceito serd determinante para Deleuze e Guattari delinearem um

estatuto mais bem-acabado da génese do pensamento artistico, que veremos em seguida.

qui y méne.» Cette voie n’est pas extérieure a la forme elle-méme, puisqu’elle est celle d’une genése. «La genése
comme mouvement a la fois formel et formateur, dit Paul Klee, est I’essentiel de I’ceuvre.» Il n’y a donc pas
d’ceuvre «faite», mais seulement «se faisant». Les formes em leur genése non seulement configurent leur espace
mais elles le configurent temporellement. Les chemins de la forme sont des «chemins qui marchent» ou des
courants sans rives. Loin d’étre un vecteur, repérable et calculable par rapport a un systéeme de référence
permanent, une forme esthétique crée son systéme de référence a chaque instant décisif de son autogénese. Une
forme, une ceuvre fonccionnent comme un monde. Elles ne sont pas dans I’espace et le temps ; mais — comme ils
sont dans le monde — I’espace et le temps sont en elles”.

120 A citagdo aparece em Leibniz e o barroco, na primeira definicdo estética do barroco, a dobra. A Gestaltung,
aqui, tem o mesmo carater genético da dobra ou, melhor dizendo, a dobra se reconstitui em LP como o ritornelo,
em MP. Para Deleuze, a dobra (ndo somente o conceito, mas a sua aplicagdo) ¢ a grande contribuig¢do do barroco
para a arte em geral, pois ¢ ela que “inventa a obra infinita ou a operagao infinita. O problema nao ¢ como findar
uma dobra, mas como continué-la, fazé-la atravessar o teto, levé-la ao infinito. E que a dobra ndo afeta somente
todas as matérias, que se tornam, assim, matérias de expressdao, de acordo com escalas, velocidades e vetores
diferentes (as montanhas e as dguas, os papéis, os panos, os tecidos vivos, o cérebro), mas ela determina e faz
aparecer a Forma, fazendo dela uma forma de expressdo, Gestaltung, o elemento genético ou a linha de inflexao,
a curva de variavel tnica” (LP, pp.48,49/p.66).



105

2.2.4 — As artes e seu enfrentamento com o Caos

2.2.4.1 - Rasgar o guarda-sol

A grande tarefa e desafio das artes € fazer durar as sensacOes, conserva-las de algum
modo. Os artistas, assim como os filosofos, sabem que a lida com o caos, com os seus
movimentos infinitos, constitui tarefa ingrata. E porque tanto a filosofia, a arte (e também a
ciéncia) sabem que ndo basta enfrentar o caos, ¢ preciso antes combater as “maquinas de
constituir Universais em todas as disciplinas” (QP, p.12/p.15). Trata-se aqui das maquinas
replicadoras de doxas, que se interpdem entre o pensamento € 0 caos, como tapumes,
escondendo a natureza dos movimentos aberrantes. A filosofia os conhece bem e os nomeia
“contemplagao”, “reflexdo” e “comunica¢do”, apesar de a filosofia ndo ter nada a contemplar,
refletir ou comunicar. O seu exercicio é de criacdo de conceitos, assim como o das artes ¢ de
criar afectos e perceptos. “O primeiro principio da filosofia € que os Universais nao explicam
nada, eles proprios devem ser explicados” (QP, p.12/p.15). A opinido ¢ o falso pretendente, o
falso guerreiro contra o caos e que deve, por isso, ser tomada como o maior inimigo do
pensamento. Pois se por um lado o senso comum esconde o caos, por outro lado ele imobiliza
e enfraquece o livre exercicio do pensar. As trés disciplinas do pensamento entendem os
perigos que o caos promove, mas sdo incapazes de criar sem que possam ser afetadas por suas
forcas diabdlicas, pois elas s6 conseguem operar “por crises ou abalos, de maneira diferente, e
¢ a sucessao que permite falar de ‘progresso’ em cada caso” (QP, p.191/p.261).

A luta contra a opinido para a filosofia equivale a luta contra o cliché para as artes. E
os artistas t€ém uma consciéncia muito forte deste problema. O escritor D.H. Lawrence o
expde num breve e contundente ensaio chamado Caos em poesia. Nele, Lawrence descreve
como os homens procuram escapar das forcas do caos, criando para si um guarda-sol onde
desenham um firmamento em que irdo assentar as suas convengdes € opinides. O poeta, nunca
satisfeito com o guarda-sol, abre uma fenda em seu tecido para permitir a passagem dos
movimentos aberrantes, para que passem visdes, uma lufada de ar puro: “primavera de
Wordsworth ou ma¢a de Cézanne, silhueta de Macbeth ou de Ahab. Entdo, segue a massa dos
imitadores, que remendam o guarda-sol, com uma pega que parece vagamente com a visao; €
a massa dos glosadores que preenchem a fenda com opinides: comunicagao” (QP,
p-191/pp.261,262). Os remendos e retalhos do guarda-sol tornam-se tao firmes que sua trama

ndo pode ser mais rasgada, de tal maneira que uma outra fenda ndo traria novas visdes, mas
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imagens confortantes e facilmente assimiladas. “Dessa forma, o guarda-sol ¢ absoluto. E,
sendo assim, o clamor pelo caos torna-se uma nostalgia. E isto prosseguird até um vento
terrivel reduzir o guarda-sol a tiras e grande parte da humanidade ao oblivio. Porque o caos
estd sempre 14, e sempre estard, ndo importa o quanto nés construamos guarda-sdis com as
visdes” (LAWRENCE, 2016, p.10). Ainda que seja a tarefa do artista o enfrentamento com o
caos, Lawrence reconhece que o homem ndo consegue habita-lo plenamente: ¢ preciso “fazer
uma casa com uma forma visivel e com estabilidade, com fixidez” (LAWRENCE, 2016,
p.04). O problema ¢ que o homem torna a forma visivel construida anteriormente em uma
convengdo, replicando-a em lugares-comuns. Os titds vistos no ar selvagem do caos por
outros artistas tornam-se o muro ou o guarda-sol para outras geracdes de artistas,
homogeneizados que sdo pelas opinides do senso comum. E preciso que a arte encontre uma
linha de fuga que permita novos cortes para a passagem do caos, arrastando de 14 novas

forgas, promotoras de sensagdes.

2.2.4.2 - Conservar as sensacoes — o cérebro

Para Deleuze e Guattari, a arte desenvolve meios de conservagao das sensacoes. Mas
como isso ¢ possivel? Como fazer durar essas instdncias sensiveis que sdo, por natureza,
transitorias e efémeras? Isso sO se torna viavel, possivel, no combate com o caos, operando
“um plano secante que o atravessa” (QP, p.191/p.260). E esse combate ¢ em certo nivel
paradoxal, pois implica uma relacdo quase fraterna com o inimigo, ja que o pensamento mira
no caos para acertar a doxa, que visa pretensamente nos escudar do caos mesmo, como bem
exposto no ensaio de Lawrence. “A arte luta efetivamente com o caos, mas para fazer surgir
nela uma visao que o ilumina por um instante, uma Sensagao” (QP, p.192/p.262). Quer dizer,
a arte luta contra o caos para tomar suas armas contra a opinido; mas a arte nao € o caos, ela
maquina uma composi¢cdo a partir do caos, pois uma “obra de caos nao ¢ certamente melhor
do que uma obra de opiniao” (QP, p.192/p.262). A funcdo do artista ¢ transformar a
variabilidade infinita caotica em variedades cadides, em um composto sensivel planificado; o
papel da arte ¢ redimensionar os movimentos infinitos em sensag¢des, conservando-as num
plano de composi¢do. “Numa palavra, o caos tem trés filhas segundo o plano que o recorta:
sdo as Cadides, a arte, a ciéncia e a filosofia, como formas do pensamento ou da criagao.
Chamam-se de cadides as realidades produzidas em planos que recortam o caos” (QP,
p.196/p.267). E como o pensamento opera esse recorte e instaura um plano? Deleuze e

Guattari respondem que a juncdo das trés cadides € o cérebro. Entretanto, os autores ndo
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ignoram que o cérebro, tratado como objeto da ciéncia, é sempre reduzido as analises que
operam nos limiares do reconhecimento e da opinido — € porque tanto a Gestalt quanto a
biologia do cérebro (areas do conhecimento de maior relevancia e producao de pesquisas em
torno do sistema nervoso) desenvolvem estudos que remetem sempre ao modelo da
recogni¢do. O cérebro objetivado reafirma as simples operagdes de conexdes graduais e
integragdes centradas do modelo recognitivo, que terminam por coroar a doxa, O SEnso
comum. Por esse motivo, Deleuze e Guattari observam ser impossivel mapear o pensamento
de modo localizado em alguma area especifica do cérebro, resultando em ndo mais do que a
aferi¢do de sinteses de sinais complexos em comportamentos padrdes. E, por outro lado, ¢
inconcebivel determinar uma forma, um padrdo comportamental do pensamento como um
todo, pois ele ¢ transbordante, inadequado, simultdneo: ele ¢ um estado, um estado de
sobrevoo, aquilo que permite ao cérebro se dizer um sujeito. O pensamento d4 ao cérebro a
sua imagem ‘“no mais profundo das fendas sinapticas, nos hiatos, nos intervalos e nos
entre-tempos de um cérebro inobjetdvel, onde penetrar, para procura-lo, seria criar” (QP,
p-197/pp.268,269). Em suma, o pensamento ¢ o cérebro tornado sujeito, forma em si anterior

a forma percebida:

E uma “forma verdadeira”, primaria como a definia Ruyer: ndo uma Gestalt, nem
uma forma percebida, mas uma forma em si, que ndo remete a nenhum ponto de
vista exterior, como a retina ou a area estriada do coértex ndo remete a uma outra,
uma forma consistente absoluta que se sobrevoa independentemente de qualquer
dimensdo suplementar, que ndo apela, pois, a nenhuma transcendéncia [...]. O
cérebro é o espirito mesmo. E a0 mesmo tempo que o cérebro se torna sujeito, ou
antes “superjecto”, segundo o termo de Whitehead, que o conceito se torna o objeto
como criado, o acontecimento ou a criacdo mesma, ¢ a filosofia, o plano de
imanéncia que carrega os conceitos e que traga o cérebro. [...] E o cérebro que diz
Eu, mas Eu ¢ um outro. Nao ¢ o mesmo cérebro que o das conexdes e integragdes
segundas, embora ndo haja transcendéncia. E este Eu ndo ¢ apenas o “eu concebo”
do cérebro como filosofia, é também o “eu sinto” do cérebro como arte. A sensagdo
ndo ¢ menos cérebro que o conceito (QP, pp.198,199/pp.269-271).

H4 um motivo para os autores ndo recorrerem ao exame das interagcoes do sistema
nervoso para melhor compreender o fendmeno da sensagao — pois ndo € possivel deduzi-la
das conexdes nervosas que implicam a cadeia excitagdo-reacdo, € nem mesmo das integragoes
cerebrais que determinam o comportamento motor, a partir do sistema dindmico entre a
percepcao e a agdo. A sensagdo sera sempre suposta, sendo impossivel demonstra-la em dados
empiricos, “pois ela [...] se mantém na retaguarda. A retaguarda nao ¢ o contrdrio do
sobrevoo, mas um correlato. A sensacdo ¢ a excitagdo mesma, ndo enquanto se prolonga

gradativamente e passa a reacdo, mas enquanto se conserva ou conserva suas vibragdes” (QP,
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p-199/p.271). Ela desempenha a contragao das vibragdes numa superficie nervosa, fazendo-as
durar num acumulo de sensagdes outras, ja que o surgimento de uma nao implica o eclipse de
sensacoOes anteriores — ela mesma vibra ao contrair vibragoes. Ela “conserva-se a si mesma,
porque conserva vibragdes: ela ¢ Monumento. [...] A sensacdo ¢ a vibragdo contraida, tornada
qualidade, variedade” (QP, p.199/p.271). Desse modo ¢ que ¢ possivel nomear o
cérebro-sujeito como espirito, como alma, ja que ele ¢ pensamento, ja& que somente ele €
capaz de conservar em si a matéria dissipada que nos causa afec¢ao. Nao adianta, deste modo,
tentar procurar a sensag¢do nos limites das reacdes e excitagdes que elas prolongam, e nem nas

percepcoes e agdes que elas refletem.

A sensacdo esta pois sobre um outro plano diferente daquele dos mecanismos, dos
dinamismos e das finalidades: ¢ um plano de composicdo, em que a sensagdo se
forma contraindo o que a compde, e compondo-se com outras sensagdes que ela
contrai por sua vez. A sensacdo ¢ contemplacdo pura, pois é pela contemplagao que
se contrai, contemplando-se a si mesma a medida que se contempla os elementos de
que se procede. Contemplar é criar, mistério da criagdo passiva, sensacdo. A
sensacdo preenche o plano de composigdo, ¢ preenche a si mesma preenchendo-se
com aquilo que ela contempla: ela é enjoyment, ¢ self-enjoyment. [...] Nao sdo Ideias
que contemplamos pelo conceito, mas os elementos da matéria, por sensacao (QP,
pp-199,200/pp.271,272).

2.2.4.3 — Fazer o composto durar

A partir dessas analises podemos ter uma melhor compreensdao do que Deleuze e
Guattari querem dizer quando afirmam que o artista traga um plano no caos. A maneira que os
artistas tém para reagir as forcas caoticas ¢ contraindo as vibragcdes que recebem e
conservando-as em sensagdes pictoricas, literarias, musicais, etc. O artista contempla os
elementos da matéria que o afeta, qualificando a sua variedade, compondo-os em sensacdes
durdveis. A duracdo ¢ que contém a particularidade de coexistir com a eternidade. E por que?
Porque a duragdo ¢ o estatuto do vivido por exceléncia. Pois o que sentimos ¢ de uma
natureza diferente a cada vez e a sensacdo ndo se processa por diferencas de grau, numa
escala progressiva entre uma e outra. Ao contrario, ela conserva as suas vibragdes
concomitantemente ao surgimento de uma outra, ou outras sensacdes, que s6 podem ser
experienciadas intensivamente. Aqui, Deleuze e Guattari estdo se amparando na filosofia de
Henri Bergson, para quem a duracdo ¢ o tempo do vivido, que ¢ completamente
incompreensivel nos termos do entendimento stricto sensu. A duragdo ¢ o fluir do tempo, o
intervalo sem comego nem fim, irredutivel a representagcdo cronoldgica linear que cadencia o

nosso cotidiano e a estabilidade dos fendmenos. Também nao se pode explicar a duragao por
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uma forma a priori contida nos vividos pois, como afirma Jean-Louis Vieillard-Baron em um
livro sobre Bergson, “a duracdo ¢ um todo indivisivel. Cada estado de consciéncia, cada
sentimento, cada impressao, tem sua nuance ou qualidade propria. O ‘estado de consciéncia’ ¢
uma unidade qualitativa minima de duracdo. Bergson chega entdo a compreender a duragao
de um modo paradoxal como ‘heterogeneidade qualitativa’ (VIEILLARD-BARON, 2007,
p.18). Sendo assim, a duragdo para Bergson forma uma multiplicidade transversal onde todos
os seus estados, todos os seus momentos de consciéncia e todos os seus elementos se
correlacionam mutuamente. O que se opde a duracdo ¢ justamente a sucessdo dos eventos,
facilmente divisiveis no espaco. A duragdo ¢ jorro continuo e imponderavel da novidade, o
estado onde o tempo e a eternidade se confundem. A categoria de eternidade, aqui, quer
designar a ideia de um tempo complicado, eternidade como sindnimo de complicacao: a ideia
de que as trés sinteses do tempo ainda nao foram separadas pelo entendimento. Passado,

presente e futuro estdo misturados, amalgamados na eternidade.

2.2.4.4 - Suporte material, devir, plano

O processo do artista €, entdo, de um movimento ritmico que passa primeiro pelo
mergulho no caos; ali ele contrai as for¢as que o afetam, vibram em seu sistema nervoso
proporcionando imediatamente sensagodes; essas sensacdes passam entdo a adquirir um status
de duragdo em seu corpo. Mas ainda sera necessario um outro procedimento que torne
possivel o transito dessas sensagdes amalgamadas para a sua diferenca na composigdo: ¢
preciso que o artista transponha as sensagdes para um plano. No caso especifico da pintura,
ela promovera novas dimensdes do tempo: o caos ¢ a zona crepuscular do tempo e os pintores
buscarao expressar afectos (ou devires) e perceptos (ou ritornelos) de um meio intensivo para
um territorio aberto. Por isso a transposi¢do das sensacdes para o suporte material contém
alguma correlagdo com a duracdo que experimentamos — o suporte de uma determinada
composi¢do artistica detém a capacidade de fazer durar perceptos e afectos, torna possivel a

existéncia de sensagdes, contempladas pela eternidade desta curta duragdo material:

O que se conserva, de direito, ndo é o material, que constitui somente a condi¢ao de
fato; mas, enquanto ¢ preenchida esta condi¢do (enquanto a tela, a cor ou a pedra
ndo virem pod), 0 que se conserva em si ¢ o percepto ou o afecto. Mesmo se o
material s6 durasse alguns segundos, daria a sensa¢do o poder de existir e de se
conservar em si, na eternidade que coexiste com esta duragdo. Enquanto dura o
material, ¢ de uma eternidade que a sensag@o desfruta nesses mesmos momentos. A
sensacdo ndo se realiza no material, sem que o material entre inteiramente na
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sensa¢do, no percepto ou no afecto. Toda a matéria se torna expressiva (QP,
p-157/pp.216,217).

E esse o objetivo da arte afinal: por meio do suporte material, arrancar o percepto “das
percepcdes do objeto e dos estados de um sujeito percipiente, arrancar o afecto das afecgoes,
como passagem de um estado a um outro. Extrair um bloco de sensac¢des, um puro ser de
sensacdes” (QP, p.158/p.217). O contetido das sensacdes coincide diretamente com dois temas
explorados por Deleuze e Guattari nos seus Mil Platés: o devir e o ritornelo. O devir, assim
como a sensacdo, nao comporta transigoes seriais de progressos e regressos. Ele tem uma
realidade em si que nao pode ser confundida com a imaginagdo, com a imitagdo ou um
fantasma, mas caracteriza-se por uma for¢a ndo-humana que atravessa e arrasta o homem. A
realidade propria do devir ¢ de coexistir: assim como em Bergson hé a ideia de coexisténcia
de duragdes diferentes, mas comunicantes, o devir € conectivo, produz rizomas. Por isso, ¢ de
sua natureza formar blocos, fazer aliancas entre heterogéneos, impondo para o senciente uma
“involugdo criadora”, operada em linhas continuas, linhas que arrastam o ponto, agindo
sempre entre os termos de um devir-animal, um devir-molecular ou um devir-imperceptivel,
por exemplo. A involugdo estabelece “um plano de proliferagdo, de povoamento, de contagio
[..] E menos [..] uma regressio que remontaria a um principio. E, ao contrario, uma
involugdo, onde a forma nao para de ser dissolvida para liberar tempos e velocidades” (MP,
p.326/V4, pp.55,56). Traduzindo, o que o artista promove ao tracar um plano de composicao ¢
o oposto do que temos na transi¢do de uma sensacdo para uma percep¢do. Ao invés de
permitir que um devir seja capturado e remetido a sua redugdo evolutiva, no processo formal
recognitivo da semelhanca perceptiva, o artista o conduz para um plano de involugdo
intensiva que instabiliza as formas e dissolve as semelhangas. “E um plano fixo, plano fixo
sonoro, visual ou escritural, etc. Fixo ndo quer dizer aqui imovel: é o estado absoluto do
movimento tanto quanto do repouso no qual se desenham todas as velocidades e lentiddes
relativas e nada além delas” (MP, p.326/V4, p.56). E como ¢ que o artista consegue prover a
duracdo de um devir, de um afecto, sem que ele seja capturado pelo aparato recognitivo?
Tracando um plano de consisténcia para transportd-los. Em Mil Platés, Deleuze e Guattari
concentram na ideia do plano de consisténcia os outros planos possiveis, como o de
composi¢ao ¢ o de imanéncia. Isso ocorre pelo fato de o plano de consisténcia ser aquele
capaz de amparar o transporte dos devires sem que seja necessario que eles passem pelos
principios do organismo: o plano de consisténcia é o corpo sem orgdos. Pois os equivocos

que envolvem as analises em torno da criagdo partem, comumente, das ilusdes promovidas
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pela acdo transcendente dos 6rgdos, propagando relagdes analdgicas nos seus processos de
organizag¢do: cada 6rgdo do corpo exerce uma fungdo codificada e cumpre uma finalidade
especifica. Ao seguir no automatismo imposto pelo carater organizacional do corpo, o
transcendente reina, operando nos devires o seu desenvolvimento codificante, classificando as
diferengas nos termos do diverso. Mas a questdo aqui ja ndo ¢ mais a da organizacao, “¢ a dos
elementos e particulas, que chegardo ou ndo rapido o bastante para operar uma passagem, um
devir ou um salto sobre um mesmo plano de imanéncia pura” (MP, p.312/V4, p.41). E por
isso que Deleuze e Guattari acompanham Antonin Artaud, defensor da necessidade da
anulacdo dos oOrgdos, do bloqueio das suas fungdes para que eles possam experimentar
devires, criar novos agenciamentos que nio aqueles determinados pela sua fungio codificada
e sua teleologia transcendente. E que, como vimos, as sensa¢des (assim como os devires)
agem diretamente no corpo por vibragdes: elas sdo justamente essas vibragdes que o artista ira
conservar, fazer durar. E o que Deleuze percebe dos testemunhos de Paul Valéry, por exemplo,
acenando concordancia ao frisar que, segundo sua expressao, “a sensagdo € o que se transmite
diretamente, evitando o desvio ou o tédio de uma histdria a ser contada” (FB, p.40/p.43). E
em outra passagem, ao elencar os efeitos de superficie em sua Logica do sentido, lembra-nos
que “E seguindo a fronteira, margeando a superficie, que passamos dos corpos ao
incorporal. Paul Valéry teve uma expressdo profunda: o mais profundo ¢ a pele” (LS,
p.20/p.11). Sobretudo o artista moderno sabe a necessidade de se escapar do modelo
recognitivo, que opera em toda a escala transcendente do organismo, destinando a obra de arte
a uma determinada interpreta¢do narrativa, uma historia a se contar. Todavia, o Corpo sem
Orgdos'?' procura manter a variagdo infinita dos movimentos de velocidade e lentiddo,
promovidos pelos devires, na tentativa constante de evitar que o organismo 0s capture em sua

operagao transcendente.

O plano de consisténcia ¢ o corpo sem Orgdos. As puras relagdes de velocidade e
lentiddo entre particulas, tais como aparecem no plano de consisténcia, implicam
movimentos de desterritorializagdo, como os puros afectos implicam um
empreendimento de dessubjetivacdo. Mais ainda, o plano de consisténcia ndo
preexiste aos movimentos de desterritorializagdo que o desenvolvem, as linhas de
fuga que o tragam e o fazem subir a superficie, aos devires que o compdem. De
modo que o plano de organizagdo ndo para de trabalhar sobre o plano de
consisténcia, tentando sempre tapar as linhas de fuga, parar ou interromper os
movimentos de desterritorializagdo, lastrea-los, reestratifica-los, reconstituir formas
e syjeitos em profundidade (MP, p.330/V4, p.60).

121 A partir daqui, para nos referir ao corpo sem 6rgaos, utilizaremos a sigla CsO.
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2.2.4.5 - Plano, estilo, devir

Todo plano tragado age como meio de transporte dos devires € ndo como organizagao.
Pelo contrério, € preciso até mesmo que o artista atue constantemente eliminando tudo aquilo
que pode remeter a semelhanga ou a analogia, imprimindo deformagdes onde seja necessario,
como o sugere Virginia Woolf: “Ela diz que ¢ preciso ‘saturar cada atomo’ e, para isso,
eliminar, eliminar tudo o que é semelhanca e analogia [...]” (MP, p.343/V4, p.73). E da
necessidade de forcar desvios e deformagdes numa obra de arte que o estilo é despertado —
uma sintaxe literaria, as pinceladas e cores de um pintor, os ritmos de um musico. O estilo
impele as percepgdes vividas para os perceptos, arranca afectos das afecgdes subjetivas. Por

122" A vidéncia ndo

esse motivo, Deleuze afirmara por diversas vezes que o artista ¢ um vidente
tem nada a ver com o misticismo, mas denota a habilidade de experimentar intensamente
essas passagens de devires ndo humanos, que arrastam o sujeito para fora do seu eixo. O
artista ¢ aquele capaz de provar devires demasiadamente intoleraveis, insuportaveis até, mas

123 «“¢Chama-se de

que sdo responsaveis, em contrapartida, por liberar a vida de sua prisao
estilos, dizia Giacometti, essas visoes paradas no tempo e no espaco’. Trata-se de liberar a
vida 14 onde ela ¢ prisioneira, ou de tentar fazé-lo num combate incerto” (QP, p.162/p.222).
Mais uma vez encontramos em Paul Valéry andlises que reforcam nossas teses até aqui.
Responsavel por nos dar o testemunho destas forcas que mobilizam e impelem o artista a
criar, ele escreve sobre como o seu amigo Stéphane Mallarmé buscou incansavelmente driblar
a literatura descritiva, reinserindo a sintaxe no lugar da Musa'**. Valéry comenta que
Mallarmé fez de tudo para escapar do modelo candnico, para suprimir as associacdes de

ideias, preconizadas e articuladas por uma literatura descritiva, responsavel pela desaparigao

do encantamento das palavras. No seu entendimento, o escritor, ao aderir a forma da

12 Cf QP, p.160/p.222; C2, pp.220,221/p.205; DF, p.200/p.226.

' Importante frisar a diferenga entre a saude e a doenga no processo artistico. Em Critica e clinica Deleuze
aponta a literatura como uma saide do mundo. A escrita do doente, do neurdtico ou do paranoico, ndo constitui
um processo de passagens de vida e sim uma interrupcao do processo. As analises que Deleuze faz dos escritores
podem bem servir aos artistas de modo geral, que experimentam de maneira intensa o fluxo desses devires e
conseguem regressar dessa dimensao tortuosa, mas ndo sem celeumas. O artista consegue promover essa linha de
vida, ainda que apresente uma constitui¢do fragil: “ele goza de uma fragil saude irresistivel, que provém do fato
de ter visto ¢ ouvido coisas demasiado grandes para ele, fortes demais, irrespiraveis, cuja passagem o esgota,
dando-lhe contudo devires que uma gorda saude dominante tornaria impossiveis. Do que viu e ouviu, o escritor
[0 artista] regressa com os olhos vermelhos, com os timpanos perfurados” (CC, p.14/p.14).

124 Cf. VALERY, 1960, p.646. Sobre a fungio da sintaxe na literatura, Deleuze diz: “A sintaxe ¢ o conjunto dos
desvios necessarios criados a cada vez para revelar a vida nas coisas” (CC, p.12/p.12). O papel disruptivo da
sintaxe na literatura ¢ retomado em outros textos, principalmente em Critica e clinica. Em Bartleby, ou a
formula, ele acompanha a modulacdo anémala de uma férmula assintatica que se repete na novela de Melville; e
em Gaguejou, texto em que tece elogios a maneira nada convencional das performances vocais do poeta
Ghérasim Luca, que faz a lingua gaguejar como forma de expressao. Cf. CC, pp.89-114 e 135-143/ pp.80-103 ¢
122-129.
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descri¢do, finda por reduzir todos os seus esfor¢os aos contrastes de detalhes e aos efeitos
facilmente separaveis, como ocorre na recogni¢ao, nas analises dos instantes percebidos. Ao
invés de optar pela via do entretenimento facil e dos efeitos imediatos, Mallarmé foi instigado
a lutar para “conservar as belezas da matéria literaria, elevando sua arte para a constru¢ao”
(VALERY, 1960, p.646, t.n.)'*. Mallarmé se volta para o fato poético, em diregdo aos limites
da linguagem, 14 onde os seus signos mais elementares se insinuam sensivelmente em
rumores, suscitando uma dilatacio de dura¢do temporal: “cem momentos divinos nao
constroem um poema, que ¢ um aumento de duragdo e como uma figura no tempo; e o fato
poético natural € apenas um encontro excepcional na desordem de imagens e sons que vém ao
espirito. Precisamos, portanto, de muita paciéncia, obstinacdo ¢ laboriosidade, na nossa arte,
se queremos produzir uma obra [...]” (VALERY, 1960, p.648, t.n.)'*. As reverberagdes da
matéria, combinadas ao trabalho do artista, instauram verdadeiros agentes de insoélitas
poténcias sintagmaticas, sonoras, pictdricas, visuais, tateis, etc.:. ¢ o fato que produz
inquestionaveis tor¢cdes no aparato recognitivo organico, deformando o modelo pré-concebido
e liberando um CsO, tracando um plano de composicio. E o fato, ainda, que ira assegurar no
plano de composi¢ao a sua duragdo, a capacidade de uma obra se “manter de pé sozinha”. O
fato, trocando em mitdos, ¢ o que Deleuze e Guattari chamam de monumento. Ainda segundo
Valéry, o que Mallarmé conseguiu alcancar foi mesmo a intensidade das palavras: o sentido
material e plastico presente na sua sonoridade, nos intersticios de seus contrastes, dos seus
volumes, rumores e acentos. Ali, neste material bruto, o poeta impde o seu trabalho, o seu
ritmo e a sua sintaxe. A contribui¢do que Valéry nos oferece em seu relato, para além do
constructo conceitual ali encontrado, € o foco direcionado para o especifico, que muitas vezes
nos escapa. E também por se tratar de um contetido notoriamente consonante com o que
ensejamos apresentar. Percebe-se em suas palavras que o artista ndo s6 testemunha como
participa ativamente dessas idiossincrasias minimas, muitas vezes imperceptiveis, de devires

que remetem diretamente a vida:

O que se canta ou se articula nos momentos mais solenes ou nos momentos mais
criticos da vida; o que soa nas liturgias; o que ¢ sussurrado ou gemido nos extremos
da paix@o; o que acalma uma crianca ou um miseravel; o que atesta a verdade em
um juramento sdo palavras que ndo podem ser resumidas em ideias claras, nem
separadas, sem torna-las absurdas ou vas, em certo tom e de certo modo. Em todas
essas ocasides, 0 acento ¢ 0 aspecto da voz prevalecem sobre o que cla desperta de

125« ..] conserver ces beautés de la matiére littéraire, tout en relevant son art vers la construction”.

126 <[ ] cent instants divins ne construisent pas un poéme, lequel est une durée de croissance et comme une
figure dans le temps; et le fait poétique naturel n’est qu’une reencontre exceptionelle dans le désordre d’images
et de sons qui viennent a 1’esprit. Il faut donc beaucoup de patience, d’obstination et d’industrie, dans notre art, si
nous voulons produire um ouvrage”.



114

inteligivel: dirigem-se mais a nossa vida do que ao nosso espirito. — Quero dizer que
essas palavras nos impelem a devir, muito mais do que nos estimulam a
compreender (VALERY, 1960, pp. 649,650, t.n.)'”.

2.2.4.6 - Experimentacio e dobra

Tal como frequentemente os musicos extraem do caos os ruidos — e o proprio siléncio
— enquanto substincia sonora a fim de compor as suas pegas, 0 poeta experimenta as
ressonancias desses movimentos aberrantes imagéticos, fonéticos e ritmicos das palavras; e os
pintores fazem da linha de contorno uma linha de fuga, desestabilizando a organizacao
figurativa, a narrativa. As experimentacdes artisticas envolvem ndo somente a contemplagao
do material, que lhes fornece as sensagdes, mas um construtivismo estilistico que busca
lapidar, transformar, deformar os casos de excesso, esvaziar os clichés, de reiteragdo dos
dados mil vezes percebidos; ird também esconjurar os sentimentos excessivamente pessoais,
oriundos de uma afec¢do ou de uma memoria. A arte € “um processo, uma passagem de Vida
que atravessa o vivivel e o vivido” (CC, p.11/p.11). E por muitas vezes os artistas falham nos
seus processos, sao malogrados em suas experimentagdes e deixam seus planos desabar.
Porque os processos, ainda que controlaveis, sdo conduzidos pela potestade do acaso.
Retomando uma fala de John Cage, Deleuze e Guattari afirmam que “é proprio do plano que o
plano fracasse. Justamente porque ndo héd organizagdo, desenvolvimento ou formacdo, mas
transmutacdo nao voluntdria” (MP p.329/V4, p.59). A afirmagdo testifica o carater
experimental da arte ao pé da letra. A pintura, apesar de ja apresentar ao longo de toda a sua
histéria linhas de fuga para escapar dos processos de recodificagdo dos fluxos pictoricos (a
formagdo de escolas, a estratificagdo dos estilos e técnicas, os codigos temporais
significantes), s6 conseguira operar uma verdadeira abertura ao seu cardter inerentemente
processual na modernidade. Para Deleuze e Guattari, ¢ o carater experimental da arte que
constitui o seu verdadeiro génio, a sua real autenticidade. Ele “consiste unicamente em
libertar o que ja estava presente na arte de todos os tempos, mas que se encontrava oculto sob
objetivos e objetos ainda que estéticos, sob as recodificagdes ou as axiomaticas: o puro
processo que se efetua e ndo para de se efetuar enquanto se processa, a arte como

299

‘experimentacdo’” (OE, p.445/p.492). Os autores se amparam nos escritos de Cage, para

127 “Ce qui se chante ou s’articule aux instants les plus solennels ou les plus critiques de la vie; ce qui sonne dans
les liturgies; ce qui se murmure ou se gémit dans les extremes de la passion; ce qui calme un enfant ou un
misérable; ce qui ateste la vérité dans un serment, ce sont paroles qui ne se peuvent résoudre en idées claires, ni
séparer, sans les rendre absurdes ou vaines, d’un certain ton et d’un certain mode. Dans toutes ces occasions,
I’accent et I’allure de la voix ’emportent sur ce qu’elle éveille d’intelligible : ils s’adressent a notre vie plus qu’a
notre esprit. — Je veux dire que ces paroles nous intiment de devenir, bien plus qu’elles ne nous excitent a
comprendre”.
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quem a categoria “experimental” ndo pode ser aplicada por antecedéncia (como um
predicativo do tipo “arte experimental”), nem mais nem menos por implicar um modo
processual de chofre. Diz ele: “a palavra experimental ¢ adequada, contanto que seja
compreendida ndo como o descritivo de um ato a ser julgado posteriormente em termos de
sucesso ou fracasso, mas simplesmente como uma agdo cujo resultado ¢ desconhecido”
(CAGE, 2019, p.13). Observa-se que suas consideracdes coincidem com a declaragcdo de
Cézanne, que confessa a Gasquet a sua angustia, quando os seus planos desabam e a
catastrofe toma conta de tudo (topico 2.1, pp. 09,10). Pois se a tentativa de composi¢ao
fracassa ¢ porque o processo ¢ pavimentado inalteradamente no limite do risco de sua
catastrofe mesma. E no entanto, os planos fracassados pelas indeterminagdes do acaso podem
ainda ser recompostos, redimensionados noutros planos a serem fixados: “os fracassos fazem
parte do plano, pois ele cresce e decresce com as dimensodes daquilo que ele desenvolve a
cada vez (planitude com n dimensdes)”. (MP p.329/V4, p.59). Portanto, o unico céalculo
criativo a se considerar no fazer artistico € o jogo do acaso, um lance de dados, ja que ndo ha
imagem mental pressuposta que va assegurar os limites dos movimentos desencadeados num
plano. Uma vez mais, os diagnosticos de John Cage a respeito do carater experimental da

musica sdo precisos — e validos para a arte como um todo:

a vista de uma totalidade de possibilidades, nenhuma agao consciente ¢ compativel,
j4 que o carater do conhecimento sobre o qual se age proibe quase todas as
eventualidades. De um ponto de vista realista, uma tal agdo — embora cautelosa,
esperangosa, ¢ geralmente adentrada — é inadequada. Uma acdo experimental, gerada
por uma mente tdo vazia quanto era antes de se tornar uma e, portanto, em
conformidade com a possibilidade do que quer que seja, é, por outro lado, pratica.
Ela ndo se movimenta em termos de aproximagdes e erros, tal como deve fazé-lo,
por sua natureza, a a¢do “informada”, posto que nenhuma imagem mental do que
aconteceria foi estabelecida de antemao: ela v€ as coisas diretamente tal como elas
sdo: envolvidas sem permanéncia em um infinito jogo de interpenetragdes (CAGE,
2019, pp.14,15).

Como ja pudemos verificar no primeiro capitulo, as condigdes de um empirismo
transcendental sdo as condigdes de uma experiéncia real. Torna-se necessaria a exigéncia de
se unir a dualidade operada por Kant entre a teoria do conhecimento enquanto experiéncia
possivel e a teoria da arte como reflexdo da experiéncia real. “Para que os dois sentidos se
juntem ¢€ preciso que as proprias condicdes da experiéncia em geral se tornem condi¢des da
experiéncia real; a obra de arte, de seu lado, aparece entdo realmente como experimentagdo”
(LS, p. 300/pp. 265, 266). Abolido o pressuposto do sujeito transcendental e da imagem

dogmatica do pensamento, o que as condigdes de experiéncia real supdem, ¢ unicamente a
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transposi¢do das sensagdes experimentadas de fato para o campo do possivel. Pois o
pensamento s6 goza agora de uma imagem sem imagem: nao hd nada que seja suposto
antecipadamente, nenhuma categoria a priori pode vir a dar formas pré-estabelecidas para os
sentienda. Se por um lado a filosofia opera num sobrevoo, transformando os acontecimentos
em conceitos, atualizando poténcias virtuais, a arte ira lidar diretamente com a transposi¢ao
dos movimentos infinitos do real cadtico para torna-los possiveis enquanto figuras estéticas.
O processo apresentado anteriormente, dos esquemas de contragdo que o corpo faz das
sensacoes, fazendo-as durar, transformando as variabilidades infinitas em variedades,
requerem um suporte material que as consolidem. “O monumento ndo atualiza o
acontecimento virtual, mas o incorpora ou o encarna: da-lhe um corpo, uma vida, um
universo” (QP, p. 168/pp. 229,230). O que o artista cria, a partir de uma fabulagdo criadora,
ndo passa pelo mesmo crivo dos conceitos filoséficos. Ainda que os perceptos e afectos
estabelecam zonas de vizinhanga com os conceitos, construindo conexdes proficuas entre
filosofia e arte, ambas gozam de uma autonomia criativa e respondem a problemas muito
especificos de seus planos. Deste modo, os universos crivados pela arte ndo contém virtuais
nem atuais, “sdo possiveis, o possivel como categoria estética (‘possivel, por favor, sendo eu
sufoco’), a existéncia do possivel, enquanto que os acontecimentos sdo a realidade do virtual,
formas de um pensamento-Natureza que sobrevoam todos os universos possiveis” (QP,
p.168/p.230). Cada qual (os virtuais e os possiveis) toma caminhos diferentes no plano de
consisténcia, no CsO, sendo necessaria uma determinacao do proprio pensamento para os
direcionar aos seus planos caracteristicos: o plano de imanéncia filoséfico e o plano de
composi¢ao da arte. Sendo assim, ndo ¢ correto dizer que ha alguma anterioridade ou
hierarquia de um pensamento sobre o outro: isso “[n]ao significa que o conceito precede de
direito a sensagdo: mesmo um conceito de sensacao deve ser criado com seus meios proprios,
€ uma sensagdo existe em seu universo possivel, sem que o conceito exista necessariamente
em sua forma absoluta” (QP, p.168/p.230).

Ao estabelecer o possivel como categoria estética, Deleuze e Guattari o relacionam a
ideia de jogo e de dobra barroca. Em Leibniz e o barroco, Deleuze afirma que a grande
contribuicdo do barroco para as artes foi a fungdo operatoria da dobra. Nao que o barroco o
tenha inventado: “ha todas as dobras vindas do Oriente, dobras gregas, romanas, romanicas,
goticas, classicas... Mas ele curva e recurva as dobras, leva-as ao infinito, dobra sobre dobra,
dobra conforme dobra. O traco do barroco ¢ a dobra que vai ao infinito” (LP, p.5/p.13). A
dobra, esse principio caracteristico das obras barrocas, dos drapeados, das curvas e da

arquitetura hermética que cinde o exterior e o interior, se mantém na modernidade como um
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dispar. Ela ndo remete a um indiferenciado, mas é justamente o diferenciante da diferenca
que faz de cada inflexdo veredas que se bifurcam infinitamente, se redobrando. “A
‘duplicidade’ da dobra reproduz-se necessariamente dos dois lados que ela distingue, lados
que ela relaciona um ao outro ao distingui-los: cisdo em que cada termo relanca o outro,
tensdo em que cada dobra ¢ distendida na outra (LP, p.42/pp.58,59). A linha de inflexdo da
dobra promove, a0 mesmo tempo, um processo de atualizacao no espirito e uma realizacao na
matéria: “Redobras da matéria sob a condicdo de exterioridade, dobras na alma sob a
condicdo de clausura”. (LP, p.49/p.67). A desdobra constitui-se, portanto, por uma
continuidade da acdo da dobra; ela traduz o ato de sua expressdo realizando-se.
Diferentemente da dobra barroca e da leibniziana, que fazem proliferar os seus principios, o
pensamento neobarroco'”® de Mallarmé (mas também de Niezstche)'® ¢é desperto na
experiéncia de seu ocaso na modernidade: na morte de Deus e do homem, na morte dos juizos

e da teologia. Porém, opondo-se ao ocaso ex nihilo de uma vontade de nada, Mallarmé e

12 £ como Haroldo de Campos se refere ao pensamento de Deleuze, em artigo elogioso a Leibniz e o barroco:
“[...] essa retomada ‘barrocoliidica ndo se da de maneira neutra e ornamental, como exercicio virtuoso de
erudigdo filosofico-literaria, datado no tempo, mas como intervengéo atualissima que, revendo o passado com os
olhos sincrénicos do presente, segundo a perspectiva da ‘historia descontinua’[...], ilumina o recorrido
diacrénico com o fulmineo instantaneo da ‘agoridade’ (Jetztzeit), toma partido (‘critica parcial’, diria Baudelaire,
a Unica que lhe interessava; ‘quem ndo € capaz de tomar partido deve calar-se’, completaria W. Benjamin, ‘A
técnica do critico em treze teses’). Traslada-se assim, empenhadamente, do Barroco como modo operatorio
historico, para o Neobarroco, enquanto pratica semiodtica contemporanea que ‘cita’ o passado, retraduzindo-o —
trans-configurando-o — no contexto do presente, ndo por assimilacdo pura e simples de dois distintos entornos
historicos, mas por metonimia, pelo reconhecimento de tragos, de linhas de forga contiguas e ndo-contiguas, por
rastros dispersos, mas afins, que se definam reger pela infinitude da dobra dobrante, pelo pli infini” (CAMPOS,
2000, p.528).

12 E verdade que Deleuze modifica sua posi¢do acerca da obra de Mallarmé ao longo de seus escritos. Em
Nietzsche e a filosofia cle ressalta as semelhangas entre o filésofo e o poeta a partir do estudo de Albert
Thibaudet, La poésie de Stéephane Mallarmé. A aproximagdo se da pela ideia do “pensamento que emite um
lance de dados”, expressa em Assim falou Zaratustra e no poema Un coup de dés jamais n’abolira ’hasard. No
entanto, Deleuze entende que essas semelhangas seriam superficiais e que Nietzsche teria avangado mais do que
Mallarmé na afirmagfo do acaso, aproximando a obra do poeta do pensamento metafisico da dualidade do
mundo e do ressentimento — ambos criticados por Nietzsche (cf. NF, pp.29-39/pp.38-49). Ja em Diferenca e
repeti¢do, inspirado no estudo A obra aberta de Umberto Eco, o Livre de Mallarmé ¢ colocado ao lado do
Finnegans Wake de James Joyce como obras que dissolvem a identidade da coisa lida “nas séries divergentes
definidas pelas palavras esotéricas, assim como a identidade do sujeito que 1€ se dissolve nos circulos
descentrados da multileitura possivel” (DR, pp.94,95/p.109). Em Légica do sentido, Mallarmé ¢ retomado como
exemplo para a série do jogo ideal do tempo Aion, a forma vazia do tempo que anuncia o acontecimento (cf. LS,
pp. 74-82/pp.61-68). Mas é em Leibniz e o barroco que Mallarmé ¢ algado ao patamar de “grande poeta da
dobra”. Por exemplo, se Herodiade era em NPh “a fria caricatura do ressentimento e da ma-consciéncia” (NPh,
p-38/p.48), em LP ele se torna o poema da dobra: “A dobra ¢, sem duvida, a nogdo mais importante de Mallarmé;
ndo somente a nogdo, mas sobretudo a operagdo, o ato operatorio que fez dele um grande poeta barroco.
Herodiade ja é o poema da dobra. A dobra do mundo é o leque ou ‘a unanime dobra’” (LP, p.43/p.59). E notavel
como o grau de importancia dada por Deleuze as categorias dos valores nietzscheanos decresce a medida em que
ele vai abandonando o problema da relacdo entre profundidade e superficie e avanga cada vez mais para a
pesquisa dos fluxos e do corpo sem 6rgdos, como o atesta ao final da palestra Pensamento némade, de 1973 (cf.
ID, p.364/p.329). Ali ele deixa exposto um interesse mais focado no aforismo e na intensidade do texto
nietzschiano. Em contrapartida, torna-se evidente o fato de que entre o periodo da tematica dos fluxos e do CsO
(especificamente entre 1972 e 1980) até o livro da dobra (1988) Mallarmé cresce muito em importancia para
Deleuze.
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Nietzsche ousam instaurar o Pensamento-mundo neste mundo sem principios. Invocando para
o ato de criacdo o jogo, eles tomam o proprio acaso como o dispar da dobra. “[...] por isso, 0
lance de dados ¢ a poténcia de afirmar o Acaso, de pensar todo o acaso, e este, sobretudo, nao
¢ um principio, mas a auséncia de todo principio. Assim, o lance de dados restitui a auséncia
ou ao nada que sai do acaso, o que pretende dele escapar, e assim limita-lo por principio” (LP,
p.90/p.116). Quer dizer, o acaso ndo € o principio, mas ¢ ele o responsavel por, a cada lance
de dados emitido pelo pensamento, instaurar novas dobras de incompossiveis materiais — ou
redobras da alma na matéria. E dai que se afirma que o possivel é a categoria da arte por

exceléncia. E isso que Deleuze chamou em Ldgica do sentido de jogo ideal:

Sao todos os pensamentos que comunicam em um Longo pensamento, que faz
corresponder ao seu deslocamento todas as formas ou figuras da distribuicao
ndémade, insuflando por toda parte o acaso e ramificando cada pensamento, reunindo
“em uma vez” o “cada vez” para “todas as vezes”. Pois s6 o pensamento pode
afirmar todo o acaso, fazer do acaso um objeto de afirmagdo. E, se tentamos jogar
este jogo fora do pensamento, nada acontece e, se tentamos produzir um resultado
diferente da obra de arte, nada se produz. E pois o jogo reservado ao pensamento e a
arte, 14 onde ndo ha mais vitorias para aqueles que souberam jogar, isto ¢, afirmar e
ramificar o acaso, ao invés de dividi-lo para domina-lo, para apostar, para ganhar.
Este jogo que ndo existe a ndo ser no pensamento, € que ndo tem outro resultado
além da obra de arte, ¢ também aquilo pelo que o pensamento ¢ a arte sdo reais e
perturbam a realidade, a moralidade e a economia do mundo (LS, p.76/p.63).

Portanto o jogo ideal s6 pode ser jogado no pensamento e s6 produz algo no campo
das artes. Mas, como ja vimos parcialmente, ¢ preciso que haja um plano para que os
possiveis do jogo e da experimentacdo se consolidem e possam ter consisténcia. Isso quer
dizer que ha uma passagem, um intermezzo entre o que ¢ jogado/experienciado pelo
pensamento € o proprio plano de consisténcia. Quer dizer que para dar consisténcia as
infinitas variagdes possiveis do acaso ¢ preciso um determinado controle, um controle de
coexisténcia entre o acaso e¢ o plano, que se produz nos intervalos, intercalando-se e

superpondo-se, articulando-se. O conceito-operador que permite esses transitos ¢ o ritornelo.

2.2.4.7 — Ritornelo e plano de composicao

Em O que é a filosofia?, Deleuze e Guattari desenham o movimento das sensacoes € 0
seu transito, sua passagem do pensamento para o plano de consisténcia. Ao criar, o artista
compde novas variedades no mundo e essas variedades precisam de uma composi¢ao para que
adquiram uma consisténcia. Novamente, eles criticam a nocao de carne de Merleau-Ponty

como principio da pintura, pois ela estaria ainda muito proxima do caos, funcionando apenas
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como um termOmetro para ele. Para eles, a sensag¢do parte da carne, mas ndo se “encarna”
como no caso de O olho e o espirito; ela passa pela carne por outros meios, por meio de
devires que incidem na carne, mas que nem por isso se encarnam nas obras: “o devir-animal,
vegetal, etc., que monta sob as praias de encarnado, no nu mais gracioso, mais delicado, como
a presenca de um animal descarnado, de um fruto descascado, Vénus no espelho; ou que surge
na fusdo, no cozimento, no derramar de tons justapostos, como a zona de indiscernibilidade
do animal e do homem” (QP, p.169/pp.231,232). Sendo assim, a carne ndo pode ser o
componente que d4 consisténcia a obra, pois ela se confunde em certo nivel com o proprio
caos. E necessario que o artista consiga fazer passar esses devires para um outro estagio, um
estagio requerido pela propria sensacao para que a sua durabilidade se torne possivel. Pois ¢
da natureza da sensacao artistica a busca de uma condug¢do das forgas dispersas do caos para
vetores planificados, forcas que saem de um fundo infinito cadtico para o infinito césmico.
Por esse motivo, Deleuze e Guattari, apoiados nos testemunhos de Cézanne sobre a ideia de
plano, irdo dizer que o elemento perseguido pelos artistas para dar consisténcia aos
movimentos moleculares € o da casa: “o que define a casa sdo as extensdes, isto €, os pedacos
de planos diversamente orientados que ddo a carne sua armadura: primeiro-plano e
plano-de-fundo, paredes horizontais, verticais, esquerda, direita, retos e obliquos, retilineos ou
curvos...” (QP, p.170/p.232). E preciso uma atengio acentuada a essa passagem de um estado
a outro, a esse processo de desterritorializacdo do material. Por isso os pintores tratam com
muito respeito a composi¢ao das cores e a operagdo da jungao dos planos. Sem esse trabalho,
sem essa sobriedade, os movimentos se perdem, tomam todo o quadro e os planos fracassam.
E nesse sentido que a pintura é uma grande méaquina de captura de forgas, uma méaquina capaz
de canalizar as forcas num movimento cadente do ritornelo, uma maquina que cria condig¢des
modulares desses movimentos, como o sintetizador o € para a musica. O sintetizador ndo € o
mesmo que um julgamento sintético a priori, mas “a sintese aqui ¢ do molecular e do
césmico, do material e da forca, ndo mais da forma e da matéria” (MP, p.424/V4, p.160). E
que, como vimos, a relagdo essencial nas artes ndo ¢ mais a da matéria e da forma, mas a de
uma relagdo direta entre material e forcas. Acontece que as condigdes de percepcao do Cosmo
sO se viabilizaram plenamente na modernidade e por isso o pensamento so foi capaz de pensar
as microsensagoes e as forcas moleculares plenamente a partir deste periodo — que ¢ matéria

de um devir.

Tudo o que se pode dizer é que enquanto as forgas aparecem como da terra ou do
caos, elas ndo sdao captadas diretamente como forgas, mas refletidas em relagdes da
matéria e da forma. Trata-se antes, portanto, de limiares de percepgdo, de limiares de
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discernibilidade, que pertencem a este ou aquele agenciamento. E s6 quando a
matéria é suficientemente desterritorializada que ela propria surge como molecular, e
faz surgir puras forgas que ndo podem mais ser atribuidas sendo ao Cosmo. Isso ja
estava presente ‘desde sempre’, mas em outras condigdes perceptivas. E preciso
novas condi¢des para que aquilo que estava escondido ou encoberto, inferido,
concluido, passe agora a superficie. O que estava composto num agenciamento, o
que era ainda composto, torna-se componente de um novo agenciamento (MP,
p.428/V4, p.165).

E esse o aprendizado que Deleuze e Guattari absorvem de Klee, a ideia de que o
material ¢ uma matéria molecularizada, dissipada, responsavel por captar forgas, “as quais s6
podem ser for¢as do Cosmo. Nao ha mais matéria que encontraria na forma seu principio de
inteligibilidade correspondente. Trata-se agora de elaborar um material encarregado de captar
forcas de uma outra ordem: o material visual deve capturar forgas nao visiveis” (MP,
p.422/V4, pp.158,159). O que eles pretendem mostrar, a partir de Klee, ¢ que, se no
romantismo ainda se falava de matérias de expressdo, referindo-se a forte relagdo que a arte
ainda tinha com o Grund, com a Terra, na idade moderna as “matérias de expressao dao lugar
a um material de captura” (MP, p.422/V4, p.159). No texto Acerca do Ritornelo, os autores
especificam trés idades da arte, sendo elas o classicismo/barroco, o romantismo e a idade
moderna. No classicismo, o artista enfrenta o Caos para impor formas. Cada forma ¢ um
codigo de um meio, a passagem de uma forma a outra, formando transcodificagdes. E todo
“barroco retumba no fundo do classico; a tarefa do artista classico ¢ a do préprio Deus,
organizar o caos, e seu unico grito é Criagdo! a Criagdo! a Arvore da Criagdo!” (MP,
p.417/V4, p.153). Ja no romantismo o artista “abandona sua ambi¢ao de uma universaliza¢ao
de direito e seu estatuto de criador: ele se territorializa, entra num agenciamento territorial”
(MP, p.417/V4, p.154). O que importa no romantismo ¢ a relagdo do pensamento com o
fundamento, o Grund, o territorio. “A terra ndo ¢ mais uma for¢a entre as outras, nem uma
substancia enformada ou um meio codificado, que teria sua vez e sua parte. A terra tornou-se
este corpo-a-corpo de todas as forcas, as da terra com as das outras substancias, de modo que
o artista ndo se confronta mais com o caos, mas com o inferno ¢ com o subterraneo, o
sem-fundo” (MP, p.418/V4, p.154). Do Grund ao Abgrund, o pensamento segue a via de um
afundamento infinito em busca de uma fundagdo que o estabilize. De Holderlin a Goethe, o

problema da Terra ¢ constante:

Ele ndo corre mais o risco de dissipar-se nos meios, mas de afundar-se longe demais
na Terra, Empédocles. Ele ndo se identifica mais com a Cria¢do, mas com o
fundamento ou com a fundagdo, ¢ a fundacao que tornou-se criadora. Ele ndo ¢ mais
Deus, mas Her6i que lanca a Deus seu desafio: Fundemos, fundemos, e ndo mais
Criemos. Fausto, sobretudo o segundo Fausto, ¢ levado por essa tendéncia. [O
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dogmatismo, o catolicismo dos meios (cddigo), foram substituidos pelo criticismo, o
protestantismo da terra]. E certamente a Terra como ponto intenso em profundidade
ou em projecdo, como ratio essendi, estd sempre em defasagem em relagdo ao
territorio; e o territdrio, como condi¢do de ‘conhecimento’, ratio cognoscendi, esta
sempre em defasagem em relagdo a terra. O territorio ¢ alemao, mas a Terra é grega.
E justamente essa defasagem que forja o estatuto do artista romantico, dado que ele
ndo mais afronta a fenda do caos, mas a atragdo do Fundo (MP, p.418/V4, p.154).

Novamente, reiteramos o papel da modernidade como a responsavel por liberar no
pensamento artistico aquilo que esteve sempre presente nele. Desta feita, o carater da
experimentacdo passa pela maneira como o artista enfrenta o caos e captura as suas forcas
para reconduzi-las ao infinito cosmico. A referéncia ao famoso excurso de Paul Klee, Da arte
moderna, ¢ aqui ponto fulcral. Mesmo as interpretagdes das idades da arte se devem a leitura
que Deleuze e Guattari fizeram deste texto'*’. Em determinado momento da palestra, Klee
refere-se a essa relacdo do romantismo com a terra como o momento mais flagrante do seu

3

pathos; e o classicismo como o responsavel por “uma constru¢do alta, [uma] montagem
sistematica em verticais visiveis” (KLEE, 2018, p. 27, tn.)"'. A resposta de seus
contemporaneos, os artistas modernos, ele diz, foi ter optado por um estagio intermediario que
abraca o Cosmo de maneira plena, numa liberdade “que requer unicamente o direito de ser
movel, movel como o ¢ a Grande Natureza ela mesma” (KLEE, 2018, p.30, t.n.)'*2. Mas ainda
sobre as trés idades da arte, Deleuze e Guattari alertam que, sob certo sentido, muito do que
estad contido em uma jé& se encontrava na precedente, ndo se tratando, portanto, de uma leitura
que enseja indicar um processo evolutivo entre as trés. E o que afirmam em relagéo ao carater
inexoravel das forcas, obviamente presentes em qualquer tempo historico possivel: “As
forgas, por exemplo: a questao sempre foi das forgas, marcadas como forgas do caos, ou como
forcas da terra. Assim também, ¢ desde sempre que a pintura se propds a tornar visivel, ao
invés de reproduzir o visivel, e a musica a tornar sonoro, ao invés de reproduzir o sonoro”
(MP, p.428/V4, p.164).

A casa, portanto, encerra essas forcas dando-lhes consisténcia, mas estando sempre
aberta para a sua desterritorializacdo cosmica. E que, como afirmam Deleuze e Guattari, a
consisténcia existe para se evitar os equivocos trazidos pelas sinteses de disparates e “que
torna precisamente possivel a distingdo dos elementos disparatados que o constituem
(discernibilidade)” (MP, p.424/V4, p.161). Mas, eles chamam a atengdo, para que se alcance

essa discernibilidade, para que se evite que os disparates tomem conta dos planos ou os facam

130 Cf. KLEE, 2018, pp.15-33.
131¢[...] une construction en hauteur, montage systématique en verticales apparentes”.
132 «1 ..] qui reclame uniquement le droit d’étre mobile, mobile comme I’est la Grande Nature elle-méme”.
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ruir, um grande esfor¢o de simplicidade, de sobriedade faz-se necessario — uma sobriedade na

conducao dos agenciamentos entre o caos, o plano de consisténcia € o cosmos, um ritornelo:

Sobriedade, sobriedade: ¢ a condigdo comum para a desterritorializagdo das
matérias, a molecularizagdo do material, a cosmicizac¢do das forgas. [...] Sua sintese
de disparates sera tanto mais forfe quanto mais voc€ operar com um gesto sobrio, um
ato de consisténcia, de captura ou de extragcdo que trabalhara sobre um material ndo
sumdrio, mas prodigiosamente simplificado, criativamente limitado, selecionado.
Pois s6 ha imaginag¢do na técnica. [...] Ser um artesdo, ndo mais um artista, um
criador ou um fundador, e é a Ginica maneira de devir cosmico, de sair dos meios, de
sair da terra. A invocag¢do do Cosmo ndo opera absolutamente como uma metafora;
ao contrario, a operagdo ¢ efetiva desde que o artista coloque em relagdo um material
com forgas de consisténcia ou de consolida¢do (MP, pp.425,426/V4, p.162).

O ritornelo ¢ o responsavel por dar o ritmo do material molecular no plano e através
do plano: ¢ justamente aquilo que Klee e Maldiney chamaram de Gestaltung. “O ritornelo
inteiro ¢ o ser de sensagdo. Os monumentos sdo ritornelos” (QP, p.175/p.238). O que quer
dizer que ndo ha na arte nenhuma inclinacdo ou razdo teleoldgica. Toda arte abrange uma
concepgdo meloddica, que parte de uma casa, de uma cor, de um canto, sempre sob a condi¢do
de se prolongar numa linha de universo, num escape césmico. Nao se trata mais da busca de
uma inteligibilidade formal para uma matéria informe, ja que o ritornelo adquire a fungao de
uma maquina de captura, pronta para contrair algum material cadtico disperso (tornado
vibratil na relagdo de um bloco de sensagdo qualquer no corpo), para em seguida canaliza-lo
num plano de composi¢do. O plano, por sua vez, mantém-se em constante abertura com a
imanéncia do universo, possibilitando ai uma nova conexdo, um novo devir-césmico das
sensacdes. Ao compor sensagdes, o artista executa uma verdadeira dobra do tempo, e que se
desdobra novamente no mundo, acompanhando os seus processos cosmicos. E se a natureza é
como a arte, “¢ porque ela conjuga de todas as maneiras esses dois elementos vivos: a Casa e
o Universo, o Heimlich e o Unheimlich, o territorio e a desterritorializagdo, os compostos
melddicos finitos e o grande plano de composicdo infinito, o pequeno e o grande ritornelo”
(QP, p.176/p.240). O que quer dizer que, se por um lado o artista compde as forgas
moleculares com forcas de consisténcia para dar-lhes uma durac¢do, por outro lado essa
duracdo nunca perderd a sua intima relagdo com a ubiquidade temporal que doa a ela o seu
sentido. O trajeto das sensagdes, entre o sentiendum que faz vibrar a carne até a sua conexado
com as forgas cosmicas, ¢ o “mapa” das dobras do tempo e do pensamento sem imagem. Uma
obra de arte impde a sua trajetoria ritmica, reforgando o seu sentido e sua duragdo. Dai que o
plano de composigao artistico sé se estabelece como um monumento e duracdo mantendo com

o ritornelo as nupcias de um contraponto, a passagem de uma endo-sensacdo para uma
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exo-sensacdo: ele ¢ casa e universo, territorio e desterritorializagdo, etc. A arte, por lidar com
sensagoes, opera com diferentes sistemas de intensidades, que se desdobram nao em Ideias
mas, por meio da acdo do ritornelo, por territorializagdes, desterritorializagdes e
reterritorializagdes. Sendo assim, na pintura, cada quadro — territdrio — expande, em seus
limites diagramaticos, as intensidades virtuais desterritorializadas do caos, para em seguida se
reterritorializarem no Cosmos. O processo de atualizacdo dessas sensacdes busca ativar seus
dois aspectos: o tempo da atualizacao ("o proprio da qualidade ¢ durar, e durar justo o tempo
em que um sistema intensivo mantém e faz com que se comuniquem suas diferencas
intensivas") e o espago de atualizagdo, que € o "movimento pelo qual as singularidades se
encarnam" (ID, p.156/p.149,150). A casa ¢ um diagrama que exprime um microcosmos do
caos ou, melhor dizendo, o territorio que constroi € um caosmos’?. Os perceptos sdo as forcas
retiradas desse tempo origindrio e realocados no quadro; a casa se comunica novamente com
o Cosmo; os perceptos sdo complementados por afectos, que nos fornecem devires. Quer
dizer, ao invés de uma imitagdo da natureza, a obra de arte evidencia a sua estreita relagcdo
com a natureza ao associar-se inerentemente a ela. E assim como a natureza fabrica novidades
incessantemente, o ritornelo fabrica novos tempos, novas dimensdes temporais: “O ritornelo
fabrica tempo. Ele ¢ o tempo ‘implicado’ de que falava o linguista Guillaume. [...] Ndo ha o
Tempo como forma a priori, mas o ritornelo ¢ a forma a priori do tempo que fabrica tempos
diferentes a cada vez” (MP, p.431/V4, pp.167,168). O que a arte proporciona ¢ a passagem
das sensagdes pelo plano finito de composi¢do, que se redirecionam para o infinito. O que ela
faz ¢ criar esse plano de ubiquidade temporal, um plano ritmico e transi¢do meta-mutua entre
seus blocos de sensacdo e as forgas cosmicas, o tempo desdobrado e redobrado, suas

passagens e plissagens.

133 Caosmos é uma palavra-valise criada por James Joyce em Finnegans Wake. Apropriado por Deleuze e
Guattari, o caosmos se torna um conceito-ferramenta, visando designar o aspecto paradoxal da “identidade
interna do mundo e do caos” (DR, p.382/p.411), que incide tanto nos movimentos infinitos como nos fluxos
cosmicos da imanéncia. Ou ainda, diferentemente de um mundo cujos acontecimentos sdo organizados de forma
coerente ¢ coordenavel pelo sujeito ou por Deus, trata-se do mundo que afirma a divergéncia das séries, “uma
vez que [ele] é agora constituido de séries divergentes (caosmos) ou que o lance de dados substitui o jogo do
Pleno” (LP, p.188/p.228). Guattari também expde um pouco mais a respeito do conceito em sua obra Caosmose:
“Uma primeira dobragem cadsmica consiste em fazer coexistir as poténcias do caos com a da mais alta
complexidade. E por um continuo vaivém em velocidade infinita que as multiplicidades de entidades se
diferenciam em compleigdes ontologicamente heterogéneas e se caotizam abolindo sua diversidade figural e
homogeneizando-se no interior de um mesmo ser-ndo-ser. Elas ndo cessam, de algum modo, de mergulhar em
uma zona umbilical cadtica em que perdem suas referéncias e suas coordenadas extrinsecas, mas de onde podem
reemergir investidas de novas cargas de complexidade. E no percurso dessa dobragem cadsmica que se acha
instaurada uma interface entre a finitude sensivel e a infinitude trans-sensivel dos Universos de referéncia que
lhe estdo arrimados” (GUATTARI, 2012, p.126).
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2.3 — O cliché

Antes de pintar ha muitas coisas que ja aconteceram na tela. Para Deleuze, ¢ um “erro
acreditar que o pintor esteja diante de uma superficie em branco. A crenga figurativa decorre
desse erro. Com efeito, se o pintor estivesse diante de uma superficie em branco, poderia
reproduzir nela um objeto exterior que funcionaria como modelo. Mas ndo ¢ isso que
acontece” (FB, p.83/p.91). Diante da tela “virgem”, o artista se depara frequentemente com
esse angustiante obstaculo: a sobrecarga de imagens virtuais ou atuais, codigos e dados que o
perseguem, invadindo a tela e seu pensamento. Os dados pré-pictéricos atormentam os
pintores desde sempre e estdo por toda parte, como ectoplasmas malignos, assombrando e se
apoderando de tudo. Esses “fantasmas” que aterrorizam o pintor, nds os chamamos de clichés.
O artista tem como tarefa desfazé-los, para que a pintura apareca de fato, para que os maus
exemplos ndo se repitam. Essa luta ¢ um ato continuo: é preciso engendrar esse exercicio de
combate contra os fantasmas, contra esses rastros de esquemas triviais que assombram a
pintura. S6 assim ¢ possivel fazer com que algo novo, uma imagem nova surja. Deleuze cita
“a luta contra o cliché em Cézanne. Entendam que se alguém coloca toda a sua vida na
pintura, a luta contra o cliché ndo ¢ um exercicio escolar. E algo arriscado, ¢ terrivel” (PCD,
p.43, t.n.)"**. O pintor que ndo passa pela catastrofe esta condenado ao cliché. Dito de outra
maneira, como queria Klee, quando o ponto cinza germinal se dilata e toma toda a tela,
quando nao ha a passagem do ponto cinza indiferenciado para o cinza fixado (o que permite a
visibilidade das cores, das formas, do ritmo), ndo ha um dominio da catastrofe, ndo ha como
evitar o cliché. A tela desaba.

Para impedir que o cliché avance sobre a tela, Bacon adota um procedimento de
limpeza no qual conjuga uma agao intuitiva — o acaso — com marcas determinantes sobre a sua

5

superficie'®. 136

Para ele ¢ preciso “preservar o vitalismo do imprevisto”°, mas sempre

procurando desfazer aquilo que é excedente na tela. As marcas ao acaso que Bacon introduz

134 “La lucha contra el cliché en Cézanne. Compreendan que si uno pone toda su vida em la pintura, la lucha
contra el cliché no es un ejercicio escolar. Es algo riesgoso, es terrible”.

135 Em um momento das entrevistas dadas por Bacon a David Sylvester, ele diz: “Acho que a sorte, que eu
chamaria de acaso, ¢ um dos aspectos mais importantes e ricos de meu trabalho, porque se alguma coisa sai bem,
sinto que ndo concorri de nenhuma maneira para isso, foi simplesmente porque o acaso quis assim. [...] A
pessoa possivelmente se aperfeicoa ao manipular as marcas que foram feitas ao acaso, marcas que ela faz de
forma totalmente irracional. Quando s6 nos condicionamos através do trabalho e da constincia, ficamos mais
atentos para aquilo que o acaso nos propde. E no meu caso, sempre que um resultado me agradou, sinto que ele
foi consequéncia de um acaso sobre o qual pude trabalhar. Isso me d4 uma visdo distorcida do fato que eu
tentava apreender” (SYLVESTER, 2007, pp. 52-53).

136 “A pessoa, é claro, procura conservar a vitalidade do imprevisto, mas preservando também a continuidade”
(SYLVESTER, 2007, pp. 16-17).
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na tela estdo no mesmo nivel da elaboragdo dos grandes planos pictdricos de Cézanne, como
afirma Deleuze'’. Por meio de técnicas que envolvem desde pinceladas até distor¢des na tinta
e na textura feitas com pedacos de pano, Francis Bacon cria situagdes de referéncias em seu
quadro, um exercicio de imposi¢ao daquilo que ele mesmo vai chamar de diagrama. O artista
visa “construir uma imagem bem ordenada, [...] que [...] resulte do acaso” (SYLVESTER,
2007, p.54). Para ele, as manchas criam uma espécie de grafico, de diagrama que iré orientar a
pintura: s3o manchas sugestivas que apontam para o que pode acontecer na obra durante o
proprio ato de pintar. Em um trecho da célebre entrevista cedida ao critico de arte inglés
David Sylvester, Bacon explica que esse procedimento de desmobilizac¢do, de desarticulacdo
dos clichés sobre a tela, ¢ como fazer nascer um Saara, um plano de referéncias de onde o

quadro ird emergir:

As manchas sdo feitas e depois vocé examina a coisa como se fosse um grafico. E
vocé vé neste grafico as possibilidades de todo tipo de fatos que estdo sendo ali
criadas. [...] por exemplo, se vocé pensa num retrato, pode ser que antes tenha
colocado a boca num lugar qualquer e de repente, através do grafico, perceba que a
boca poderia ir para o outro lado do rosto. De qualquer modo, vocé adoraria poder,
num retrato, fazer da cara um Saara... que ficasse parecido com o modelo, mas que
guardasse as escalas do Saara. (SYLVESTER, 2007, p.56)."

Fazer surgir as escalas do Saara em um retrato ¢ justamente fazer surgir nele as
infinitas possibilidades que um bioma, uma geologia ou uma geografia tal como o Saara
oferecem. E buscar elementos constituintes para a figura para além do que a mera imitagao
proporciona ao pintor: a fuga da banalidade, do cliché. “Trata-se realmente, no meu caso, de
fazer uma armadilha para capturar o fato a cada instante de sua plenitude” (SYLVESTER,
2007, p.49), revela o pintor. O diagrama seria o responsavel por organizar o quadro, uma zona
de limpeza que ird desfazer os clichés remanescentes do quadro. Deleuze diz que o diagrama
¢ um “caos-germe”, essa unidade que contém em si simultaneamente a condi¢ao pré-pictdrica
e a determinagdo de fazer saltar a figura, o fato pictorico. “Se o diagrama se estende a todo o

quadro, se ganha tudo, ¢ a ruina. Se ndo existe o diagrama se ndo ha esta zona de limpeza, se

137 “Aqui estd o texto de Bacon: Eu faco marcas. Sua pintura se situa no mesmo lugar dos grandes planos de
Cézanne. Eu faco marcas. E o que ele chama de marcas ao acaso” (PCD, p.43, t.n.) [“He aqui el texto de Bacon:
Yo hago marcas. Su cuadro esta en el momento en que tiene los grandes planos de Cézanne. Yo hago marcas. Es
lo que ¢l llama marcas al azar”].

133 E preciso chamar atenciio aqui para uma escolha de tradugio. Nessa traducio, optou-se por verter do original
graph para grdfico em portugués, uma escolha legitima e 6bvia. Deleuze, por seu lado, opta pela palavra
diagramme em seus cursos (Cf. http://www2.univ-paris8.fr/deleuze/article.php3?id_article=45 ou, na tradug@o
argentina — PCD, a partir da pagina 44.). Na entrevista original em inglés 1é-se: “No, the marks are made, and
you survey the thing like you would a sort of graph. And you see within this graph the possibilities of all types of
fact being planted”, etc (SYLVESTER, 1987, p. 56).
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ndo ha esta espécie de zona louca langada no quadro de tal maneira que as dimensdes tanto
como as cores saiam dali [...] entdo ja ndo ha nada” (PCD, p.45, t.n.)'®.

Deleuze vai afirmar que ha um certo nimero de pintores dos quais podemos extrair o
conceito de caos-germe, cujos quadros tornam visivel o primeiro conceito pictdrico
caos-germe (ou catastrofe-germe). E “como se o quadro contivesse esta catastrofe-germe da
qual algo iria emergir” (PCD, p.49, t.n.)'*. O caos-germe ndo é absolutamente 0 mesmo para
todos os pintores. Ha pintores que partem da luz para alcancar as cores; ha os coloristas, que
partem das cores para alcangar a luz. Trata-se sempre, portanto, de caos-germes
singularizados, pois cada artista emprega técnicas muito diferentes em seus quadros: € o que
chamamos de estilo em pintura. Contudo, ¢ sempre necessario passar por esse principio
caotico-germinal para que algo apareca. Em Bacon um diagrama ¢ uma possibilidade de fato.
O que interessa a Deleuze nessa explicagdo de Francis Bacon ¢ que o pintor encaminha o ato
pictérico para uma logica, ndo em direcdo a Ldgica propriamente dita, mas para uma logica
propria da pintura. Ou seja, dizer que o diagrama (essa constru¢do mais ou menos intuitiva de
pontos referenciais no plano do quadro) ¢ uma possibilidade de fato aponta para um
constructo muito particular do pensamento pictorico, indica realmente uma determinada
logica do gesto processual do pintor — como em um esquema ou croqui, poderiamos imaginar.
Nao a toa os trabalhos dos artistas sdo marcados por muitos estudos e esbogos — varios deles
avangam para o fato pictorico, ja outros tantos fracassam. Mas o diagrama nao ¢ ainda o fato
pictorico, segundo Bacon. Ao analisar o procedimento baconiano, Deleuze retoma o problema
de uma sintese temporal particularmente pictorica elencando trés elementos distintos: o dado,

as possibilidades de fato e o fato pictérico. Nas palavras de Silva:

Os trés momentos existem no quadro. Esta formulagdo, que aparece na segunda aula,
de 7 de abril de 1981, evoca simultaneamente Bacon e Kant. Deleuze se refere a
distingdo kantiana entre datum e factum, aproximando o conceito kantiano de factum
do pictoérico reivindicado por Bacon. Podemos dizer que o dado corresponde as
condigdes de percepcdo ligadas a recognicdo, a possibilidade de fazer corresponder
uma representagdo a um objeto conhecido. O carater recognitivo do dado permite a
Deleuze designa-lo como cliché. O fato se distingue do dado, o que significa que
nada tem de recognitivo ou representativo, mas designa a presenga produzida ou
feita — pensemos na relagdo etimoldgica entre o termo fato (factum) e o verbo fazer
(facere) — por meio das possibilidades de fato. O que torna o fato possivel é
justamente o caos-germe, ou ponto cinza, ou diagrama. Deleuze cita Bacon para
esclarecer que “o diagrama ndo ¢ ainda pictorico”, mas ¢ aquilo que permite que o
fato se produza na tela ou em um suporte pictérico de outro tipo. No caso de Bacon,
o diagrama aparece na tela como marcas ao acaso, produzidas pela limpeza local de

139 «Sj el diagrama se extiende a todo el cuadro, si gana todo, es la ruina. Si no existe el diagrama, si no hay esta
zona de limpeza, si no hay esta especie de zona loca lanzada en el cuadro de tal manera que las dimensiones
tanto como los colores salgan de alli [...] entonces ya ho hay nada”.

140 “Como si el cuadro comportara esta catastrofe-germen de la cual algo iba a salir”.
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pontos do quadro (como um tecido, por exemplo). O carater local do diagrama
contém o caos, impede que ele se expanda pelo quadro inteiro. Em funcdo das
marcas diagramaticas se definem uma série de elementos do quadro, como a
localiza¢do da boca em um rosto, por exemplo. (SILVA, 2014, p.72).

Para entender melhor o que ¢ o fato pictdrico, Deleuze recorre ao que os criticos de
arte chamam de “presenca” na pintura. Para ele, a presen¢a nada mais ¢ do que uma palavra
mais simples para classificar a ideia de fato pictorico''. Quando os criticos dizem que um
determinado quadro revela uma determinada presenga aos espectadores, eles querem dizer
que este quadro ndo representa nada, ou mesmo que os quadros nada t€ém a ver com uma
representacdo. Pois como vimos, na precisa explicacao de Silva, um quadro ndo tem nada a
representar pois os pintores ndo investem em dados (que correspondem “as condigdes de
percepcao ligadas a recogni¢do”), mas sim em fatos. Portanto, dizer que uma determinada
pintura faz surgir uma presenca seria a maneira mais comoda de afirmar que a tela apresenta
um fato pictorico.

Poder-se-ia objetar kantianamente a essa argumentacdo a partir da propria ideia de
sensagdo que se encontra nas Antecipagoes da percepgdo, terceira se¢ao da “Analitica dos
principios” da sua Critica da Razdo Pura. Segundo essa doutrina kantiana, nenhuma sensagao
que afeta a percep¢ao ¢ desprovida de uma unidade intensiva a qual o entendimento atribuiria
uma sintese, pois os fendmenos nao sdo intuigdes puras como o espaco € o tempo. Kant
argumenta primeiramente, a esse respeito, que a sensagdo ¢ sempre empirica € nao pode ser
representada a priori. A sensagdo, como um proto-fendmeno ndo explicado pela extensdo, ¢
dotada de quantidades intensivas que variam de grau e cuja medida é sempre diferente de
zero, afetando assim a percep¢do e tornando possivel atribuir uma sensag¢do x. No entanto o
“real [...] que corresponde as sensagdes em geral por oposi¢do a negagdo = 0, representa
apenas algo cujo conceito contém em si um ser, ¢ ndo significa sendo a sintese em uma
consciéncia empirica em geral” (KANT, 2015, p.197). Quer dizer, se por um lado ndo ¢
possivel ao entendimento antecipar uma sensacdo — ou seja, ndo existe sensagao a priori —
por outro lado s6 podemos saber que &d sensagdo pelo fato de sentirmos a diferenca de grau —
isto €, esta localizada no tempo e no espago — e, assim sendo, que esse grau s6 pode ser
diferente de zero. “[...] de todas as qualidades (o real dos fendmenos) s6 podemos conhecer a
priori a sua quantidade intensiva, a saber, que possuem um grau; todo o resto ¢ deixado a
experiéncia” (KANT, 2015, p.198). Deste modo, quando dizemos que os pintores nao

investem em dados — sensacdes quaisquer que estimulam diretamente a sensibilidade, mas

141 Cf, PCD, p. 52.
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que requerem em um segundo nivel algum valor de recognoscibilidade — € no sentido de que
o artista ira investir intuitivamente contra a arbitrariedade do dado e em favor do fato
sensivel. Nao a toa Francis Bacon dird que organiza sua obra ao modo do acaso — isto ¢, sem
que essas sensagoes que o afetam passem pelo crivo do entendimento. Isso ndo quer dizer, no
entanto, que a obra ndo siga uma logica; quer somente dizer que o ato de pintar ndo ¢
determinado por uma logica racional: o que a obra de arte requer ¢ uma /ogica da sensagdo,
regida pelo material disperso, pelo fato.

Portanto, retomando o raciocinio em outras palavras, quando um critico de arte diz que
determinado quadro revela uma presenca (que tal pintura tem uma relevancia que ultrapassa a
mera trivialidade), quer dizer que o artista que o elaborou teve que passar por um processo
trabalhoso de desfazimento dos dados, de destrui¢do das reiteragdes imagéticas que
perpassam seu cérebro, seu corpo ¢ sua tela. Essas reiteracdes sdo sensacdes que foram
automaticamente conduzidas pelo processo de redu¢do a um unico nivel “possivel” — a
recognicdo, esse processo pelo qual a sensacdo passa por uma anulacdo de seus graus
intensivos diferenciais para se tornar um dado qualquer. Ao seguir por essa via processual em
seu trabalho, o artista torna-se “impotente para colocar na sensacdo a diferenca de nivel
constitutiva” (FB, p.87/p.95). Nao seriam, pois, essas insisténcias imagéticas reproduzidas
pelo esquematismo transcendental aquilo que os artistas dao o nome de cliché?

Voltemos entdo ao cliché. Deleuze reitera a ideia de que uma tela virgem nunca esta de
fato em branco. Ao contrario, a tela estd sempre preenchida de coisas, plena daquilo que ha de
pior: o chavao, o lugar-comum, a banalidade. Para que o ato pictorico possa avancar até o fato
pictorico, € preciso que o pintor empregue exercicios de esfacelamento, de borrdes, enfim, de
destrui¢dio das coisas que ja estdo presentes na tela. E prudente que o pintor se dedique ao
esvaziamento das coisas que traz na cabeca, que tente ignorar o seu entorno, o seu ateli¢. Esta
acdo, que visa a prudéncia e a astlcia para se evitar o salto dos clichés, ¢ uma tarefa constante,

retomada a cada vez em que se inicia um novo quadro, uma nova criagao.

Ora, tudo o que [o pintor] tem na cabega ou ao seu redor ja estd na tela, mais ou
menos [virtual], mais ou menos atualmente, antes que ele comece o trabalho. Tudo
isso estd presente na tela, sob a forma de imagens, atuais ou virtuais. De tal forma
que [ele] ndo tem de preencher uma superficie em branco, mas sim esvazia-la,
desobstrui-la, limpa-la (FB, p.83/p.91).

Em um artigo chamado The meaning of clichés'” o autor Tom Grimwood discute

como o cliché ¢ debatido ao longo dos séculos ndo somente como algo banal nas artes e na

42 Cf. GRIMWOOD, 2017.
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filosofia, mas como um “amplo sintoma de estagnagdo cultural”. Grimwood investiga o
paradoxo de se tentar conceituar algo cuja razdo de ser no mundo da cultura ¢ justamente ser
percebido numa incessante construgdo de reiteragdes do mesmo. Na filosofia, ndo somente
Deleuze, mas Walter Benjamin (4 obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica),
Adorno e Horkheimer (4 dialética do esclarecimento), entre outros, se debrugaram sobre este
problema tentando dar uma saida, uma linha de fuga dos processos de engessamento do
pensamento criativo. Em uma determinada passagem deste artigo o autor sintetiza bem como
o cliché atua, numa poténcia de justaposicdes de reiteragdes esquematicas, enrijecendo as

sensagoes e a propria criatividade, como apontamos até o0 momento:

a recepcao cultural do cliché ¢ construida sobre numerosos acréscimos, ornamentos
e suposi¢des que entrelacam clichés, lugares-comuns, platitudes, banalidades,
inanidades, fofocas, jargdes, o "cotidiano" e assim por diante. Desse modo, qualquer
expressdo dessa recepgdo nunca ¢ simplesmente técnica ou tecnoldgica, mas também
gramatical, politica, estética e moral. Se a invengdo é o arquétipo da modernidade,
sua face inferior ¢ o risco permanente de o pensamento estagnar e, portanto,
tornar-se impensavel. (GRIMWOOD, 2017, p.92, t.n.)'%.

Num ensaio de 1929 o escritor David Herbert Lawrence discorre sobre a
decadéncia da arte ocidental que assola a Europa e a América desde de o advento da sifilis na
Renascencga. Defensor da suprema importancia da imediatez ¢ do conhecimento intuitivo na
arte, Lawrence critica severamente o idealismo filos6fico e sua manifestagdo religiosa no
Cristianismo, além de condenar o puritanismo inglés e seu horror ao corpo — os maiores
responsaveis por desviar a arte do seu componente corpéreo, terminando por aleija-la. Tanto o
idealismo quanto o horror ao corpo tramaram contra os instintos para atribuir superioridade ao
espirito e o mental, segundo o autor. Esse legado anti-instintivo do pensamento afetou o juizo
estético com moralismo, degradando as artes de seu tempo principalmente na Inglaterra.

A defesa de Lawrence é que “apenas pela intuicdo o homem pode realmente estar
ciente do homem, ou do mundo vivo e substancial” (LAWRENCE, 2004, p.190, t.n.)'**. Ora,
neste ensaio percebemos que a intui¢do deve ser considerada como uma necessidade primeira
para qualquer trabalho artistico. Se a vertente intelectual da consciéncia exercia dominio no

julgamento e no oficio artisticos, Lawrence ¢ enfatico em recuperar a predominancia de uma

143 ¢[...] the cultural reception of the cliché is built upon numerous additions, ornaments, and assumptions that

interweave clichés, commonplaces, platitudes, banality, inanity, gossip, jargon, the ‘everyday’, and so on. In this
way, any such expression of this reception is never simply technical or technological, but also gramatical,
political, aesthetic, and moral. If invention is the arch-motif of modernity, then its underside is the permanente
risk of thought becoming stagnant, and thus unthinkable”.

144 Cf. LAWRENCE, 2004.

145 “But by intuition alone can man really be aware of man, or of the living, substantial world”.
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“percepe¢ao intuitiva” para a arte: “A realidade dos corpos substanciais s6 pode ser percebida
pela imaginagdo, e a imaginagdo ¢ um estado de consciéncia aceso no qual predomina a
percepcdo intuitiva” (LAWRENCE, 2004, p.193, t.n.)"*. Mesmo que para o escritor inglés
toda criacdo ocupe a totalidade da consciéncia humana — dependendo ndo s6 da intui¢do, mas
também do intelecto, como ele defenderd mais adiante em seu ensaio — a sua €nfase ¢ sempre
voltada para o papel da intuicdo, para a primeira antecipagdo da sensacao em seu transito para
a percepcao humana. “[...] uma pintura requer a atividade de toda a imaginacao, porque ela ¢
feita de imagens, e a imagina¢do ¢ a forma da consciéncia completa onde predomina a
consciéncia intuitiva das formas, imagens, uma consciéncia fisica” (LAWRENCE, 2004,
p.207, t.n.)'Y.

O ensaio ¢ categérico em afirmar que no fim do século dezenove e no comeco do
vinte, com o impressionismo, mas principalmente com Cézanne, a sensibilidade pictdrica
retorna de maneira contundente. Lawrence elege Cézanne como o artista exemplar, o pintor
que passou a sua vida dedicando-se a lutar contra o cliché na pintura. O trabalho do pintor,
segundo o escritor inglés, pode ser resumido por uma obstinagao irrefreada em tentar captar a
realidade de uma maca, em tentar transpor para a tela a totalidade de sua materialidade.
Cézanne se incomodava sobretudo com a rivalidade da fotografia — cuja capacidade técnica de
representacdo da realidade ameagava a propria pintura — mas também ndo se conformava com
as regras formais das escolas de pintura. Lawrence diz que Cézanne ndo se resignava a
reiterar uma ‘“‘consciéncia masturbatoria” no ato de pintar, recusando-se a repetir esquemas
tradicionais das escolas de pintura, motivo pelo qual foi criticado. Sua obstinacdo em
expressar a si mesmo levou-o a um exercicio contumaz de tentativas de escapar de seu proprio
cliché: a maca. E ¢ por isso que as suas magas sdo, no limite, irreprodutiveis — quaisquer

tentativas de reproduzir um Cézanne finda em um fracasso. Em uma passagem Lawrence diz:

Para um verdadeiro artista, e para a imaginagdo viva, o cliché é o inimigo mortal.
Cézanne travou uma luta amarga contra ele. Ele o martelou em pedagos por mil
vezes. E ele continuava reaparecendo. [...] Se Cézanne estivesse disposto a aceitar
seu proprio cliché barroco, seu desenho estaria perfeito, convencionalmente "certo",
e nenhum critico teria uma palavra a dizer sobre isso. Mas quando seu desenho
ficava convencionalmente bom, para o proprio Cézanne estava ridiculamente errado,
era cliché. Entéo ele atacou o cliché e tirou toda a sua forma e estofo, ele o deixou ir;
amargamente, porque ainda nio era o que ele queria. E af entra o elemento comico
nos quadros de Cézanne. Sua furia contra o cliché o fez distorcé-lo as vezes em

146 “The reality of substantial bodies can only be perceived by the imagination, and the imagination is a kindled
state of consciousness in which intuitive awareness predominates”.

147.¢[...] a painting requires the activity of the whole imagination, for it is made of imagery, and the imagination
is that form of complete consciousness in which predominates the intuitive awareness of forms, images, a
physical awareness”.
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parddia, como vemos em quadros como La Pacha ¢ La Femme. "Vocé vai ser um
cliché, ndo é?" range. “Entdo que seja”. E o empurra em uma exasperacdo frenética
para a parodia. [...] Essa quebra do cliché durou muito na vida de Cézanne: na
verdade, ela 0 acompanhou até o fim. A maneira como ele trabalhava continuamente
em suas formas era sua maneira nervosa de apagar o fantasma de seu cliché, de
enterra-lo. Entdo, quando talvez suas proprias formas desapareceram, o cliché
permaneceu em sua composicao, e ele teve que lutar contra as bordas de suas formas
e contornos, para enterrar o fantasma ali. Somente a cor ele sabia que nio era cliché.
[...] Em sua arte, durante toda a sua vida, Cézanne esteve emaranhado em uma dupla
atividade: ele queria expressar algo e, antes que pudesse fazé-lo, teve que lutar
contra o cliché de cabega de hidra, cuja ltima cabeca ele nunca poderia decepar. A
luta contra o cliché é a coisa mais dbvia em seus quadros. (LAWRENCE, 2004,
p.210, t.n.)"*%,

Esse artigo de D.H. Lawrence entra no amago do processo artistico de Cézanne, que
ndo pode ser resumido em um capitulo da histéria da arte somente como um artista de
destaque entre os fauvistas, mas como aquele que dedicou todo o seu esfor¢o em tentar
desfazer os fantasmas do seu cliché. Lawrence defende que o tema da mag¢d ¢ um assunto
muito sério, “mais do que a Ideia de Platao” e chega até mesmo a cunhar um neologismo para
a obstinacao cézanniana em busca do dominio da materialidade completa da imagem da magca:
a “macandade” da mag¢a'®. Deleuze reitera que a guerra contra os clichés é algo apavorante e
que a conquista de uma Uinica imagem, por qualquer pintor, ja ¢ um grande mérito. “Como diz
Lawrence, ja € muito ter conseguido, ter ganhado, no caso de uma maca e de um vaso ou dois.
Os japoneses sabem que toda uma vida € apenas suficiente para pintar um unico ramo” (FB,
p-85/p.94). Assim como Cézanne, Bacon também era muito severo com as suas pinturas e
elegeu somente algumas “séries de cabecas, um ou dois tripticos aéreos e um grande dorso de
homem” (FB, p.85/p.94) como quadros de relevancia em todo o conjunto de sua obra. Pois,

como afirma Deleuze, ¢ somente quando o artista consegue arrancar o “conjunto visual

pré-pictural de seu estado figurativo” (FB, p.91/p.100) € que ele (possivelmente) conseguira

148 «“To a true artist, and to the living imagination, the cliché is the deadly enemy. Cézanne had a bitter fight with
it. He hammered it to pieces a Thousand times. And still it re-appeared. [...] If Cézanne had been willing to
accept his own baroque cliché, his drawing would have been perfectly conventionally ‘all right’, and not a critic
would have had a word to say about it. But when his drawing was conventionally all right, to Cézanne himself it
was mockingly all wrong, it was cliché. So he flew at it and knocked all the shape and stuffing out of it, and
when it was so mauled that it was all wrong, and he was exhausted with it, he let it go; bitterly, because it still
was not what he wanted. And here comes in the comic elemento in Cézanne’s pictures. His rage with the cliché
made him distort the cliché sometimes into parody, as we see in pictures like The Pasha and La Femme. “You
will be cliché, will you?’ he gnashes. ‘Then be it!” And he shoves it in a frenzy of exasperation over into parody.
[...] This smashing of the cliché lasted a long way into Cézanne’s life: indeed, it went with him to the end. The
way he worked over and over his forms was his nervous manner of laying the ghost of his cliché, burying it.
Then when it disappeared perhaps from his forms themselves, it lingered in his composition, and he had to fight
with the edges of his forms and contours, to bury the ghost there. Only his colour he knew was not cliché. [...] In
his art, all his life long Cézanne was tangled in a two-fold activity: he wanted to express something, and before
he could do it, he had to fight the hydra-headed cliché, whose last head he could never lop off. The fight with the
cliché is the most obvious thing in his pictures”.

149 Cf. LAWRENCE, 2004, p.212.
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chegar ao fato pictérico. Nem sempre o objetivo sera alcancgado, ja que entre “aquilo que o
pintor quer fazer e o que ele faz houve necessariamente um como, ‘como fazer’ (FB,
p.92/p.101) nunca regrado por uma lei pré-determinada, mas por uma experimentagao
ritmada, conduzida pelas sensagdes. Por isso o ato pictural € como um péndulo oscilando

entre o anterior (o cliché) e o posterior (o fato pictérico ou a Figura).

2.4 — Molde, modulacgao e espaco-sinal

Antes de partir para analises mais detidas dos elementos historico-materiais, trazidas
pela histéria da arte, ¢ que fornecem a Deleuze as ferramentas necessarias para o
desenvolvimento de seu pensamento, ¢ preciso pautar as defini¢des que o levaram a
determinar, por exemplo, que a pintura age como “captura de forcas”. A bem da verdade, ndo
sO a pintura, stricto sensu, tem por a¢do a captura ¢ o manejo de forgas. Este principio € o
motor que propulsiona toda a comunidade das artes: “a questdo da separagdo das artes, de sua
autonomia respectiva, de sua hierarquia eventual, perde toda a importancia. Pois ha uma
comunidade das artes, um problema comum. Em arte, [...] ndo se trata de reproduzir ou
inventar formas, mas de captar forcas” (FB, p.57/p.62). Tais analises remetem diretamente a
leituras apuradas do aparato técnico envolvendo o esquema hilemorfico, que apresentaremos a
seguir.

Em suas aulas, Deleuze afirma haver um regime de analogia adotado pela estética, mas
este regime ndo pode ser confundido de modo algum com qualquer tipo de abstracdo
generalizante derivado do principio mimético. Nenhum caso de semelhanga ou de similitude é
produtor ou agente de criacdo de qualquer obra artistica, pelo contrario, eles sdo produzidos
“por outros meios que ndo se assemelham ao modelo”. A maneira pela qual o artista produz
uma obra, mesmo que para produzir semelhangas, chama-se modulagdo: “produzir a
semelhanga seria modular” (PCD, p.153, t.n.)"*°. Os conceitos de molde e modulagdo sdo
tomados de empréstimo de dois autores diferentes, a saber, o naturalista do século XVIII,
Georges-Louis Leclerc (o conde de Buffon), e do filésofo Gilbert Simondon.

De Buffon, Deleuze retoma a ideia assumidamente contraditoria de que o vivente se
reproduz por um “molde interno”, qual seja, uma definicao de realidade organica cuja medida
interna dd aos seres vivos o conjunto de seus organismos. Esta nocdo da operacdo de um
molde intrinseco seria “ao mesmo tempo uma medida, mas uma medida que subsumiria, que

conteria uma variedade de relagdes entre as partes. Uma medida que comportaria, como tal,

150 “producir la semejanza seria modular”.
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muitos tempos ou uma variagio de relagdes, de relagdes interiores” (PCD, p.155, t.n.)"". Estas
defini¢des de Buffon visam diferenciar a leitura classica do hilemorfismo e da substincia
primeira — defini¢do que postula o substrato pelo qual a matéria ¢ determinada pela sua forma.
Buffon procura mostrar, por meio da observacdo da reproducdo animal, que o ser vivo ndo ¢
definido por um molde externo (cuja agdo termina por sedimentar a cristalizacdo de um
determinado material), mas por um molde organico interno'*?. Essa distin¢do aplicada pelo
naturalista francés permitira a compreensao do que alguns historiadores da arte chamarao de
“legalidade cristalina” da arte egipcia e “legalidade orginica” da arte grega por exemplo,
como veremos mais adiante.

De Simondon, Deleuze aproveita as analises de sua fisica intensiva e as novas relagdes
estabelecidas entre matéria e forma a luz da relacdo da informagdo: as singularidades
intensivas ou forcas moleculares que se comunicam e permitem a formacdo de uma
determinada obra. Para Simondon o esquema hilemorfico classico ¢ de certa maneira mal
colocado para que compreendamos as relacdes de formatagdo de um determinado
elemento/obra/artefato; ¢ preciso atentar para as operagdes que antecedem a apreensao externa
(percepcao) que nos permite somente avaliar os dois extremos do esquema, a saber, a matéria
e a forma. Quer dizer, o esquema hilemorfico ¢ limitado porque se atém somente a0 momento
em que a matéria adquire uma forma e ¢ cristalizada — justamente o0 momento em que a
operacdo técnica se desfaz e o elemento individuado coincide com o seu processo
individuante. Para o filésofo ¢ crucial que se parta do principio de individuagdo, anterior a
definigio da matéria e da forma. “A moldagem, opondo matéria inerte e forma ativa, é
necessario substituir, para explicar a individuag¢do, por um processo de modulagdo, que
concebe a tomada de forma como um acoplamento de forgas e materiais”
(SAUVAGNARGUES, 2006, p.103, t.n.)"**. Ndo se trata mais, portanto, de pensar o par
matéria (supostamente homogénea) e forma (supostamente fixa) em oposicdo, mas de
pensa-las pela mediacdo da dimensdo energética que se estabelece entre elas.

O exemplo mais utilizado por Simondon para explicar como se d4 o processo de
modulagdo ¢ o da fabricacdo do tijolo. Ele argumenta que para existir um tijolo
paralelepipédico ¢ preciso uma operacdo técnica especifica que aglutine uma determinada

quantidade de massa de argila preparada e a nogdo geométrica do paralelepipedo. A argila,

151 “Serfa a la vez una medida, pero una medida que subsumiria, que contendria una diversidad de relaciones
entre las partes. Una medida que comprenderia, en tanto que tal, muchos tiempos o una variacion de las
relaciones, de las relaciones interiores”.

152 Cf. PCD, pp. 155, 156.

153 “Au moulage, opposant la matiére inerte et la forme active, il faut substituer, pour expliquer l'individuation,
un procés de modulation, qui congoit la prise de forme comme un couplage de forces et de matériaux”.
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mesmo em seu estado natural, ja possui em si uma multiplicidade de formas possiveis, pois se
trata de uma matéria plastica de caracteristica coloidal, capaz de sofrer deformagdes de
variacoes continuas. Assim, tanto a argila quanto o molde passam por processos de
aperfeicoamento prévio antes de se efetuar a moldagem de fato, que estabelecera, por sua vez,
a convergéncia para uma operacdo comum. Durante o processo de moldagem, tanto o molde
quanto a argila entram em relagdes de troca de forcas energéticas que culminardo no produto
final: o tijolo. Os gestos das maos do artesdo, ao compactar a argila, imprimem nela uma
determinada for¢ca dinamica, enquanto as paredes do molde reagem nela por uma forga
estatica. Tanto o preparo da argila (para evitar bolhas e rachaduras, por exemplo) quanto o
material especifico do molde (madeira, pedra, etc.) sdo calculados previamente e organizados
por uma técnica especifica para a efetivagao do tijolo desejado. O que Simondon procura
frisar ¢ o dinamismo da comunicagdo energética das duas pontas da cadeia em relagdo: a
matéria ja ¢ forma em suas moléculas coloidais, o que permitira a homogeneidade do tijolo e
seu acabamento bem moldado. E justamente a operagio técnica exercida que determinard uma
mudanca de escala da matéria. Por outro lado, “a forma geométrica se concretiza, torna-se
dimensao do molde, madeiras montadas, madeiras imidas ou molhadas” (SIMONDON, 2017,
p.41, t.n.)"**. Durante o processo, a energia presente na argila pode se atualizar de acordo com
os vetores ¢ velocidades em que vai tomando, tendo sempre o molde como o seu aparato

limitador, organizador: a forma limita. Nas palavras de Simondon,

A relagdo entre matéria ¢ forma ndo se da entdo entre matéria inerte ¢ forma vinda
de fora: ha operagdo comum e em um mesmo nivel de existéncia entre matéria e
forma; esse nivel comum de existéncia, ¢ aquele da for¢a, proveniente de uma
energia momentaneamente veiculada pela matéria, mas extraida de um estado do
sistema interelementar total de dimens@o superior, e expressando as limitagdes
individuantes. (SIMONDON, 2017, p.43, t.n.)'*.

Logo, toda a producdo do artesao implica, ndo numa submissao da matéria passiva a
uma forma, mas numa experimentacdo que procura perseguir o fluxo dindmico da matéria.
Obviamente, a técnica entra ai em relacdo e quanto mais os gestos forem controlados,
refinados, mais forte e presente sera o resultado. Vale relembrar o que Deleuze e Guattari

afirmam sobre a sobriedade e a técnica: quanto mais sobriedade nos gestos, mais prodigio nos

13 «[...] la forme géométrique se concrétise, devient dimension du moule, bois assemblés, bois saupoudrés ou

bois mouillés™.

155 “La relation entre matiére et forme ne se fait donc pas entre matiére inerte et forme venant du dehors : il y a
opération commune et 2 un méme niveau d’existence entre matiére et forme ; ce niveau commun d’existence,
c’est celui de la force, provenant d’une énergie momentanément véhiculée par la mati¢re, mais tirée d’un état du
systéme interélémentaire total de dimension supérieure, et exprimant les limitations individuantes”.
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resultados'®. Assim, determinar a arte como uma espécie de armadilha preparada para a
captura de forcas ¢, talvez, a maneira mais resumida de a determinar. Afinal, ndo somente a
captura de forcas que estd em relacdo, como toda uma preparagdo de consisténcia, de
limitagdo e modulagdo estdo em jogo. A criagdo de uma obra requer uma operagdo de
formatacdo energética que se da no intervalo entre a matéria e a forma. Enquanto a forma
materializada, aquela que ultrapassou os limites de sua territorializagdo in natura, age como
“fronteira topoldgica de um sistema”, a matéria preparada incide veiculando “os potenciais
energéticos incluindo a taxa de manipulagdo técnica” (SIMONDON, 2017, p.46, t.n.)"*". O
que ocorre no sistema hilemorfico, e ¢ objeto de critica por parte de Simondon, ¢ que o
esquematismo da operacdo ¢ ocultado ou mesmo desvalorizado. “H4 um buraco na
representacao hilemorfica, fazendo desaparecer a verdadeira mediacdo, a propria operacao
que conecta as duas semicadeias uma a outra, estabelecendo um sistema energético, um
estado que evolui e deve existir efetivamente para que um objeto apare¢ca com sua
hecceidade” (SIMONDON, 2017, p.46, t.n.)"**. A diferenca individualizante que garantird a
obra de arte a consolidadacao de suas forcas expressivas ¢ justamente o que Simondon
nomeia aqui a sua hecceidade.

Resta ainda definir a modula¢do. Quando a matéria manipulada chega a um estado de
equilibrio, de constidncia em seu molde, ¢ preciso desmolda-la. Uma vez que esse estado de
equilibrio ¢ alcancado, dizemos que a matéria foi modulada de maneira definitiva.
Inversamente, do outro lado da cadeia, dizemos que modular ¢ moldar, mas ndo de modo
definitivo: a modulagdo ¢ um molde variavel e continuo temporalmente. “Porque uma
modulagdo ¢ um molde que n3o para de mudar. O estado de equilibrio é alcangado
imediatamente, ou quase imediatamente, mas o molde ¢ variavel” (PCD, pp.155,156, t.n.)'®.
Se a relagao material com o molde ainda contém uma ligacao formalista, pelo valor energético
de durabilidade, no caso da modulagcdao a semelhanca e/ou a similitude sdo inexistentes. O
exercicio da modulacdo incide sobre o material, de maneira a transmitir tdo somente a

informacao microfisica das hecceidades, no sentido de “aproveitar os tragos materiais de

156 “Pois s6 ha imaginagdo na técnica” (cf. MP, pp. 425,426/V4, p.162). Citamos uma versdo ampliada dessa
passagem anteriormente em 2.2.4.7 — O Ritornelo.

157 ¢[...] frontiére topologique d’un systéme” e “[...] les potentiels énergétiques dont la charge la manipulation
techinique”.

158 “[] y a un trou dans la représentation hylémorphique, faisant disparaitre la véritable médiation, 1’opération
elle-méme qui rattache I’une a ’autre les deux demi-chaines en instituant un systéme énergétique, un état qui
évolue et doit exister effectivement pour qu’un objet apparaisse avec son eccé€ité”.

159 “Porque una modulacién es como si el molde no cesara de cambiar. El estado de equilibrio es alcanzado
inmediatamente, o casi inmediatamente, pero el molde es lo variable”.
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expressdo em uma sintese heterogénea, uma sintese dispar, o que explica a capacidade
avassaladora da sensa¢do” (SAUVAGNARGUES, 2006, p.105, t.n.)'®.

Mas a definicdo geral de modulagdo dada por Simondon ainda parece um tanto
insuficiente para explicar a sua relagdo com a pintura. Deleuze faz uma leitura engenhosa do
tema, recorrendo a linguistica em suas aulas. Para os linguistas ha um trago distintivo da
linguagem que lhe € intrinseco. Deleuze pensa em Jakobson, por exemplo, em Linguistica e
poética''. O que sdo esses tragos distintivos? Os tons, as entonagdes, os acentos da voz, ou
mesmo a altura, a intensidade e a duragao da voz. Sdo fendmenos extra-linguisticos do mundo
real, de carater protéico, vago, flutuante. Jakobson, como outros linguistas, reconhecem esses
tracos distintivos internos, mas tentam codifica-los para esquemas da linguagem comum, para
a linguagem convencional. Deleuze tenta, ao contrario, buscar o sentido da linguagem
analdgica (a linguagem nao-articulada) sem aplicar regras de codificacdo a ela, sem binarizar
este dominio da linguagem. Assim, ele busca na musica, na qual os acentos e articulagdes
sempre formaram um complexo problematico, para investigar o que se opde ao codigo. E sera
justamente o uso da modulagdo, enquanto conceito para linguagem analdgica na musica, que

permitira pensar o ato pictorico.

Quero dizer que a modulagdo sdo os valores de uma voz ndo articulada [...]. Digo
que a linguagem analogica seria definida pela modulagéo. Diria que toda vez que ha
modulacdo, ha uma linguagem analogica e, portanto, ha um diagrama. Em outras
palavras, o diagrama ¢ um modulador. Vejam que isso responde bem aos meus
requisitos: o diagrama e a linguagem analdgica sdo definidos independentemente de
qualquer referéncia a similitude. Ndo precisaremos inserir novamente os dados de
similitude na modulagdo. A linguagem analdgica é a modulagdo. A linguagem
digital ou de cédigo ¢€ articulagdo. (PCD, p.143, t.n.)'®%.

Ainda assim ¢ possivel haver aspectos de articulagdo numa obra de arte, de se enxertar
codigos no diagrama de uma obra. Nada impede que uma modulag¢do passe por um processo
de codificacdo, até mesmo para que esta obra atinja o seu pleno desenvolvimento. Poderiamos
pensar, por exemplo, no desenvolvimento da arte abstrata na pintura, em que os planos de

composi¢do ou de consisténcia sao elaborados por meio de um processo de codificacao

160 «[,..] a tirer des traits matériels d'expression dans une synthése hétérogéne, synthése disparate, qui explique la
capacité bouleversante de la sensation”.

181 Cf. JAKOBSON, 2009, pp. 118-162. O debate em questdo se encontra sobretudo nas primeiras paginas do
artigo, mais precisamente entre as paginas 119 e 123.

162 “Quiero decir que la modulacion son los valores de una voz no articulada. [...] Digo que €l lenguaje analogico
se definiria por la modulacién. Diria que cada vez que hay modulacion, hay lenguaje analdgico, y por ende hay
diagrama. En otros términos, el diagrama es un modulador. Ven que esto responde bien a mis exigencias: el
diagrama y el lenguaje analogico son definidos independentemente de toda referencia a la similitude. No hara
falta que reintroduzcamos los datos de similitude en la modulacién. El lenguaje analdgico es modulacion. El
lenguaje digital o de codigo es articulacion”.
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simbolica. Em Kandinsky, por exemplo, hd uma reducao das cores em unidades significativas
que ordenam a composi¢do. Os estudos de Kandinsky t€ém origem no circulo cromatico, a
partir do qual ¢ possivel fazer uma deducao dos jogos de oposi¢cdo e complementagao entre as
cores primarias, complementares e intermedidrias, por exemplo. Toda uma teoria bastante
cerebral de composi¢do se apresenta em relagdes de codigos e elei¢des binarias'®. Para
Deleuze ¢ exatamente a pintura abstrata quem faz o enxerto de codigos sobre o analogico de
forma mais prodigiosa. Mas isso nao quer dizer que a pintura, de maneira geral, deva ser
abstrata. Quer dizer somente que o pintor abstrato atua enxertando codigos sobre “o fluxo
pictdrico analdgico, e que isso d& a pintura uma poténcia. De modo que, em um sentido, todo
pintor passa pela abstracdo em seu quadro. Mais ainda, o diagrama ¢ isso” (PCD, p.165,
tn.)'. E preciso considerar entdo a possibilidade de os diagramas serem incrustados por
codigos.

No entanto, Deleuze frisa que s6 ¢ possivel haver modulacdo quando esta estd em
funcdo de alguma coisa: ela é um medium ou uma onda portadora. Essa operacdo ¢
amplamente conhecida nas leis de transmissdo de ondas, sonoras ou eletromagnéticas. No
caso da televisdo analdgica, em que a transmissdo € feita através de ondas eletromagnéticas
continuas, modifica-se “a frequéncia ou a amplitude da onda portadora em funcao do sinal”
para que em seguida o receptor “desmodule” ou restitua o sinal. O processo € 0 mesmo para a
pintura — o medium € o transportador de um determinado sinal. A restituicdo do sinal so ¢
possivel através do transporte modulador, o que quer dizer que a desmodulagdo ¢ uma
producdo de semelhanca que opera empregando meios diferentes: alteragdo da amplitude ou

da frequéncia da onda portadora.

Pintar ¢ modular. O que ¢ que modulo sobre a tela? S6 vejo duas coisas que
convocam a modulacdo. Ou bem modulo a luz, ou bem modulo a cor, ou modulo
ambos. Com efeito, a luz e a cor sdo verdadeiramente as ondas portadoras da
pintura. De modo que [...] ndo estou absolutamente seguro de que se possa definir a
pintura pela linha e pela cor. [...] Diria entdo que pintar é modular a luz ou a cor, a
luz ¢ a cor, em fungdo da superficie plana ¢ — o que néo se opde — em funcdo do
motivo ou do modelo que cumpre o papel de sinal. (PCD, p.144, t.n.)'®.

'8 Mais sobre a teoria de Kandinsky, conferir, por exemplo, o artigo The language of form and colour, in:
KANDINSKY, W. Concerning the spiritual in art. Trad. Michael T. H. Sadler. Auckland: The Floating Press,
2008. p. 63 ss.

164 «[...] el flujo pictérico analégico, y que eso da a la pintura una potencia. De modo que, en un sentido, todo
pintor pasa por la abstraccion en su cuadro. Mas aun, el diagrama es eso”.

16 “Pintar es modular. ;Qué es lo que modulo sobre la tela? S6lo veo dos cosas que convocan a la modulacion. O
bien modulo la luz, o bien modulo el color, o bien modulo ambos. En efecto, la luz y el color son
verdaderamente las ondas portadoras de la pintura. De modo que [...] no estoy en absoluto seguro de que se
pueda definir la pintura por la linea y el color. [...] Diria entonces que pintar es modular la luz o el color, la luz 'y
el color, en funcion de la superficie plana y — lo que no se opone — en funcién del motivo o del modelo que
cumple el rol de sefial”.
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Salta aos olhos o que ¢ entendido como modelo ou motivo aqui: ndo mais objetos da
extensao, dispostos como estados de coisas a serem percebidos, perseguidos e representados,
mas um composto de intensidades moleculares em relagdo, organizado por um regime de
modulag¢do diagramatico especifico. Recapitulando, o diagrama ¢ um modulador, que ndo
depende de qualquer referéncia de semelhanca ou de similitude (modular ¢ moldar
infinitamente), e este diagrama ou modulacdo age sempre em funcdo de um sinal
(informacao) portador de uma onda especifica que organiza no quadro as tonalidades das
cores e das luzes.

Ora, estamos diante do aparato transcendental que opera em agenciamentos concretos,
a saber, a maquina abstrata. As méaquinas abstratas ignoram todo tipo de forma ou substancia,
e até mesmo se opdem ao sentido ordinario de abstracdo. “Se sdo abstratas, ¢ porque ndo tém
nenhum conteudo definido, sdo indiferentes ao conteudo efetivo do que distribuem, embora,
em parte, o determinem” (LAPOUJADE, 2015, p.200). A maquina abstrata “se define como o
principio de distribuicdo do informal — e do intensivo” (LAPOUJADE, 2015, p.201), ela
opera organizando os conjuntos de agenciamentos em um plano de consisténcia especifico.
Um eixo destes agenciamentos comporta os segmentos de conteiido e expressdo (sendo os
dois segmentos considerados em relagdo reciproca, amalgamados) e um outro eixo orienta os
processos de territorializagdo, desterritorializagdo e reterritorializagdo dos segmentos
anteriores'®®. Existem vdarias maquinas abstratas, mas que se apresentam como graus de
poténcia da mdquina abstrata, do seu modo de proceder, pois o que a determina
invariavelmente ¢ a sua capacidade de distribuicdo dos elementos diferenciais e a
competéncia de sintese de registro num determinado plano. Por exemplo, pode-se falar de
uma maquina abstrata-Kafka, em que “a fun¢do-K, designa a linha de fuga ou de
desterritorializagdo que leva consigo todos os agenciamentos, mas que passa também por
todas as reterritorializagdes e redundancias, redundancias de infancia, de cidade, de amor, de
burocracia...,etc” (MP, p.112/V2, p.30). Conteido e expressio sao combinados
constantemente de acordo com os graus de desterritorializagdo e estabilizados pelas operagoes
de reterritorializagdo de acordo com a fungdo do sinal estabelecido pela maquina abstrata em
questdo. No caso da literatura kafkiana, “K ndo serd um sujeito, mas uma fungdo geral que

prolifera sobre ela mesma, € que nao cessa de se segmentarizar, € de escoar sobre todos os

166 Cf. MP, p.112 ss/V2, p. 29 ss.
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segmentos”'%’. O papel dos agenciamentos € o de nivelar as suas dimensdes em um plano de
consisténcia, permitindo os arranjos e rearranjos das pressuposi¢des reciprocas dos seus
signos: “uma verdadeira maquina abstrata se relaciona com o conjunto de um agenciamento:
se define como o diagrama desse agenciamento” (MP, p.115/V2, p.33).0s agenciamentos sdo
verdadeiras poténcias diagramaticas — no caso da pintura, eles sdo capazes de, a0 mesmo
tempo, desorganizar os dados pré-estabelecidos do plano de consisténcia (os clichés, as
probabilidades prévias da tela em branco) e coordenar uma clivagem no caos, na catéstrofe,
trazendo a superficie do plano uma imagem — “ndo uma imagem justa, justo uma imagem”,
como diria Jean-Luc Godard'®. A modulagdo da luz e das cores ¢ a técnica que tornara
visiveis as formas de conteudo e de expressdo distintivos deste plano de consisténcia
especifico — o quadro. O que a modulagdo pictorica, os agenciamentos como poténcias
diagramaticas, ou a maquina abstrata-pictorica asseguram ao fim do seu processo ¢ o

aparecimento da Figura:

O que ha no final da modulacdo? A figura na minha tela. Seja a linha de Pollock, na
verdade sem figura, seja a figura abstrata de Kandinsky ou a figura figural de
Cézanne ou Van Gogh, no final da modula¢do tenho o que posso chamar de
Semelhanga com um grande S maitGsculo. S6 que o produzi com meios
ndo-semelhantes. Dai o tema do pintor: "Chegarei a uma semelhanga mais profunda
do que a do aparelho fotografico", "Chegarei a uma semelhanga mais profunda do
que qualquer semelhanga". Porque a produzi por meios completamente diferentes. E
esses meios completamente diferentes sdo a modulagdo da luz e da cor. (PCD, p.144,
t.n.)'®.

O modelo ndo se confunde com o sinal — ele ¢ um regime de modulag¢do no sentido
mais amplo; e o sinal para a pintura € o proprio espago — € ele o responsavel pela captagao da
for¢a transmitida na tela do pintor. “Um pintor jamais pintou outra coisa a ndo ser o espago’.
O sinal transmitido na tela ¢ o espacgo e talvez até mesmo o tempo: o que a tela traz ao pintor &

um espago-tempo especifico. “[...] pintar € modular a luz ou a cor, ou a luz e a cor, em fung¢ao

167 “Ainda se deve precisar cada uma dessas nogdes. De um lado, ‘geral’ ndo se opde a individuo; ‘geral’ designa
uma funcdo, o individuo o mais solitirio tem uma fun¢@o tanto mais geral quanto mais se conecta a todos os
termos das séries pelas quais ele passa” (K, p.151/ p.152).

18 A frase de Godard, reivindicada reiteradas vezes por Deleuze, aparece no filme Vento do Leste, de 1970.
Numa entrevista para as Cahiers du cinéema, em torno da série televisiva Six fois deux, dirigida por Godard,
Deleuze sugere ainda que os “filésofos também deveriam dizé-lo, e conseguir fazer: ndo ideias justas, justo
ideias”. Cf. P, p.57/p.53.

169 <, Qué hay al final de la modulacion? La figura sobre mi tela. Sea la linea de Pollock, de hecho sin figura, sea
la figura abstracta de Kandinsky o sea la figura figural de Cézanne o Van Gogh, a la salida de la modulacion
tengo lo que puedo llamar la Semejanza, con uma gran S mayuscula. Sélo que la he producido con medios no
semejantes. De ahi el tema del pintor: «Llegaré a una semejanza mas profunda que la del aparato fotografico»,
«llegaré a una semejanza mas profuda que cualquier semejanzay. Porque la he producido por medios diferentes.
Y esos medios completamente diferentes son la modulacion de la luz y del color”.
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de um espago-sinal” (PCD, p.169, t.n.)'”°, tal é a defini¢do completa que Deleuze nos da sobre
a pintura. Mas ¢ preciso ainda lembrar que o espaco-sinal ndo ¢ o resultado final do ato
pictdrico. Se a modulacao ¢ a distribuicdo das intensidades pictoricas no quadro, o resultado
dessa distribuig¢do ¢ a figura; o arranjo diagramatico resulta “nesta semelhanca mais profunda
que a fotografica, nesta semelhanca a coisa mais profunda que a coisa mesma; resulta nesta
semelhanga ndo similar, quer dizer, produzida por meios diferentes” (PCD, p.169, t.n.)'"". E é
precisamente a operacdo da modulacdo que vai favorecer a conducdo desse medium
dessemelhante e de variagdo continua: ¢ neste sentido dilatante e em devir que podemos
afirmar o modelo como um regime de modulagdo. Deleuze afirmard que a modulacao da luz e
da cor em fungdo do espago-sinal nos dara “a coisa em sua presenga”. Em outras palavras, ela
nos dard, como ja anotamos anteriormente, o fato pictorico. “Dai que o tema da pintura nao ¢
evidentemente figurativo, inclusive quando se assemelha a algo, posto que ela é a coisa
mesma em sua presenga sobre a tela” (PCD, p.169, t.n.)'">. Dito resumidamente de outra
forma, a figuracdo e a representagdo ndo tém nada a ver com a pintura, a pintura ndo tem
nada a representar. E, mais ainda, se a representagao exerce algum poder sobre a pintura e/ou
sobre o ato de pintar, este poder se manifesta ndo como um fato, mas como um dado, um
cliché contra o qual o pintor procura lutar para o desestabilizar, desfazer, deformar ou destruir.
A manifestagdo representativa em pintura €, concluindo, exterior ao processo claudicante e
vertiginoso do ato pictorico; ela € imposta forcosamente por meio de uma verdadeira cultura
de razoabilidade estética que anestesia, conforta e apazigua o pensamento com 0S Seus

esquemas diminutos e pré-moldados de correspondéncia, purgagdo, reconhecimento,

legitimacao, etc.

2.4.1 — A Figura e o figural

Os processos de domesticacdo do pensamento, as ilusdes que traem a diferenca —
principalmente a semelhanga da percepgao e o seu desencadeamento no esquematismo 1l6gico
— impdem-nos o falso entendimento de que ¢ preciso um dado ou um conjunto significante
para cada objeto ou imagem dispostos no mundo, nos estados de coisas. Jean-Frangois

Lyotard, em seu célebre trabalho Discours, figure, apresenta-nos uma tese inovadora em que a

170 “Un pintor jamas ha pintado otra cosa que el espacio...” € [...] pintar es modular la luz o €l color, o la luz y el
color, en funcién de una sefial espacio”.

71 «[..] en esta semejanza mas profunda que la fotogréafica, em esta semejanza a la cosa mas profunda que la
cosa misma; resulta en esta semejanza no similar, es decir, producida por medios diferentes”.

172 “De alli que el tema de la pintura nos es evidentemente figurativo, incluso cuando se asemeja a algo, puesto
que ella es la cosa misma en su presencia sobre la tela”.
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Figura exerce um papel determinante para um novo regime de visibilidade. Desde o advento
do estruturalismo, podemos afirmar que a realidade ndo se oferece ao pensamento enquanto
tal, e sim sob a forma do signo codificado. Se o nosso olhar esta condicionado a decodificar o
mundo, por meio das operagdes de decifracdo organizadas pelo entendimento e pelas
estruturas da linguistica, a Figura assume uma fun¢do extraordinaria no campo das artes cujo
efeito forgara o significante ao desempenho de um papel secundario na ordem do sentido. Ao
analisar os procedimentos da linguistica, suas operagdes de determinagdo e ordenacdo do
discurso, Lyotard busca desfazer as confusdes de principio que se interpdem na maneira como
analisamos as obras de arte (e em alguns casos, até obras literdrias), inaugurando uma analise
que parte de um regime de visibilidade ndo-discursivo e a-significante. A esse regime de
visibilidade nao-discursivo Lyotard dara o nome de figural: elemento decisivo da construgao
conceitual de Deleuze em torno das artes plasticas.

Discours, figure inicia objetando a Paul Claudel, para quem o visivel ¢ legivel, audivel
e inteligivel. Para Lyotard, é preciso investigar os limites dos regimes de apresentagdo, o
discursivo e o visivel, o que o leva a concluir que os dois sdo irreconciliaveis. A perquiri¢ao o
encaminha a evidéncia de uma tensao entre as duas instancias e a constatar que o regime de
visibilidade ndo ¢ textual ou legivel, mas que ha nele “uma espessura, ou melhor, uma
diferenga constitutiva, que ndo se 1€, mas se v¢; [...] essa diferenga, e a mobilidade imével que
a revela, ¢ o que nunca deixa de ser esquecido no significante” (LYOTARD, 2002, p.09,
t.n.)'”. O fato de tomarmos o mundo como algo legivel, prenhe de significados, é que nos
dara a falsa impressdo de que as imagens das obras de arte nos fornecem também dados a
serem descriptografados pela visdo. Se o mundo ¢ algo legivel, entdo ele é detentor de um
discurso; e o discurso “se refere a qualquer regime de apresentagdo que produz sentido,
reduzindo a heterogeneidade do seu objeto e submetendo-o a um codigo” (IONESCU, 2013,
p.144, tn.)'". Se o discurso, por seu lado, designa a regularidade dos seus codigos, o figural
ira designar a densidade dos signos. O que a arte revela € um motor disruptivo que procura
manter afastadas de si as possibilidades de interpretagdo significantes, a poténcia visual da
figura que rechaca o discurso do seu campo de regéncia plastico, ritmico. O figural sustenta e
reafirma o rastro intensivo organizado pelo bloco de sensacdes de sua imagem, assim como a

sua irredutibilidade ao discurso. Nas palavras de Lyotard:

173 ¢[...] une épaisseur, ou plutdt une différence, constitutive, que n’est pas a lire, mais a voir; [...] cette
différence, et la mobilité immobile qui la révele, est ce qui ne cesse de s oublier dans le signifier”.

174 <[...] refers to any regime of presentation that produces sense by reducing the heterogeneity of its object and
submitting it to a code”.
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A posicdo da arte rebate a posi¢do do discurso. A posigdo da arte indica uma fungéo
da figura, que ndo ¢ significada, em torno de e mesmo no discurso. Indica que a
transcendéncia do simbolo ¢ a figura, ou seja, uma manifestagdo espacial que o
espago linguistico ndo pode incorporar sem ser abalado, uma exterioridade que ele
[o espago linguistico] ndo pode internalizar em significa¢do. [...] A arte quer a
figura, a "beleza" ¢é figural, dissociada, ritmica. O verdadeiro simbolo da o que
pensar, mas antes de tudo dd a "ver". E o espanto ndo ¢ que nos dé a pensar se de
fato, uma vez que a linguagem existe, todo objeto deve ser significado, deve ser
colocado em um discurso, na tremonha onde o pensamento agita e ordena tudo; o
enigma ¢ o que resta a ser "visto", mantendo-se incessantemente sensivel, ou um
interlidio que é uma reserva de “visdes”, e onde todo discurso se esgota antes de
chegar ao fim. (LYOTARD, 2002, p.13, t.n.)'”.

O regime de visibilidade trazido pela figura é dissociado daquele da codificagdo
significante e ¢ fomentador de perceptos de signos estritamente visuais — um campo de signos
promotor de uma espessura visual propria, de uma diferenga constitutiva, organizado pelo
ritmo imposto em sua composi¢do imanente. A “mobilidade imovel”, a diferenga inerente da
Figura, da qual Lyotard se refere, ¢ propriamente essa capacidade de o olhar ser capturado
pelas linhas de forga intensivas organizadas pelo artista no quadro. Nesse sentido, podemos
dizer deleuzeanamente que ocorre um verdadeiro exercicio de um empirismo transcendental
na faculdade da visdo: este que permite um encontro fundamental da sensagdo com a propria
visdo e que promove um acordo discordante em sua propria génese functiva. Se a fungdo
inerente do olhar ¢ esta de promover uma decifragdo do mundo, agindo num automatismo
associativo entre imagens e uma cadeia significante qualquer, aqui ela ¢ prontamente
escanteada em favor dos efeitos de tensdo plastica promovidos pela Figura. E ainda mais: ndo
se trata somente da Figura enquanto instancia pictorica, mas até mesmo de alguns casos
especificos da escrita, em que o olhar ¢ obrigado a seguir um registro de visibilidades que
passa ao largo de uma redugdo ao significante das palavras. Tomemos, por exemplo, 0s
exercicios experimentais de determinada poesia moderna, nos quais o sinal tipografico excede
a fungdo significante da linguagem'’®. Ali, a instdncia figural exerce uma criativa
metamorfose da palavra em imagem visual a-significante — a palavra (ou mesmo a unidade

minima, a letra) se torna pléstica, maleavel em seus limites, provida de outras poténcias que

175 “La position de Dart est un démenti a la position du discours. La position de I’art indique une fonction de la
figure, qui n’est pas signifiée, et cette fonction autor et jusque dans le discours. Elle indique que la transcendance
du symbole est la figure, c’est-a-dire une manifestation spatiale que 1’espace linguistique ne peut pas incorporer
sans €tre ébranlé, une extériorité qu’il ne peut pas intérioriser en signification. [...] L’art veut la figure, la
«beautéy est figurale, non-liée, rythmique. Le vrai symbole donne a penser, mais d’abord il se donne a «voir». Et
I’étonnant n’est pas qu’il donne a penser si tant est qu’une fois le langage existant, tout objet est a signifier, a
mettre dans un discours, tombe dans le trémis ou la pensée remue et trie tout, I’énigme est qu’il reste a «voiry,
qu’il se maintienne incessamment sensible, qu’il y ait un monde qui soit une réserve de «vues», ou un
entremonde qui soit une réserve de «visions», et que tout discours s’épuise avant d’en venir a bout”.

176 Referimo-nos aqui, por exemplo, a parte consideravel das obras de Stéphane Mallarmé (analisada por Lyotard
em Discours, figure), ou de e.e. cummings, por exemplo.
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excedem a sua funcdo meramente linguistica. Com isso, um novo exercicio ¢ também
atribuido ao olhar, que se agencia ao ritmo composicional da obra, acompanhando os
elementos que a definem. “Assim como na andlise freudiana do sonho”, diz Ionescu, “o
figural ¢ uma configuragdo que nos for¢a a olhar para a linguagem como um espacgo visivel
trabalhado pelo desejo e ndo apenas como uma cadeia sinalizadora de significantes. Essa
discrepancia entre o visual (como densidade e profundidade) e o discurso (como uma reducao
inevitavel do visual) ¢ a marca registrada da estética de Lyotard” (IONESCU, 2013, p.148,
t.n.)'"””. Em resumo, o que a tese de Lyotard nos mostra é que o figural instaura a primazia
daquilo que deve ser visto e a sua irredutibilidade ao carater discursivo da linguagem
articulada, que ocorre sempre a posteriori.

Deleuze conhecia bem o texto de Lyotard'” e corrobora a tese geral de que a arte
(principalmente a pintura) eleva a figura a um status impar que a torna independente dos
procedimentos da fun¢do decodificadora do olhar. Ele apontou para a importancia do carater
da Figura e da instancia figural logo nas primeiras paginas do seu Francis Bacon, logica da
sensagdo'”. Mas foi numa resenha publicada na revista La Quinzaine littéraire
(posteriormente incluida no seu livro postumo A ilha deserta e outros textos) e no Anti-Edipo,
escrito em parceria com Guattari, que esse tema foi melhor explorado. E principalmente nas
elaboracdes encontradas neste ultimo livro que podemos compreender até que ponto o autor
acompanha a elaboragdo de Lyotard. Deleuze reconhece a grande importancia de Discours,
figure e o papel determinante do figural, “que vem agitar totalmente os desvios codificados do
significante, introduzir-se entre eles, trabalhar sob as condi¢des de identidade dos seus

elementos” (AO, p.289/p.323). Na resenha, intitulada Apreciagdo, ele escreve:

Em todos os sentidos, o livro de Lyotard participa de uma antidialética que opera
uma reversdo completa da relacdo figura-significante. Nao sdo as figuras que
dependem do significante e de seus efeitos; ao contrario, ¢ a cadeia significante que
depende dos efeitos figurais, que depende das figuras ndo-figurativas que fabricam
configuragdes variaveis de imagens, que pdem linhas a fluir e as cortam segundo
pontos singulares, destrogando ¢ torcendo tanto os significantes quanto os
significados. E tudo isso ndo ¢ apenas dito por Lyotard, ele o mostra, faz ver, torna-o

177 “Just as in Freud’s analysis of the dream, the figural is a setup that forces us to look at language as a visible
space worked by desire and not just as a signaling chain of signifiers. This discrepancy between the visual (as
density and depth) and the discourse (as na inevitable reduction of the visual) is the trademark of Lyotard’s
aesthetics”.

178 O tradutor da versdo brasileira de O anti-E‘dlpo, Luiz Orlandi, lembra que Deleuze havia sido um dos
membros da banca de defesa de doutoramento de Lyotard, cuja tese foi exatamente o texto Discours, figure. Cf.
DELEUZE, G; GUATTARI F. O anti—Edipo. Trad. Luiz B. L. Orlandi. Sdo Paulo: 34, 2010, p. 270. Ver a N.T.
inclusa na nota de pé de pagina nimero 57.

' Cf. FB, p.12, nota 1/p.12, nota 1. Na nota Deleuze diz somente que “J.F. Lyotard emprega o termo ‘figural’
como substantivo, para opor ao figurativo”. A simplificacdo desta nota de pé de pagina ¢ assaz insuficiente para
a compreensdo da importancia do papel do figural nos seus escritos.
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visivel e movel: destruicdo de identidades que leva o leitor numa profunda viagem.
(ID, p.300/p.276)

Ha, na critica deleuzeana, um acordo com a inversao da “ordem do significante e da
figura”, em que “a cadeia significante que depende de efeitos figurais, feita ela propria de
signos a-significantes, que esmagam tanto os significantes como os significados [...], que
fazem com figuras ndo figurativas configura¢des de imagens que se fazem e se desfazem”
(AO, p. 290/pp.323,324). Sucede que, ao avangar do texto, Lyotard relaciona o figural puro
das obras de arte com o proprio desejo. Até ai nenhuma objecao. Mas, ao contrario do projeto
desencadeado em O anti-Edipo, em que o desejo ¢ definido por um viés positivo — o desejo
para Deleuze e Guattari ¢ processo, producdo e agenciamento —, Lyotard “reintroduz a falta e
a auséncia no desejo, mantém o desejo sob a lei da castracdo, com o risco de restabelecer com
ela todo o significante, e descobre a matriz da figura no fantasma, o simples fantasma que
vem ocultar a producdo desejante e todo o desejo como produgio efetiva™®. Ndo obstante, os
autores louvam a iniciativa de Lyotard por ter levantado ao menos por um instante “a hipoteca
do significante”, que continua agindo na forma de um “enorme arcaismo despdtico” (AO,
p-290/p.324). Deleuze e Guattari parecem entender que o figural pode apontar para um outro
regime de signos cuja determinagdo consegue invariavelmente escapar, tracar linhas de fuga
em relacdo ao aparato estrutural do significante e, por isso mesmo, ser algado para fora de sua

matriz fantasmatica.

2.5 — Uma breve epistemologia da histéria da arte

Se entendemos que uma das preocupacgdes em torno da pintura para Francis Bacon (e,
logo, para as analises deleuzeanas) ¢ a de esconjurar do quadro a ilustragdo pictorica, o
principio mimético e recognitivo, ¢ preciso que adentremos de maneira mais precisa no
amago ilustrativo. A representagdo ilustrativa tem lastro e importancia decisivos nos decursos

de seus processos historicos. E como se trata de um assunto das artes plasticas em geral, ¢

180 (AO, p.290/ p.324). E sobre a diferenga entre o desejo produtivo x desejo como falta, vale citar uma outra
passagem: “Se o desejo produz, ele produz real. Se o desejo é produtor, ele s6 pode sé-lo na realidade, ¢ de
realidade. O desejo ¢ esse conjunto de sinteses passivas que maquinam os objetos parciais, os fluxos e os corpos,
e que funcionam como unidades de produ¢ao. O real decorre disso, ¢ o resultado das sinteses passivas do desejo
como autoprodugio do inconsciente. Nada falta ao desejo, ndo lhe falta o seu objeto. E o sujeito, sobretudo, que
falta ao desejo, ou ¢ ao desejo que falta sujeito fixo; s6 ha sujeito fixo pela repressao. O desejo e o seu objeto
constituem uma s6 € mesma coisa: a maquina, enquanto maquina de maquina” (AO, p.34/p.43). Dai que o
fantasma ¢ derivado da falta, como o seu correlato subjetivo. A falta é organizada na produ¢do molar, social e,
pela via da repressao, reivindica o passado fantasmatico de um sujeito fixo (Cf. AO, p.35/pp.44,45). Ainda sobre
o carater repressivo da falta e sua relagdo com o capitalismo: “[...] o fim supremo do capitalismo, que é o de
produzir a falta nos grandes conjuntos, de introduzir a falta onde ha sempre excesso” (AO, p.280/p.313).
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preciso, por conseguinte recorrer a uma epistemologia do discurso artistico “que insiste na
instauracdo da arte como objeto especifico da cultura antes de se oferecer ao exame
filosofico”, ou seja, € preciso que atentemos para “o modo pelo qual historiadores e criticos de
arte contribuem em particular para a produgao de obras tornando-as visiveis, notaveis e depois
exemplares” (SAUVAGNARGUES, 2010/2, p.165, t.n.)'®!. Portanto, negligenciar os estudos e
debates internos aos movimentos imanentes proprios das artes plasticas caracteriza, por sua
vez, uma omissao ao debate concernente as pesquisas em filosofia da arte, que tomam as artes
plasticas como escopo privilegiado e/ou como ponto de partida. Conforme defende Anne
Sauvagnargues, “conciliar as ferramentas conceituais de uma analise formal com a inscri¢do
historica da obra no quadro de sua recepgdo, ai estd o problema de um filésofo da arte”
(SAUVAGNARGUES, 2010/2, p.176, t.n.)'*. E justamente esse esforco que devemos fazer
agora, o de tracar uma epistemologia da historia da arte baseada nas referéncias deixadas por
Deleuze em seus livros e seus seminarios.

Quando Deleuze propds-se a elaborar uma chave problematica de hipodteses,
indagando a possibilidade de um transito entre a filosofia e a pintura — como uma poderia
ajudar a outra a pensar, a criar —, foi preciso que investigasse as analises de criticos e
historiadores da arte para que o proposito do problema fosse melhor realcado. Ademais, o
proprio Francis Bacon, em determinados momentos de sua entrevista com David Sylvester,
nos instiga a pensar algumas questdes que ndo sao nada obvias a respeito da arte dos antigos.
Ele diz, por exemplo: “[...] o pintor, se quiser captar uma expressao de vida, tera de fazer isso
de forma muito mais intensa e concisa. E preciso que haja intensidade [como naquele] tipo de
escultura egipcia que simplifica reproduzindo a realidade. A intensidade exige coesdo”'®. Ja
vimos que a ideia de fato pictorico (Deleuze) ou matter of fact (Bacon) coincidem com a ideia
de intensidade e que o esfor¢o geral dos pintores ¢ fazer emergir esse fato no quadro. Mas
quando Bacon diz que ¢ preciso fazer com que a pintura apresente as intensidades com a
mesma simplicidade com que os egipcios o faziam em escultura, ¢ uma questdo que ndo ¢é
nada dbvia para quem nao ¢ das artes plasticas.

Deleuze percebeu que era necessario se debrugar com seriedade sobre estes problemas

quando passou a pesquisar a pintura. Foi preciso que se encontrasse com teorias de

181 «[...] qui insiste sur I’instauration de I’art comme objet spécifique de la culture avant de s’offrir & I’examen

philosophique” e “[...] le mode par lequel les historiens et critiques d’art contribuent notamment a produire les
ceuvres en les rendant visibles, notables puis exemplaires”.

182 “Concilier les outils conceptuels d’une analyse formelle avec ’inscription historique de I’ceuvre dans le cadre
de se réception, voila le probléme d’une philosophie de ’art”.

'8 SYLVESTER, 2007, p. 176. Conferir também a péagina 114, onde fala da saturagdo do estilo como derrocada
de um determinado periodo artistico, como nos casos egipcio ¢ grego antigos.
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historiadores da arte do final do século XIX assim como do comeco do XX — Alois Riegl e
Wilhelm Worringer, respectivamente — para tornar possivel uma elucidagdo mais abrangente
em torno dos problemas que dizem respeito a ilustracdo e a representacao organica. De acordo
com Christopher S. Wood e Emmanuel Alloa, ¢ muito provavel que tenha sido Henry
Maldiney, colega de departamento de Deleuze na Universidade de Lyon, o responsavel por
té-lo apresentado aos dois historiadores'®*. Principalmente Riegl, cuja tradugdo para o francés
do seu Spdtrémische Kunstindustrie nach den Funden in Osterreich-Ungarn s aconteceu
recentemente, no ano de 2014 — justamente essa edicdo que iremos utilizar no trabalho. Talvez
o texto de Maldiney, Le pouvoir du fond, do seu Regard, parole et espace, de 1972, tenha sido
o grande responsavel pela difusdo do pensamento de Riegl para os falantes de lingua francesa.
E ¢ muito provavel que a fonte de leitura de Deleuze deste texto riegliano tenha partido dos
escritos de Maldiney, citado, por exemplo, em Mil platés. Quanto a difusdo dos textos de
Worringer, Wood nos diz que Abstraktion und Einfiihlung “foi bastante lido ao longo do
século XX por artistas € por um grande publico para além do circulo de especialistas™'®.

A leitura feita por Maldiney do texto de Riegl, para além de suas construgdes
fenomenoldgicas posteriores, busca explicar de maneira concreta o desaparecimento das
relagdes estaveis entre figura e fundo na Antiguidade. Mas ¢ precisamente a partir dessa
pesquisa que Maldiney pode encontrar os fundamentos para criar o conceito de Mal (do latim
macula, do portugués mancha e do francés tache — de onde deriva o tachismo), palavra de raiz
germanica que reaparece em malen (pintar), assim como em Denkmal (monumento). E

novamente Wood quem nos apresenta uma boa sintese do empreendimento de Maldiney:

O Mal é a ““autofania da forma” que surge de maneira incondicional na ordem
existencial — ndo decorativa — e que fornece o testemunho primitivo de toda arte.
Maldiney identifica depois a autogénese da forma com o “ritmo” da cor, uma
caracteristica que ele encontra no colorismo da arte antiga tardia tal como exposto
por Riegl. Finalmente, a chave para a compreensdo da arte de Cézanne reside no
ritmo e na cor, incorporados na forma de um quadro — um Mal. (WOOD. In: RIEGL,
2014, p.13, t.n.)'®,

184 Respectivamente na introducdo e no posfacio de RIEGL, 2014.

185 ¢[...] fut beaucoup lue toute au long du XX siécle par les artistes et par un large public au-dela du cercle des
spécialistes”. WOOD, C.S. Introduction. IN: RIEGL, 2014, p. 25. A respeito da leitura de Deleuze e Guattari,
que associam a “visdo aproximada” do haptico de Riegl aos barbaros e nomades no texto O liso e o estriado em
Mil platés, Wood chama a ateng¢@o de que ndo foi exatamente isso “que Riegl disse das obras em metal da
Antiguidade tardia e da Alta Idade Média” [“ce qui n’est pas exactement ce que Riegl a dit des ceuvres de métal
de 1’Antiquité tardive et du haut Moyen Age”] (WOODS. IN: RIEGL, 2014, p.14, t.n.). Mas, em defesa de
Deleuze, ele parece estar se referindo ao trabalho de Wilhelm Worringer, e ndo ao de Riegl, quando trata do tema
da arte barbara. Essa “confusdo” se desfaz totalmente nas paginas de Francis Bacon, logica da sensagdo, onde
fica clara a referéncia a Worringer. Cf. MP, p.614ss/V5, p.203ss e também FB, p.121ss/129ss.

18 “Le Mal est I’«autophanie de la forme» qui surgit de maniére inconditionnelle dans 1’ordre existentiel — non
décoratif — et qui fournit le noyau primitif de tout art. Maldiney identifie ensuite 1’autogenése de la forme avec le
«rythme» de la couleur, une caractéristique qu’il trouve dans le colorisme da I’art antique tardif tel qu’exposé par
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Mas o que nos importa aqui € o que faz com que o pensamento de Riegl seja
considerado tdo importante para filésofos como Maldiney e Deleuze. Qual ¢ a novidade
trazida pelo historiador? Anne Sauvagnargues comec¢a a apresentar o trabalho anterior a
L’industrie d’art romaine tardive de Riegl, em que o historiador reclama um estatuto de arte
para os ornamentos. O ponto principal de seu trabalho, que por sua vez influencia o
pensamento de Worringer, ¢ a demonstragdo de que os modos de feitura e simbolizacao de
ornamentos e artefatos na antiguidade nao foram pensados para ser um mero trabalho manual,
mas artistico. Além disso, diz Sauvagnargues, “com a reabilitagdo do ornamento, o primado
do belo corpo num espago ilusionista torna-se um traco da sensibilidade europeia”
(SAUVAGNARGUES, 2010/2, p.165, t.n.)'*. A recepgio do periodo classico aos ornamentos
antigos constitui, por fim, uma recepcdo de tipo moral, quando os ornamentos tém um
tratamento do tipo “arte menor” em relagdo aos critérios do canone das belas artes. Para a
autora o que estd em jogo nesse momento decisivo ¢ “a passagem de uma normatividade
Unica, centrada na producdo de arte ilusionista europeia, para repertorios nao classicos, nao
figurativos, europeus, mas sobretudo extra-europeus” (SAUVAGNARGUES, 2010/2, p.166,
t.n.)"*. Dessa maneira, a norma do canone classico estabelece regras e restrigdes em torno da
produgdo e da recepcdo de obras que irdo marcar fortemente o juizo de gosto e a propria
institui¢do de arte, que por sua vez sera responsavel pela definicdo mesma do que € e do que
ndo é arte. E desse modo que “a estética filosofica herda dos historiadores da arte uma ideia
de arte, que traz para o discurso um [...] critério do que € ou ndo arte a luz dessa producdo que

dirige” (SAUVAGNARGUES, 2010/2, p.166, t.n.)!®.

Ora, o0 que nem ¢ preciso dizer, no século XVIII, quando se desenvolveu a estética
como disciplina filoséfica — independentemente das diferencgas reais que distinguem
as obras —, ¢ a unidade de um canone que unifica, desde a Renascenga, a produgao
ocidental sob a autoridade de um modelo antigo eleito como a natureza da arte. Este
canone, que comanda a norma classica, prescreve para as artes plasticas a unidade de
um problema: a imitagdo de um corpo humano idealizado, mas restaurado nas
condi¢gdes empiricas da percepgdo, gragas ao processo de perspectiva que infla o
plano bidimensional do quadro de ilusdo tridimensional. Esta norma "classica" — e
por "classica", devemos entender antes de tudo a arte que exerce autoridade — extrai
e recorta a produgdo de arte de outras produgdes humanas. Ela permite defini¢des

Riegl. Finalement, la clé pour comprendre I’art de Cézanne reside dans le rythme de la couleur, incorpore dans la
forme d’um tableau — un Mal”.

187 «“Avec la réhabilitation de I’ornement, le primat du beau corps dans un espace illusioniste devient un trait de la
sensibilité européenne”.

188 «[..] le passage d’une normativité unique, centrée sur la production d’art européenne illusioniste aux
répertoires non classiques, non figuratifs, européens, mais surtout également extra-européens”.

189 ¢«[...] Pesthétique philosophique hérite des historiens d’art une idea de Iart, qui porte au discours un [...]
critére de ce qui reléve ou non de I’art a la lumiére de cette production qu’il oriente”.
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teoricas da arte ou da beleza, na medida em que ja se impOs como imperativo
pragmatico imanente, regra de producéo e avaliagdo que inclui discursos € modos de
produzir. (SAUVAGNARGUES, 2010/2, p.166, t.n.)".

De fato, se observarmos o surgimento da estética como disciplina, ¢ até mesmo

desnecessario prolongar a “querela dos antigos € dos modernos™'!

para notar que o canone
discursivo da arte como forma de pensamento do belo se impde desde o principio. E o que
verificamos na Estética de Alexander Gottlieb Baumgarten, tida como a obra expoente da
defini¢do da Estética enquanto disciplina. Salta aos olhos a relag@o intrinseca entre estética e
beleza despontando logo no primeiro paradgrafo dos prolegdmenos da sua obra: “A Estética
(como teoria das artes liberais, como gnoseologia inferior, como arte de pensar de modo belo,
como arte do andlogon da razdo) ¢ a ciéncia do conhecimento sensitivo” (BAUMGARTEN,
2012, p.70). Urge lembrar ainda que, no desenvolvimento dos seus argumentos, Baumgarten
dirda de uma teleologia da estética que almeja, entre outras coisas, a perfei¢do do
conhecimento sensitivo — e que, todavia, ¢ a beleza. Além disso hd no ser humano um
“temperamento estético inato” que facilita o caminho do conhecimento para o belo'”. E
surpreendente notar que na breve frase inaugural de sua obra, Baumgarten sintetiza quatro
defini¢des para a estética, sendo uma sécio-econdmica (“artes liberais™), duas epistemologicas
(“gnoseologia inferior” e “arte do andlogon da razio” — de onde vem a ideia da boa
adequagdo) e outra (“arte de pensar o belo”) que, segundo vimos nos trechos do texto de
Sauvagnargues, s6 pode ser compreendida de modo moral. Quer dizer, dentro da circunscri¢do
definida pelo tedrico, o ornamento antigo passa a ser tomado como secundario (ou mesmo
terciario) na escala de valores estabelecidos. A norma classica, a norma do canone de arte,
produz efeitos de selegdo e de classificacdo das obras. E ¢ justamente a necessidade de

positivacdo dessa ideia de Belas Artes, a necessidade de um discurso transformador

190 “Qr, ce qui va de soi au XVIII® siécle, lorsque 1’esthétique comme discipline philosophique s’élabore — quelles
que soient par ailleurs les différences réelles qui distinguent les ceuvres —, c’est I’unité d’un canon qui unifie
depuis la Renaissance la production occidentale sous I’autorité d’un modele antique élu comme nature de 1’art.
Ce canon, qui comande la norme classique, prescrit aux arts plastiques 1’unité d’un probléme: I’imitation d’un
corps humain idealisé, mais restitue dans les conditions empiriques de la perception, grace au procédé perspectif
qui gonfle le plan bidimensionnel du tableau de I’illustion tridimensionelle. Cette norme «classique» — et par
«classique», il faut entendre d’abord I’art qui fait autorité —, préléve et découpe la production d’art sur les autres
productions humaines. Elle permet les définitions théoriques de ’art ou du beau, dans la mesure ou elle s’est
déja imposée comme impératif pragmatique immanent, régle de production et d’estimation incluant des discours
et des maniéres de produire”.

1A “querela dos antigos e dos modernos” foi uma discussdo estética vigente na Europa dos séculos XVII e
XVIII que agitou os circulos de debates tanto entre artistas quanto entre teoricos e criticos de arte. As bases da
querela giravam em torno de uma suposta superioridade (ou nio) dos autores da Antiguidade Classica em
relacdo & modernidade oitocentista. Entre os temas envolvidos nesse debate, a categoria mimética representativa
e a natureza do belo formavam a diade conceitual de maior relevancia. Mais a respeito do tema, conferir por
exemplo DUARTE, R; FIGUEIREDO, V. (orgs.) Mimesis e expressdo. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 2001.

192 Cf. BAUMGARTEN, 2012, p. 71 ss.
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estatutario em torno de um conceito bem formado de arte (e, posteriormente, a invencao da
Estética como disciplina filosofica) que ira estabelecer um lugar para o ornamento. O que
Riegl (e depois Worringer) ira fazer ¢ mostrar que ao longo da historia o ornamento sobrevive
e resiste as regras deterministas do juizo estético classico seja como “arte decorativa, (seja na)
sobrecarga ornamental de formas maneiristas ou barrocas, ou artes hostis a figuracdo”
(SAUVAGNARGUES, 2010/2, p.167, tn.)'**. A forma do ornamento se agencia ao plano
bidimensional e ndo adere as técnicas bem-acabadas de transposi¢ao do espago perceptivo em
um plano tridimensional sobre superficie plana. “Sua fungao abstrata e sua atencdo aos afetos
da matéria contrariam o canone classico de uma bela natureza individualizada, centrada nos
corpos humanos que percebem e sdo percebidos. Dai a importancia metodoldgica de seu
status” (SAUVAGNARGUES, 2010/2, p.167, tn.)"™. E, no entanto, os criticos e
historiadores, em sua grande maioria, ndo percebem ou ignoram os efeitos de autonomia
estatutaria dos ornamentos, muito menos concebem os graus de diferenciagdo epistémica que
podem ser examinados entre, por exemplo, um ornamento egipcio ¢ um bizantino. Quando
muito, decalcam o modelo da norma cléssica, do ideal do belo, nas formas antigas, e denotam
dai uma espécie de rascunho artistico, uma crisalida em vias de se desenvolver em sua
plenitude no progresso do Espirito. Mas, via de regra, o ornamento ¢ rechacado e rebaixado

moralmente como arte decorativa, afetada, primitiva, etc.

Opomos a decoragdo ao modelo como o material a forma. Inessencial, a decoragdo
ndo tem efeito plastico especifico. Por ser secundario, ela se derrama em boniteza,
fofura, efusio sentimental que traduz uma teratologia do gosto, uma anti-natureza. E
interpretada como um traco de degeneracao sociopolitica (Winckelmann) que indica
um esgotamento senil da forma por excesso de refinamento ou, pelo contrario, uma
imaturidade. Tal é o status do ornamento para a consciéncia ocidental, desde a
derrubada da arte bizantina e gética em Vasari, a critica do maneirismo em Bellori,
do barroco em Winckelmann, até o panfleto de Adolf Loos, O ornamento ¢ um
crime, no inicio do século XX. [...] Andémalo, o ornamento ¢ rejeitado como aquilo
que, sob a representagdo da norma classica, aparece como menor.
(SAUVAGNARGUES, 2010/2, p.167, t.n.)"".

193.¢...] des arts du décor, de la surcharge ornementale des formes manieristes ou baroques, ou des arts hostiles a
la figuration”.

194 “Sa fonction abstraite et son attention aux effets de matiére contreviennent au canon classique d’une belle
nature individualisée, centrée sur le corps humain percevant et pergu. D’ou I’importance méthodologique de son
statut”.

195 “On oppose le décor au modele comme la matiére a la forme. Inessentielle, la décoration n’a pas d’effectivité
plastique propre. Puisq’elle est secondaire, elle verse dans la joliesse, la mignardise, dans I’effusion sentimentale
qui traduit une tératologie du gott, une contre-nature. Elle est interpretée comme un trait de dégénérescence
sociopolitique (Winckelmann) qui signale une exténuation sénile de la forme par exces de raffinement, ou au
contraire une immaturité. Tel est le statut de I’ornement pour la conscience occidentale, depuis 1’éviction de I’art
byzantin et gothique chez Vasari, la critique du manierisme chez Bellori, du baroque chez Winckelmann, jusq’au
pamphlet d’Adolf Loos, L ornement est un crime, au tout début du XXe siécle. [...] Anomal, I’ornement est rejeté
comme ce qui, sous la représentation de la norme classique, apparait comme mineur”.
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Sauvagnargues reconhece em Riegl o mérito de teorizar os “fendmenos de fronteira da
norma classica” dentro do préprio plano de suas hierarquias, € assim reabilitar as artes
menores. Mas, ela lembra, o método de Riegl passa menos por uma suspeita dessa
normatividade do que por um esquema positivista cujo objetivo ¢ também da defini¢do de
historia. Se ha um interesse de Riegl nas produgdes em massa das artes aplicadas, de padrdes
de ornamentos por oposicao as grandes obras geniais do periodo classico em diante, € porque
“ele pretende fundar a historia da arte na continuidade de seu processo. Mas essa questao
positivista o levou a transformar o status da norma” (SAUVAGNARGUES, 2010/2, p.167,
t.n.)"”°. Mais adiante Sauvagnargues nos diz que a vertente positivista de Riegl legitima,
contra a estética hegeliana, “todas as épocas e suas sucessdes, mas também todas as

»197 como apresentados no L 'industrie d’art romaine tardive.

producdes de uma época

No entanto, serd em uma obra anterior, Questions de style, que Riegl nos fornecera um
dado fundamental para que possamos entender o carater processual das artes. Riegl defende
uma concepcdo teleoldégica da obra de arte “como resultado de uma vontade de arte
(Kunstwollen) determinada e consciente de seu fim, que entra em conflito com seu objetivo
utilitario, o material e a técnica” (RIEGL. Apud MALDINEY, 2013, p.247, nota 3, t.n.)"*.
Anne Sauvagnargues explica o conceito de Kunstwollen como uma “corrente vital, forga
formativa que se expressa antropologicamente” (SAUVAGNARGUES, 2010/2, p.168, t.n.)"”.
Ela ¢ uma for¢a autbnoma que impulsiona a evolugao dos estilos e € também a responsavel
pela formacao de uma cultura. Ainda que seja o Kunstwollen a grande for¢a aglutinadora das
artes de uma determinada época, ela nunca se reduz ao principio da imitagdo da natureza, pois
a mola propulsora dessa “vontade de arte” ndo ¢ organica, ¢ molecular e inanimada. No trecho

seguinte, Anne Sauvagnargues explica de maneira elucidativa os engenhos e propositos do

Kunstwollen:

[Ele] traz resolutamente a questdo da arte para o campo da criagdo, entendida como
a criagdo coletiva de uma época, caracteristica tipica da cultura. Este Kunstwollen
unifica todas as artes e, portanto, todas as culturas, embora se expresse
singularmente em cada periodo, ¢ siga suas proprias leis formais, de acordo com as

196 ¢[...] parce qu’il entend fonder I’histoire de I’art dans la continuité de son processos. Mais cet enjeu positiviste
le conduit a transformer le statut de la norme”.

7 «[...] toutes les époques et leur succession, mais encore toutes les productions d'une époque”. Cf.
SAUVAGNARGUES, A. 2010/2, p. 169. Emmanuel Alloa concorda que Riegl seja positivista, mas pontua que
seu positivismo ndo encarna um processo linear e que ¢ preciso reconhecer “numerosas descontinuidades” nesse
processo histérico que desconectam o pensamento de Riegl ao de Hegel, p.ex. Cf. ALLOA, E. Postface. In.
RIEGL, 2014, pp. 415-417.

198 «[..] comme le résultat d’une volonté d’art (Kunstwollen) déterminée et consciente de sa fin, qui entre en
conflit avec le but utilitaire, le matériau et la technique”.

1991 ..] courant vital, force formatrice qui s’exprime anthropologiquement”.
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leis da natureza, mas irredutiveis a sua imitagdo. Pois o vitalismo de Riegl desce ao
inorganico ¢ ao molecular: a primeira lei das formas ¢ a lei da cristalizagdo, que
anima a distribui¢do molecular das formas inanimadas. No caso dos seres vivos, esta
lei da cristalizagdo ("harmonismo") ¢ acoplada ao aparecimento de uma segunda lei,
a lei do movimento, que governa os organismos vivos ("organismo"), mas a
cristalizagcdo é exercida sempre, pois todas as coisas vivas respeitam a organizagdo
da matéria. (SAUVAGNARGUES, 2010/2, p.168, t.n.)*™.

Dito de outra maneira, o Kunstwollen ¢ a for¢ga motriz responsavel pela impulsao
cultural, promovida por sua vez pelos processos de territorializagdo dos signos vigentes de
uma cultura especifica. Logo, o que se traduz socialmente em arte ¢ uma vontade coletiva e
criativa, culturalmente expressa na criacdo de obras produzidas em massa. Sendo a
materializagao dessa vontade um efeito dos processos moleculares das formas inanimadas
(forcas intensivas) que se cristalizam, Riegl, ao lancar mdo do Kunstwollen, destitui nao
somente a funcdo da normatizacdo cléssica da imitacdo dos corpos vivos (a organicidade
natural) como avanca de maneira radical contra o principio mimético em geral. “O homem
cria como a natureza, para competir com seu poder produtivo e ndo para modelar um artefato
que se pareca com seus produtos” (SAUVAGNARGUES, 2010/2, p.168, t.n.). A sua leitura
da arte ornamental proporciona uma dignidade estatutdria artistica a criagdo cristalina, esta
que se caracteriza pelo teor “ndo antropomorfico, que caracteriza o repertério estilistico dos
periodos julgados decadentes, [e] ndo tem menor valor que a plastica antropomorfica”
(SAUVAGNARGUES, 2010/2, p.168, t.n.). A andlise do ornamento prova que a arte nem

sempre se pautou pelos requisitos de copiar a natureza.

A andlise do ornamento é, portanto, de interesse "principal”" para a historia da
invengdo cultural das formas plasticas e sua disseminagdo. A teorizacdo do
ornamento obriga Riegl a forjar uma semantica pléstica precisa e formal, uma vez
que ele ndo pode confiar em julgamentos de semelhanga externa ou de conformidade
a um canone.

Se cada era produz seu padrdo, a metodologia da histdria da arte deve ser libertada
de sua subordinagdo inconsciente apenas ao padrdo classico. [...] A alegada auséncia
de 'savoir-faire" ndo ¢ mais do que um "querer de outra forma".
(SAUVAGNARGUES, 2010/2, p.169, t.n.).

Vale salientar que, a respeito do tema do Kunstwollen, nem Maldiney e nem Deleuze

foram tdo criteriosos em suas apresentacdes quanto Anne Sauvagnargues neste artigo.

200 «“Cela porte résolument la question de l'art sur le terrain de la création, comprise comme création collective
d'une époque, trait typique de la culture. Ce Kunstwollen unifie tous les arts, donc toutes les cultures, tout en
s’exprimant singuliérement a chaque époque, et suit ses lois formelles propres, conformes aux lois de la nature,
mais irréductibles a son imitation. Car le vitalisme de Riegl descend jusqu’a I’inorganique et au moléculaire: la
premicre loi des formes est la loi de cristallisation, qui anime la répartition moléculaire des formes inanimées.
Dans le cas du vivant, cette loi de la cristallisation («harmonisme») se double de I’apparition d’une deuxiéme loi,
la loi du mouvement, qui régit les organismes animés («organisme»), mais la cristallisation s’exerce toujours
puisque tout vivant respecte 1’organisation de la matiére”.
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Enquanto Maldiney limita-se a dizer que Riegl opde a “vontade de arte” a “vontade de forma”
e o “poder fazer” ao “saber fazer”, Deleuze restringe-se a repetir que “ha um querer na base

da arte” ou de que “a ideia se dobra sempre a uma vontade™*"!

, formula que também sé
encontramos nos seus cursos, gragas as transcrigdes de seus alunos. Ocorre que nao € possivel
avancar muito nos temas propostos por Riegl em L industrie d’art... se ndo tivermos em conta
os seus pressupostos metodoldgicos apresentados em obras anteriores, os quais o artigo de

Sauvagnargues sintetiza e conjuga de maneira eloquente.

2.5.1 — O espaco egipcio e o haptico

Talvez, de todos os espagos pictoricos ao longo da Historia, apresentados por Riegl, o
que mais interessa a Deleuze € justamente o momento da arte egipcia. Isso porque — veremos
com mais minucias adiante — a composi¢do em baixo-relevo egipcio ¢ de fundamental
importancia para a compreensdo dos argumentos em torno da obra de Francis Bacon. Ainda
assim todos os espacos pictoricos (ou “espagos-sinais”, como prefere Deleuze) dos antigos
apresentados em L’industrie d’art romaine tardive circunscrevem singularidades epistémicas
que, ndo sé nos interessam para pensarmos essas artes em sua historicidade imanente, como
também revelam categorias e caracteristicas possiveis de serem relacionadas com as artes
plésticas classicas e modernas.

Para Deleuze, o principal motivo de se seguir a orientagdo de uma sociologia da
pintura ¢ o de poder acompanhar os seus espagos-sinais, que por sua vez indicam uma
modulagdo especifica. O Kunstwollen egipcio, o seu modus operandi, passa pela
reivindica¢do da necessidade de extragdo do que ¢ essencial na aparéncia. Ele aponta para
uma minucia citada por Maldiney, em que afirma haver uma preocupacao entre os egipcios,
do seu pensamento religioso, em conservar a esséncia individual. “No antigo Egito, a
verdadeira individualidade é a dos mortos, cujo duplo estd livre dos acidentes da vida
fenomenal. Ora a imagem, ai onde a forma a libertou do acaso e da mudanga, ¢ o duplo dos
vivos” (MALDINEY, 2013, p.258, t.n.)**. E na arte o pensamento ndo poderia ser diferente:
as producdes artisticas do seu periodo giram em torno da necessidade de se isolar a esséncia,
imutavel e individual, da aparéncia dos fendmenos, do fluxo, da descontinuidade e do

movimento. Deleuze sublinha que essa individualidade essencial dos mortos ¢ simbolizada

WL C, MALDINEY, 2013, pp. 247-248 ¢ CPD, pp. 174-175.

22 “Dans ’Egypte ancienne, la véritable individualité est celle du mort dont le double est affranchi des acidentes
de 1 avie phénoménale. Or I’image, 1a ou la forme I’affranchit du hasard et du changement, est le double du
vivant”.
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pelo hieroglifo do KA: o espirito protetor individual de uma pessoa. A sua imagem ¢
representada por dois bragos estendidos para o alto. O KA ¢ o signo daquilo que sobrevive a
morte corporal e pode residir num quadro ou num sarcofago de uma pessoa. Trata-se, no
entanto, de uma imagem compartilhada somente entre as castas nobres do Antigo Egito, os
escravos nunca poderiam ser representados por esta imagem pois, em sua divisdo
politico-social, escravos ndo a detinham. Nesse sentido, a presenca simbdlica de um KA em

uma pintura ou sarcofago significa também um trago de status social®”.

Figura 3 - KA e a estatua do faradé Hor

Este dado socio-cultural faz com que Deleuze afirme ter sido o Egito a civilizagcdo que
realmente distinguia a esséncia da aparéncia, que organizava o pensamento a partir desta
divisdo, e ndo os gregos. Vale lembrar que esta observacdao de Deleuze tem lastro em sua
filosofia: sua interpretacdo do platonismo busca definir uma outra dualidade latente que
cumpriria um papel muito mais determinante do que a dualidade manifesta tradicionalmente
entre esséncia e aparéncia. Segundo ele, Nietzsche teria sido o responséavel pela propagagado
da leitura mais corrente da metafisica platonica, essa que versa uma preponderancia da
oposi¢do entre aparéncia sensivel e esséncia inteligivel’”. Deleuze se vale das leituras dos
textos platonicos em que uma segunda distincdo ¢ delineada e apresentada por meio do

principio da similitude da linha, na qual o que interessa ndo ¢ mais a distingdo entre

23 Cf, PCD, p.176.
24 Cf, NIETZSCHE, 2000, pp. 35-36.
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aparéncias e esséncias e, sim, a sele¢do das boas copias (aquelas que tém relacdo analoga as
esséncias em primeiro grau), em detrimento das copias mal fundadas (as mas copias ou falsos
pretendentes). Portanto, o maior interesse de Platdo estaria assentado na diferenciacao entre as
copias bem fundadas e os simulacros — sendo estes ultimos indesejados em sua arquitetonica
filos6fica — e ndo meramente entre o dado sensivel e a ideia inteligivel, que constituiriam
apenas o primeiro grau do seu projeto ético-estético-metafisico’®”. Ndo obstante, para
Deleuze, a sociedade grega estaria mais assentada nos principios do Organon aristotélico do
que no platonismo.

Mas nos interessa retomar a questdo do KA e da divisdo entre esséncia e aparéncia no
Antigo Egito por outros motivos. O que o duplo espiritual indica para o pensamento egipcio é
a ideia de uma clausura, da unidade fechada do individuo, protegida dos fluxos fenoménicos
da matéria. Esta clausura, este encerramento, impde ao mundo egipcio o seu Kunstwollen, um
principio de abstragdo geométrica em que a esséncia individual serd sempre circundada por
um contorno. “O fechamento ¢ a linha geométrica abstrata que envolverd a esséncia
individual e a subtraird do devir. Cada figura, ou seja, cada contorno individual da esséncia,
sera isolada” (PCD, p.176, t.n.)*®. Riegl chega a essas conclusdes, primeiramente, ao observar
os principios da arquitetura egipcia, cujo ideal alcanga maxima expressdo na tumba de tipo
piramidal. “Seja qual for o lado face ao qual se posicione, o olho nunca vé outra coisa sendo o
plano homogéneo do triangulo isosceles, cujos lados com arestas vivas ndo lembram de forma
alguma a profundidade contigua por tras dele” (RIEGL, 2014, p.83, t.n.)*"". Para ele, quando
olhamos uma pirdmide, essa “delimita¢do acentuada, ponderada e extremamente limpa”,

(13

somos limitados pela superficie material exterior de sua verdadeira finalidade pratica: “a
formagdo do espaco”. Os arquitetos egipcios se inspiraram no pensamento corrente da
esséncia individual para isolar os sarcofagos na clausura escura no centro da piramide. Os
acessos assaz limitados, que regulam a cdmara funeraria, sdo aparentemente inexistentes para
quem olha a piramide do seu exterior. “A pirdmide merece o nome de escultura em vez de
edificio. A individualidade material em seu sentido oriental antigo mais estrito dificilmente
poderia encontrar uma expressido mais perfeita” (RIEGL, 2014, p.84, t.n.)*®,

O critério de isolamento das esséncias individuais ¢ a primeira caracteristica

observavel no conjunto da arte egipcia. Este principio repete-se também na pintura e na

205 Mais a respeito deste tema, ver Platdo e o simulacro. In: LS, p.292ss/p.259ss.

206 «“B] cierre es la linea geométrica abstracta que va a cercar la esencia individual y va sustraerla al devenir”.

27 “Quel que soit le coté face auquel on se place, I’ceil n’apergoit jamais que le plan homogéne du triangle
isocele dont les cotés a bords vifs ne rappellent nullement la profondeur contigué qui se trouve derriere”.

208 «“La pyramide mérite le nom de sculpture plutdt que celui d’édifice. L’individualité matérielle dans son
acception antique oriental ela plus stricte ne pouvait guére trouver d’expression plus parfaite”.
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escultura, para além da arquitetura. No entanto, nos casos das constru¢des dedicadas aos
vivos, o dispositivo encontrado no desenho arquitetonico das piramides, de uma criacao de
espaco real para o isolamento da esséncia, como ocorre com a cdmara mortudria, ndo funciona
mais. “Mas também aqui, tanto quanto possivel, foi preservada a forma cristalina do exterior,
que apresentava apenas superficies sem sombras ou articulagdes” (RIEGL, 2014, p.84, t.n.)*”.
Ao descrever os estratagemas que os egipcios inventaram como solugdes possiveis para
salvaguardar o seu principio artistico na construcdo dos templos, Riegl revela-nos uma
passagem importante: “Na frente das superficies da parede que fechavam os lados, filas de
colunas (ou seja, conjuntos isolados de formas) também foram colocadas a fim de quebrar a
impressao optica da superficie que a parede teria produzido e para oferecer em seu lugar, para

)210

a visio do espectador, formas tateis individuais” (RIEGL, 2014, p.84, tn.)*°. E preciso

destacar esse trecho para que possamos introduzir um segundo aspecto dos espacgos-sinais
egipcios, que ¢ a operagdo esquematica da sensibilidade entre a visdo e o tato que Riegl ird
nomear de espago haptico®'!. No espago egipcio a estrutura da obra (seja na arquitetura, na
pintura ou na escultura) ¢ organizada nas dimensdes de uma visao aproximada. Nessa zona
epacial aproximada, o olhar ¢ instigado a proceder suas coordenadas como na experiéncia do
tato, em que a forma e o fundo s@o percebidos num mesmo lugar. “O motivo se distingue do
fundo por aquilo que o une ao fundo e que o constitui: o contorno” (MALDINEY, 2013,

p.256, t.n.)*"2. Notemos a defini¢do que Riegl dard a essa ideia do héptico:

A apreensdo da individualidade material (supostamente objetiva) das coisas,
claramente perceptivel aos sentidos, ¢ extremamente estrita e, como resultado, a
aparéncia material da obra de arte é aproximada o mais possivel do plano. Este plano
ndo ¢ o plano optico porque o olho, quando esta a uma certa distancia das coisas, nos
engana. E sobre o plano tatil que as percepgdes do tato nos sugerem pois, [...] a
conviccdo da individualidade material depende da certeza da impenetrabilidade
(tangivel). Do ponto de vista dptico, este plano ¢ aquele que o olho percebe quando
se aproxima tanto da superficie de uma coisa que todos os contornos, e
principalmente todas as sombras, que poderiam trazer uma mudanca de
profundidade, desaparecem. A apreensdo das coisas que caracteriza esta primeira
etapa da vontade artistica antiga ¢ um dom tatil e depende, na medida em que

20 “Mais on conserva 1a aussi, autant que possible, la forme cristalline de 1’extérieur qui ne présentait que des
surfaces sans ombres ni articulation”.

210 «“On disposa en outre, devant les surfaces de murs qui fermaient les cotés, des rangées de colonnes
(c’est-a-dire des ensembles de formes isolés) pour briser I’impression optique de surface qu’aurait produite le
mur et offrir a la place au regard du spectateur des formes individuelles tactiles”.

21T Note-se que Riegl ndo utilizou a palavra haptico na primeira edigdo, de 1901, de seu livro, tendo optado pelo
termo tatil. Somente em resposta aos criticos de seu trabalho (4llgemeine Zeitung, 1902, Supplément, n° 92, 93)
ele reconheceu “que o termo ‘tatil’ fora mal escolhido e deveria ser amplamente substituido por haptico”. Cf.
RIEGL, 2014, p. 81, nota 8, e também MALDINEY, 2013, p.255, nota 1.

212 ¢“L e motif se distingue du fond par cela qui ’unit au fond et qui le constitue lui-méme: le contour”.
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também ¢ necessariamente 6tico, da visdo proxima; ele se encontra expresso em sua
forma comparativamente mais pura na arte egipcia. (RIEGL, 2014, pp.80,81, t.n.)*>,

O que temos com o procedimento artistico de extra¢do e isolamento da esséncia ¢ um
meio ativo de transcricdo em superficies. A arte egipcia conjura as relagdes espaciais
tornando-as relagdes planimétricas, ou seja, elas se transformam em esquemas que se
estabelecem sobre um mesmo plano. As relagdes livres do espago sdo repelidas “em beneficio
de um aplanamento do espaco. Nao ha mais relagdes. A relagdo estética ¢ a relagdo sobre o
plano” (PCD, pp.176,177, t.n.)*'*. Mas o aplanamento do espaco s se tornou possivel porque
os egipcios adotaram o baixo-relevo como plano, que opera favorecendo uma dupla
configuracdo: se por um lado o relevo egipcio se esforca por isolar as figuras, por outro ele as
dispdem niveladas no plano para as religar a ele. “Esses dois postulados condicionavam um
ao outro: qualquer sobreposi¢dao parcial de duas ou mais figuras teria destruido a impressao
tatil de um plano absoluto e, ao contrario, cada proje¢ao levemente nitida teria comprometido
a impressdo de individualidade fechada” (RIEGL, 2014, p.127, tn.)*". E que o arranjo do
baixo-relevo potencializa a criagdo de superficies hapticas delimitadas, a partir da relacao
entre altura e largura, quando as aproxima o méaximo possivel do plano. Quando as relagdes
do plano (justamente as medidas de altura e largura) sdo hiper acentuadas, as relagdes
espaciais (profundidade, propor¢do, etc) sdo anuladas de forma vetorialmente oposta a
maximiza¢do das anteriores. O baixo-relevo € volumétrico e suas formas ndo extrapolam os
limites da visdo frontal — assim como a experiéncia relatada por Riegl da visdo de frontalidade
operada pela arquitetura das piramides. Se essa tendéncia haptica ja era perceptivel na
arquitetura e na escultura, ela alcanca a sua “expressdo mais franca na pintura, porque esta

Gltima cria originalmente sobre o plano puro” (ibid.)*'°. O elemento genético constitutivo do

213 «“La saisie de I’individualité matérielle (prétendument objective) des choses, clairement perceptible par les
sens, est extrémement stricte et, a sa suite, I’apparition matérielle de I’ceuvre d’art est rapprochée le plus possible
du plan. Ce plan n’est pas le plan optique car I’ceil, lorsqu’il est & une certaine distance des choses, nous induit
en erreur. Il s’agit du plan tactile que nous suggerent les perceptions du toucher car, a cette étape de 1’évolution,
la conviction de I’individualité matérielle dépend de la certitude de I’impénétrabilité (tangible). D’un point de
vue optique, ce plan est celui que I’ceil pergoit lorsqu’il s’approche si prés de la suface d’une chose que tous les
contours, et surtout toutes les ombres, qui pourraient trahir un changement de profondeur, disparaissent.
L’appréhension des choses qui caractérise ce premier stade du vouloir artistique antique est donc tactile et reléve,
dans la mesure ou jusq’a un certain point elle est forcément aussi optique, de la vision proche; elle se trouve
exprimée sous sa forme comparativement la plus pure dans 1’art égyptien”.

214 «[...] en beneficio de un aplanamiento del espacio. No hay mas relaciones. La relacion estética es la relacion
sobre el plano”.

215 “Ces deux postulats se conditionnaient 1’un Pautre: tout chevauchement partiel de deux ou plusieurs figures
aurait ananti I’impression tactile de plan absolu et, inversement, chaque saillie un peu forte aurait compromis
I’impression d’invidivualité close”.

216« ] mais on trouve 1’expression la plus franche en peinture, parce que cette derniére crée originairement dans
le plan pur”.
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baixo-relevo que ira favorecer esse espaco-sinal haptico, que encontra na pintura a sua mais

bem-acabada forma de expressao, € justamente o seu limite. Como escreve Maldiney:

[...] as formas da arte egipcia sempre se ddo a partir de seu limite, que € seu Gnico
fundamento. O limite, ao determinar, protege. Todas as leis estilisticas do Egito
(primado da linha reta e curvas regulares, planicidade das superficies, organizacao
do motivo em setores definidos sustentados pela linha envolvente, integragcdo das
vistas frontal e lateral em uma forma Unica que as recapitula em sua defini¢do
fechada, a frontalidade) convergem para um unico propdsito que ¢ também o dos
ritos funerarios: proteger a integridade e a permanéncia do individuo - vivo ou morto
- contra essas forgas de corrupgdo que sdo o espago e tempo, o meio de mudanca
universal, e contra a difusdo e incerteza das luzes e sombras que provocam a
confusdo do fora e do dentro. (MALDINEY, 2013, p.256, t.n.)?"".

A arte do Antigo Egito sempre procurou diminuir o0 maximo possivel a profundidade
entre a figura e o fundo, de modo que, como vimos, os dois sdo captados sobre um mesmo
plano. O seu gesto ¢ o de negar a sobreposi¢ao, pois a sobreposicao seria uma falha grave em
um éthos em que as figuras correspondem a esséncias individuais — e por isso elas devem ser
isoladas por um contorno. A sobreposi¢do de figuras — um procedimento, em geral, rejeitado
pelos egipcios — determina a distingdo de planos, ela € um estilo artistico que capacita essa
diferenciagdo. A vontade de arte dos antigos egipcios adota o procedimento de indistingao
entre figura e fundo, justamente por meio do trabalho no baixo-relevo. Deleuze afirma que os
unicos exemplos em que as figuras aparecem sobrepostas ocorrem em cenas de combate ou
em filas de prisioneiros: quer dizer, a sobreposicao sé ¢ valida para um mundo de variacdo e
devir, no qual vivem somente “para aqueles que perderam a sua esséncia” (KA). Pode-se
concluir que eles sabiam como trabalhar com as técnicas de sobreposi¢do, mas so
contrariamente a sua vontade de arte. “O baixo-relevo implica negagdo da sombra, negacao
do modelado, negagdo da sobreposicao, negacdo da profundidade. A forma e o fundo sdo
captados sobre o mesmo plano. E essas negagdes nao sao auséncia de saber-fazer, sdo

positividades do querer-fazer” (PCD, p.178, t.n., grifo nosso)*'*.

2U7¢1. ] les formes de I’art égyptien se donnent a partir de leur limite, qui est leur unique fondement. La limite,
en déterminant, protege. Toutes les lois stylistiques de 1’Egypte (primauté de la droite et des courbes réguliéres,
planitude des surfaces, organisation du motif en secteurs définis sous-tendus par la ligne enveloppante,
intégration des vues de face et de profil dans une forme unique qui les recapitule dans as définition close,
frontalité) convergent dans un seul dessein qui est celui aussi des rites de la sépulture: proteger I’intégrité et la
permanence de I’individu — vivant ou mort — contre ces forces de corruption que sont 1’espace et le temps,
milieux du changement universel, et contre la diffusion et I’incertitude des lumiéres et des ombres qui
provoquent la confusion du dehors et du dedans”.

218 “El bajo relieve implica negacion de la sombra, negacion del modelado, negacion de la superposicion,
negacion de la profundidad. La forma y el fondo son captados sobre el mismo plano. Y esas negaciones no son
ausencias de saber-hacer, son positividades del querer-hacer”.
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A percepcao que os egipcios tinham acerca das relagdes espaciais ¢ a de que elas
confundem as relagdes do plano — aquelas perceptiveis na altura e largura com aquelas
relagdes entre as partes e o todo. Isso explicaria o motivo pelo qual também eles tentaram
representar propor¢des segundo um principio. Riegl diz que os egipcios se basearam num
principio de relagdo média inaugurado pelos felds (fazendeiros agricolas do Oriente Médio e
do norte da Africa) como meio de representar os membros humanos. Além do policromismo,
o meio utilizado como mecanismo artistico de representagdo das formas individuais, era a

linha de contorno,

linha que expressava entre os egipcios, a aspiragdo fundamental de toda arte plastica
a unidade e a nitidez diante da multiplicidade de relagdes proporcionais. Sua
acentuada propensdo para uma composi¢do regular tdo cristalina quanto possivel fez
com que adotassem sempre que pudessem uma linha perfeitamente retilinea e,
quando ndo puderam evitar o desvio da linha reta, deram-lhe a forma de uma curva
tdo regular quanto possivel. (RIEGL, 2014, p.129, t.n.)*"’.

Deleuze dé bastante destaque para o tema do contorno retilineo e reitera que ¢ ele o
responsavel pela dupla agdo de unido e separacao entre a forma e o fundo, o responsavel pelo
isolamento da forma como esséncia e também o mecanismo de defesa da esséncia,
imunizando-a contra o acidente, a deformacgao, o devir. A linha e a esséncia inscrevem no
baixo-relevo toda uma coordenada geométrica que decorre diretamente da inspiragdo da
camara funeraria egipcia. “Entdo, o contorno isola a forma individual ou esséncia no plano. O
contorno ¢ a linha geométrica, a figura ¢ a esséncia individual e o contorno isola a figura
individual sobre o plano” (PCD, p.177, t.n.)*. Finalmente, a forma e o fundo tornam-se
préximos entre si e, no jogo haptico exercido pelo baixo-relevo, também ficam muito

proximos dos espectadores, forcando o olhar a um processo que ndo é exatamente o da visdo,

mas o da sua poténcia tatil.

2.5.2 — O espaco grego e o tatil-optico

Na sequéncia de suas aulas, Deleuze fala de uma espécie de terremoto, de um

acontecimento/acidente que ocorreu no espago-sinal egipcio. Um terremoto cinde o plano,

219 1] ligne o s’exprimait, chez les Egyptiens, 1’aspiration fondamentale de tout art plastique a I’unité et & la

clart¢ face a la multiplicité des relations proportionelles. Leur propension marquée pour une composition
régulicre aussi cristalline que possible leur fit adopter partout ou ils le pouvaient un trace parfaitement rectiligne,
et lorsqu’ils ne pouvaient éviter de dévier de la ligne droite, ils lui donnérent la forme d’une courbe aussi
réguliere que possible”.

20 “Entonces el contorno aisla sobre el plano la forma o la esencia individual. El contorno es la linea geométrica,
la figura es la esencia individual, y el contorno aisla la figura individual sobre el plano”.
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promovendo dois planos distintos, uma disjun¢dao de planos. Por sua vez, essa disjun¢do de
planos fara surgir outros espagos-sinais distintos daqueles do baixo-relevo egipcio. A
interpretagdo deleuzeana acompanha a leitura de Maldiney, para quem o espaco grego nao ¢
caracterizado pelo espago livre e aerado, mas sim “um espago tectonico, ndo o espago
energético constituido por texturas contraditorias da luz” (MALDINEY, 2013, p.259, t.n.)*'.
A arte grega ndo teve como predominio a luz, mas a forma. O que € determinante na escultura
grega ¢ a relacdo da forma, os seus relevos, com os ocos € as sombras. A luz s6 aparece como
subordinada ao plano determinante, que é a forma®*.

Ora, se estamos diante de um espago-sinal cujo fundamento se d4 por um abalo no
baixo-relevo e em que a forma se destaca, entdo estamos lidando com uma matriz cuja relagao
se da entre forma e fundo. A primeira caracteristica da arte grega (e que difere frontalmente
da arte egipcia) ¢ a da preponderancia do espago em detrimento do plano. O acontecimento
determinante da arte grega ¢, portanto, o volume: a disjuncdo entre o primeiro e o segundo
plano ocorre justamente porque ha volume na obra. A morte do espago egipcio se d4 quando
as relacoes volumétricas sobrepujam as relacdes planimétricas. De toda maneira, como afirma
Deleuze, o primeiro plano ¢ sempre o determinante no caso grego, porque ¢ ele que contém a
forma. “E as relagdes com o segundo plano estdo determinadas pela forma e pelo que ha dela

em primeiro plano. Terdo reconhecido aqui a arte grega” (PCD, p.207, t.n.)*=.

Nao ¢ mais o mundo haptico dos egipcios, ¢ um mundo 6ptico. S6 que ¢ um mundo
optico onde a luz esta a servigo da forma, ou seja, ¢ um mundo optico que ainda se
refere a forma tatil. E um mundo tatil-optico. E ¢ assim que Riegl definira a arte
grega como arte tatil-Otica, com o espago correspondente: primazia do primeiro
plano sobre o plano secundario. A mais profunda concepcdo da arte como ritmo e
harmonia nascera ai. Ritmo e harmonia no sentido grego, ndo no sentido moderno.
(PCD, p.208, t.n.)**.

Mas € necessario ser mais preciso em relacdo ao que Deleuze (assim como Maldiney)
chama de ritmo e harmonia nesse espaco-sinal. Um dos fatores que determinam a
diferencia¢do entre a episteme artistica egipcia e a grega estd no modo de concepcdo das

figuras no plano. Como vimos anteriormente, os egipcios trabalharam de maneira a diminuir o

221 <[] un espace tectonique, non ’espace énergétique constitué par les textures contradictoires de la lumiére”.
222 Cf. PCD, p. 208.

223 “Y 1as relaciones con el segundo plano estin determinadas por la forma y por lo que hay de ella en el primer
plano. Habran reconocido aqui el arte griego”.

224 “Ya no es el mundo haptico de los egipcios, es un mundo 6ptico. S6lo que es un mundo 6ptico donde la luz
estd al servicio de la forma, es decir, es un mundo 6ptico que se refiere todavia a la forma tactil. Es un mundo
tactil-Optico. Y es asi que Riegl definira el arte griego como el arte tactil-optico, con el espacio correspondiente:
primado del primer plano sobre el plano secundario. Va a nacer ahi la mas profunda concepcion del arte como
ritmo e como armonia. Ritmo y armonia en el sentido griego, no en el sentido moderno”.
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maximo possivel a relacdo entre figura e fundo, tornando necessaria uma percep¢do de
frontalidade do espectador em relagdo a obra e criando a possibilidade do espaco haptico. Nao
¢ o caso dos gregos. Se por um lado eles seccionaram relativamente a figura do fundo,
estabelecendo um esquema de ordenadas espaciais, por outro as figuras também estabelecem
relacdes entre si. Embora também salvaguardadas nas relagdes de altura e largura, elas niao s
parecem surgir do fundo como também as “partes de figuras vizinhas se unem em relagdes
planimétricas” (RIEGL, 2014, p. 130, t.n.)**>. Outra diferenca importante: a arte egipcia ndo
admitia mais do que curvas suaves no seu relevo, enquanto as curvas gregas sao acentuadas e
pronunciam de forma mais contundente as relagdes espaciais. “O plano unico dos egipcios €
agora substituido por uma série de planos parciais; conforme eles se projetam uns em relagado
aos outros, cada um deles ¢ delimitado por uma sombra que indica a saliéncia” (RIEGL, 2014,
p. 131, t.n.)**. A sombra adquire um lugar de destaque na arte grega ao comegar a salientar e
“delimitar as superficies parciais que se projetam umas na outras” (ibid.)*”’. Essa fun¢do da
sombra adquire um status tatil entre os gregos. Para Riegl, a sombra agora se distingue do
carater Optico que os antigos egipcios se esforcavam em diminuir. O carater ainda tatil das
sombras entre os gregos se da pela pouca profundidade que elas atingem: ha ainda distingao
na continuidade tatil das superficies que incidem umas sobre as outras. “Nesse sentido, [as
sombras| cumprem, além da fun¢do de delimitacdo e isolamento, uma fungdo de conexdo”
(RIEGL, 2014, p.132, t.n.)*®. Sendo assim, seus efeitos nunca foram exclusivamente opticos
para que “deixassem de ser controldveis pelo tato, ou seja, longe de ter que adivinhar o que as
sombras escondiam, podia-se sempre ver o fundo” (ibid.)**.

Tais determinacdes do esquema tactil-Optico grego, com seus ocos € sombras, curvas
acentuadas e saliéncias, produzem o apelo do primeiro plano em relacao ao segundo, € um
diagrama de relagdes entre as figuras/formas. Por isso, tanto Maldiney quanto Deleuze irao
afirmar que ¢ a nocdo de ritmo que impera na arte grega. “Tudo deve estar subordinado ao
ritmo da forma, pois ritmo é forma”, diz Deleuze (PCD, p.208, t.n.)*°. Dessa maneira, ¢
impossivel relacionar o espago-sinal grego como aquele da primazia da luz e da iluminacao,
pois a ela s6 ¢ permitida a entrada na medida em que faz destacar a forma. No entanto, ¢ a

forma que conduzira a luz ao seu aparecimento ou desaparigdo, de acordo com o que a ordem

225 <[] parties de figures voisines s’unissent en des relations planimétriques”.

226 “Au plan unique des Egyptiens se substitue désormais une série de plans partiels; comme ils font saillie les
uns par rapport aux autres, chacun d’entre eux est delimité par une ombre indiquant la saillie”.

227 ¢ ..] délimiter les surfaces partielles qui font saillie les unes par rapport aux autres”.

228 “En cela, eles remplissent, outre la fonction de délimitation et d’isolement, une fonction de liaison”.

229 «[.] cessaient d’étre controlables tactilement, ¢’est-a-dire que, loin de devoir simplement deviner ce que
cachaient les ombres, on pouvait toujours en voir le fond”.

2B0¢[.] todo eso debe estar subordinado al ritmo de la forma, pues ritmo es forma”.
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organica que ¢ proporcionada pela forma e/ou pela relagio entre as figuras. “Apesar de tantas
afirmagdes sobre a luz grega, o espago da arte grega classica ¢ um espago tatil-Optico. A
energia da luz ¢ ritmada ali de acordo com a ordem das formas, cuja relacdo ao Adyog
determina a teleologia da obra” (MALDINEY, 2013, p.259, t.n.)*'. Esta inovagdo grega fara
Maldiney afirmar que ritmo e forma sdo coincidentes, mas somente no limite em que

“confirma que a captura de um ritmo é uma apreensdo do movimento na forma” (ibid.)*.

2.5.3 — O espaco bizantino

Os estudos se tornam um pouco mais controversos em relacdo ao espaco bizantino.
Riegl dedica poucas paginas ao tratar do corte epistémico-simbolico da cultura bizantina e, na
sua perspectiva de viés positivista, ndo enxerga em seus dominios caracteristicas que possam
contribuir determinantemente para a evolucao da arte no Ocidente. Ao contrario, o historiador
austriaco entende que a arte bizantina se manteve presa ao aspecto mais decisivo dos antigos

egipcios de isolamento da forma individual.

A arte bizantina que, como no passado, se manteve fiel a antiga concepgao segundo
a qual a forma individual fechada era a meta de toda arte plastica, excluiu-se desse
futuro por sua constancia. Assim, ela deixou de desempenhar qualquer papel no
progresso da evolugdo do Ocidente a partir da segunda metade da Idade Média.
(RIEGL, 2014, p.227, t.n.)*>.

Por seu lado, Deleuze ndo parece acompanhar a leitura de Riegl, mas a de Maldiney,
que creditara a arte bizantina o aparecimento da cor e da luz. Ainda que se valendo do mesmo
principio metodoldgico de Riegl, o Kunstwollen, Maldiney chega a resultados bastante
diferentes. Cabe ressaltar que a perspectiva fenomenologica de Maldiney nao parte do mesmo
principio da husserliana, para quem se devia partir de uma intencionalidade do observador,
mas justamente o contrario: € preciso partir de uma abertura que a obra oferece ao espectador.
E ¢ por meio deste método de analise que Maldiney se langa sobre a arte bizantina.

O plano de apresentagdo dos mosaicos inaugura uma nova modalidade de abertura do

espago pictorico que captura a percep¢ao no confronto de um espago real, no qual o

21 “Bn dépit de tant d’affirmations sur la lumicre grecque, ’espace de ’art grec classique est un espace
tactilo-optique. L’énergie de la lumiére y est rythmée selon 1’ordre des formes, dont le rapport Adyog determine la
téléologie de I’ceuvre”.

22¢[ ] confirme que la saisie d’un rythme est une appréhension du mouvement dans la forme”.

23 “L’art byzantin qui, comme par le passé, resta fidéle a la conception antique selon laquelle la forme
individuelle close était le but de tout art plastique, s’est exclu lui-méme de cet avenir par sa constance. Aussi
a-t-il cesse de jouer le moindre réle dans le progrés de I’evolution artistique de 1’Occident a partir de la seconde
moitié du Moyen Age”.
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espectador vive e se move. Isso se da pelo simples motivo de o espago privilegiado e
predominante de apresentacdo dos mosaicos serem as igrejas e abadias. “Esse espaco € o
espago em que os personagens sagrados existem e agem sao idénticos, exatamente da mesma
forma que o proprio icone € idéntico ao personagem sagrado ou evento sagrado” (DEMUS, O.
Apud MALDINEY, 2013, p.295, t.n.)**. Além disso, diferentemente da arte ocidental do
mesmo periodo, que visava representar a realidade, a arte bizantina procura “preservar a
realidade da imagem”*. A imagem bizantina ndo sintetiza um referencial, uma imagem de
algo, mesmo que este algo fosse referente a uma esséncia divina. “As imagens bizantinas nao
sdo referenciais. Esta ¢ a sua dimensao negativa, mas que na verdade ¢ a negacdo de uma
negac¢do. Quanto a dimensao positiva, € a mesma que, no dominio da linguagem, R. Jakobson

)26, A sua

opoe a fungao referencial, e que denomina poética” (MALDINEY, 2013, p.298, t.n.
vontade de arte parte de um principio religioso e o espectador-participante experimenta este
principio “em ressonancia porque [ele] estd ex-posto a esse espaco e tempo, no ato de ex-istir
neles através de seu corpo proprio animado” (MALDINEY, 2013, p.301, t.n.)*”. O principio
imitativo e/ou especulativo, de fazer da imagem uma representacdo da esséncia seria a sua
objetificacdo; logo, o que se deseja ¢ a manifestagdo da imagem “ndo pelo contetdo de sua
aparéncia, mas pelo ato de aparecer” (MALDINEY, 2013, p.302, t.n.)*®.. Sendo assim, o
mosaico bizantino ndo tem por motor a norma candnica vigente no mundo ocidental, mas se
organiza por dessemelhanca e dissimilaridade: nele, a imagem deve valer por si propria. O
autor alerta, no entanto, que o principio de dessemelhanga bizantino variou de acordo com as
épocas. Ha por exemplo o imbréglio envolvendo os primeiros iconoclastas, que reagiram
contra a reprodugdo de “imagens realistas, dessacralizadas e, para eles (ndo sem razao),
desespiritualizadas por uma tendéncia de semelhan¢a univoca entre o celeste e o terrestre”

(MALDINEY, 2013, p.304, t.n.)*. Mas, pondera Maldiney,

a busca imitativa pela semelhanca tem como coroldrio a preocupagdo em criar a
ilusdo de espago que afeta principalmente os icones portateis: o espago dessas
imagens torna-se ilusério porque sua configura¢do ndo tem mais ao que

B4 “Cet espace et l'espace dans lequel les saints personnages existent et agissent sont identiques, de la méme
maniére exactement dont I'icone elle-méme est identique au saint personnage ou a I'événement sacré”

35 Cf. MALDINEY, 2013 p. 297. “L’intention de I’artiste byzantin était de préserver la réalité de 1’image”.

26 “Les images byzantines ne sont pas référentielles. C’est 1a leur dimension negative, mais qui est en fait la
négation d’une négation. Quant a leur dimension positive, c’est celle-la méme que, dans le domaine du langage,
R. Jakobson oppose a la fonction réferentielle et qu’il nomme poétique”.

27 «[..] en résonance parce qu’il est ex-posé a cet espace et a ce temps, dans I’acte d’ex-sister & eux a travers son
corps propre animé”.

28 <[] non par le contenu de son apparence mais par I’acte de son apparaitre”.

29 «[...Jimages realistes, désacralisées et, pour eux (non sans raison), dépiritualisées par un parti pris de
similitude univoque entre le céleste et le terrestre”.
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corresponder e ja ndo estd sintonizado de dentro para fora com a dinamica deste
verdadeiro receptaculo espacial que até agora foi para eles o espago habitado da
igreja. (MALDINEY, 2013, p.304, t.n.)**.

A imagem ¢, portanto, autbnoma, autogenética (porque desprovida de referencial) e se
estabelece num espago que elimina as relagdes ilusionistas do realismo, como a perspectiva.
Também abole a possibilidade de assumir pontos de vista diferentes, mas somente um ponto
de vista imutavel: aqui, assumir a capacidade de pontos de vista diferentes seria, em todos os
casos, assumir que a imagem tenha referenciais fora dele. Os icones bizantinos suprimem
radicalmente sua relagdo com as imagens comuns. Mas € o espago que fundamenta os
mosaicos € que ira proporcionar esse indice sem referentes da sua estrutura optica. Como
afirma Maldiney, “todas as estruturas Opticas do espaco tendem a conferir a imagem uma
estrutura ao mesmo tempo real e inobjetiva, eliminando todos os modos de representagdo e de
presentagdo das coisas como objetos, ou seja, eliminando a perspectiva” (MALDINEY, 2013,
p.299, t.n.)**!. Analisando o mosaico da abside de Saint-Apollinaire-in-classe, Maldiney nos
conduz a maneira como os elementos da imagem ndo sdo determinadas por similaridades
entre eles, mas por uma construgdo ritmica que € composta pelos seus arcos, cores e luzes.
Tomando as defini¢cdes de linguagem poética de Jakobson, Maldiney relaciona o mosaico
bizantino com uma atitude analitica caracteristica da poesia: “A fun¢do poética [...] projeta o
principio da equivaléncia do eixo de sele¢ao sobre o eixo de combinagdo. A equivaléncia €
promovida ao posto de processo constitutivo da sequéncia” (JAKOBSON, R. Apud
MALDINEY, 2013, p. 306, t.n.)**>. Assim sendo, os signos e simbolos dispostos no mosaico
sdao escolhidos por sua modulacdo sequencial ritmica, que ¢ acentuada de acordo com um
modo de captura da visdo em relacdo a obra: a estrutura hiperbolica da abside, a disposicao
dos seus arcos, o destaque das cores, os contrastes de tonalidades (principalmente “valores

claros e descontinuos” que trazem um “principio luminoso™):

o olhar capturado pela sequéncia horizontal de brancos (ovelhas e flores) no anel
inferior da abside torna-se "capaz" de sua abertura, enquanto os brancos pontuais,
apreendidos em vista marginal ao longo do quarto de esfera da abside, irradiam sua
profundidade. O olhar ndo adere a uma superficie. Ele assombra um espaco. E este

240 <[] la recherche imitative de la ressemblance a pour corollaire le souci de créer I’illusion de 1’espace qui
affecte principalement les icones portatives: I’espace de ces images devient illusoire parce que leur configuration
n’a plus a s’accorder et n’est plus accordée de I’intérieur a la dynamique de ce réceptacle spatial réel qu’était
jusqu’ici pour eles 1’espace habite de 1’église”.

241 “Toutes les structures optique de ’espace tendente a conférer a I’image une structure a la fois réelle et
inobjective, en éliminant tous les modes de représentation et de présentation des choses comme objets,
c’est-a-dire en éliminant la perspective”.

242 “La fonction poétique, dit R. Jakobson, projete le principe de I’équivalence de I’axe de la sélection sur I’axe
de la combinaison. L’équivalence est promue au rang de procédé constitutif de la séquence”.
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espago tem por primeiro principio a energia luminosa da cor. Em virtude do poder
abdutivo do branco das doze ovelhas, o anel esférico inferior da abside tende a ficar
em um plano vertical que a atravessa diretamente. Esse plano se junta ao do arco
dianteiro cujo branco tem quase o mesmo valor. Segue a constituicdo de uma unica
superficie definida no alto pela curva do arco e embaixo pelo semicirculo inferior da
abside, localizados, respectivamente, no plano vertical e no plano horizontal. A
contradi¢ao ¢ resolvida alongando essas duas curvas em duas ramificagoes da
hipérbole, abertas uma para baixo e outra para cima - e que tendem a se encontrar
infinitamente ao distender a abside para a direita e para a esquerda. Essa [a abside]
ultrapassa os seus limites ao abrir-se para um espago luminoso que transborda
lateralmente o observador. (MALDINEY, 2013, p. 305, t.n.)**.

Figura 4 - Mosaico da abside de Saint Apollinaire en Classe, séc. VI.

A obra apresenta elementos pictdricos heterogéneos que s6 tém algum tipo de
equivaléncia em seu proprio conjunto. Maldiney defende que o principio genético dos
mosaicos bizantinos € o seu proprio espago interno: as imagens surgem de dentro do espago e
ndo de fora. Se houvesse alguma identidade precedente que as ligasse ao mundo, elas seriam
abolidas ou refundadas. A composicdo das imagens ndo quer estabelecer nada além do seu
ritmo interno, o qual estd sempre consoante com o espaco diegético que o abriga. “A

transformagao da imagem, de esquema referencial em forma poética, depende da

24 «[.] le regard capte par la séquence horizontale de blancs (brebis et fleurs) a I’anneau inférieur de 1’abside

devient «capable» de son ouverture, tandis que les blancs ponctuels, appréhendés en vue marginale dans tout le
quart de sphére de I’abside, em irradient la profondeur. Le regard n’adhére pas a une surface. Il hante un espace.
Et cet espace a pour principe premier 1’énergie lumineuse de la couleur. En vertu du pouvoir abductif du blanc
des douze brebis, I’anneau sphérique inférieur de I’abside tend a se situer dans un plan vertical qui la traverse
directement. Ce plan rejoint celui de 1’arc en téte dont les blancs ont presque la méme valeur. Il s’ensuit la
constitution d’une surface unique définie en haut par la courbe de ’arc et en bas par le demi-cercle inférieur de
I’abside, situés respectivement dans un plan vertical et dans un plan horizontal. La contrdiction se résout par
I’étirement de ces deux courbes en deux branches d’hyperbole ouvertes 1’une vers le bas et I’autre vers la haut —
et qui tendente a se rejoindre a I’infini en distendant I’abside a droite et a gauche. Celle-ci outrepasse ses limites
en s’ouvrant en un espace lumineux qui déborde latéralement le spectateur”.
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transformagao dimensional do espago que € seu meio; e essa metamorfose € precisamente da
mesma natureza, sendo da mesma ordem, que aquela que constitui o tema do mosaico: a
Transfiguracdo” (MALDINEY, 2013, p.306, t.n.)***. Os signos dispostos na imagem ndo tém
um mero carater metaforico (como poderia-se dizer das doze ovelhas-apostolos, por
exemplo), mas marcam o coroldrio da presenca de algo supostamente conhecido, isto €, a
Transfiguragdo de Jesus: o momento do encontro do temporal com o eterno tendo na figura de
Cristo o ser luminoso que possibilita esta conexdo. O que a arte bizantina inaugura entdo € a
instauracdo de um “campo de significacdo que funda a possibilidade desses diversos sentidos
e esse campo de significagdo ¢ um campo de presenca” no qual “o espaco do cosmos se
transforma em espago da Gloria” (MALDINEY, 2013, p.307, t.n.)**. O que determinara o
aparecimento das formas € o ritmo das cores por meio do espago que elas engendram. Nao ha
um contorno que defina uma separagao entre as formas e o fundo, as formas saem do fundo de
cores para al sim expressar “os momentos direcionais e tensionais mais estaveis”. Os
mosaicos utilizam um principio de alteragdes de uma mesma tonalidade de cor, o qual
inaugura a modulacdo cromatica na pintura. Essa modulagdo sera a responsavel por
possibilitar a radiagdo de luz na imagem e gerar um espaco pictorico singular. Maldiney chega
a afirmar que a associa¢do da escala de cores utilizada pelo periodo bizantino s6 sera
reencontrada com toda nitidez na pintura pos-Seurat, no século XIX**,

E isso o que mais importa para Deleuze: a arte bizantina proporciona uma mudanga
significativa em relagdo ao esquema forma e fundo. O segundo plano se torna determinante
quando sai do seu fundo de luz e sombras. O espaco do segundo plano ¢ um espaco onde a luz
e a sombra se tornaram independentes da forma: ¢ a forma que dependera da reparticao entre
luzes ¢ sombras. “E uma inversio radical do espaco grego”. O espago bizantino inverte
perfeitamente o espago grego, € a sua propria antitese. Nos mosaicos, tudo sai do fundo e a
visdo ¢ distanciada. “O mosaico se funde a um nicho e tém estas figuras devoradoras aos

olhos” (PCD, p.210, t.n.)**".

2 “La transformation de I’image, de shcéme référentiel en forme poétique, dépend de la transformation
dimesionelle de I’espace qui en est le milieu; et cette métamorphose est précisément de méme nature, sinon de
méme ordre, que celle qui constitue le théme de la mosaique: la Transfiguration”.

245 <[] le champ de signification qui fonde la possibilite de ces divers sens et ce champ de signification est un
champ de présence” e “[...] I’espace du cosmos se transforme en espace de la Gloire”.

#6 Cf. MALDINEY, 2013, pp.309,310.

247 “Es una inversion radical del espacio griego” e “[...] el mosaico se hunde en un nicho y tienen estas figuras
devorantes a los 0jos”.
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2.5.4 — A liberacio do fato pictorico: Michelangelo e 0 maneirismo

Como vimos no inicio do capitulo, Deleuze argumenta a partir de alguns artistas
modernos que o dado pré-pictérico € o cliché, o mundo assombrado pelos fantasmas, tudo
aquilo que os pintores devem romper, ultrapassar, desfazer. Permanecer nesse nivel ¢ se
perder ou deixar-se levar pela mediocridade criativa. Somente optando pela destruigdo ou
deformagdo dos clichés ¢ que um pintor consegue dominar o fato pictorico. O cliché ¢ um
problema moderno, mas que tem sua génese situada historicamente apds a invengdo da
tipografia: clicher, do francés, remete-se a acdo de imprimir textos e imagens por meio da

maquina tipografica, cuja matriz gravada em placa metalica se destina a tais fins**®

. Apesar de
a maquina tipografica ter sido uma invenc¢do do século XVI, a popularizacdo da expressao tal
como a conhecemos ocorreu bem depois. O uso corrente da expressdao denota justamente essa
imagem de repeticdo mecanizada de um padrao reproduzindo efeitos banais, lugares-comuns.
Se por um lado o uso corrente da expressdao cliché ¢ moderno, por outro o fato
pictorico perpassa toda a historia da pintura. Com efeito, o fato pictorico existe desde sempre
(ainda que de maneira latente, quando obscurecido pelos codigos de uma determinada época,
etc) e € decisivo para a pintura; mas o pintor italiano ¢é, para Deleuze, o primeiro a nos
mostra-lo efetivamente: Michelangelo teria sido o artista responsavel por dar visibilidade (e
vitalidade) ao fato pictérico. O artista florentino nutria uma grande indiferenca quanto ao
tema ou o objeto representado: o tema era para Michelangelo, ou talvez para todos os
pintores, uma espécie de cliché, uma frequéncia imaggética trivial da pintura que era preciso
combater para se conquistar o fato. “[...] a indiferenca ao tema explode. Entendam, s6 da
indiferenca para com o tema que pode surgir o fato pictérico, a pintura engendrando o seu
proprio fato” (PCD, p.67, t.n.)**. E o que ¢ esse fato pictorico que Michelangelo encontra,
subjacente aos cddigos pictoricos dominantes de sua época? Os corpos. Como n’A Sagrada
Familia, o que ele consegue transmitir, tornar visivel, € o corpo serpenteado, seus pequenos
delirios, seus espasmos. “E qual ¢ o fato? Que ha trés corpos. O menino Jesus estd como que
sobre 0o ombro da Virgem. As trés figuras estdo tomadas por uma espécie de movimento de

)250

serpentina. Vé-se de imediato, eles o t€m no espirito, vocés verdo” (PCD, p.67, t.n.)>". O que

8 Cf. GRIMWOOD, 2017, p. 92.

24 «[..] la indiferencia hacia el tema estala. Comprendan, es solamente de la indiferencia hacia el tema que
puede salir el hecho pictorico, la pintura engendrando su proprio hecho”.

230 <y cudl es el hecho? Que hay tres cuerpos. El pequeno Jesus estd como sobre el hombro de la Virgen. Las tres
figuras estan tomadas en una especie de movimente de serpentina. Lo ven de imediato, lo tienen en el espiritu, lo
veran”.
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veremos na sequéncia ¢ uma tentativa de estabelecer um conceito de maneirismo a partir da
obra de Deleuze. Talvez o mais complexo destes espagos-sinais que propusemos até agora,
pois as referéncias feitas ao artista italiano em seus cursos sdo esparsas € as vezes nao muito
precisas. Consideramos correta a afirmacdo de Sjoerd van Tuinen de que “embora a nogdo de
maneirismo seja recorrente em varios dos escritos de Deleuze, ela nunca ¢ desenvolvida de
forma sistematica” (TUINEN, 2014, p.166, t.n.)*'. Foi também a conclusdo a que chegamos
ao tentar mapear as passagens em que ele relaciona Michelangelo e os maneiristas, nao s6 nos
seus cursos, mas também ao longo de sua obra. Dada a extrema importancia e entusiasmo
como escreveu e falou a respeito do maneirismo de forma geral e de Michelangelo em
particular, consideramos que este trabalho ficaria incompleto se ndo tentdssemos resolver este
enigma: por que o maneirismo ¢ Michelangelo foram tao citados e, no entanto, tdo pouco
elaborados em algumas de suas obras? Com o auxilio do comentador acima citado, um
encontro fortuito durante o processo de pesquisa, tentaremos a seguir dar uma costura a esse
grande (e despedacado) corpo sem oOrgios deleuzo-maneirista, comegando por essa citagao,

oriunda dos seus cursos em torno da pintura:

Ha um tema que acabou virando escola, uma escola da qual Michelangelo pode ser
considerado fundador, ou pelo menos, co-fundador e que durara muito tempo depois
dele. Nos os chamamos de maneiristas. Por que eles foram chamados assim? E que
os corpos tém atitudes muito contorcidas. No limite, sdo muito artificiais. Por
exemplo, na Sagrada Familia, os quatro personagens ao fundo. Muito artificiais,
muito afetados, as vezes com encantos homossexuais, as vezes contorcidos (PCD,
p.68, tn.)*2.

21 «“Although the notion of Mannerism recurs in several of Deleuze’s writings, it is never developed in a
systematic way”.

22 “Hay un tema de escuela, se ha designado toda una escuela en la cual Miguel Angel es tomado como
fundador, co-fundador al menos, y que se prolongarda mucho después de él. Los llamamos los maneiristas. Por
qué se han llamado asi? Es que los cuerpos poseen actitudes muy contorneadas. En el limite, son muy artifiales.
Por ejemplo en la Sagrada Familia, los cuatro personajes del fondo. Muy artificiales, con muchos encantos, a
veces encantos homosexuales, a veces encantos contorsionados”. Deleuze refere-se aqui as figuras ao fundo
(seis, e ndo quatro como afirmado por ele no semindrio), figuras que estdo totalmente deslocadas do tema da
Sagrada Familia, o que o levou a sustentar a indiferenca do pintor quanto ao tema. Mas em Francis Bacon,
logica da sensagdo, lemos: “(...) em Michelangelo encontra-se uma poténcia que deriva diretamente [do] espago
manual: a maneira como o corpo ultrapassa ou desorganiza o organismo. E como se os organismos estivessem
tomados por um movimento turbilhonar ou serpenteado que lhes d4 um mesmo ‘corpo’, ou 0s une em um mesmo
‘fato’, independentemente de qualquer relagdo figurativa ou narrativa” (FB, p.122/pp. 130-131).
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Figura 5 - A Sagrada Familia, entre 1504 e 1505.

v

Em Francis Bacon, logica da sensagdo, Deleuze cita o maneirismo de maneira
explicita, trazendo como exemplo nas primeiras péaginas um pintor influenciado por
Michelangelo. O maneirismo o interessa de modo particular pois corrobora as teses que
apresenta em seu livro sobre a pintura nao-ilustrativa. Trata-se do vinculo entre o elemento

pictorico e o sentimento religioso na pintura antiga®?

. A titulo de exemplo, sugere um exame
da obra O enterro do conde de Orgaz (1587) de El Greco. O quadro ¢ dividido por uma linha
horizontal que divide o plano terrestre do celeste, o reino dos homens e dos céus. Na parte
inferior, ainda que se presentifiquem certas deformacdes corporais, em especial um
alongamento de certa forma aberrante, o que prevalece ¢ uma narracdo ou uma figuragdo
representando o enterro do conde. No nivel superior, vemos o conde sendo recebido por
Cristo, e uma total libertacdo das figuras, na qual a medida e a propor¢ao ndo tém mais lugar.

Nele,

as Figuras se erguem e se alongam, afinam-se desmesuradamente, livres de toda
coagdo. Apesar das aparéncias, ndo ha mais historia a ser contada, as Figuras sdo
libertadas de seu papel representativo, entram diretamente em relagdo com uma
ordem de sensagdes celestes. Foi isso que a pintura cristd ja havia encontrado no
sentimento religioso: um ateismo propriamente pictorico, onde se poderia tomar ao
pé da letra a ideia de que Deus ndo deveria ser representado. E, com efeito, com

3% Utilizamos aqui de maneira arbitrariamente generalizada a expressdo “pintura antiga”, pois Deleuze assume
que essa relagdo com o sentimento religioso e certa dependéncia da producdo artistica ja estavam presentes
também nos mosaicos bizantinos, embora a situagdo do cinquecento italiano tenha modificado de maneira radical
e determinante os rumos da historia ¢ do pensamento artistico posteriores — o que nos da mais um motivo em
virtude do qual o maneirismo deve merecer toda atengdo. Cf. PCD, p. 68.
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Deus, mas também com o Cristo, a Virgem, e também com o Inferno, as linhas, as
cores ¢ os movimentos se libertam das exigéncias da representagdo (FB, p.18/p.18).

Figura 6 - El Greco — O enterro do Conde de Orgaz, 1587.

Fonte:

Deleuze quer chamar a atengdo aqui para o fato de que as consequéncias da “querela
das imagens” na Idade Média, sobre a possibilidade ou ndo da representacdo imagética de
Deus, acabaram por desmentir a crenga de que o sentimento religioso fornecia a base da
figura¢do na pintura antiga. Ao contrario, a fé crista tornou possivel a libera¢do das Figuras
para além da figuragdo. O filosofo cria essa arguta imagem paradoxal dos maneiristas como
verdadeiros “ateus selvagens” que rondam o Cristianismo. A religido cristd, como condi¢do
de possibilidade (porque calcada em dogmas que condicionam determinantemente o tipo de
paisagem mental possivel que envolve aquilo que o artista representa na tela, em murais ou
esculturas), acaba se tornando agente de um empirismo transcendental disruptivo, que faz
eclodir um ateismo pictérico dentro de seu proprio seio. “A maneira como arrancam o
cristianismo de toda figuracdo e de toda narracdo para dele extrair um fato pictdrico € o que se

)254

apreende desse tema” (PCD, p.68, t.n.)”". Nao por acaso, Deleuze faz um elogio eloquente a

Michelangelo ao término de seu Francis Bacon:

Talvez Michelangelo seja, na historia da pintura, o mais capaz de nos fazer
apreender claramente a existéncia de tal fato. “Fato” significa, antes de tudo, que

2% “La manera en que arrancan el cristianismo de toda figuracion y de toda narracion para extraer de él un hecho
pictdrico es lo que se habra aprehendido de ese tema”.
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varias formas sdo efetivamente apreendidas numa mesma Figura, indissoluvelmente,
tomadas numa espécie de serpentina, como acidentes necessarios que subiram na
cabeca ou nas costas uns dos outros. Como na Sagrada Familia: as formas podem
entdo ser figurativas, e os personagens ter ainda relagdes narrativas; todos esses
lagos desaparecem em favor de um matter of fact, de uma ligadura propriamente
pictural (ou escultural) que ndo conta mais histéria alguma e sé representa seu
proprio movimento, fazendo coagular elementos de aparéncia arbitraria em um
unico jato continuo (FB, p.150/pp.160,161).

Nao obstante a referéncia elogiosa, situada num momento de conclusdo, as linhas de
Deleuze a respeito do maneirismo parecem insuficientes, tanto em seu livro acerca de Francis
Bacon quanto em suas aulas. Recorremos, pois, a um artigo do autor Sjoerd van Tuinen que
avanga de maneira elucidativa sobre este tema no pensamento deleuzeano. Em Maneirism,
Baroque and Modernism: Deleuze and the essence of art*®, somos apresentados a argumentos
muito solidos que apontam para o surgimento do maneirismo como um predecessor da arte
moderna. Tuinen concorda com Deleuze que o seu grande expoente teria sido mesmo

256

Michelangelo™®, apesar de o século de florescimento do estilo maneirista ser o seguinte, o
dezesseis. Historicamente, o inicio deste século ficou conhecido por suas grandes esperancas
nos ideais humanistas de perfeicdo e harmonia, ideais caracteristicos do Renascimento
Cultural. Mas o desenrolar do século XVI ficou também marcado pelo surgimento do
capitalismo, pela miséria e pela doenga causadas pela aceleragdo demografica nas grandes
cidades europeias, além de “uma crise de fé e consciéncia que culminou com o encerramento

do Concilio de Trento em 1563, a ascensao do absolutismo e da Inquisi¢ao e, claro, o saque de

255 TUINEN, 2014.

2% Deleuze, em um curso sobre Leibniz de 1987, ao reconhecer as dificuldades dos historiadores da arte em
definir o maneirismo, questiona: “Quem sabe a filosofia nos dé um sentido muito simples para definir o
maneirismo?” (In: https:/www.webdeleuze.com/textes/147 e TUINEN, 2014, p.166). Tuinen apoia a fala de
Deleuze de que talvez a filosofia tenha ferramentas tteis para seu constructo: “Em vez de reproduzir, historicizar
ou mesmo resumir todas as controvérsias que abundam na determinacdo de sua extensdo, levo a sério a
afirmag@o de Deleuze de que um conceito filos6fico em si ndo contém extensdo nem compreensio, € que seu
poder reside exclusivamente na heterogénese de sua intensdo preensiva - isto €, nas tendéncias singulares que ele
retine de acordo com 'a légica do E' ao invés do 'E' [...] De fato, os conceitos filoséficos ndo tém uma identidade
eterna nem uma historia real, mas apenas o devir virtual que eles constroem e concretizam. [...] O critério para
conceitos bem feitos, argumenta Deleuze, ndo reside na analogia, semelhanga, oposi¢do ou mesmo na
compossibilidade de seus referentes (a exoconsisténcia de materiais e fontes), mas sim no 'maximo de variaveis
que eles permitem’ [...], sua variabilidade interna ou endoconsisténcia. Isso significa que os conceitos filosoficos
sempre correspondem a uma multiplicidade, um sistema de trajetorias entrelagadas, conectadas, bifurcadas [...].
Dado o pandemonio de determinagdes mutuamente contraditorias do maneirismo e seus varios retornos no
modernismo, devemos buscar reconexdes sistematicas entre eles em uma nova ordem virtual. Se 0 maneirismo
se distingue do Renascimento e do Barroco pela extrema variedade de estilos, ndo ¢ motivo para se abster de
usar o termo, como alguns o diriam [...], mas pelo contrario ¢ motivo para construi-lo novamente. [...] Em jogo
estd o maneirismo ndo como objeto de investigacdo, mas como campo de atuacdo e pensamento criativo - uma
fatia do caos transformada em acontecimento consistente. Sem querer competir com os historiadores da arte, mas
relacionando-se tanto quanto possivel com a recepgdo histdrica das obras de arte, a questdo aqui ndo € o que é o
maneirismo, mas o que os maneiristas fazem ou como trabalham” (TUINEN, 2014, p.169, t.n.).
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Roma” (TUINEN, 2014, p.168, t.n.)*’. Como consequéncia dos fatos historicos o “artista
maneirista se encontrou ‘alienado’ em uma situacdo de desenraizamento social”®® (ibid.).
Citando o historiador da arte Max Dvorak, Tuinen sustenta que tamanha desestabilizacao
socioeconomica provavelmente desencadeou um inevitavel ceticismo por parte da maioria dos
artistas da época, desembocando numa “catdstrofe espiritual” — e em certa medida, esta

catastrofe espiritual teria contagiado o temperamento artistico até a modernidade:

Pode-se falar de uma catastrofe espiritual, que precedeu a politica, e que consistiu no
colapso dos antigos sistemas e categorias de pensamento dogmaticos, mundanos,
eclesiasticos, cientificos e artisticos. O que observamos com Michelangelo e
Tintoretto no campo limitado dos problemas artisticos serve de critério para toda a
época. Os caminhos que até entdo conduziam ao conhecimento e a construgdo de
uma cultura espiritual, foram abandonados, resultando num aparente caos, tal como
a nossa época nos parece cadtica. (DVORAK. Apud TUINEN, 2014, p.167, t.n.)*>.

Curiosa escolha de palavras por parte de Dvorak (catastrofe, caos), que nos faz pensar
0 quanto as tentativas de escapar do dogmatismo representativo sdo muitas vezes resultantes
de uma irrupg¢do cética que desordena a boa forma e os limites da representacdo. No caso dos
primeiros pintores maneiristas, uma série de fatores de desordem social contribuiu para
acender a centelha ocasional — e necessaria — para que a pintura fosse pensada de maneira
inusual em relacdao ao tema representado. Tuinen lembra que Michelangelo foi orientado pelo
artista Leon Battista Alberti a ndo confiar muito em seu proprio génio e limitar-se a grande
ordena¢do da natureza como modelo. Por seu lado, Michelangelo “confiava em seu ingegno -
o poder de sua mente artistica para melhorar a natureza em vez de apenas imita-la” (TUINEN,
2014, p.170, tn.)*®. Escultor de formagdo, Michelangelo chegou até mesmo a recusar a
proposta de pintar a Capela Sistina em principio, sob a alegagdo de que ndo era um pintor*®’.

E talvez, justamente por ter tido uma formacdo artistica em que o trabalho manual ¢

257 ¢, ..]a crisis in faith and conscience that culminated with the closure of the Council of Trent in 1563, the rise

of absolutismo and the Inquisition, and of course the sack of Rome” e “As a consequence, the mannerist artist
found himself ‘alienated’ in a situation of social uprooting”.

28 Deleuze e Guattari vdo além e afirmam que a crise comega ja no século XV em Veneza: “[...] em meados do
século XV, quando o capitalismo veneziano enfrenta os primeiros sinais de declinio, algo eclode nessa pintura:
dir-se-ia que um novo mundo se abre, uma outra arte, em que as linhas se desterritorializam, em que as cores se
descodificam, de modo que passam a remeter tdo somente as relagdes que elas mantém entre si e com as outras.
Nasce uma organizagdo horizontal ou transversal do quadro, com linhas de fuga ou de abertura” (AO,
pp-442/p.489).

2% “One could speak of a spiritual catéstrofe, which preceded the political one, and which consisted of the
collapse of the old, worldly, ecclesiastically, scientifically and artistically dogmatic systems and categories of
thought. What we observe with Michelangelo and Tintoretto on the limited field of artistic problems was the
criterion of the whole age. The paths which until then had led to knowledge and to the construction of a spiritual
culture, were abandoned, with the result na apparent chaos, just like our own age appears to us as chaotic”.

260 <1 ] relied on his ingegno — the power of his artistic mind to improve nature instead of merely imitating it”.
1 Cf. GOMBRICH, 2015, p. 307.
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preponderante, os seus principios de figuragdo promoveram uma mudanga radical no plano
pictorico hodierno, orientado exclusivamente pela visao. Depois de Michelangelo, o plano
pictérico comega a se alterar, se desviando para o tatil, o manual. Pois, enquanto a
representacdo classica prima por uma inteligibilidade da matéria, em que o tema deve ser
primeiro “visto” pelo olho do intelecto para s6 depois o artista dar inicio ao trabalho manual,
0 maneirismo, “a maniera italiana, derivada de mano, mao — estabelece uma ‘zona frenética

na qual a mao ndo ¢ mais guiada pelo olho e ¢ forgada a vista como outra vontade

(TUINEN, 2014, p.170, t.n.)**>. Como consequéncia,

0 que o maneirismo descobre reflexivamente, em termos deleuzeanos, ¢ a ideia
como 'diagrama' virtual ou 'maquina abstrata' da arte —ndo daquilo que o artista é
autor, mas do conjunto de signos assignificantes ¢ ndo representativos do material
que ele pde a trabalhar e do qual ele depende. A questdo da criatividade ¢ como
saimos dessas disposigdes, inclinagdes ou tendéncias virtuais da matéria ainda ndo
formada para sua consolidagdo em uma forma sem submeté-la as ilusoes
transcendentes da subjetividade ou possibilidade pré-formada. [...] a resposta se
encontra na nogdo de maneira ou estilo (TUINEN, 2014, p.170, t.n.)**.

Para que fique mais claro o que ¢ esse novo empreendimento pictérico trazido pelo
maneirismo, devemos nos lembrar de algumas caracteristicas da arte do periodo anterior,
renascentista, principalmente da Alta Renascenca. Esse periodo ¢ caracterizado pelo espago
otico, onde ¢ preciso traduzir a realidade exatamente como se apresenta aos olhos. Os artistas
desse periodo (entre os quais Rafael, Ticiano ¢ Leonardo da Vinci) estudaram com muito
afinco as leis matematicas da perspectiva, da propor¢do e da harmonia em suas obras. A
presenga do espirito cientifico da época também foi decisiva para a formagao desses artistas,
para quem a natureza devia ser dominada pelo calculo humano: dai os estudos de geometria,
anatomia e, mais ainda, a relacdo da representacdo como organizagdo e organismo. Pois a
renascenca — ao defender a primazia da visdo e, consequentemente, a técnica da representagao
tridimensional, que possibilita a ilusdo da espessura ¢ profundidade das figuras — se organiza
pela semelhan¢a da percepgdo, evitando assim a incidéncia da Diferenga constitutiva das
sensacdes. Coordenadas pela classificacdo reflexiva, as imagens renascentistas sdo submetidas

ndo s6 a semelhanca da percep¢do como também a analogia do juizo, visando a sua boa

262 «[..] the Italian maniera deriving from mano, hand — sets up a ‘frenetic zone in which the hand is no longer

guided by the eye and is forced upon sight like another will’”’.

263 «[...] what Mannerism reflectively discovers, in Deleuzean terms, is the idea as virtual ‘diagram’ or ‘abstract
machine’ of art — not what the artist is the author of, but the set of asignifying and nonrepresentative signs of the
material that he puts to work ando n which he relies. The question of creativity is how we go from these virtual
dispositions, inclinations or tendencies of still unformed matter to their consolidation in a form without
submitting to the transcending illusions of subjectivity or preformed possibility. [...] the answer lies in the notion
of manner or style”.
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adequagdo aos ideais da representacdo ou da conformidade metodica daquilo que € percebido
pela visdo. A arte da renascenga garantiria, assim, o ideal da boa ordem dos corpos e da
natureza para o espectador, ao assegurar a dignidade ontologica da semelhanca, ao se proteger
da ameaca catastrofica da diferenga. “A diferenga s6 deixa, com efeito, de ser um conceito
reflexivo e s6 reencontra um conceito efetivamente real na medida em que designa
catastrofes: sejam rupturas de continuidade na série das semelhangas, sejam falhas
intransponiveis entre estruturas analogas. Ela s6 deixa de ser reflexiva para tornar-se
catastrofica” (DR, p.52/p.65). Ou seja, a diferenca, insubmissa ao aparato perceptivo, ao
atingir o corpo unicamente por meio da sensibilidade, escapa do seu aprisionamento
cognoscente, desestabilizando a reta ordenagdo da semelhanca e da analogia
representacionais. A representacao organica seria, portanto, aquela que impoe a diferenca as

exigéncias de uma classificacdo em que

as grandes unidades [...] sdo determinadas segundo relagdes de analogia que supdem
uma escolha de caracteres operada pelo juizo na representacdo abstrata e, a0 mesmo
tempo, as pequenas unidades, os pequenos géneros ou espécies, sdo determinadas
numa percep¢ao direta das semelhangas que supde uma continuidade da intuigdo
sensivel na representagdo concreta. Mesmo o neo-evolucionismo reencontrara estes
dois aspectos, ligados as categorias do Grande e do Pequeno, ao distinguir grandes
diferenciagdes embrioldgicas precoces e pequenas diferenciagdes tardias, adultas,
intra-especificas ou especificas. [...] ambos constituem os limites da representacdo
organica e requisitos igualmente necessarios para a classificagdo: a continuidade
metddica na percepcdo das semelhancas ndo ¢ menos indispensiavel que a
distribuigdo sistematica no juizo da analogia. Mas, tanto de um ponto de vista quanto
do outro, a Diferenga aparece apenas como um conceito reflexivo (DR,
p.51/pp.64,65).

O que ocorre no classicismo, portanto, ¢ que o principio de “naturalismo” almejado
pelos artistas nao passa de um falseamento, do ponto de vista de uma logica da sensacao.

Ordenado pelo principio subjetivo da representacdo, torna-se impossivel dizer que a
arte renascentista promove uma imitacdo da natureza, mas sim a continuidade das operacdes

organicas desencadeadas pelo processo recognitivo do sujeito®®

. Ora, toda representagdo esta
em relagdo com um objeto — relag@o esta que resulta na forma da representacao, conformando

o objeto percebido aos ditames da recognicdo. Logo, se um objeto percebido é organizado

64 Vale lembrar que uma das caracteristicas centrais da Renascenga € o antropocentrismo: o homem é tido como
a mais perfeita obra da natureza e ponto de partida de toda criagdo. O homem vitruviano de Leonardo da Vinci,
expressando o ideal classicista de harmonia das formas, a perfeicdo das proporg¢des e a simetria do corpo
humano, ¢ um exemplo de como o principio da representacdo organica foi fundamental para a pratica artistica da
época. Outro exemplo bastante conhecido do modelo antropocéntrico ¢ a passagem em que Shakespeare, pela
voz de Hamlet, louva os ideais humanistas (Ato I, cena II): “What piece of work is man! How noble in reason!
how infinite in faculties! in form and moving, how express and admirable! in action how like an angel! in
aprechension, how like a god!” (SHAKESPEARE, 2004, pp.78,79).
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formalmente, “ ¢ porque a forma da representacdo ¢ antes de tudo organica, ¢ porque a forma
da representacdo exprime antes de tudo a vida organica do homem como sujeito” (FB,
p.-118/p.126). A arte renascentista, portanto, termina por operar todo um regime de
naturalizag¢do transcendental do organismo (pela semelhanga da percepcao e pela analogia do
juizo) — regime este instaurado subjetivamente, por intermédio do mecanismo recognitivo e
aplicado a suas técnicas e regras de perspectiva e propor¢do. “Em contraste, 0 maneirismo
desnaturaliza o regime organico-transcendental do classicismo ao estabelecer um espaco
'haptico' em que héd apenas uma 'profundidade rasa' ou uma 'espessura' quase escultural que
simultaneamente separa e entrelaga o primeiro plano e o fundo” (TUINEN, 2014, p.173,
tn.)’. E em torno desse particular que surgem as criticas do historiador da arte Wilhelm
Worringer. Em sua tese Abstraktion und Einfiihlung, Worringer critica fortemente as
concepgdes mal-entendidas da ideia de “naturalismo empatico” herdadas do Renascimento
europeu. Ele entende que tais ideias, na pratica, indicam um verdadeiro sintoma do declinio
da arte. Assim como objeta Deleuze, tratando de lembrar que o objeto representado passa
antes pela forma subjetiva da representacdo, Worringer lamenta a superestimagdo da arte
renascentista:  “ao invés de nos determos no aspecto psiquico da génese das obras,
prendemo-nos a aparéncia exterior € comeg¢amos a extrair dela uma série de verdades
incontestaveis que, no entanto, de um ponto de vista mais elevado, um dia se mostraram
obsoletas” (WORRINGER, 1986, p.64, t.n.)*. Buscando elucidar essa génese psiquica, a
partir de uma perspectiva reelaborada da “vontade da arte” (a Kunstwollen de Alois Riegl,
torna-se Formwille), Worringer percebe que por trds do suposto ideal do naturalismo
renascentista, de objetificagdo da natureza através da arte, esconde-se um prazer em ver
representado o proprio organismo humano. Com isso, ele pretende mostrar que o que se
entende por naturalismo ¢ um erro: tal estilo ndo passa de uma abstragdao psicoldgica, uma
vontade artistica que, escamoteada por técnicas de aprimoramento da imitagdo do mundo
supostamente exterior, cria ilusdes e exprime, na verdade, a vitalidade organica subjetiva do
artista, “a fim de procurar, em toda criacao, uma espécie de cena ao sentimento vital, onde ele

pOde exercer sem entraves sua livre atividade” (WORRINGER, 1986, pp.62,63, t..n.)*"’.

265 “By contrast, Mannerism denaturalizes the organic-transcendental regime of classicismo by setting up a
‘haptic’ space in which there is only a ‘shallow depth’ or an almost sculptural ‘thickness’ that simultaneously
separates and intertwines foreground and background”.

266 «[...] au lieu de pousser ’analyse jusqu’au procés psychique de la genése de I’ceuvre, I’on s’em tint a son
apparition extérieure et 1’on se mit a extraire de celle-ci une foule de vérités inconstestées qui devaient pourtant,
d’um point de vue supérieur, se révéler un jour caduques”.

267 <] afin de procurer, en toute création, une sorte de scéne au sentiment vital, ou il piit exercer sans entraves
sa libre activité”.



175

O pressuposto psiquico desse naturalismo ndo era, portanto, a alegria ladica e banal
experimentada na concordancia da apresentagdo artistica com o objeto, mas a
necessidade de encontrar a felicidade na misteriosa poténcia da forma orgéanica, onde
se poderia desfrutar com maior intensidade de seu proprio organismo. A arte era, de
fato, prazer proprio objetificado. (WORRINGER, 1986, p.63, t.n.)*®%.

Essa vontade de arte, expressa por meio da representacdo orgénica, supde, portanto,
que o grau de identidade da obra com o mundo e a vida real se torne o fiel da balanca e a
finalidade da arte. Por isso, até mesmo leigos em arte passaram a avaliar as obras de arte de

acordo com o sucesso atingido na expressio desse suposto naturalismo®®.

Mas os
pressupostos dessa vontade de arte ndo param por ai: ao ser fiel a um principio da obra de arte
como um organon, a figuragdo também tem papel determinante. Era importante que o que
fosse representado contasse uma histéria, uma narrativa, era preciso que o representado
dramatizasse uma determinada cena. Gombrich relata a histéria do mural 4 ultima ceia de Da
Vinci, que cobre a parede do mosteiro de Santa Maria delle Grazie, em Mildo. Ele nos chama
a atencdo para o quanto o julgamento da fidelidade a vida real representada na obra constitui
um primeiro nivel a ser avaliado, geralmente o nivel que o leigo consegue atingir, como
primeira reagdao. Assim, como Deleuze diz, a ilustracdo em pintura requer o seu segundo
estdgio: além de buscar representar a partir de um modelo (mais subjetivo do que
propriamente objetivo), a pintura ilustrativa sempre narra uma historia, hd sempre um drama
particular que envolve o tema representado. Gombrich mostra como a reprodugdo de Da Vinci
d’A ultima ceia cria uma dependéncia direta das escrituras biblicas, sobrecodificando nas
figuras ritmos e gestos que desempenham a dramaticidade dessa narrativa, fazendo o quadro

1270

cumprir uma funcgdo ilustrativa e sensaciona A passagem ¢ um pouco longa, mas

detalhadamente reveladora dessa ‘“axiomdtica propriamente pictural” (AO, p.443/p.490)

exercida pela arte da Renascenga:

Uma vez suficientemente admirada a extraordinaria ilusdo de realidade, os monges
passariam a considerar o modo como Leonardo apresentara a historia biblica. Nada
havia nesse afresco que se assemelhasse as representagdes anteriores do mesmo
tema. Nas versdes tradicionais, viam-se os apostolos calmamente sentados a mesa
numa fila — apenas Judas segregado dos demais —, enquanto Cristo administrava

268 «Ie présupposé psyhique de ce naturalisme n’était donc pas 1 ajoie ludique et banale éprouvée devant I’accord
de la présentation artistique avec 1’objet, mais le besoin de trouver un bonheur dans la mystérieuse puissance de
la forme organique, ou 1’on pouvait jouir avec une intensité accrue de son propre organisme. L’art était bel et
bien jouissance de soi objectivée”.

26 Cf. Gombrich, 2015, p. 296.

210 Recorde-se de que Deleuze opde a sensagdo ao sensacional: “A sensagdo ¢ o contrario do facil e do
lugar-comum, do cliché, mas também do ‘sensacional’, do espontineo etc” (FB, p.39/42). Mais adiante, ele diz
que Bacon sempre quis eliminar dos seus quadros o sensacional, “quer dizer, a figuracdo primdria daquilo que
provoca uma sensagdo violenta” (FB, p.42/45). Ou seja, o sensacional ¢ uma representagdo que transporta uma
forte carga dramatica e por isso se oporia a sensagdo, que atinge antes ¢ diretamente o corpo ¢ o sistema nervoso.
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serenamente o Sacramento. A nova pintura era muito diferente de todas as outras.
Ha nela drama, teatralidade, excitacdo. Leonardo, como Giotto antes dele, revertera
ao texto das Escrituras e se esfor¢ava por visualizar como teria sido a cena quando
Cristo disse: ‘Em verdade vos digo que um dentre vos me traird.” E eles, muitissimo
contristados, comegaram um por um a perguntar-lhe: ‘Porventura sou eu, Senhor?’
(Mateus XXVI, 21-2). O Evangelho de S. Jodo acrescenta: ‘Ora ali estava,
conchegado a Jesus, um dos seus discipulos, aquele a quem Ele amava. A esse fez
Simao Pedro sinal para que indagasse a quem Ele se referia.” (Jodo XIII, 23-4). Sao
essas interrogacdes e esses sinais que trazem movimento a cena. Cristo acabou de
pronunciar as palavras tragicas, e os que estdo a Seu lado recuam horrorizados ao
ouvir a revelagdo. Alguns parecem protestar seu amor a Jesus e sua inocéncia, outros
discutem gravemente a quem o Senhor poderia se referir, outros ainda parecem
aguardar uma explicacdo para o que Ele disse. S. Pedro, o mais impetuoso deles,
precipita-se para S. Jodo, que se senta a direita de Jesus. Ao segredar algo ao ouvido
de S. Jodo, empurra inadvertidamente Judas para diante. Judas ndo esta segregado
dos demais e, no entanto, parece isolado. E o tunico que nio gesticula nem faz
perguntas. Inclina-se para diante e ergue os olhos com desconfianga ou cdlera, um
contraste dramatico com a figura de Cristo, calmo e resignado em meio a esse
crescente alvoroco. (GOMBRICH, 2015, p.296).

Figura 7 - Leonardo da Vinci — A tltima ceia, entre 1495-1497.

Fonte:

O que o maneirismo fard, portanto, ¢ desorganizar o regime Otico classicista —
responsavel pelas boas regras intelectivas da geometria ¢ da organicidade, do principio
organico-transcendental — ao permitir a liberacao de algo que ja estava presente em outro tipo
de plano pictérico cuja logica ndo € mais a tridimensional, mas de espessura ou de superficie:
o espago haptico. Promovendo um desarranjo das regras plasticas em vigéncia, 0 maneirismo
comeca a refundar os principios onde os planos (altura e largura) valerdo mais do que a
perspectiva: os contornos terao um tratamento diferente daquele orientado pelos principios
organicos e a narrativa ¢ deixada de lado em favor de um meneio singular da Figura. Mas,
mais do que a guinada para uma diferenca meramente técnica, importa o que o maneirismo
alcanga ao desorganizar os planos e ao deformar os corpos. Guiados pela poténcia haptica da

pintura, os maneiristas conquistam a visibilidade de movimentos transespacias, ocultados até
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entdo pelo codigo da continuidade tridimensional, vigente na escola renascentista. Quer dizer,
0 maneirismo consegue conquistar enfim o fato pictdrico, a sensagdo que subjaz ao
organismo, “o corpo de uma espiritualidade haptica [...]. Nao se trata do espiritual no sentido
religioso ou mesmo teoldgico, contra algo material ou de alguma forma significando o
‘puramente’ espiritual, mas no sentido de uma vitalidade que precede o corpo estendido ou o
organismo” (TUINEN, 2014, pp. 173,174, t.n.)*"". Em outras palavras, 0 que 0 maneirismo
consegue tornar visivel € o corpo sem orgdos. Contra a axiomatica pictural renascentista, que
“estrangula as fugas, fecha o conjunto sobre as relagcdes transversais entre linhas e cores”
(AO, p.443/p.490), o maneirismo inicia um processo de descodificagdo dos fluxos de pintura,
introduzindo linhas andémalas e extravagantes, retorcendo os corpos ¢ desfazendo os
significantes da ilustracdo. “O corpo de Cristo ¢ maquinado por todos os lados e de todas as
maneiras, puxado de todos os lados, desempenhando o papel do corpo pleno sem 6rgaos,
lugar de enganche para todas as maquinas de desejo, lugar de exercicios sadomasoquistas
onde ressalta a alegria do artista” (AO, p.443/p.489). E mesmo que historicamente o
maneirismo mantenha-se cristdo, seus artistas traem o regime significante vigente da época,
como afirma Tuinen®”>. Nio importa mais representar o tema da transcendéncia do espirito, e
sim como o espirito se expressa diretamente por intermédio das sensagdes. E também o que
Tuinen aponta na sua leitura do Doni Tondo (A sagrada familia) — um devir-alucinatério que
arrasta os codigos hodiernos para os seus limites, para além da medida, do calculo ou da
cadéncia, abrindo um buraco, um possivel que atravessa o espacgo-sinal renascentista

estratificado, permitindo a passagem da instabilidade dos movimentos anémalos do caos:

O carater alucinatdrio do Doni Tondo ¢ o resultado de uma vontade espiritual que
busca forcgas vitais além das cogni¢des organicas. Essas forcas sdo perturbacdes que
decompdem a unidade figurativa da imagem ¢ a abrem para todo um campo de
turbuléncia. Com o maneirismo, torna-se o objetivo da arte capturar essa turbuléncia
em intui¢des sensiveis. A arte torna-se uma maquina abstrata, desde que expresse a
"abstragdo real" da vida ndo organica, em oposi¢do a "abstragdo ideal" da linha
geométrica ou do informe (TUINEN, 2014, p.174, t.n.)*".

21 It is the body of a haptic spirituality [...]. It is not spiritual in the religious or even theological sense, meaning
over and against something material or somehow ‘purely’ spiritual, but in the sense of a vitality that precedes the
extended body or the organism”.

212 Cf. TUINEN, 2014, p.171.

213 “The hallucinatory character of the Doni Tondo is the result of a spiritual will that seeks vital forces beyond
organic cognitions. These forces are perturbations that decompose the figurative unity of the image and open it
up to a whole field of turbulence. With Mannerism, it becomes the aim of art to capture this turbulence in
sensible intuitions. Art becomes na abstract machine, provided that it expresses the ‘real abstraction’ of
nonorganic life, as opposed to the ‘ideal abstraction’ of the geometric line or of the fromless”.
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Esse tratamento, segundo Tuinen, sera o predecessor dos principios da arte moderna e,
principalmente, da relacdo artistica visada por Francis Bacon e Deleuze. Isso porque o
maneirismo serd responsavel por desestabilizar as formas organicas, ou melhor, o estilo
maneirista dispde “corpos, cujas figuras orginicas sdo distribuidas na forma de
multiplicidades” (TUINEN, 2011, p. 68) ao compor uma figura (como ¢ o caso do Doni
Tondo, onde José, Maria e Jesus formam uma so figura serpentinada). E que o estilo
maneirista da figura serpentinata subverte a ordem das proporcionalidades do corpo organico
renascentista, descodifica o homem vitruviano retorcendo-o por inteiro. A figura serpentinata
comeca a sugerir nas pinturas um principio de indetermina¢do da Figura que s6 mais tarde, na

modernidade, sera possivel alcangar o seu maximo de experimentagao.
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CAPITULO 3 - PINTAR O FATO

Deleuze sempre teve um interesse muito forte pela arte moderna, tendo desenvolvido
obras as mais diversas a respeito do tema, seja na literatura, na musica, no teatro, no cinema
ou nas artes plasticas. Como vimos no capitulo anterior, também nunca supds qualquer
hierarquia entre a filosofia e a arte, ja que, para ele, o pensamento filos6fico bem como o
artistico confrontam o mesmo plano caoético para dai circunscrever suas coordenadas
conceituais ou um composito de sensagdes que perdure no tempo. Seja o filosofo ou o artista,
distingdes “metodologicas” a parte, sua relacdo com o mundo se da por meio do seu encontro
fundamental com as intensidades anarquicas que impdem ao pensamento seu carater
problemadtico transcendentalmente. “Como pensar sem a identidade do Eu?” ou “como evitar
que a catastrofe derrube os meus planos sem, no entanto, abrir mdo dela?” configurariam
alguns dos problemas emergentes desse confronto primordial com as instancias cadticas no
ato de pensar.

Mas resta a davida: sabendo do interesse de Deleuze pelas artes plasticas, como
pudemos observar do conteido de seus seminarios da década de oitenta, por que Francis
Bacon se tornou crucial ao ponto de ter merecido um livro dedicado s6 para ele? Talvez a
resposta esteja nas afinidades entre a filosofia deleuzeana com o pensamento de Bacon a
respeito da pintura. Basta que nos voltemos as entrevistas que o artista concedeu ao critico
David Sylvester para que possamos averiguar uma compatibilidade congénita no pensamento
dos dois. Vale ressaltar que o resultado dessas entrevistas foi a fonte primaria de Deleuze para
a sua pesquisa. Varias das declaragdes de Bacon sobre o sentido e o propdsito das imagens,
técnicas de pintura, criticas a arte figurativa, sua atitude diante do real, tudo isso encontra uma
reverberacdo muito forte no conjunto da teoria deleuzeana e particularmente em suas analises
acerca da estética. Mas ¢ verdade que as entrevistas constituem somente um ponto de partida,
j& que, como vimos no capitulo precedente, as fontes de pesquisa que Deleuze faz convergir
com o pensamento e a pintura de Bacon sdo multiplas. Um dos temas cumpre papel pivotante,
do ponto de vista critico do filésofo e do artista, e diz respeito ao carater representativo na
arte. No artigo Alternative overcoming of representation: F. Bacon, G. Deleuze, Laura
Junutyté exemplifica de maneira concisa como esse tema atravessa a historia do pensamento

estético até chegar a arte moderna:

O principio da representacdo e também da figuragdo reinava na pintura classica
imposto pela metafisica aristotélica que exigia a submissdo da matéria a forma. A
identidade da forma na pintura realizava-se através do dominio da linha e do
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contorno sobre a cor e a tinta, invocando meios como a perspectiva que permitia
obter o efeito de profundidade e espago tridimensional, chiaroscuro - a técnica do
jogo de luz e sombra que foi elaborada principalmente pelos mestres do
Renascimento. Por outro lado, a peculiaridade da arte moderna pode ser delineada
como uma tentativa de dissociar-se dos canones da representagdo classica como a
liberdade de experimentar, de questionar a familiaridade e a transparéncia de nosso
mundo da vida. A superacdo da representagdo em Deleuze ¢ entendida como a
rejeicdo dos dados figurativos, elementos ilustrativos, simbolicos e narrativos, ou, o
que ele chamou de clichés JUNUTYTE, 2014, p. 118)*™.

Livre dos pressupostos do hilemorfismo, a arte moderna tomaria a propria instancia do
acidente como (re)peticdo de principio, a0 mesmo tempo que libera a cor da imposi¢do dos
seus contornos. Desde as figuras contorcidas do maneirismo, passando pelas figuras
alongadas do barroco até imagens de catastrofes do sublime romantico que a pintura vem
experimentando paulatinas disjungdes em relacdo ao canone classico, até chegar ao
impressionismo e principalmente a Cézanne, onde a cor exerce protagonismo. A partir do
momento em que a forma e a Figura deixam de se enderegar a esséncia e passam a se
relacionar com o acontecimento e¢ o acidente, as coisas come¢am a caminhar em direcao ao
experimentalismo. E com a arte moderna, esse cardter experimental, o risco, o acidente,
tornam-se o proprio motivo da pintura. “A pintura moderna comeg¢a quando o homem deixa
de se ver totalmente como uma esséncia e passa a se ver como um acidente. H4 sempre uma
queda, um risco de queda: a forma comeca a dizer o acidente, ndo mais a esséncia” (FB, p.
117/p. 125).

O interesse geral de Bacon ¢ o de conjurar o carater figurativo, narrativo e ilustrativo
da pintura. Francis Bacon, logica da sensagdo, ¢ uma exposi¢do que busca apresentar o
clamor de uma obra de arte em valer-se de um recurso nao-narrativo, nao-ilustrativo,
a-historico em prol de uma atividade potencialmente intensa e expressiva. Trata-se de um
projeto abragado também por Deleuze em filosofia, que diz respeito a recusa do mundo da
representacdo. Como expusemos na introducdo, a representacdo ¢ definida por meio das
quatro raizes do principio de razdo: a identidade no conceito, a oposi¢do no predicado, a
analogia no julgamento, a semelhanga na percepcdo. Deleuze percebe que os quadros de

Francis Bacon também se esforcam por escapar do aspecto representativo do mundo, “esse

274 “The principle of representation as well of figuration reigned in classical painting imposed by Aristotelian
metaphysics that required subduing the matter to the form. Identity of the form in painting was realised through
domination of the line and the contour over the color and paint, invoking such means as perspective that allowed
obtaining the effect of depth and three-dimensional space, chiaroscuro — the technique of the play of light and
shadow that was mostly elaborated by Renaissance masters. Conversely, the peculiarity of modern art can be
outlined as an attempt to disassociate from canons of classical representation as the freedom to experimente, to
question the familiarity and transparency o four life world. Overcoming of representation in Deleuze is
understood as the rejection of figurative given, illustrative, symbolic and narrative elements, or, what he called
clichés”.
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mundo [...] do sujeito centrado, do sujeito da consciéncia e da identidade a si” (GROSSMAN,
2012, p. 268). Em determinado trecho de suas entrevistas, Francis Bacon deixa claro a sua
inclinacdo ao experimentalismo, ao se declarar um adepto da intervengdo do acaso no ato
mesmo de pintar: “Vocé sabe, no meu caso, toda a pintura [...] ¢ fruto do acaso. Bem, eu
prevejo em pensamento, prevejo a imagem, mas dificilmente ela serd feita como tinha sido
prevista. Ela se transforma em decorréncia da propria pintura. [...] A pessoa, ¢ claro, procura
conservar a vitalidade do imprevisto, mas preservando também a continuidade”
(SYLVESTER, 2007, pp. 16,17). Veremos, portanto, que ndo ¢ somente o mero acaso que ird
responder pelo seu procedimento pictorico. Ele se alia a determinados gestos técnicos
responsaveis por limpar os excessos de clichés e deformar imagens pré-estabelecidas até
conseguir extrair dai uma Figura assignificante, mas prenhe de signos intensivos que possam
ativar o sistema nervoso do espectador logo de chofre.

Deleuze comeca sua obra mostrando como, em Bacon, o procedimento bdsico em
busca de uma imagem ndo-figurativa diz respeito ao isolamento da figura. Cabe
primeiramente investigar as motivagdes desse empreendimento. A figuracao, representagao ou
simbolismo caracterizam-se, em linhas gerais, por uma preocupagao em ilustrar uma realidade
do mundo sensivel de forma a pretender estabelecer um vinculo inerente de verdade entre a
representacdo e a coisa representada. Numa pintura figurativa, ¢ notavel a relacdo harmonica
entre os objetos representados, de tal maneira que nos remete a uma histéria subjacente ao
representado. O figurativo implica necessariamente uma relagdo entre uma imagem e um
objeto que ela deve ilustrar; mas além disso, provoca ainda a relagdo de uma determinada
imagem com outras imagens em um conjunto constituido: cada imagem por si sendo um
avatar determinado e todas elas estabelecendo entre si um vinculo comunicativo, incitando na
pintura um carater narrativo. “A narrativa ¢ o correlato da ilustracao” (FB, p. 12/p. 12). Ha
sempre uma historia que se insinua entre duas ou mais figuras representadas. Portanto, isolar a
figura seria a pratica mais simples e inauguradora desse modo de fazer pintura de Francis
Bacon, ainda que ndo fosse o suficiente para se alcangar um carater nao-ilustrativo. “[...] a
histéria que ¢ contada de uma figura a outra anula antes de mais nada as possibilidades que a
pintura tem de agir por si mesma” (FB, p. 13/p. 13). Recorde-se aqui o topico 2.4.1, do
capitulo anterior, em que antecipamos a caracteristica fundamental do figural e da Figura, por
um regime de visibilidade ndo-discursivo, antecedendo qualquer significante possivel. E nesse
sentido que Deleuze tomara a instancia figural dos quadros baconianos, como um exemplo
concreto para a ideia construida por Lyotard. A Figura, portanto, ndo pode ter nenhuma

correspondéncia com a instancia figurativa da pintura, tdo cara ao carater representacional.
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Para se opor as relagdes inteligiveis que a pintura figurativa oferece, entre os objetos
representados pictoricamente € sua concomitante recognicdo subjetiva, Deleuze propode
chamar as relagdes tragadas por Bacon de matters of fact. Na realidade, o proprio Bacon ja
havia amplamente conquistado esse dominio do fato com a Figura, vencido esse problema em
pintura, mas Deleuze promete complexifica-lo a partir de agora. Chamemos, provisoriamente,

esse procedimento deleuzeano de uma meta-estética materialista ou sensivel.

3.1 — Apagando o ilustrativo na pintura moderna

Deleuze investiga dois procedimentos possiveis para se conjurar o carater ilustrativo,
narrativo, figurativo da pintura: um, que consiste em se dirigir a uma forma pura (a pintura
abstrata) e a outra, cara a Bacon, que consiste num movimento a um puro figural por
isolamento ou extracdo. Apoiando-se nos testemunhos de Bacon, Deleuze aponta trés grandes
vias que assinalam uma atribui¢do moderna da pintura. A primeira delas € a abstracdo. A
escolha da escola abstrata ¢ menos por um diagrama do que por um cdédigo simbdlico. A
pintura abstrata recorre a um reconhecimento racional de operagdes codificadas, como na

275

proposta de Kandinsky””, que perscruta toda uma codificagdo bindria em que termos em
oposic¢do se colocam em relagdo: “vertical-branco-atividade, horizontal-preto-inércia etc. Dai
uma concepcdo da escolha binaria que se opde a escolha-acaso.” (FB, p. 97/ p.106). Uma
segunda via € chamada de expressionismo abstrato e procura dar uma resposta diferente.
Nessa escola, que tem Jackson Pollock como grande expoente, os tracos invadem toda a tela,
deixando o caos se desenrolar em toda a sua amplitude. Ao contrario de alguns criticos
americanos®®, que consideram o expressionismo abstrato como a criagio de um espago
puramente 6tico, Deleuze vai dizer que o que se apresenta no expressionismo abstrato ¢ “uma
poténcia manual all-over, de um extremo a outro do quadro.” (FB, p. 99/ p.108). Ao analisar

as técnicas de Pollock, nota-se que a visdo perde sua soberania sobre a mao do pintor, que age

de maneira autdbnoma, respingando a tinta sobre as grandes telas pregadas no chdo, sem que a

75 J4 tratamos um pouco melhor a ideia de codificagdo das cores em Kandinsky no capitulo anterior, no topico
2.4.

276 1é-se na nota 96 (fr) ou nota 10 (br) do capitulo 12, O diagrama: “Foram, primeiro, Clement Greenberg (4rt
and Culture, Boston, Beacon Press, 1961) e depois Michael Fried (“Trois peintres américains”, in Peindre.
Revue d’Esthtétique,n.10-18, 1976) que analisaram os espagos de Pollock, Morris Louis, Newman, Noland, etc.
e os definiram por uma °‘estrita opticidade’. Sem duvida tratava-se, para esses criticos, de romper com os
critérios extra-estéticos que Harold Rosenberg tinha invocado, ao batizar a Action Painting. Eles lembravam que
as obras de Pollock, por mais ‘modernas’ que fossem, eram antes de tudo quadros, e por isso passiveis de
critérios formais. Mas a questdo ¢ saber se a opticidade ¢ o bom critério para essas obras. Parece que Fried tem
duvidas, que ele ndo aprofunda (cf. p.283-7). E o termo Action Painting pode revelar-se esteticamente justo”
(FB, p. 100/p. 170).
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brochura do pincel toque suas superficies. E ¢ nesse sentido que Clement Greenberg cria o
termo action painting, que tem por valor a subordinacao do olho a mao, invertendo a nogao
classica.

Bacon ndo toma nenhuma das duas vias precedentes e opta por outra, enunciando
primeiramente aquilo que ndo lhe convém. Quanto a pintura abstrata, ele ndo abre mao do
diagrama involuntario pelo codigo, pois o cddigo € cerebral e falta a ele a sensagdo. “E, [...]
por ser abstrato, o cddigo corre o risco de ser uma simples codificagdo simbolica do
figurativo” (FB, p. 102/ p. 111). No outro caso, o do expressionismo abstrato, ha o problema
de a pintura ter-se deixado transbordar totalmente pela catastrofe: “desta vez a sensagdo ¢é
atingida, mas permanece em um estado irremediavelmente confuso” (FB, p. 102/p. 111). Qual
¢ a via adotada por Bacon entdo? Em suma, Francis Bacon busca fazer de seus quadros uma
espécie de maquina de captura de forgas ndo visiveis para torna-las visiveis. A formula desse
procedimento remonta a Paul Klee: “ndo apresentar o visivel, mas tornar visivel”. Aqui, vale
retomar uma fala de Bacon em que ele chama a ateng¢do para um processo que ird nomear

“imagem sensorial”:

[...] a pessoa esta mais relaxada quando a imagem gerada pelas sensagdes — veja
bem, existe um tipo de imagem sensorial que faz parte, podemos dizer, da propria
estrutura do ser e nada tem a ver com uma imagem mental -, quando a imagem
sensorial comega acidentalmente a formar-se. E entdo, segundo imagino, que o lado
critico da pessoa entra em agdo e a pessoa comeca a trabalhar sobre esta base que
parece lhe ter sido dada organicamente por acaso. Isso tudo parece sem pé nem
cabeca, ja que ¢ uma coisa que ndo se pode esclarecer, ¢ nada se sabe além do fato
de que a sensibilidade da pessoa estd mais ligada a uma do que a outra imagem,
porque ela sente que uma imagem ¢é mais organica do que outra (SYLVESTER,
2007, p.160).

Em sua proposta enquanto artista ¢ preciso passar pela batalha contra os clichés
instaurando um diagrama para s6 entdo chegar ao que ele ira chamar de fato pictorico. O fato
pictdrico ndo € outra coisa a ndo ser pintar as forg¢as, o que ndo ¢ a mesma coisa que pintar
formas. A figuragdo, o cliché, havia sido destruido pelo diagrama, que contém ainda a
catastrofe “domada” pelo artista. E a catastrofe, como ja vimos, ¢ o lugar onde relagdes de
forcas se impdem. Sendo assim, podemos afirmar que se ndo ha forca em um quadro, ndo ha
quadro. O fato pictorico é a propria deformagdo, em que o artista, diante da tela branca — mas
tomada por imagens mentais pré-concebidas, os clichés — deve lutar para extrair dela uma
imagem nova. E por esse motivo que Deleuze dird que o artista ndo transforma nada, mas
deforma. “A deformacdo como conceito pictdrico ¢ a deformagdo da forma, ¢ uma forga que
se exerce sobre a forma. A forca, por sua vez, nio tem forma. E enquanto deformagio da
forma o que deve tornar visivel a forga que nao tem forma” (FB, p.63/p.69). Sendo assim, o

ato de pintar ¢ o ato de capturar forgas; tornar imagens visiveis € tornar forcas visiveis.
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O que Bacon persegue ¢ uma maneira de coroar a emancipagdo sensivel da propria
Figura. A figuragdo seria a ilustra¢do, enquanto o seu trabalho sobre a figura objetiva a sua
deformacao para se aproximar o maximo possivel do real. Essa proposta visa alcangar uma
semelhanca, mas que se faz por meios muito dessemelhantes. Trata-se, portanto, de algo
muito diferente do que temos catalogado nos verbetes de filosofia como semelhanga, ou seja,
algo que tem inerentemente uma determina¢cdo comum de identidade com outras coisas. Se
existe uma semelhanga em seus quadros, ¢ por meio de uma diferenga que a constituird nos
processos de deformagdo a ela imposta. Observemos a seguir o paradoxo da formulacao,
quando o pintor diz que, quanto mais a imagem for artificializada, maiores sao as chances de
que ela pareca real. Ora, ao que tudo indica, sua acdo sobre a tela visa justamente escapar dos
critérios de semelhanca propriamente ditos para se alcangar o que € caracterizado como uma
intensidade. Se o seu objetivo ¢ artificializar a forma para se aproximar do real, seus critérios
sdo absolutamente diferentes daqueles preconizados pelo canone classico representacional,
que buscava, mesmo que por vias puramente subjetivas, conquistar na imagem o maximo de
espelhamento possivel do diverso do mundo e da natureza. As pinturas de Bacon, portanto,
ndo ensejam representar o diverso, mas apresentar um corpo pleno de intensidades. Cito

trecho da conversa entre Sylvester e Bacon:

- Entdo vocé quer que exista uma semelhanga? - Quero que exista uma semelhanga,
mas ndo sei como reproduzir essa semelhanga. - Mas vocé tem certeza de que sé por
vias muito indiretas consegue expressar a semelhanca? - Tenho. Disso eu tenho
certeza. Do contrario, estaria fazendo apenas mais um quadro com uma vista de mar
e praia. [...] Quanto mais artificial a gente consegue fazer a coisa, maiores sdo as
possibilidades de se conseguir com que ela parega real” (SYLVESTER, 2007, p.
148). [E ainda:] O que eu pretendo fazer ¢ distorcer a coisa até um nivel que esta
muito além da aparéncia, mas na distor¢do voltar a um registro da aparéncia
(SYLVESTER, 2007, p.40).

3.2 — A figura, a area redonda e o aplat: os trés movimentos

Mas voltemos as caracteristicas dos procedimentos baconianos apontados por Deleuze.
Com o propdsito de isolar a Figura, Bacon lanca mao da area redonda como o lugar que com
frequéncia delimita o seu espaco. A area redonda, ou pista, seria um lugar isolante, podendo
transbordar pelas laterais do quadro, estar no centro de um triptico, ocupando maior ou menor
espaco. “Em suma, o quadro comporta uma pista, uma espécie de circo como lugar” (FB, p.
11/ p.11). Eis que a Figura se apresenta isolada na cadeira, na cama, no sofa ou na area

redonda. Ao que Deleuze coloca a questdo: o que ocupa o restante do quadro? O resto do
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quadro ¢ ocupado exatamente pelas superficies planas de cor viva, uniforme e imovel. Elas

tém uma fung¢do espacializante, nao estdo acima, abaixo ou atras da Figura, mas em volta dela.

Estdo rigorosamente ao lado, ou melhor, em volta, e sdo apreendidas por e em uma
visdo proxima, tatil ou “haptica”, assim como a propria Figura. Nesse estdgio, ndo
ha relacdo alguma de profundidade ou de distanciamento, nenhuma incerteza das
luzes e das sombras, quando se passa da Figura as grandes superficies planas. [...]
Se as grandes superficies planas funcionam como fundo, é sobretudo em virtude de
sua estrita correlacdo com as Figuras, é a correlacdo de dois setores num mesmo
Plano igualmente proximo. Essa correlagdo, essa conexdo, ¢ dada pelo lugar, pela
pista ou pela area redonda, que ¢ o limite comum aos dois, o seu contorno (FB, p.
14/ p.15).

Figuras 8 e 9 - A portrait of George Dyer talking, 1966 (a esquerda); Two men working in a field, 1971 (a
direita).

4. Portrait of Georgr Dyer lalking, 1966, 5. Tivo men working in a field, 1971

Fonte:

Essa caracteristica de coexisténcia entre a Figura e as superficies planas que a engloba
¢ de fundamental importancia para o proximo passo da conjuragdo da figuragdo. Aqui, o
contorno da superficie plana considerada como lugar, constitui-se como espago de troca entre
a Figura e a grande superficie. O isolamento ndo implica como consequéncia a imobiliza¢ao
da Figura, mas sim a implicagdo sensivel de uma espécie de itinerario, onde algo acontece.
Podemos ver, na area redonda, uma figura deitada na cama, sentada na cadeira, como quem
espera ou estd a espera de algo que vai se passar. Mas em Bacon, diz Deleuze, aqueles que
esperam ndo sdo espectadores, € 0 que se passa, ja se passou ou vai se passar ndo € um
espetaculo ou uma representacao. Ha todo um esfor¢o em seus quadros em se eliminar todo

espectador e com isso todo espetaculo.
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Por outro lado, em muitos casos subsiste uma figura que espera, uma espécie de
voyeur (Study of nude with figure in a mirror, 1969) que esta sempre a espreita, esperando,
assim como a propria Figura central espera no centro da area redonda. Sao testemunhas numa
espera ou esforgo, mas ndo espectadores, pois nada se representa ali. No esforg¢o de extinguir
o espectador, a Figura empreende um movimento designado por Deleuze como um atletismo.
Visto que ha uma coexisténcia entre a superficie plana e Figura, e que o contorno € ja este
lugar de cambio onde algo se passa entre os dois, o lugar se torna uma forma de aparelho de
ginastica para essa Figura isolada. Ou, como diria Ranciére, a area redonda se transforma num
ringue, numa area de combate, “o combate da pintura contra a figuragdo” (RANCIERE, 2000,

p. 508). Sobre o atletismo da Figura, Deleuze continua:

[...] a Figura estica todo o corpo e uma perna para fazer girar a chave da porta
[Painting, 1978] com o pé, do outro lado do quadro. Nota-se que o contorno, a area
redonda, de um belo laranja dourado, ndo estd mais no chdo, mas migrou, esta
situado sobre a porta, de modo que a Figura, na ponta do pé, parece ficar de pé sobre
a porta vertical, numa reorganiza¢do do quadro. [...] a Figura j& da provas de um
atletismo todo singular. Mais singular ainda porque a fonte do movimento ndo esta
nela. O movimento vai principalmente da estrutura material, da grande superficie
plana, para a Figura (FB p. 22/pp. 21-22).

Figuras 10 e 11 - Study of nude with figure in a mirror, 1969 (a esquerda); Painting, 1978 (a direita).

24, Painting, 1975,

21. Study of nude with figure in o mirror, 1969,

Fonte:

Mas ha ainda outro movimento, coexistente ao primeiro, que consiste exatamente no

movimento da Figura em diregdo a superficie plana. A Figura desde o principio é corpo, e
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esse corpo isolado no interior da drea redonda faz “um esfor¢o sobre si mesmo para se tornar
Figura” (FB, p. 23/p. 23). Agora ¢ o corpo a fonte do movimento, € nele que algo acontece: ha
um deslocamento do lugar para o acontecimento. O corpo engendra um movimento escapista,
como num espasmo, um esfor¢o intenso. “Nao sou eu que tento escapar de meu corpo, € o
corpo que tenta escapar por..” (FB, p. 23/p. 23). Como no quadro Figure standing at a
washbasin (1976), em que a Figura agarrada nas torneiras da pia, contorcendo-se sobre si
mesma num esfor¢o imodvel para escapar pelo ralo. “Nao ¢ mais a estrutura material que se
enrola no contorno para envolver a Figura; ¢ a Figura que pretende passar por um ponto de

fuga no contorno para se dissipar na estrutura material” (FB, p. 24/ p. 24).

Figura 12 - Figure standing in a washbasin, 1976.

26. Figure standing at a washbasin, 1976

Fonte:

Assim como a pia, o guarda-chuva e o espelho assumem essa caracteristica de ponto
de fuga para o corpo-figura. E necessario dizer que os espelhos de Bacon, ao contrario dos
espelhos de Lewis Carrol, nao refletem nada, sao espelhos opacos. O corpo nao ¢ refletido, o
corpo se transfere para o espelho e se aloja em sua superficie, ndo hd um atrds do espelho.
Entdo ele pode se alongar e se achatar (Lying figure in a mirror, 1971) ou até mesmo se

dilacerar, como a cabega rachada de George Dyer no quadro Portrait of George Dyer in a
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mirror (1968), imagem que se espalha por todo o espelho como uma massa maledvel
dissolvendo-se numa superficie liquida. Nota-se entdo que o espelho se aloca no mesmo
limiar da superficie plana (aplat), e dela s6 se distingue por seu ponto de fuga. Da mesma
maneira o guarda-chuva ou a pia se manifestam nos quadros de Bacon: “[...] @ medida que os
instrumentos tendem para o conjunto da estrutura material, ndo precisam mais ser

especificados” (FB, p. 26/p. 26).

Figuras 13 e 14 - Lying figure in a mirror, 1971 (a esquerda); Portrait of George Dyer in a mirror, 1968 (a
direita).

32, Lying figwre in @ mirvor, 1971, 5. Pontrait of George Diyer in a mirror, 1968,

Fonte:

Portanto o ponto de fuga pode ser precisamente a superficie plana. O acontecimento
dos corpos-figuras de Bacon sinaliza uma deformag¢do na indicacdo do movimento
apresentado, em que o corpo se esforca em se dissipar na superficie material. Sdo verdadeiros
espasmos e contragdes, incidindo na matéria corporal pictdrica, resultando em deformidades
figurais. Nas palavras de Mireille Buydens, esse corpo que se contrai e se estica
espasmodicamente em direcdo ao aplat ndo quer “nada mais do que fugir das formas, da sua
forma, para se dissipar no informe da tonalidade plana. Toda a energia empregada ¢ um
esfor¢o atlético para rasgar o envoltério formal da figura em questdo, e liberar as forgas

elementares que ele continha e que agora se espalham no solido. Deformagao: esta ¢ a chave
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deste segundo movimento” (BUYDENS, 2005, p.108)*"". Em ultima instincia, as

deformacdes instrumentais se transportam diretamente para a Figura:

[Em] Auto-retrato, de 1973, o homem com cabega de porco: a deformacao se faz no
proprio lugar. Da mesma forma como o esfor¢o do corpo incide sobre si mesmo, a
deformagdo ¢ estatica. Todo o corpo é percorrido por um movimento intenso.
Movimento disformemente disforme, que remete, a cada instante, a imagem real ao
corpo, para constituir a Figura (FB, p. 26/ p. 27).

Figura 15 - Self-portrait, 1973.

9. Self-portrait, 1973,

Fonte:

3.3 — O devir-animal e a vianda

Aqui Bacon traga um fato comum entre o0 homem e o animal. Uma simbiose que
ultrapassa correspondéncias formais caracteristicas: “a pintura de Bacon constitui uma zona
de indiscernibilidade, de indecidibilidade entre o homem e o animal” (FB, p. 28/p. 29). O

homem se torna animal e o animal se torna espirito: espirito fisico do homem. E a vianda -

217 “Rien d’autre que fuir les formes, as forme, pour se dissiper dans I’aformel de ’aplat. Toute 1’énergie dépoyée
est un effort athétique pour déchirer I’enveloppe formelle de la figure en question, et libérer les forces
¢élémentaires qu’elle enserrait et qui se répandent a présent dans ’aplat. Déformation: telle est la clé de ce second
mouvement”.
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carne animal, carcaca, conjun¢do de carne e 0ssos - que vai caracterizar essa zona de
indiscernibilidade, de incerteza excessiva entre o homem e o animal. Deleuze e Guattari
nomearam essa zona de contiguidade intensiva de devir-animal: ndo se trata de uma imitagcdo
do animal, mas de emissdes de corpusculos que entram “na relagdo de movimento e repouso
das particulas animais, ou, o que d4 no mesmo, na zona de vizinhanga da molécula animal.
Ninguém se torna animal sendo molecular” (MP, p. 337/V4, p. 67). Deleuze relata que Bacon
sempre se sentiu muito tocado por imagens de abatedouros, pelas carcagas e a vianda, e que
ha uma ligacao muito forte dessas imagens a tudo o que envolve a brutalidade da crucificagao.
Essa sensacdo experimentada pelo pintor, diz Deleuze, remete-nos a essa zona de
indiscernibilidade, imediatamente mais profunda que qualquer sentimento individual de
piedade ou emog¢do equivalente: “o homem que sofre ¢ um bicho, o bicho que sofre ¢ um
homem. E a realidade do devir. Que homem revolucionario, na arte, na politica, na religido ou
em qualquer outra coisa, nunca sentiu 0 momento extremo em que ele ndo passava de um
bicho e se tornava responsavel ndo pelos bezerros que morrem, mas diante dos bezerros que
morrem?” (FB, pp. 30,31/p. 32). Nao ¢ raro observarmos artistas experimentando, em suas
obras, fluxos intensivos que promovem esse devir-animal. Os romances, novelas e contos de
Franz Kafka s3o repletos desses devires, que surgem rompendo a forma matriz do seu
ambiente, composto pela presenca sombria e irredutivel da maquina burocratica do Estado: o
tribunal, os inspetores, os banqueiros e toda a sorte de autoridades que surgem para impedir a
consumagao de um acontecimento, impedir que algo se passe ou que um agenciamento se
estabeleca. Por isso os ratos de Josephine, o macaco Peter, o inseto Gregor Samsa aparecem
para desterritorializar a forma e as figuras demasiadamente estratificadas por significantes e

instancias transcendentes do Poder.

Devir animal ¢é precisamente fazer o movimento, tragar a linha de fuga em toda sua
positividade, ultrapassar um limiar, atingir um continuum de intensidades puras, em
que todas as formas se desfazem, todas as significagdes também, significantes e
significados, em proveito de uma matéria ndo formada, de fluxos
desterritorializados, de signos assignificantes. Os animais de Kafka ndo remetem
jamais a uma mitologia, nem a arquétipos, mas correspondem somente a gradientes
ultrapassados, a zonas de intensidades liberadas em que os contetidos se franqueiam
de suas formas, ndo menos que as expressdes dos significantes que as formalizava.
Nada além de movimentos, vibragdes, limiares, em uma matéria deserta: os animais,
ratos, cdes, macacos, baratas, distinguem-se somente por tal ou qual limiar, por tais
ou quais vibragdes, por tal caminho subterrdneo no rizoma ou toca. (K, p. 25/pp.
27,28).

Geralmente, nas pinturas, a carne ¢ separada dos ossos: toma-se a carne como matéria

amorfa e 0s 0ssos como estrutura espacial que d4 forma ao corpo. Esse tipo de abordagem, de
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acoplamento da matéria amorfa da carne aos ossos estruturantes, de alguma maneira replicaria
os designios do hilemorfismo. Portanto Bacon adota uma perspectiva disjuntiva, gerando
estranhamento, em que a vianda pintada eclode solicitando, instigando uma tensdo entre a
carne e 0s 0ssos ao invés de comportarem de maneira harmonicamente estruturada entre si.
“A vianda ¢ esse estado do corpo em que a carne € 0s 0ssos se confrontam localmente, em vez
de se comporem estruturalmente” (FB, p. 29/p. 30). Na vianda, a carne desce aos 0ssos
enquanto 0s 0ssos se erguem na carne, expondo o grau da for¢a da gravidade que puxa a carne
para baixo. Segundo Deleuze, se h4d uma interpretacdo do corpo na obra de Bacon, ela pode
ser encontrada nos quadros onde as Figuras aparecem deitadas “[...] cujo brago ou cuja coxa
levantados s3o como um 0sso, de tal maneira que a carne adormecida parece escorrer” (FB, p.
29/p. 30). O atletismo do corpo se transpde com mais veeméncia como esforgo
auto-deformativo, esforco da Figura sobre si mesma: ¢ a acrobacia da carne que utiliza os
0ssos como aparelhos. Por outro lado, os 0ssos empreendem um movimento escorregadio ao
descerem da carne. A vianda é a zona comum entre o homem e o bicho, é a zona de
indiscernibilidade, ¢ “o proprio estado em que o pintor se identifica com os objetos de seu

horror ou de sua compaixao” (FB, p. 30 /p. 31).

Figuras 16 e 17 - Lying figure with hypodermic syringe, 1963 (a esquerda); Painting, 1946 (a direita).

87. Lying figure with hypodermic syringe, 1963,
Lo s 2 30. Painting, 1046,

Fonte:
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3.4 — O corpo sem Orgaos e a histeria

Ja vimos no capitulo anterior (se¢do 2.2.3) como a matéria sensivel dispde a forga,
principio transcendental que engatilha a sensacdo no nosso corpo. E preciso que o artista
sinta, experimente e module as sensagdes nele disparadas para dai exercitar as suas
desterritorializagdes para o composto artistico. Essa ¢ a funcdo do diagrama como captura de
forgas: fazer com que as sensagdes, doadas pelas forcas cadticas, se materializem em uma
obra. O artista capta os movimentos selvagens e alucinatdrios das for¢as do Fora e modula-as
em pulsagdes ritmicas. Toda essa tarefa se constitui por uma relacdo de contigiiidade,
operando uma transi¢ao de natureza das intensidades para as sensagdes, ao contrario de uma
mera assimilagdo perceptiva, primeiro grau de conformidade do diverso. Essa operacao
inscreve a base genética de (in)formagdo do objeto estético, que € o seu ritmo. Em Francis
Bacon, logica da sensagdo, Deleuze avanga um pouco mais nessas andlises, observando que
essa “unidade ritmica dos sentidos, s6 pode ser descoberta ultrapassando-se o organismo”
(FB, p. 47/p. 51). E preciso transpassar a hipotese fenomenoldgica que invoca unicamente o
corpo vivido, pois “o corpo vivido ¢ ainda pouco em relagdo a uma Poténcia mais profunda e
quase insuportavel. Com efeito, s6 podemos buscar a unidade do ritmo onde o proprio ritmo
mergulha no caos, na noite, ¢ onde as diferengas de nivel sdo sempre misturadas com
violéncia” (FB, p. 47/p. 51).

Pudemos acompanhar também no capitulo anterior (secao 2.5.4) como a pintura
maneirista, por meio da apresentagdo de figuras muito contorcidas e andmalas, principiou
uma verdadeira maquina ndémade de desorganiza¢do do regime Otico classicista. Para o
pensamento artistico renascentista, sobre a qual esse regime Otico ditava suas conformidades,
toda pintura deveria se orientar pelas determinagdes bem fundamentadas da geometria e da
organicidade. Portanto, esse espago-sinal renascentista tinha como razdo suficiente um
principio organico-transcendental que organiza a visdo sob a semelhanga na percepgdo e sob a
analogia do juizo. Garantindo para o espectador a virtude elevada, ontologica do principio de
semelhancga, a obra de arte passa a ser avaliada pelo seu grau de fidelidade com o ideal de
organicidade dos corpos e da natureza. Nao basta, portanto, pintar corpos humanos, ¢ preciso
que se tenha um acurado conhecimento de anatomia; ndo basta pintar a natureza, ¢ preciso
conhecer as regras da geometria para representar a ilusdo da profundidade de campo. A obra
de arte se revela um grande organon, controlando por meio desse diagrama qualquer

possibilidade de insurgéncia anomala que por ventura possa se revelar. O maneirismo surge na
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pintura desestabilizando as expectativas das formas bem ordenadas pelo organon, instaurando
o carater disruptivo do haptico em suas obras.

Deleuze entende que as obras de Francis Bacon radicalizam essa maquina abstrata
maneirista, ao dispor imagens de corpos que ndo se vinculam as praticas bem ordenadas dos
corpos organicos. O organismo, diz ele, “ndo ¢ vida, ele a aprisiona. O corpo ¢ inteiramente
vivo e, entretanto, ndo organico. Portanto, quando a sensagdo atinge o corpo através do
organismo, adquire um carater excessivo e espasmoddico, rompe os limites da atividade
organica. Em plena carne, ela age diretamente sobre a onda nervosa ou a emogao vital” (FB,
p. 48/p. 52). Nesse sentido, Bacon se aproxima muito de Artaud, o grande escultor do corpo
sem orgdos. A Figura é a apresentacdo do CsO, todo organismo ¢ desfeito, deformado em
favor da apari¢do do corpo pleno de intensidades, todo rosto ¢ desfigurado em prol da cabega
assignificante. O corpo sem oOrgdos libera as linhas intensivas, as ondas gradientes que
percorrem o corpo em todos os niveis, favorecendo a imagem imediata das forcas que agem
sobre o corpo, remetendo as instancias espasmodicas e contorcionistas do “atletismo” das
figuras. Ao modular as imagens por meio de gestos de borrdes, limpadas e escovadas, Bacon
neutraliza os cddigos pré-definidos pela maquina abstrata organica, dirigindo-os para estados
de zonas ou niveis: “quando ¢ assim referida ao corpo, a sensagao deixa de ser representativa
e se torna real; e a crueldade estara cada vez menos ligada a representacdo de alguma coisa
horrivel, ela sera apenas a acdo das forgas sobre o corpo, ou a sensacdo (o contrario do
sensacional)” (FB, 48/p. 52).

O corpo sem 6rgdos constitui-se por um limite de experimentagdo, ndo se trata de um
conceito ou Ideia, mas uma pratica. Antonin Artaud, em uma leitura feita por radiodifusdo em
1947, chamada Para acabar com o juizo de Deus, proclama guerra contra os 6rgdos®”®. O
juizo de Deus configura, portanto, o sistema teoldgico, o sistema superior da organizagao dos
orgdos e que, por conseguinte, deve ser destruido. De uma maneira muito intuitiva, Artaud
religa a ideia da organizagdo dos 6rgdos a sua instdncia transcendente, responsavel por sua
criacdo e pelo juizo organizacional que opera de maneira despdtica sobre os corpos vivos.
Deleuze e Guattari interpretam a exposi¢ao de Artaud como uma luta contra o organismo e
ndo contra os orgdos propriamente ditos. “O CsO ndo se opde aos Orgdos, mas, com seus
‘orgaos verdadeiros’ que devem ser compostos e colocados, ele se opde ao organismo, a
organizagdo organica dos orgdos” (MP, p. 196/V3, p.21). E que o organismo nio é um corpo,
mas a organizacao de estratos sobre o CsO, um fendmeno de acumulagao que fixa fungoes,

formas, ligacdes, ordenagdes e distribuicdes de soberanias e hierarquias, transcendéncias

28 Cf, ARTAUD, 2004, pp.1639 ss. Ver também MP, p. 186/V3, p. 10.
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ordenadas com a finalidade de extrair do corpo aquilo que € util. Em outras palavras, o CsO
subjaz aos modelos de estratificagdo do organismo, da significancia e da subjetivacdo que

consistem, nada mais, nada menos, nos estratos que conferem a fixidez do Eu.

E ele [o CsO] o estratificado. Assim, ele oscila entre dois pélos: de um lado, as
superficies de estratificagdo sobre as quais ele ¢ rebaixado ¢ submetido ao juizo, e,
por outro lado, o plano de consisténcia no qual ele se desenrola e se abre a
experimentacdo. E se o CsO é um limite, se ndo se termina nunca de chegar a ele, é
porque ha sempre um estrato atrds de um outro estrato, um estrato engastado em
outro estrato. [...] Ao conjunto dos estratos, o CsO opde a desarticulacdo (ou as n
articulagdes) como propriedade do plano de consisténcia, a experimentacdo como
operacdo sobre este plano (nada de significante, ndo interprete nunca!), o
nomadismo como movimento (inclusive no mesmo lugar, ande, ndo pare de andar,
viagem imovel, dessubjetivagdo) (MP, pp.197,198/V3, pp.21,22).

Para que seja possivel fazer uma experimentagdao com o CsO ¢ preciso que se construa
um plano de consisténcia. Pois ¢ necessaria certa prudéncia nas experimentacoes. As linhas de
desejo que o atravessam (pois o CsO ¢€ puro desejo) podem carregar consigo linhas de inagao,
linhas de morte, linhas de deméncia. E preciso estar atento aos movimentos de
desestratificacdo para que eles ndo arrastem toda a poténcia de vida em conjunto. Pois muito
pior que permanecer organizado pelos estratos, ¢ se lancar nas desestratificacdes de maneira
suicidaria. Por prudéncia, Deleuze e Guattari querem dizer que se torna necessario estar
vigilante a conservacdo dos estratos, guardar pequenas doses de significancia e de
interpretagdo, “inclusive para opd-las a seu proprio sistema, quando as circunstancias o
exigem, quando as coisas, as pessoas, inclusive as situagdes nos obrigam” (MP, p. 199/V3, p.
23). A prudéncia visa que o CsO se instale sobre um estrato e aja com perspicécia,
aproveitando das oportunidades que ele oferece para se tracar suas linhas de fuga,
“vivencia-las, assegurar aqui e ali conjuncdes de fluxos, experimentar o segmento dos
continuos de intensidades, ter sempre um pequeno pedago de uma nova terra” (MP, p. 199/V3,
p. 24).

Deleuze afirma que, se nos ativermos a certas caracteristicas estipuladas pela
psiquiatria classica em torno da histeria, teriamos muitos fatores coincidentes com a pintura
de Francis Bacon. Sdo caracteristicas que “ndo param de animar os corpos de Bacon” (FB, p.
51/p. 55). S@o as hiperestesisas e anestesias, que se alternam, se associam, se fixam ou
migram “de acordo com a passagem nervosa, de acordo com as zonas de que ela se apropria
ou das quais se retira” (FB, p. 51/p.55). H4 também os fendmenos de antecipa¢do ou de
precipitacdo, de atraso (hysteresis), de posteridade, “de acordo com as oscilagdes da onda

antecipada ou atrasada” (FB, p.51/p.55). O o6rgdo, que se determina transitoriamente, dado
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uma determinada for¢a que se exerce sobre ele e a acdo direta de determinadas forgas sobre o
sistema nervoso, “como se o histérico fosse um sonidmbulo em estado de vigilia, um
Vigiambulo. Finalmente, um sentimento muito especial do interior do corpo, pois o corpo ¢
precisamente sentido sob o organismo, 0rgdos transitorios sdo sentidos sob a organizagdo de
orgdos fixos” (FB, p. 51/pp. 55,56). Tudo isso implicara nesse CsO das figuras de Bacon, que
serdo enxergados como fendmenos de autoscopia, sensagdes em que O sujeito se percebe
distanciado do proprio corpo fisico quando em estados de semi-vigilia, quando acredita ainda
estar desperto. Esses fendmenos desencadeiam percepgdes de ndo reconhecimento do proprio
corpo ou partes dele: “essa ndo ¢ mais minha cabeca, mas me sinto numa cabeca, vejo € me
vejo numa cabecga; ou entdo me vejo no espelho, mas me sinto no corpo que vejo € me vejo
nesse corpo nu quando estou vestido etc” (FB, p. 51/p. 56). Mas Deleuze faz questao de
sublinhar: ndo se trata de fazer um quadro clinico do artista, mas sim da obra. E com o pintor
que a histeria pode se tonar arte.

O que ¢ necessario ter em mente na relagdo dos quadros de Bacon com o CsO ¢ o
seguinte: uma forga que percorre o corpo ¢ ali determinard um 6rgao em certo local ou nivel.
De acordo com o grau, a natureza e a mudanca da forca, o 6rgdo em questdo também se
modificard. Ou mesmo quando essa intensidade passar para outro nivel. Nao ¢ pela auséncia
de 6rgaos que definimos um corpo sem 6rgaos, mas como um 6rgao indeterminado subjacente
aos estratos, uma presenca temporaria nos 6rgaos determinados. O CsO ¢ como um ovo, mas
ndo devemos entender por isso uma espécie de metafora ao exercicio psicanalitico da
regressdo. Tomemos o ovo pelo seu carater puramente biologico. O ovo ¢ uma zona de
intensidade pura, com seu meio associado e sua experimentagdo implicada. Trata-se de um
elemento adjacente ao organismo que contém uma realidade intensiva e ndo indiferenciada,
onde seus Orgdos se comunicam sempre por gradientes e migragdes das suas areas de
vizinhanga. Deleuze diz que € preciso ler os processos embrionarios ndo como um amontoado
de atomos e moléculas, mas de acordo com a embriologia: pelo seu processo cinético, pela
invaginacdo de suas dobras e o deslocamento regional de grupos®’”. Essas mudancas de
gradientes no CsO, sua presenca transitoria e temporaria entre os estratos, Deleuze diz que ¢
uma maneira de apresentar o tempo na pintura. E hd em Bacon uma grande for¢a do tempo, o
tempo aparece nas telas. “A varia¢do de textura e cor num corpo, numa cabeca, ou num dorso
(como nos Trés estudos de dorso masculino) ¢ verdadeiramente uma variagdo temporal

regulada a cada décimo de segundo. Dai o tratamento cromatico do corpo, bem diferente

29 Cf. DR, pp. 276ss/pp. 304 ss. Ver também MP, p. 202/V3, p.27.
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daquele das grandes superficies planas: haverd um cronocromatismo do corpo por oposicao ao

monocromatismo da grande superficie plana” (FB, p. 50/pp. 54,55).

Figura 18 - Triptych — Three studies of the male back, 1970.

Fonte:

3.5 — A cabeca e o grito

Bacon pinta séries de cabecas, para escapar do viés espiritualista, essencialista
humanista trazido pelo rosto. Ao pintar cabegas, ele quer mostrar que o homem ¢ um acidente,
ndo uma esséncia. As cabecas estdo sempre subordinadas a agitagdes, dilatacdes, forcas de
pressdo, contra¢do, achatamento e estiramento. “Sao como forgas confrontadas no cosmo por
um viajante transespacial imével em sua capsula. E como se forcas invisiveis esbofeteassem a
cabega sob os mais diferentes angulos” (FB, p. 59/p. 64). Onde o rosto ¢ limpado, suas linhas
de expressdo borradas ou varridas, sio nessas zonas que a forca se incide em maior grau. E
sempre um problema de deformagdo em Bacon. Diferentemente da transformacgao, que pode
ser tanto abstrata quanto dinamica, a deformacao ¢ uma incidéncia estatica “ocorre sempre no
proprio lugar e subordina o movimento a for¢a, mas também o abstrai da Figura” (FB, p. 59/p.
64). O gesto de apagamento sobre o rosto ndo cria uma zona abstrata e sim um espago de
insdiscernibilidade e linhas de for¢a por onde a toda forma escapa. Para entender melhor essa
ideia e o porqué de Bacon ndo pintar rostos, vejamos como o rosto ¢ o resultado de uma
maquina abstrata que insere um estrato, um regime significante no corpo, conhecido como

rostidade.
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O surgimento desse conceito operatdrio comeca a ser tragado de maneira mais
consistente a partir do platd Sobre alguns regimes de signos (MP, p. 140ss/V2, p. 61 ss), onde
os dois autores irdo referir-se a semiotica, denominando regimes de signos como “qualquer
formalizacdo de expressdo especifica, pelo menos quando a expressdo for linguistica” (MP,
p-140/V2, p. 61). Devemos lembrar que, no contexto francés dos anos setenta (uma década
anterior a Mil platos), o ambiente fora marcado decisivamente pelas semiologias de Saussure
e Hjelmslev. Tal perspectiva de pensamento sustenta que “a realidade nao se oferece ao
sujeito em forma de objeto e sim em forma de signo codificado” (PRECIADO, 2014, p.181).

Privilegiando as teses de Hjelmslev, Deleuze e Guattari evidenciam as hipoteses de
forma de conteido e forma de expressdo relacionando-as a agenciamentos que ndo sao
caracteristicos da linguistica. Visam mostrar uma pragmatica da linguagem destituida de “uma
universalidade em si mesma” (MP, p. 140/V2, p. 61). A formalizacao de expressao ¢ uma
forma auténoma e suficiente, dado o seu carater de diversidade nas proprias formas de
expressdo possiveis e por isso ndo se pode conferir nenhuma vantagem preeminente ao
significante. O signo, para o linguista dinamarqués, ¢ sempre expressao de um contetido
exterior ele mesmo.

O regime significante, por outro lado, se organiza pela remissdo do signo ao signo
numa rede infinitamente circular. Nesse regime, ndo se trata de dizer o que o signo significa,
mas “a que outros signos remete, que outros signos a ele se acrescentam, para formar uma
rede sem comego nem fim que projeta sua sombra sobre um continuum amorfo atmosférico”
(MP, p. 141/V2, p. 62). Deleuze e Guattari referem-se a uma situagdo, apoiados na leitura de
Lévi-Strauss, em que o mundo passa a significar antes mesmo que se soubesse o que ele
significava. Os signos se reportam entre si em redes circulares em expansdo, de uma rede a
outra ou de uma espiral a outra. O signo nessa esfera ¢ tautoldgico, autotélico e coordenado
pelo regime significante que por sua vez cria a impressdo de um “regime tragico da divida
infinita” (MP, p. 142/V2, p. 63). No entanto, para manter a ordem do sistema, o regime
significante deve fornecer ao centro dos circulos e espirais o seu nticleo de significancia “para
que novos circulos brotem ou para que os antigos sejam realimentados” (MP, p. 143/V2,
p.64). Entra em jogo um mecanismo auxiliar da significancia que ¢ a interpretagio. E aqui que
o significado deixa de ser um continuum amorfo. “A um signo ou a um grupo de signos
corresponderd uma parte de significado determinado como conforme, consequentemente
conhecivel”(MP, p. 143/V2, pp. 64,65). Como o centro de significancia dos circulos infinitos
de signos permanece por demais abstrato, ele demanda uma instancia, uma substancia

particular de expressdao “da pura redundancia do significante” (MP, p. 144/V2, p.65) como



198

possibilidade de ela propria efetuar a sua poténcia de ser pensada. Tal substancia de expressao
¢ chamada de rostidade. “E o rosto que d4 a substincia do significante, é ele que faz
interpretar, ¢ que muda, que muda de tragos, quando a interpretagdo fornece novamente
significante a sua substincia” (MP, p. 144,145/V2, p. 66).

Mas o procedimento identitario pelo qual passa o rosto ndo para por ai. Os autores nos
conduzem por uma sé€rie heterogénea e distinta de regimes de signos, entre os quais destaca-se
o regime pds-significante ou subjetivo. O rosto, além de concentrador desse centro nebuloso
de signos auto-remissivos, necessita passar para o fora, exprimir as suas emogdes, agir e se
esforcar para organizar suas linhas de fuga até entdo suprimidas pelo centro de significancia
despotico. Tais linhas de fuga organizadas se expressam principalmente no face a face, nas
reacOes nervosas do rosto que ¢ visado, nos tiques. Mas aqui as linhas de fuga ainda sdo
sempre relativas, sofrem por sua vez a reorganizagdo diagramatica de homogeneizagdo toda
vez que a sua ordenacdo se sente de alguma forma ameacada. Assim ¢ o paradoxo do

legislador-sujeito, passional, monomaniaco que

substitui o déspota significante: quanto mais vocé obedece aos enunciados da
realidade dominante, mais comanda como sujeito de enunciagdo na realidade
mental, pois finalmente vocé s6 obedece a vocé mesmo, € a vocé que vocé obedece!
E ¢é vocé quem comanda, enquanto ser racional... Inventou-se uma nova forma de
escraviddo, ser escravo de si mesmo, ou pura “razdo”, o Cogito. Existe algo mais
passional que a razdo pura? Existe uma paixdo mais fria e mais extrema, mais
interessada que o Cogito? (MP, p.162/V2, p. 85).

A rostidade ¢ uma maquina abstrata que organiza a interacdo desses dois regimes
semioticos: o significante despotico e o subjetivo autoritario. No texto Ano zero — Rostidade,
Deleuze e Guattari irdo afirmar que um rosto € organizado através do sistema muro branco —
buraco negro, em que a significancia depende de um muro branco para registrar seus signos e
redundancias sobre ele e a subjetivacdo “ndo existe sem um buraco negro onde aloja sua
consciéncia, sua paixao” (MP, p. 205/V3, p.31). Todo rosto concreto ¢ de alguma maneira
delineado no muro branco e surge vagamente no buraco negro, uma superficie esburacada.
Dessa forma, o muro branco se destaca como a organizagdo dos significantes e os buracos
negros sdo os olhos, a porta de acesso a consciéncia subjetiva. A dupla articulacio desses dois
regimes de signos constitui a forma estratificada, homogeneizada do rosto concreto. O
filosofo José Gil nos convida a levar em consideragao a ideia de cabegas sem rosto, como nos
quadros de camponeses da tltima fase de Malevitch. A compreensdo desses rostos nos escapa
sempre, “[...] nada indicam, nada significam, a menos que sugiram dois olhos e uma boca”

(GIL, 2005, p. 163).
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Mas a mdaquina abstrata de rostidade ndo se limita somente a estruturar os rostos
concretos: porque ¢ uma maquina € nao uma esséncia “‘estd sempre prestes a marcar |...]
qualquer parte do corpo, qualquer superficie natural, nao humana” (GIL, 2005, p. 165). Assim
¢ o esquematismo significante e subjetivante da maquina abstrata de rostidade: sempre
rostificando montanhas, nuvens, desfiladeiros, plantas, partes do corpo, etc. Somos a todo
momento suscitados, tentados a decalcar os processos de significancia e subjetivacdo na
maquina muro branco - buraco negro. Nao se trata de uma associagdo por semelhanca, mas
um processo de aglutinagdo de multiplicidades moleculares, opera¢des de enrijecimento
homogeneizantes, o rosto sobrecodifica “todas as partes descodificadas” (MP, p. 209/V3, p.
35).

Hé ainda um aspecto fundamental: todo rosto ¢ uma politica. A méaquina abstrata de
rostidade ¢ sempre desencadeada “quando determinados agenciamentos de poder tém
necessidade de produgdo de rosto” (MP, p. 215/V3, p. 42). Deleuze e Guattari usam uma série

de exemplos ilustrativos dessa relagdo:

o poder maternal que passa pelo rosto durante o proprio aleitamento; o poder
passional que passa pelo rosto do amado, mesmo nas caricias; o poder politico que
passa pelo rosto do chefe, bandeirolas, icones e fotos, e mesmo nas agdes da massa;
o poder do cinema que passa pelo rosto da estrela e o close, o poder da televisdo... O
rosto ndo age aqui como individual, ¢ a individuag@o que resulta da necessidade de
que haja rosto. O que conta ndo ¢ a individualidade do rosto, mas a eficdcia da
cifracdo que ele permite operar, € em quais casos. Nao ¢ questdo de ideologia, mas
de economia e de organizagdo de poder (MP, p. 215/V3, p. 42).

Surge aqui o aspecto mais terrivel das producdes de rostidades, a remissdo aos
agenciamentos de poder. Por todos os lados tracos de rostidade assumem compromissos com
caracteres hegemonicos de poder e por vezes se aliam a discursos de rejei¢do ou submissao
das minorias. Como os autores explicam o racismo, por exemplo. O racismo do homem
branco ndo opera por exclusdo e nem mesmo designando alguém como Outro. Na verdade,
ele procede “por determinagdo das variagdes de desviancas, em funcdo do rosto Homem
branco que pretende integrar em ondas cada vez mais excéntricas e retardadas os tragos que
ndo sdo conformes” (MP, p. 218/V3, p. 45). O racista ndo percebe o Fora, todas as suas
relacdes de signos estdo voltadas para o interior “das cadeias significantes simultaneas ¢ das
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escolhas subjetivas sucessivas” ” (MP, p. 218/V3, p. 45). O racismo ndo percebe o outro em

suas reverberagdes moleculares, “ele propaga as ondas do mesmo até a extingao daquilo que
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ndo se deixa identificar” ” (MP, p. 218/V3, p. 46). Sendo assim, se o rosto ¢ uma politica,

desfazer o rosto também o é. E preciso que o rosto se deixe afetar por um devir — uma forca
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ndo constitutiva das formas significantes. Deixar passar um devir-clandestino, minoritario,
imperceptivel para “atravessar o muro branco do significante e sair do buraco negro da
subjetividade” (MP, p. 230/V3, p.58). A arte torna-se um meio - nunca um fim — com os seus
instrumentos para tragar linhas de vida no rosto.

Em Francis Bacon, logica da sensagdo, a principio, Deleuze da a entender que os
rostos das figuras pintadas por Bacon estdo no nivel dos regimes pré-significantes, das
chamadas sociedades “primitivas”. Nessas sociedades nao ha a ideia de rosto. H4 sim a
cabeg¢a como prolongamento do corpo, mas ndo o rosto. Mesmo quando utilizam mascaras
ndo ha ali um registro de significancia que remeta ao sujeito, essas mascaras sdo também
cabegas. Seus codigos culturais e sociais pertencem aos corpos como uma “aptiddo do
sistema corpo-cabega para devir” (MP, p. 216/V3, p.43). Nao por acaso o platd da rostidade
tem como prenome Ano zero. O principio do regime significante de signos remete-se ao ano

280 & o grande avatar dos processos de rostificagdo

zero do calendario cristdo, o rosto de Cristo
— ordens de razdes que ndo atingem os regimes pré-significantes. Rosto e cabega tém
significados muito distintos: o primeiro ¢ uma organizacao estrutural organizada enquanto a
cabeca ¢ um prolongamento do corpo. Ainda que Deleuze caracterize Bacon como um
retratista, reitera que ele ¢ um “pintor de cabegas, ndo de rostos” (FB, p. 27/p. 28). Ele traca
um fato comum entre 0 homem e o animal; uma simbiose que ultrapassa correspondéncias

formais caracteristicas. Como ja visto, sua pintura cria essa zona de indecidibilidade entre o

homem e o animal, realgcando um devir-animal.

Figura 19 - Triptych — Three studies for a self-portrait, 1967.

Fonte:

20 Cf. MP, p. 219/V3 p. 46



201

Mas o devir-animal seria uma etapa para outro estigio. E preciso atentar para a
presenca insistente da boca e do sorriso em alguns de seus quadros. Tal insisténcia do sorriso
cumpre uma func¢do radical em suas pinturas que consiste em fazer desaparecer a Figura. O
sorriso € o grito sdo forcas insistentes que marcam o ponto de fuga das figuras para o seu
devir-imperceptivel. Como em toda a obra de Bacon, que se caracteriza por uma fuga da
semelhanga, da representagdo, a insisténcia dessa presenga caracteriza uma instancia de
sobrepassamento da forma humana a todo o momento revelado por um processo de
deformacio das formas. E pela boca que grita que todo corpo escapa. Com o grito, Bacon da
vazdo para a sensacdo liberta de qualquer emocao. Trata-se de um afecto que, como ja vimos
no segundo capitulo, ¢ neutralizado, artisticamente construido. Nas palavras de Evelyne
Grossman, ¢ “essa for¢a da sensacao que Deleuze chama de afeto, ndo € o sentimento, como
se sabe, mas o que o ultrapassa. Esse devir ndao-humano do homem (GROSSMAN, 1992, p.
273). Portanto, ao captar as forcas cosmicas do mundo, o artista faz com que elas resultem em
sensacdes como efeito imediato, pois ao vibrar no umbral da percep¢do a sensagdo ataca
diretamente nao a nossa capacidade intelectiva, mas o nosso corpo, nossa faculdade sensivel,

fazendo-nos experimentar um verdadeiro devir. Toda e qualquer forma s6 pode ser avaliada

por meio dessa génese que a implica de antemao.
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CONSIDERACOES FINAIS: O CORPO VEM PRIMEIRO

Depois de termos visto como se articulam a génese diferencial intensiva com as Ideias
e o carater inovador suscitado pelo empirismo transcendental, atravessamos as operacdes de
superficie que essas diferencas liberadas estabelecem com o pensamento artistico. Vimos
como a criacao de um plano de composicao estético se articula diretamente com um plano
material sobre o qual o artista modula sensacdes, impondo gestos diagramaticos moduladores
na matéria de producdo especifica, para ali mesmo capturar as for¢cas do Fora que operam em
sua sensibilidade. A exposicdo dessas atividades, dessas operagdes gestuais, permitiu-nos
entender como ¢ que uma obra de arte se mantém, dura por si sO, ao ter inscritas sobre sua
superficie as modulacdes de tracos intensivos propiciados pelos artistas. Essas modulacoes
intensivas € que se chamardo perceptos e afectos. Em seguida, nos detemos num caso
singular, ao apresentar como o artista Francis Bacon mobiliza essas forgas para pintar em seus
quadros o que ele chama de fato pictorico. Nesse sentido, agenciamos os seus compostos de
sensagOes com algumas ferramentas deleuzeanas — tais como o corpo sem Orgaos € a rostidade
— no intuito de ampliar em conceitos o que Bacon nos apresenta em afectos. Tentamos mostrar
como todo esse percurso ¢ alimentado por um mesmo dispar, qual seja, o circuito genético das
intensidades. Mas ainda nos resta um problema de fundo: é possivel afirmar, a partir de todo o
percurso que fizemos até aqui, que existe em Deleuze uma estética? E o que tentaremos
responder agora.

Em um artigo publicado no livro Gilles Deleuze: uma vida filosofica, organizado por
Eric Alliez, o filosofo Jacques Ranciére parte do mesmo questionamento que fizemos, em seu
titulo: Existe uma estética deleuzeana?. Apesar de o seu ponto de partida ser o mesmo que o
nosso, suas conclusdes definitivamente se distanciam daquelas que encontramos. Veremos a
seguir os porqués.

Ranciére comeca seu artigo dizendo que ndo estd preocupado em situar uma estética
deleuzeana dentro do centro do seu proprio pensamento que, convenhamos, ¢ de onde uma
possivel estética deleuzeana derivaria. “A razao disso ¢ simples: ndo sei muito bem o que € o
pensamento de Deleuze, ainda estou investigando” (RANCIERE, p. 505). Segue a sua
justificativa dizendo que compreender um pensador “ndo ¢ chegar a coincidir com seu centro”
(RANCIERE, p. 505), mas ao contrario, é preciso deporta-lo para um lugar onde suas
articulagdes se cedem, permitindo assim um jogo. “E entdo possivel des-figurar esse
pensamento para refigurd-lo de outro modo, sair da restricdo de suas palavras para enuncia-lo

nessa lingua estrangeira que, para Deleuze, depois de Proust, constitui a tarefa do escritor”
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(RANCIERE, p. 505). Aparentemente a filosofia da arte seria a zona de conforto de Ranciére
para tentar “desatar esse novelo deleuzeano” (RANCIERE, p. 505) que, na concepgdo do
autor, deixa pouco espago “a irrup¢do de uma outra lingua” (RANCIERE, p. 505). Seria
necessario, portanto, desloca-lo para o caminho da questdo apresentada no titulo de seu artigo:
existe uma estética deleuzeana? Sem duvida a pergunta define um campo problematico
legitimo e valido, mas nao nos parece possivel dizer o mesmo dos métodos enunciados para a
avaliacdo que o autor pretende fazer.

A primeira vista, os argumentos da metodologia de Ranciére parecem sedutores,
indicam certa semelhang¢a com algumas declaragdes ja dadas pelo proprio Deleuze, chegando
mesmo as raias de uma emulagdo, como se o primeiro procurasse imitar um determinado
estilo retorico do segundo (esse artificio se repete durante o artigo, mas em uma escala que vai
da suposta deferéncia, passando pela ironia e resultando em sarcasmo). Mas precisamos olhar
com um pouco mais de atengdo para perceber que os problemas, por conta das estratégias
esquadrinhadas, na verdade parecem mal colocados logo de inicio. E fato que Deleuze ja disse
algo parecido em relagdo ao seu método de investigagdo sobre o pensamento de outros
filosofos. No entanto, uma das armadilhas mais comuns e que levam a interpretagdes
equivocadas, quando de um primeiro contato com a sua filosofia, ¢ deixar-se encantar por
suas declaragdes de entrevistas e cartas sem se permitir fazer as conexdes indispensaveis com
os fatos e conceitos subjacentes a retorica. Nao parece ser o caso de Ranciere que indica ter
lido dois livros de Deleuze para escrever seu artigo, mas o que colocamos a seguir ilustra bem
a situagdo posta por ele. H4, a titulo de exemplo, uma passagem — de uma carta publicada
Deleuze, no seu livro Conversagoes — ja secundada a exaustdo por outrem, ao ponto de ter se
tornado uma espécie de cliché. Ao discorrer sobre a funcio repressora da propedéutica no
ensino filosofico, Deleuze responde a “um critico severo” que por muito tempo fez historia da
filosofia, tanto de autores que se opuseram a tradigdo racionalista (Lucrécio, Hume,
Nietzsche) como no livro dedicado a Kant, por exemplo. Quanto a este ultimo, Deleuze faz
questao de ressaltar o seu gosto pelo resultado do livro a ele dedicado, tratando Kant como a
um inimigo, mas “procurando mostrar como ele funciona, com que engrenagens, tribunal da
Razdo, uso comedido das faculdades, submissdo tanto mais hipdcrita quanto nos confere o
titulo de legisladores” (P, pp.14,15/p.14). Surge em seguida a frase de impacto, quando afirma
que sua principal estratégia para escapar dessa funcao coercitiva imposta por um determinado
éthos de poder academicista, foi “concebendo a historia da filosofia como uma espécie de
enrabada” (P. p.15/p.14). E segue em frente construindo imagens nada ortodoxas a respeito

desse método estranho de se fazer filosofia (que fique claro, a carta ¢ uma resposta mordaz a



204

um critico cruel; logo, ndo era de se esperar algo diferente de um tom ironico e de chiste). Ele
diz entdo conceber uma “imaculada concepg¢ao”, em que se imagina chegando por trds de um
autor ¢ fazendo um filho nele: “que seria seu, e no entanto seria monstruoso” (P, p. 15/p.14).
Nao sem razdo a frase virou uma espécie de slogan entre seus leitores, tendo ulteriormente
rendido, a0 mesmo tempo, boas inflexdes, mas também imposturas, tanto entre especialistas
quanto entre os ndo especialistas. Como ja vimos, os estratos podem ser atravessados por
novas forgas, e € o que as boas inflexdes conseguem fazer nesse caso. Mas como puro slogan,
mantém-se como platitude e a frase perde em poténcia até mesmo de chiste, ao ponto mesmo
de o seu prosseguimento ter caido no esquecimento. Pois o que se segue ¢ a afirmacao de que
esse “filho” fosse do autor “sodomizado”, “era muito importante, porque o autor precisava
efetivamente ter dito tudo aquilo que eu lhe fazia dizer. Mas que o filho fosse monstruoso
também representava uma necessidade, porque era preciso passar por toda espécie de
descentramento, deslizes, quebras, emissdes secretas que me deram muito prazer” (P,
p.15/p.14, grifos nossos). Percebemos, portanto, que, mesmo sendo esse filho “monstruoso”,
ele responde por palavras ja ditas pelo seu autor-pai, por “emissdes secretas”, inconfessaveis.
Quer dizer, perde-se muito do sentido da formulagdo da passagem polémica se o enunciado
seguinte for omitido ou esquecido. A formulacdo, intencionalmente chistosa, ja que devemos
considerar o endere¢camento da fala, carrega, no entanto, um indice de fato daquilo que
Deleuze sempre procurou fazer enquanto filésofo: ao ler outro autor, procurar pela génese do
seu pensamento. Ora, nao seria esse método muito diferente daquele estipulado por Rancicre,
de deportar um pensamento alheio para uma regido onde suas articulagdes supostamente se
afrouxam? Seria essa estratégia a mesma coisa que proceder por um método de pesquisa
genética daquilo que o outro fildésofo construiu? Quer dizer, levar um determinado autor para
a sua propria zona de conforto do pensamento ndo seria bem reorganizar uma filosofia ao
modo de um bom senso e um senso comum determinantes para si proprio? Mas ainda nao
confrontamos Ranciére com o método deleuzeano, s6 pairamos sobre o campo da retdrica.
Voltemos, portanto, a sua exposi¢ao.

Ao se lembrar dessa instancia de imposi¢ao de poder da historia da filosofia, Deleuze
recorda que nem todos se submeteram a sua rigidez prescritiva. Pois se por um lado muitos de
sua geracdo foram “assassinados” por esse papel repressor do didatismo tradicional filoséfico,
outros tantos conseguiram escapar de sua dinamica sufocante, inventado novos métodos,
novas poténcias invstigativas, enfim, um novo tom. Uma das influéncias que Deleuze teve,
como criador de um novo método de pesquisa filoséfica, foi certamente Martial Guéroult,

para quem — em resenha publicada em torno da sua, entdo recém-langada, obra sobre a Etica
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de Espinosa — enderega os mais elogiosos cumprimentos. Os elogios da resenha sdo tecidos
ndo somente para o conteido da pesquisa em si, mas igualmente por ter inaugurado ali um

método proprio de pesquisa:

Gueroult [sic] renovou a histéria da filosofia gragas a um método
estrutural-genético, método que ele havia elaborado bem antes que o estruturalismo
se impusesse em outros dominios. Uma estrutura ¢ ai definida por uma ordem das
razdes, sendo as razdes os eclementos diferenciais e geradores do sistema
correspondente, verdadeiros filosofemas que s6 existem em suas relagdes uns com
os outros. Essas razdes, além disso, sdo muito diferentes, conforme sejam simples
razdes de conhecer ou verdadeiras razdes de ser, isto ¢, conforme sua ordem seja
analitica ou sintética, ordem de conhecimento ou de producdo. E somente no
segundo caso que a génese do sistema ¢ também génese das coisas pelo e no
sistema. Porém, impdem-se tomar o cuidado para ndo opor os dois tipos de sistemas
de uma maneira muito sumaria. Quando as razdes sdo razodes de conhecer, é verdade
que o método de invengdo ¢ essencialmente analitico; todavia, a sintese integra-se ai,
seja como método de exposigdo, seja porque, mais profundamente, razdes de ser sdo
encontradas na ordem das razdes, sdo encontradas, mais precisamente, no lugar que
lhes é consignado pelas relagdes entre elementos de conhecer (caso da prova
ontolégica de Descartes). Inversamente, no outro tipo de sistema, quando as razdes
sdo determinadas como razdes de ser, ¢ verdade que o método sintético vem a ser o
verdadeiro método de inveng@o; mas a analise regressiva guarda um sentido, sendo
destinada a nos conduzir o mais rapido possivel a essa determinacdo dos elementos
como razdes de ser, nesse ponto em que ela se deixa alternar, e mesmo absorver, pela
sintese progressiva. (ID, pp. 202,203/p.189).

A preciosa contribuicdo de Guéroult, a criacdo desse método de pesquisa genético, nos
fornece ndo s6 um novo critério para a pesquisa, mas um ponto de clivagem ético, por meio
do qual podemos compreender também a falsidade de uma leitura. Temos ai dois sistemas de
razdes (elementos diferenciais que, em reciprocidade, ddo a estrutura de um sistema de
pensamento) convergentes: um deles se caracteriza pelas razoes de conhecer um pensamento
e a outra pelas razoes de ser desse pensamento. Ainda que somente no segundo caso
tenhamos de fato a possibilidade de alcangcarmos a produgdo genética “das coisas pelo e no
sistema”, seria falso dizer que ela ¢ suficiente per se. Opor as duas ordens de razdo
configuraria, pois, um movimento em falso ou um falso movimento, um equivoco ou uma
falsidade. A ordens de razdes nos oferecem dois sentidos direcionais no processo de pesquisa:
as razoes de ser, que nos conduzem para o método de invencao; e, com as razdes de conhecer,
as andlises regressivas que nos informa como os elementos constituintes de um determinado
pensamento formam as suas razdes de ser e que, por conseguinte, se desdobram até a sua
Gltima poténcia de ser. E, como afirma Deleuze, no ponto em que a analise deixa se absorver
e se alternar com os componentes que constituem as razdes de ser, que o pensamento se
desloca em direcdo a um devir: a sua sintese progressiva. Ora, ndo seria justamente esse

método genético aquele adotado por Deleuze? Ao se voltar para a pesquisa de outros autores,
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procurando, a0 mesmo tempo, conhecer a engenharia maquinica de seus sistemas e
convergindo aquilo que eles produzem para, 14 no chdo da fabrica, fazer vir a superficie as
engrenagens que revelam verdadeiros movimentos aberrantes: ndo seria esse um critério ético
de exposicdo de um pensamento? Pois ¢ no proprio pensamento de Platio que surge o
simulacro. E por conta sujeito fendido que o esquematismo katiano surge como Deus ex
machina, porquanto nio explica a génese dos juizos sintéticos a priori. E também no proprio
pensamento kantiano que o sublime aparece desorganizando as faculdades em um jogo livre,
causando uma disrup¢do nas engrenagens facultativas®™'. O método genético, portanto, ndo
tem por finalidade transportar os sistemas de pensamento alheios para dentro de uma
determinada forma pré-concebida de andlise, mas apontar como dentro desses proprios
sistemas se insurgem aspectos andrquicos as suas proprias estruturas, engendrando nelas
novas perspectivas de abordagem.

Se estamos de acordo com o que esta implicado no método de investigagdo, proposto
por Guéroult, e que Deleuze acompanha de maneira obstinada durante a sua trajetoria
filosofica, ndo podemos nos enganar achando que suas estratégias e estas propostas por
Ranciére sio as mesmas. E como se tomdssemos por iguais, ainda a essa altura de nossas
exposicdes, o diverso e a diferenca. Pois quando Ranciére — como um oficial de justica
migratoria — diz ser preciso deportar o pensamento deleuzeano e conduzi-lo para a sua area de
dominio como estratégia para “des-figurar esse pensamento [e] reconfigura-lo de outro modo”
(RANCIERE, 2000, p. 505), ndo estaria agindo a0 modo daqueles bastides da disciplina e da
reta razdo, responsaveis pelo sistema repressor do método tradicional propedéutico-filos6fico?
Tentemos entender, de acordo com o método genético de Guéroult, como Ranciére pretende
pesquisar se ha uma estética em Deleuze. Ele confessa que ndo sabe muito bem o que ¢ o
pensamento de Deleuze, portanto ndo podemos contar que ele ird partir de suas razdes de ser.
As razdes de conhecer, j4 de inicio, desassociadas, passam a obedecer, ndo a analise das
estruturas da génese do pensamento deleuzeano, mas a critérios ainda ndo muito bem
definidos, em uma area onde, supostamente, pode-se isolar determinadas operagdes
conceituais deleuzeanas, para ali reconfigura-las a seu modo. Estranha confissdo. Mas
concedamos a ele o beneficio da duvida.

Para Ranciére, a Estética ¢ um movimento ou programa datado entre os séculos XVIII
e XIX e que se caracteriza pelo modo como o pensamento se volta para as obras de arte, para
que elas possam responder uma questdo fundamental, que se refere ao sensivel e a poténcia

mesma do pensamento. Partindo dessas defini¢des preliminares, comegamos a entender para

B Cf A ideia de génese na estética de Kant, In. ID, pp. 79-100/pp.79-97.
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qual campo o pensamento de Deleuze esta sendo extraditado: “Tentarei entdo mostrar como
os objetos e os modos de descricdo e de conceitualizacao de Deleuze nos levam ao centro do
que ha a ser pensado sob essa palavra, ja bicentendria e ainda tdo obscura, ‘estética’
(RANCIERE, 2000, p.505). Segundo suas formulag¢des, Deleuze cumpriria o papel de arauto
da destinacdo da estética, pelas motivacdes descritas acima, como se O pensamento
deleuzeano fosse o cumprimento de um projeto moderno iniciado na Alemanha oitocentista.
Para que fique ainda mais claro, Arnaud Villani expde de maneira concisa a ideia de Ranciére
de um “regime estético da arte” e como ele conjuga essa ideia com a “destina¢do deleuzeana”

para o cumprimento desse regime:

Quando Ranciére descreve a contribuicdo deleuzeana como ‘cumprimento do
destino da estética’, essa formula precisa ser elucidada pelos trés regimes: “regime
ético das imagens”, “regime poético-representativo”, “regime estético da arte”.
Nessa tltima, “a obra se opde duplamente ao seu status representativo. Ndo ¢ uma
aparéncia que referida a uma realidade que serve de modelo. Nao é uma forma ativa
imposta sobre uma forma passiva”. Em outras palavras, o regime estético pde fim a
representacdo “poética” de Aristoteles. A obra ndo é mimesis praxeos, nem mimesis
physeos, nem semelhanga. Até aqui ndao vemos razdo de recusar essa Vollendung do
“regime estético da arte” em Deleuze (VILLANI, 2005, p. 107, t.n.)*?,

Para Ranciére, o regime estético seria entdo a ruina da poética aristotélica, “o modo de
verdade que regia as obras no universo da representagdo” (RANCIERE, 2000, 511). A poética
compreende a obra de arte como prolongamento da natureza, reproduzindo uma semelhanga
enquanto constitui um organismo. Portanto, a representagdo € representa¢do do logos da
natureza, faz conexdo com o seu organismo vivo. “A techne da obra prolonga a natureza, a
physis, o movimento que realiza a vida em organismo. Ela ¢ uma producdo normatizada por
essa outra producdo que ¢ a physis, poténcia comum de vida, de organismo e de obra”
(RANCIERE, 2000, p.511). De fato, diante do exposto, ndo ha obje¢des na insercdo de
Deleuze no hall dos predestinados a cumprirem a tarefa do regime estético. Organismo e vida,
como ja vimos no capitulo anterior, ndo sdo a mesma coisa € a obra de arte ndo tem mesmo
nenhum prolongamento com a natureza desde a ideia de autonomia da arte, embora Deleuze
nunca tenha se dedicado a escrever sobre o tema da autonomia, que marca o debate alemao do

século XVIIIL.

282 “Lorsque Ranciére décrit I’apport deleuzien comme « accomplissement du destin de esthétique », cette
formule demante a étre ¢élucidée par les trois régimes : « régime éthique des images », « régime
poétique-représentatif », « régime esthétique de 1’art ». Dans ce dernier, « 1’ceuvre s’oppose doublement a son
statut représentatif. Elle n’est pas une apparence référée a une réalité servant de modele. Elle n’est pas une forme
active imposée a une forme passive ». Autrement dit, le régime esthétique en finit avec la représentation «
poétique » chez Aristote. L’ ceuvre n’est ni mimésis praxeos, ni mimésis physeds, ni ressemblance. Jusqu’ici on ne
voit pas de raison de refuser cette Vollendung du « régime esthétique de I’art » chez Deleuze”.
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As analises que Ranciére faz a respeito de Deleuze parte de dois trechos de dois livros
distantes entre si, Francis Bacon, l6gica da sensagdo e O que é a filosofia?. Do ultimo ele
extrai a frase “A obra de arte ¢ um ser de sensa¢do ¢ nada mais: ela existe em si mesma”
(QPh, p.155/p. 214) e, do primeiro, “Com a pintura a histeria se torna arte. Ou melhor, com o
pintor, a histeria se torna pintura” (FB, p. 53/p.58). Ranciére entende que as duas formulas se
contradizem. Primeiro ele entende a formula da consisténcia da obra como um ser de
sensagoes (“existe por si mesma”) no sentido da autonomia da arte, o que nao estaria de todo
errado, mas enuncia uma verdade somente parcial. Talvez, o decisivo nessa formulagdo de
Deleuze e Guattari, seja o fato de a obra permanecer, se sustentar por si mesma exatamente
por formar blocos de sensagdes. E preciso recordar que esses blocos de sensa¢des nio se
referem a estados individuais de emocgdes dos artistas, mas aquilo que, sem o artista,
permanece na obra, dura na obra: seus perceptos e afectos. Mas sigamos adiante: Ranciére
relaciona essa formulagcdo com a analise formal que Deleuze fard dos quadros de Bacon, o que
também tem coeréncia. Em seguida afirma que a relacdo entre Figura, aplat e os circulos
seriam explicados por Deleuze pela via do haptico egipcio de Riegl, mas desorganizados pelas
linhas setentrionais de Worringer. Essas linhas, que trariam o cardter inorganico para
desestabilizar o organismo da representacdo pictdrica, se vinculariam a histeria.

De maneira um tanto deselegante, Ranciére faz uma leitura as avessas do problema da
histeria, momento em que falta bom senso ao autor. Para ele, a histeria seria oposta a criacao
de arte: “Ela ¢, especificamente, a doenca que se opde ao trabalho da obra, que a impede de
existir como coisa auténoma, retendo prisioneiras no corpo do artista as poténcias que
deveriam objetivar e autonomizar a obra. [...] Assim a histeria é propriamente a antiobra”
(RANCIERE, 2005, p. 507). Quer dizer, para além das implicagdes que quer remeter a
Deleuze, como o apanagio da morte da arte tendo na histeria a porta-estandarte dessa missao
homicida, Villani observa bem: ha “algo mais do que ‘auséncia de obra’ a que Ranciére a
reduz, repetindo um esteredtipo sobre doenga mental” (VILLANI, 2005, p. 108)***. E bom
frisar que Deleuze nunca nutriu afeicdo a qualquer coisa relacionada a neurose®* e que a
referéncia a histeria foi retirada das entrevistas de Bacon a David Sylvester, como torna-se

forgoso indicar:

8 “Donc il y a dans 1’allusion a I’hystérie qu’il reprend de Bacon (a David Sylvester), quelque chose de plus que
I’« absence d’ceuvre » a laquelle la réduit Ranciére répétant un poncif sur la maladie mentale”.

284 «Q passeio do esquizofrénico: eis um modelo melhor que o neurético deitado no diva” (AO, p.7/p.11); ou “Ha
sempre a oposicao entre o neurdtico no diva, como terra tltima e estéril, derradeira colonia esgotada, e o esquizo
em passeio num circuito desterritorializado” (AO, p.378/p.419); ou ainda “[...] como consegue a psicandlise
reduzir, desta vez o neurético, a uma pobre criatura que consome eternamente papai-mamae, ¢ nada mais?” (AO,
p.27/p.35) e vérios outros exemplos.
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[...] a maioria dos quadros tiveram como modelo uma pessoa que vivia em estado de
ansiedade; se isso transparece na pintura eu ndo sei. Suponho que, procurando captar
a imagem dessa pessoa que era a de um homem muito neurético, quase histérico,
isso talvez tenha passado para as telas. Sempre quis comunicar as coisas de maneira
mais crua e direta possivel, e as pessoas talvez julguem horripilante aquilo que é
comunicado muito diretamente. (SYLVESTER, 2007, p. 48)

Recordemos o que ja foi dito anteriormente: as anélises em torno da histeria se ddo na
obra, e ndo no artista. Tratam-se de figuras que sdo afligidas por movimentos aberrantes de
hysterésis, de precipitagdo, de antecipagdo, autoscopia, enfim, todo o manual de psiquiatria do
século XIX em torno do verbete ¢ discorrido por Deleuze. O que estd em jogo € o que ja
apontamos durante o percurso dessa pesquisa: como se ddo os movimentos de génese para a
forma artistica; quais s@o as possibilidades de apontarmos os circuitos que conectam essas
forcas a um corpo; ou, melhor ainda, como um corpo individuado (uma obra de arte inclusa,
ou seja, uma forma) ¢ sempre derivado de um processo de atualizacdo de forcas intensivas
virtuais. Mas Ranciére enxerga em Deleuze o prolongamento de um certo projeto de
aniquilacdo da arte, que vem tomando forma, desde Baumgarten, até que o Espirito hegeliano
encontre par com o ‘espiritual’ de Deleuze e cumpra o seu destino. E assim que ele faz a
associacdo entre as duas formulas destacadas — “a obra existe por si mesma” e “com a pintura
a histeria se tornou arte”. “Histerizar a obra, fazer da histeria obra, significard desfazer essa
organicidade latente na propria defini¢do da ‘autonomia’ da obra. Isso significard tornar
doente essa natureza que tem a autonomia organica como felos. A obra pictural deverd, entdo,
ser pensada como uma doenca da natureza organica e da figuracdo que imita sua poténcia”
(RANCIERE, 2000, p. 508).

O concerto de equivocos chega as raias do risivel, ndo fossem as imposturas patentes.
Mais uma vez Ranciére superinterpreta uma colocacao que Deleuze retira das entrevistas de
Bacon. Em determinado momento de suas conversas com Sylvester, Bacon discorre sobre o
seu processo criativo, de como o acaso determina “manchas involuntéarias” na tela, e como
essas manchas revelam uma espécie de sistema indiciario que ele chamara de “grafico” (a
ideia de diagrama). Ao pintar um rosto, ele diz que essas manchas poderiam deslocar o local
em que se imaginava, em principio, uma boca tomando forma. Esse trecho faz parte de um
dos inumeraveis exemplos dados pelo pintor de como o seu processo criativo parte,
inicialmente, da sua relacdo com o acaso. O ato de pintar ¢ como um lance de dados. E na
sequéncia conclui: “De qualquer modo, vocé adoraria poder, num retrato, fazer da cara um
Saara... que ficasse parecido com o modelo, mas que guardasse as escalas do Saara”

(SYLVESTER, 2007, p.56). Deleuze, ao apontar os movimentos das figuras em dire¢do a
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estrutura material nos quadros baconianos, mostra que o carater intensivo das forcas, nelas
insurgentes, apontam, no seu modo de entender, para uma dissolu¢do de uma na outra. H4 um
devir do quadro — ¢ bom que se frise — que ele conectara com essa fala de Bacon. Quer dizer
que, a seu modo, ele viu uma conexdo entre uma coisa € outra, um agenciamento. E assim
indica o que capta dessa relacdo: “Serd preciso ir até ai para que reine uma Justica que sera
apenas Cor ou Luz, um espago que serd apenas Saara. Significa dizer que, seja qual for sua
importancia, o devir-animal ¢ apenas uma etapa para um devir-imperceptivel mais profundo
no qual a Figura desaparece” (FB, p.33/p.35). Deleuze toma esse exemplo para reafirmar as
transicdes de um devir-animal até o devir-imperceptivel, uma repeti¢do bem resumida dos
temas ja enunciados de Mil platos. Ora, bem, o devir-imperceptivel ndo tem nada a ver com o
fim de nada, mas de uma experiéncia limitrofe onde experimentamos algo do qual nao
podemos perceber, significar. A pintura ¢ um exemplo concreto da experimentagcdo desses
devires, como o vimos na ag¢do ritmica proporcionada pelo ritornelo: “A pintura nunca tera
deixado de ter como meta a desterritorializagdo dos rostos e paisagens, seja pela reativacao da
corporeidade, seja pela liberagdo das linhas e das cores, os dois ao mesmo tempo” (MP,
p.370/V4, p.102). Nao se trata nem de longe de uma “alegoria da morte da arte” como

8 As confusdes se multiplicam de tal maneira e Ranciére se

Ranciere quer dar a compreender
distancia de Deleuze a tal ponto que, como afirma Villani, torna-se impossivel viabilizar a
interpretagdo de Ranciéres,

Em Deleuze o deserto nao ¢ a imagem do vazio ¢ do nada, pelo contrario, ele € o
espago pleno. E que o pensamento de Ranciére reforca a maneira de uma imagem do
pensamento de sistemas centrados, arborescentes, cujas estruturas dependem de uma raiz
origindria e fixa, mantenedora da “bela interioridade organica, significante e subjetiva” (MP,
p. 11/V1, p. 13) da tradi¢do ocidental. A imagem do deserto implica uma outra figura do
pensamento, a do Oriente: “a relagdo com a estepe e o jardim (em outros casos, o deserto € o
oasis) em vez de uma relagdo com a floresta € o campo: uma cultura de tubérculos que
procede por fragmentacdo do individuo; um afastamento, um pOr entre parénteses a criagdo
confinada em espacos fechados ou relegada a estepe dos nomades” (MP, p.28/V1, p. 29). E
pelo rizoma que Guattari e Deleuze indicam o seu projeto transversal de analise como uma

pragmatica das multiplicidades, uma mecanosfera: a ideia de sobrepassamento dos limites de

confinamento dos grandes sistemas fechados de pensamento. O rizoma *“é justamente um caso

85«0 destino da obra de arte se acha, entdo, vinculado & outra figura do ‘espiritual’: a imanéncia do pensamento
daquilo que ndo pensa, o sem-fundo da vida in-diferenciada, ndo-individual, a poeira dos atomos ou dos graos de
areia; 0 patico em seu ponto de repouso, de a-patia” (RANCIERE, 2000, p.514).

26 Cf. VILLANI, 2005, p. 107.
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de sistema aberto” (DOSSE, 2010, p.211). Ele se constitui pela apresentagdo de
multiplicidades que povoam a Terra e a relacdo de forcas agenciadas entre um complexo de
relagdes materiais com um regime de signos correspondentes. A imagem do platd, por onde o
rizoma percorre, ndo ¢ um registro metafoérico, mas uma imagem real de espago sem
limitacdes territoriais. Um platd organiza a planificagdo de singularidades
desterritorializantes, rizomadticas, permitindo determinadas formag¢des de povoamento e
agenciamentos de matérias e signos sem que estes possam recair na indistingdo do Caos.
Estamos diante de uma andlise de sistemas informacionais fisicos, que revela um tratamento
todo particular de ldgicas espaciais cartografadas na pura imanéncia. Seus agenciamentos nao
remetem a relagcdes de pares binarios estratificados (como infraestrutura e superestrutura,
individuo e coletivo, por exemplo) mas a conexdes de tipo intensivo, singulares, multiplos e
antiteleologicos. Um agenciamento ¢ “uma multiplicidade que comporta muitos termos
heterogéneos, e que estabelece ligacdes, relacdes entre eles [...] a unica unidade do
agenciamento ¢ de co-funcionamento: é uma simbiose, uma ‘simpatia’” (D, p. 84, t.n.)**’. Por
tudo o que o campo rizomatico de pensamento estabelece ¢ que constitui um erro crasso
tentar encontrar Espirito ou consciéncia na filosofia de Deleuze. Ja dissemos, o que existe sao
diferenciais de consciéncia que, em relagdo, cumprem o papel de um desenvolvimento
continuo de subjetivagdes. Tornar esse pensamento como cumpridor de um projeto do Espirito
hegeliano, seria um mistério, se ndo fosse ma-fé¢. Mais uma vez Villani observa bem: “tem-se
a impressao de rever, em Ranciere, se reproduzir o que Deleuze reprovou Freud em sua leitura
do Presidente Schreber: reduzir a riqueza de uma problemdtica a algumas ideias
preconcebidas que ndo ‘descem na coisa’, mas se contentam em as prolongar (aqui,
Aristoteles e a mimesis, Hegel e o fim da arte, o ‘branco’ e o ‘vazio’)” (VILLANI, 2005,
p.112, tn.)*®,

Imposturas a parte, tentemos ainda compreender o pensamento de Ranciere e o porqué
do seu distanciamento irreconcilidvel com o de Deleuze. Fica patente, pelo exposto até agora,
que Ranciere engrossa a massa dos filosofos partidarios de uma filosofia voltada aos preceitos
da representacdo. Os seus posicionamentos em defesa de uma arte mimética parecem nao
deixar duvidas quanto a esse respeito. Villani, procura de maneira generosa enxergar o

aspecto duplo do dominio filoséfico ao modo como Pierre Clastres analisou a cesura criadora

87 «C’est une multiplicité qui comporte beaucoup des termes hétérogenes, et qui établit des liaisons, des relations
entre eux [...] la seule unité de I’agencement est de co-fonctionemment : ¢’est une symbiose, une « sympathie »”.
288 «[...] on a I’impression de revoir, dans Ranciére, se reproduire ce que Deleuze reprochait a Freud dans sa
lecture du président Schreber : rabattre la richesse d’une problématique sur quelques idées précongues qui ne «
descendente pas la chose », mais se contentent de la longer (ici, Aristote et la mimese, Hegel et la fin de I’art, le
« blanc » et le « vide », etc.)”.
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de unidade entre determinadas sociedades tradicionais®® que, “cautelosas face a qualquer
emergéncia acumulativa [...] criaram a unidade através da luta de dois clas. A resistividade
nao acumulativa de um pensamento capaz do contraditério, de ndo-agdo, de passagem entre
extremos, os taoistas a conduziram e os romanticos a repatriam” (VILLANI, 2005, p.101,
t.n.)*°. Resta saber, continua Villani, se os ocidentais serdo capazes de ‘“compreender,
confrontados pela destruicao da Terra, o significado de um pensamento indiviso” (VILLANI,
2005, p.102, tn.)*'. Por pensamento indiviso, Villani quer dar a entender a distin¢do da
filosofia para a ciéncia. A filosofia ¢ indivisa por manter em conjunto o seu carater teorético
com a propria vida: a ética, a doxologia, a religido, a politica, a estética, etc, formam as areas
concernentes a vida, e que sdo capazes de criar novas possibilidades de vida. Mas voltando a
sua proposta da disputa entre as formas de abordagem filosoficas e se, por fim, elas dariam

conta de compreender esse sentido do indiviso, ele responde:

O melhor é combinar as duas dualidades. A filosofia é uma luta indefinida entre uma
parte propedéutica, assimbolica, representacional, imbuida de poder (ciéncia) e outra
parte, simbolica, viva, criativa, distanciada do poder para privilegiar a poténcia
(sabedoria). Deve-se especificar, para que ndo sejamos suspeitos de introduzir pela
porta dos fundos o maniqueismo expulso pela porta da frente, que toda grande
filosofia é o debate indefinido desses casais. (VILLANI, pp.101,102, t.n.)*2.

Ora, a arte moderna, como promotora de uma obra aberta (como vimos no primeiro
capitulo) causa desconforto a uma maneira de abordagem filosofica que tem por critérios
avaliativos o carater da recogni¢ao mimética. As reagdes contrarias derivadas desse modo de
pensar se acentuam ainda mais no contexto da arte contemporanea, quando obras de arte
passam a figurar “como um limite Gltimo inultrapassavel” (LAPOUJADE, 2018, p.179). Em
seu artigo A arte e seus limites, David Lapoujade discorre a respeito de uma questdo
fundamental da arte esbarrar com seus proprios limites. Esse confronto faz com que os artistas
passem a incluir o préprio limite como objeto em seus campos problematicos. “Esse
confronto visa uma forma de limite Gltimo: grau zero da escrita, do poema, da pintura, da

musica, do filme” (LAPOUJADE, 2018, p. 179). Os exemplos sdo muitos: o “quadro branco

28 Cf. CLASTRES, P. 4 sociedade contra o Estado. Trad. Theo Santiago. Sdo Paulo: Ubu, 2017.

20 <[] prudentes devants toute émergence accumulative [...] créaient I’unité par la lutte de deux clans. La
résistivité non accumulative d’une pensée capable de contradictoire, de non-agir, de passage entre les extremes,
les Taoistes 1’ont menée et les Romantiques repatriée”.

#1 “Mais les Occidentaux pourront-ils comprendre, confrontés a la destruction de la Terre, le sens d’une pensée
indivise?”.

2 “Le mieux est de regrouper les deux dualités. La philosophie est une lutte indéfinie entre une partie
propédeutique, asymbolique, représentationnelle et pénétrée de pouvoir (science) et une autre partie, symbolique,
vivante, créative, distanciée du pouvoir pour privilégier la puissance (sagesse). Il faut préciser, afin que 1’on ne
nous soupconne de faire rentrer par la porte de servisse le manichéisme chassé par la grande porte, que toute
grande philosophie est le débat indefini de ces couples”.
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sobre fundo branco” de Malevich, os 4733 de John Cage, os Quadros brancos de
Rauschenberg, os monocromos de Robert Ryman, Sleep de Andy Warhol (filme que mostra
horas de John Giorno dormindo), etc. Nao ¢ de surpreender que tais manifestagdes artisticas,
radicalmente experimentais, criem certa estupefagdo entre certos filosofos da arte, orientados
por determinadas matrizes de avaliacdo que ja ndo dispdem de meios de expressdo suficientes
para criar com elas um agenciamento concreto. Estes, nos quais se insere Rancicre, vém
nessas criacdes a expressao terminal da arte, sua decadéncia, faléncia ou morte. Vejamos
como Lapoujade descreve as duas razdes de um pensamento abstrato em relacdo a arte
contemporanea, que se convergem num ideal ascético de avaliagdo dessas obras.

Hé uma forma de pensamento que enxerga nesse decréscimo do meio de expressao,
promovido pelo choque dessas obras contemporaneas, a possibilidade de um cumprimento
teleologico abstrato, como o sentido proprio da obra. Essas obras de arte abrem margem para
a leitura de que a subtracdo da expressdo faz resplandecer a finalidade que a obra tem consigo
mesma, a de alcancar o seu essencial, como um sentido de gquintesséncia da arte: “porque
quando o limite ultimo ¢ alcancado, ai entdo ¢ que ele pode figurar, encarnar ou atingir uma
qualidade pura, quintessencial: o branco, o siléncio, o negro, a imobilidade” (LAPOUJADE,
2018, p.180). O limite na arte ainda resultaria em outra razdo de pensar abstrata: essa que
encara as manifestagdes artisticas como um indice reivindicatério de aniquilamento da
percepcao do proprio objeto artistico. Neste caso, essas obras de arte anunciam uma condugao
da percepcgdo para além dela propria, onde nao ha mais nada para se ver, ler, sentir ou ouvir.
Ouvir o siléncio ou ver o branco seriam somente indices significantes da aboli¢do de toda

percepcdo, para essa razdo de pensar abstrata.

Parece que o limite se torna uma espécie de “ideal ascético” e atua como um
interdito a partir do qual algumas formas de criagdo sdo consideradas ultrapassadas:
ja ndo se pode mais pintar, escrever, filmar, esculpir como antes. Talvez exista um
desejo de acabar com a arte e com a percepg¢do. Quantas vezes ndo foram
anunciados o fim da arte, o fim da pintura, da literatura, da poesia ou da musica?
Escrever com o branco como um intertexto — pintar, mas apenas o monocromatico
ou a auséncia de cores, de figuras, de formas —, filmar, mas filmar o imovel ou a
auséncia, etc., como se uma nova lei se impusesse a cada criador. E a ideia de que a
arte deve sempre juntar-se a sua esséncia e abolir-se nela (LAPOUJADE, 2018, p.
181).

Mas esse ¢ s6 um lado do limite, afirma Lapoujade, o seu lado abstrato. “Um limite &
abstrato no seu uso exterior ou superior do dominio que ele limita” (LAPOUJADE, 2018, p.
181). Quer dizer que, partindo das razdes abstratas como abordagem desses objetos artisticos

ndo teriamos acesso ao cardter concreto proposto na materialidade mesma dessas obras. Ou
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seja, as razdes abstratas s6 abordariam o limite na arte contemporanea por limitagdo. Como
afirma Lapoujade, ¢ necessario que se faca o caminho inverso: “ver o que ha de concreto em
seu grau zero, nos seus estados de neutro, de auséncia, de branco total, de cinza ou de negro
definitivos. [...] trata-se de levar muito a sério essas formas de arte e a sua luta com o limite.
Por que passar por essas provas? Por que a arte deve ir ‘até 14°?” (LAPOUJADE, 2018, p.
181). Certamente parte-se de um primeiro indice, dessas zonas onde ndo hd nada para
perceber, onde nada se move e onde nao ha mais nada além do siléncio, o negro e o branco,
porque os artistas ja ndo sdo os classicos, ja ndo percebem o mesmo mundo. O artista, como
Malevich, quer se transfigurar na forma zero®”, seu modo de a¢do mudou. Lapoujade recorda
Bergson: “o tempo da acdo ¢ inseparavel das formas identificaveis e das generaliza¢des
abstratas. [...] A forma do objeto se confunde com a forma de minha agao possivel sobre ele
(ou de sua agdo possivel sobre mim” (LAPOUJADE, 2018, p. 182). Portanto, a pergunta que
desponta ¢ o que se “acontece quando ndo hd mais nenhuma questdo em torno do agir”
(LAPOUJADE, 2018, p.182). O jogo todo muda aqui. Os objetos de arte convocam-nos para
um mundo onde a percep¢do deixa de ser regida pelos principios da agdo e as formas se
ajustam para intensidades minimas. Nesse jogo, o limite abstrato ndo consegue se efetuar
completamente, pois a natureza dos corpos, o seu carater vibrante em zonas epidérmicas
fogem de um agenciamento com esse limite. Corpo sonoro do 4’°33” de John Cage, agitagdes
microfisicas hipersensiveis nos monocromos de Rauschenberg, imobilidade dos personagens

de Beckett, tudo muda de figura e convoca os nossos sentidos para as micropercepgoes.

Devém-se a “forma zero”. Aqui, prestamos atengdo as nuances, as variacdes
aparentemente insignificantes. A inatividade moleculariza, miniaturiza a percepgao e
nos faz entrar em um mundo microfisico [...] Nada a fazer, e, consequentemente,
engendrar uma mudanga de escala na percep¢do para tornar-se aquém dos corpos
constituidos. L4, onde alguns veem somente a abstragdo de uma qualidade: o negro,
o branco, o siléncio, o imovel, o nada, outros veem movimentos, deslocamentos
infimos, emocdes de todos os tipos que testemunham essa mudanca de escala na
percepcdo e permitem a exploragdo de novos mundos. (LAPOUJADE, 2008, p.182)

A filosofia de Deleuze se insere exatamente nesse programa de exploragdo (e de
criagdo) de novos mundos. Nada a representar, tudo a experimentar. Nao ¢ a toa que Ranciere

o acha incompreensivel: aquilo que ele enxerga em Deleuze como abstrato ¢ justamente o seu

2 “Quando desaparecer o habito da consciéncia de ver nos quadros a representagio de pequenas paisagens de

natureza, Madonnas ou Vénus lascivas, entdo veremos somente a obra pictorica. Eu estou transfigurado na forma
zero e me recuperei da poca de detritos da Arte académica. Eu destrui o anel do horizonte e sai do circulo das
coisas, o anel do horizonte no qual estdo inclusas a pintura e as formas da natureza [...] Os objetos
desapareceram como fumaca por uma nova cultura da arte, que também se dirige & autonomia da criatividade,
ao dominio das formas da natureza” (MALEVICH, Apud. LAPOUJADE, 2018, pp. 179,180).
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inverso. Mas ¢ o proprio Ranciére quem, por falta de uma gramatica que dé conta dos “novos”
processos (recorde-se que, para ele, a estética estipula a morte da arte desde sua nascenca, no
século XVIII), enxerga tudo como abstrato, como faléncia formal e moral, projetando em
quem se conecta com a novidade, o suposto idealismo quintessencial. E assim que,
supostamente, ele enxerga esse Deleuze destinado ao fim da arte, de maos dadas com o
Espirito hegeliano.

Ainda que tenhamos avangado nas consideragdes, restam ainda algumas duvidas.
Demonstramos que Ranciére quer usar o seu proprio terreno de determinagdes para escrutinar
Deleuze; mas o que exatamente circunscreve esse dominio? E notavel que em momentos de
seu artigo, para criticar Deleuze, Ranciere se utiliza da terminologia “normal” para adjetivar a
sua ideia de sensivel, como quando ele diz que a Estética promove uma mudanca de
perspectiva — “quando o pensamento da obra ndo remete mais a uma ideia das regras da sua
producdo, ela ¢ subsumida sob outra coisa: a ideia de um sensivel particular, a presenga no
sensivel de uma poténcia que excede seu regime normal, que € e nao ¢ do pensamento, que é
do pensamento que se tornou diferente de si mesmo” (RANCIERE, 2000, p. 512, grifo
nosso). O qué, afinal, ele quer dizer com essa defini¢ao prescritiva? Que tipo de norma ¢ essa
que regula o sensivel, em sua concepcao? No comec¢o do seu A partilha do sensivel hd um

ligeiro vislumbre do que se trata:

Denomino partilha do sensivel o sistema de evidéncias sensiveis que revela, ao
mesmo tempo, a existéncia de um comum e dos recortes que nele definem lugares e
partes respectivas. Uma partilha do sensivel fixa portanto, ao mesmo tempo, um
comum partilhado e partes exclusivas. Essa reparticdo das partes e dos lugares se
funda numa partilha de espacos, tempos e tipos de atividade que determina
propriamente a maneira como um comum Se presta a participagdo € como uns e
outros tomam parte nessa partilha (RANCIERE, 2009, p. 15)

Vé-se ai que a categoria do sensivel constitui-se por um sistema de evidéncias; sua
partilha revela a existéncia de um comum: o comum que se partilha, a organizacao do trabalho
e também a partilha dos espagos. Ao que tudo indica, o sensivel como sistema de evidéncias
se estabelece na troca comum, do /ogos partilhado nesse espaco comum, nessa pdlis ideal,
como nas reflexdes aristotélicas a respeito do bem comum, ao mesmo tempo que distribui as
funcgdes entre os cidadaos dessa palis, como Platdo partilhou as fungdes dentro da Republica.
Na nota da traducdo temos uma explica¢dao suplementar do proprio Ranciére, retirado do seu
livro Politicas da escrita: “Uma partilha do sensivel ¢, portanto, o modo como se determina
no sensivel a relagdo entre um conjunto comum partilhado e a divisdo de partes exclusivas”

(RANCIERE, 2009, p. 7). O sensivel, substantivado, seria entdo para ele as relagdes
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cotidianas da acdo politica. O que ¢ determinado nele ¢ a relacdo entre o que ¢ comum para
todos os participes € o quinhdo de cada um no privado. Ele prossegue: “A partilha do sensivel
faz ver quem pode tomar parte no comum em fun¢ao daquilo que faz, do tempo e do espaco
em que essa atividade se exerce. Assim, ter esta ou aquela ‘ocupagdo’ define competéncias ou
incompeténcias para o comum” (RANCIERE, 2009, p.16). Ou seja, ha toda uma
hierarquizagdo das aptidoes dos sujeitos que podem ou ndo tomar parte das deliberagdes nesse
espago comum. Para ele, existe “na base politica, uma ‘estética’[...]. Essa estética ndo deve ser
entendida no sentido de uma captura perversa da politica por uma vontade de arte, pelo
pensamento do povo como obra de arte” (RANCIERE, 2009, p.16). Mas agora essa estética,
ele segue, deve ser compreendida kantianamente de maneira analoga ao “sistema das formas a
priori determinando o que se dé a sentir” (RANCIERE, 2009, p.16). Ou seja, no tempo e no
espaco, como formas a priori da intuicdo. S6 que, de acordo com um mélange foucaultiano
ndo determinado, as formas a priori seriam “um recorte dos tempos e dos espacos, do visivel
e do invisivel, da palavra e do ruido que define a0 mesmo tempo o lugar e o que estd em jogo
na politica como forma da experiéncia” (RANCIERE, 2009, p. 16). E seria fungio da politica
notar aquilo que se vé e do que pode ser dito sobre o que ¢ visto; além da determinacao de
quem tem competéncia “para ver e qualidade para dizer, das propriedades do espago e dos
possiveis tempos” (RANCIERE, 2009, p.17). As chamadas “praticas estéticas” s poderiam
ser determinadas, por sua vez, por essa estética primeira (o recorte dos tempos e espacos, do
visivel e do invisivel, da palavra e do ruido) e serdo entendidas como formas de visibilidade
das praticas da arte, sempre voltadas para esse interesse comum politico. Essas praticas,
ademais, t€ém poder de intervencdo na “distribui¢do geral das maneiras de fazer e nas suas
relagdes com maneiras de ser e formas de visibilidade” (RANCIERE, 2009, p.17). Ou seja,
antes de mais nada, o que define a estética para ele, o que da carater normativo a esse sensivel,
¢ a politica enquanto particdo do bem comum, cujas regras de participacdo sdo dadas por
sujeitos aptos a dizer quem tem competéncia para fazer parte da esfera politica ou ndo. A
estética como arte de distribuicdo do sensivel, que ao mesmo tempo impoe e toma a arte para
si, se originaria de um senso comum deliberativo, um consenso entre iguais sobre o que deve
ou nao ser visto e quem pode usufruir dessas benesses.

Villani ainda chama a nossa atengdo para o fato de que Ranciére, “partindo de uma
cultura ampla, multiplica os exemplos da estética tradicional (bi e tridimensionalidade,
imagem de mimese, desastre e inapreensivel, ‘confusdo estética’ etc.) como se os episodios

historicos da Estética fossem muta¢des do sensorium commune” (VILLANI, 2005, p.115,
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t.n.)®. Sem entrar no mérito dessas definigdes um tanto misturadas entre o sentido de
aisthesis com um thelos determinantemente politico que o envolve, sendo ainda elevado a
funcdo de reparticdo das fungdes dos sujeitos politicos ou cidaddos, torna-se evidente o
porqué de Ranciere ndo conseguir dar uma interpretacdo deleuzeana de estética. Recorremos

novamente a Villani:

Com efeito, neste belo conceito de “partilha do sensivel”, ele apreende sujeitos e
objetos como a grande narrativa da historia os constitui, enquanto Deleuze pensa em
sujeitos, objetos, partes e lugares, visiveis e diziveis como o acontecimento 0s
destitui, descontitui-os e reconstitui-os numa formagdo em fuga. A diferenca se
resume ao que vale, para um e para o outro, o corpo. Com Deleuze, tudo comega
com o corpo-maquina. O esquizofrénico ¢é interessante porque permite que essa
constitui¢do do corpo em formacdo seja vista como transparente. Ou melhor, tudo
comeca com a sensagdo, € € a sensagdo que forma o corpo. Se o artista consegue
traduzir em sua obra a génese da sensacdo e como todas essas vibragdes formam
uma unidade e depois um corpo, sendo o interessante ndo a forma ou os elementos,
mas a passagem da vibragdo e seus nos, e entdo ha arte, ha estética. Mas vemos que
todo corpo, politico, €tico, sendo ele proprio também construido en passant, a
estética valerd para a ética, para a politica, etc. (VILLANI, 2005, pp. 115,116,
t.n.)*”.

Tomamos, daqui em diante, a companhia de Arnaud Villani como nosso precursor
sombrio. Suas conclusdes em torno do problema suscitado nesta tese (se € possivel dizer de
uma estética no pensamento de Deleuze), sdo as que mais coincidem com as conclusdes a que
chegamos: essa resposta s6 pode ser dada por meio de uma avaliagdo da ideia de génese do
sensivel e seus desdobramentos intensivos. E, mais ainda, avaliamos o seu artigo, De
[’esthétique a [’esthésique: Deleuze et la question de [’art, como um marco incontornavel,
pois ele ndo s6 d4 uma resposta ao problema como cria para ele um conceito inovador. Pois,
veremos, ndo se trata simplesmente de inserir ou nao o pensamento deleuzeano no debate
estético, mas propor um verdadeiro rearranjo dos problemas aos quais esse campo do saber
se remete e se limita, a partir do proprio pensamento deleuzeano. Trata-se de uma

resposta/proposta bastante ousada e inovadora, sem dividas.

294 ¢[ ] puisant dans une large culture, multiplie les exemples d’esthétique traditionelle (bi- et tridimensionnalité,
image et mimese, desastre et imprésentable, « confusion esthétique », etc.) comme si les épisodes Aistoriques de
I’Esthétique étaient des mutations du sensorium commune”.

25 “En effet, dans ce beau concept du « partage du sensible », il saisit les sujets et les objets comme le grand récit
de I’histoire les constitue, tandis que Deleuze y pense sujets, objets, parts et places, visible et dicible comme
I’événement les destitue, déconstitue et reconstitue dans une formation em fuite. La différence se résume a ce que
vaut, chez 1’'un et 1’autre, le corps. Chez Deleuze, tout commence par la machine-corps. Le schizohréne est
intéressant parce qu’il laisse cette constitution du corps en formation se voir comme em transparence. Ou plutot
tout commence par la sensation, et c’est la sensation qui fait corps. Si I’artiste réussit a rendre dans son ceuvre la
genese de la sensation et comment toutes ces ondes font bloc puis corps, I’intéressant étant, non la forme ou les
éléments, mais le passage de ['onde et se neeuds, alors il y a de I’art, de 1’esthétique. Mais I’on voit que tout
corps, politique, éthique, étant lui aussi construit en passant, I’esthétique vaudra pour éthique, politique, etc.”.
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Concordamos com a sua avaliacdo de que Deleuze cria uma teoria do conhecimento
sem sujeito € nem objetos, “mas objécteis e superjectos®® como superficies de inscrigdo. Isso
implica uma teoria da sensagdo, que se aplicara simultaneamente a politica, a estética e a
teoria da vida” (VILLANI, 2005, p.116)*”. Se “toda sensa¢do ¢ uma questdo” (Qph
p.185/p.251), urge investigar quais sdo as condi¢des reais que fazem com que as sensagdes
encontrem esse limiar de devir-problematico. Quer dizer, como a sensagdo se capacita
autonomamente para fazer sentir as forcas invisiveis? Numa nota de pé de pagina do capitulo
6 do Francis Bacon, Deleuze responde que os fenomendlogos Maldiney e Merleau-Ponty
analisaram o “sentir” ndo s6 como relacionado as qualidades sensiveis de um objeto
identificavel, mas como cada uma dessas qualidades informa um territério que vale por si e
interfere nos outros — o primeiro seria 0 momento figurativo no sujeito, o segundo € o
momento pdtico do objeto. “E esse aspecto da sensagdo que a fenomenologia de Hegel deixa
de lado, e, no entanto, ¢ a base de toda a estética possivel” (FB, p. 39, nota 27/p. 42, nota 1).
Ora, o que Deleuze descreve aqui como uma descoberta dos dois fenomenologos, ele mesmo
ja teria descoberto, a seu modo, quando descreve o empirismo transcendental em Diferenca e
repeticdo. A ideia de que existe uma sintese assimétrica do sensivel ¢ justamente aquela de
que o que ndo se pode ser sentido empiricamente, s6 pode ser sentido transcendentalmente.

Assim, o paradoxo se atenua e podemos entender que

Essa ‘assimetria’ na sintese do sensivel significa que o nivel transcendent(al) da
Ideia tem tudo a ver com a diferencial. Visto do lado da constituicdo das sensagdes
em atualizag@o, notamos que a questdo ¢ também de uma diferenca: a diferenca de
potencial. A diferenga de intensidade: assegura o ser do sensivel empirico e a
diferencial na génese da sensacdo assegura o ser do ‘ser sentido’ (sentiendum)
(VILLANI, 2005, p.117)*%,

Portanto, todo o processo pelo qual passamos para chegar até a essas consideragdes
finais sdo confirmadas pelo artigo de Villani. Se as sensacdes sdo blocos de afectos e
perceptos modulados em algum plano de composi¢ao por um artista, eles antes sdo matéria de
“ser sentido” em sua estrutura genética. O que o artista promove em suas alteracdes técnicas,
que divergem de natureza da forga por ele sentida, ¢ uma atualizacdo na obra de arte desses

lampejos intensivos e virtuais que atravessam seu corpo. O que se diferencia entre o fazer

% Para uma melhor compreensdo dos termos superjecto e objéctil, cf. LP p.27/p.39.

27 «[...] mais objectiles et surjets comme surfaces d inscription. Cela implique une théorie de la sensation, qui va
valoir a la fois pour politique esthétique et théorie de la vie”.

28 “Cette « asymétrie » dans la synthése du sensible signifie que le niveau transcendant(al) de I’Idée a tout a voir
avec la différentielle. Vu du coté de la constitution des sensations en train de s’actualiser, on constate que la
question est aussi celle d’une différence : la différence de potentiel. La différence dans I’intensité assure 1’étre du
sensible empirique et la différenticlle dans la genése de la sensation assure I’étre de 1’ « a sentir » (sentiendum)”.
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artistico e o fazer filosofico é que o processo das determinagdes reciprocas (as dramatizagdes
entre intensidades e Ideias) no primeiro suscita a criacdo desses blocos de sensagdo num
composto material e, no segundo, agita o campo problemdatico pela ativagdo de pontos
singulares reciprocos, requerendo a criagdo de um conceito. Toda criagdo do pensamento,
portanto, passa por um agenciamento de diferenciais de intensidades em sua génese, mesmo
que suas taxas de transmissdo sejam minimas. Mesmo que “a diferenca [tenda] a repartir-se
no diverso, de maneira a desaparecer [...] ela deve, primeiramente, ser sentida” (DR, p. 292/p.
320). Muitas vezes ¢ preciso inclusive que o proprio movimento do corpo seja minimo para
que esses devires possam nos atingir: “é preciso ndo se mexer demais para ndo espantar os
devires” (P, p. 188/p. 172). Por isso torna-se necessario, por diversas vezes, construir para si
um corpo sem orgdos. Os nossos estados de alerta, de consciéncia, de analise e autoanalise
sdo0 responsaveis, na maioria das vezes, por interromper esses fluxos que promovem a
disparacdo de novos devires no corpo. E porque esses estados descritos operam no corpo
como um sistema de organizagdo, submetendo as partes que nos compdem a seus habitos
hodiernos, na clausura de suas fungdes pré-estabelecidas. O organismo € um burocrata de alta
patente que, a0 mesmo tempo que distribui as fun¢des dos 6rgaos, ordena-os em fungao dos
estratos muito fixos da significancia e subjetivacdo. O corpos sem orgdos, que transita nas
tocas subterrdneas do organismo, por fim ativa um Orgdo transitorio, determinando que
provisoriamente ele responda ao organismo como Bartleby quando deixa de cumprir as
ordens de seu chefe: “Preferiria nd0”. E no mesmo sentido da formula andmala da frase do
personagem de Melville (sem conteido de referéncia aquilo que constitui essa
“preferéncia®®’) que o 6rgdo provisorio, agenciando um corpo sem 6rgdos, responderia: ndo
reconheco essa funcao de que me encarregas. O corpo entdo escapa, pega uma linha de fuga,
como no movimento do ritornelo: “hd fuga porque, enquanto ha vida, deve haver algo
sensivel. E a fuga ¢ [...] uma verdadeira prévia transcendental de todo real” (VILLANI,
2005, p. 118)*®. Fugir sem sair do lugar: é ai o lugar do encontro fundamental, a aventura

desterritorializante do pensamento que experimentamos diante de uma obra de arte ou mesmo

2 A leitura que Deleuze faz de Bartleby nos faz pensar nele como o grande personagem das desestratificagdes
de uma logica dos pressupostos, que inclui a ideia de que as tarefas dadas devem ser cumpridas. Por isso
experimentamos na pequena novela de Melville um corpo sem orgios dos mais estimulantes: “E o que o
advogado percebe com terror: todas as suas esperangas de trazer Bartleby de volta & razdo desmoronam, porque
repousam sobre uma logica dos pressupostos, segundo a qual um patrdo ‘espera’ ser obedecido, ou um amigo
benevolente, escutado, ao passo que Bartleby inventou uma nova logica, uma [ldgica da preferéncia que €
suficiente para minar os pressupostos da linguagem” (CC, p. 95/p.85,86).

00«11 il y a fuite parce que, tant qu’il y a vie, il doit y avoir du sensible. Et la fuite est une [...] véritable
préalable transcendantal de tout réel”.
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nas paginas de um filésofo. Sdo esses gradientes intensivos que percorrem O cOrpo sem

orgdos, os facilitadores desse encontro fundamental. Villani arremata:

Se o real se constroi diretamente no corpo e na mais perfeita univocidade dando
igual chance a toda multiplicidade, que tipo de partilha o sensivel deleuzeano faz?
Para retomar o fio da meada, a primeira vantagem de Deleuze ¢ que ele “contorna” a
lacuna entre conhecer e ser, a parte gnoseoldgica e a parte rendida a vida, ja que a
sensacdo para ele € uma teoria do conhecimento, uma estética e uma politica. Por
outro lado, e uma segunda vantagem, ele ndo se incomoda com o logos dicotomico e
ndo contraditorio, que carrega na bagagem uma poténcia doravante impensavel. A
“imagem do pensamento” deleuzeana ¢ a critica do poder, ndo do pensamento, mas
no pensamento, pois a fala ¢ “palavra de ordem”, o espaco ¢ controle ¢ o
significante, “grande significante” (VILLANI, 2005, p. 118)*°".

E assim que a poténcia de pensar e a poténcia de ser se conjugam no mesmo espago,
univocamente no mesmo plano de imanéncia. “O plano de imanéncia tem duas faces, como
Pensamento e como Natureza, como Physis e como Noiis. E por isso que ha sempre muitos
movimentos infinitos presos uns nos outros, dobrados uns nos outros, na medida em que o
retorno de um relanga um outro instantaneamente” (QPh, p. 41/pp. 54, 55). O problema que
concerne ao pensamento € a vida, a reunido do indiviso filoséfico tem espago real no
pensamento deleuzeano.

Assim como a lacuna entre conhecer e ser ¢ contornada no plano da subjetivagdo, nao
existe resquicios para inflexdes dicotdmicas aqui. E por isso que, ao analisar os processos
dindmico-materiais da criacdo de uma obra de arte, afirmamos que entre a forma e os
elementos que a informam, ndo hd lacuna. E o que a Gestaltung de Klee ¢ Maldiney nos
permite ver, e que Deleuze acompanha. Dessa maneira ¢ um equivoco dizer que para Deleuze
as intensidades sdo superiores transcendentalmente a forma acabada: as intensidades
participam da informag¢do da forma. O que chamamos de controle da sensacdo, operado na
modulagdo que o artista imprime no plano material, ndo ¢ nada mais que uma maneira de
permitir uma duragio de intensidades. E isso que sio os afectos e perceptos enquanto seres de
sensagdo. Eles sdo extraidos de um informal e transmitidos modularmente para a forma: ndo

ha superioridade das forgas microfisicas sobre a forma acabada. Nao hé dicotomias na

01 «Sj le réel se construit @ méme le corps et dans la plus parfaite univocité donnant chance égale a toute
multiplicité, quel type de partage est le sensible deleuzien ? Pour reprendre le fil, le premier avantage de
Deleuze, c’est qu’il « shunte » 1’écart entre le connaitre et 1’étre, la partie gnoséologique et la partie adonée a 1
avie, puisque la sensation est chez lui une théorie de la connaissance, une esthétique et une politique. D’autre
part, et second avantage, il ne s’embarrasse pas du logos dichotomique et non contradictoire, qui emporte dans
ses bagages un pouvoir dés lors impensable. « L’image de la pensée » deleuzienne, c’est la critique du pouvoir,
non de la pensée, mais dans la pensée, comme la parole est « mot d’ordre », I’espace controle et le signifiant, «
grand signifiant »”.
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filosofia deleuzeana, o que ha ¢ um pensamento heterogeneamente sistematizado por circuitos
de intensidades que constituem a sua génese.

Operar os conceitos deleuzeanos por meio de dicotomias enfraquece as suas poténcias.
E quando enfraquecemos nossas poténcias, estamos mais suscetiveis a sermos capturados por
maquinas abstratas do poder: “A for¢a fraca, a vitoria pirrénica do poder ¢ o controle dos
encontros” (VILLANI, 2005, p. 119, t.n.)*. E preciso que mudemos certas configuragdes do
exercicio do pensar para que nao nos deixemos cair em armadilhas que nos fazem confundir
as poténcias do falso®® (criadoras de novas paisagens, novos fluxos e pensamentos) pelas
falsidades do Poder. Essas poténcias que encontramos no Saara deleuzeano, longe de qualquer
fim da arte ou da estética, mas que injetam nelas novas formas de vida. “Com Deleuze,
entramos em uma experimentagao estésica, que diz tudo sobre sua concepg¢ao de criagdo e faz
da estética uma critica politica do poder, uma criagdo de poténcia como ascendida em
poténcia da criagdo” (VILLANI, 2005, p. 114)’**. Villani foi muito feliz em capturar o
conceito de estésica para dar conta do problema que encaramos. Pois, procedendo
deleuzeanamente, diante de um novo problema, torna-se for¢oso que criemos novos conceitos
que deem conta de abarcar as linhas intensivas que descrevem o seu campo problematico.
Portanto, uma estésica, o estudo das habilidades, das aptiddes ou dos agenciamentos
produzidos com as sensagdes. A estésica seria em Deleuze, primeira, pois 0 corpo vem antes

que o conhecer, as intensidades vém antes do corpo.

Agir, reagir sdo primeiros em relagdo a conhecer. E preciso que uma estética da
representacdo ceda lugar a uma estética do sujeito ativo. De fato, ndo ha sujeito nem
objeto, mas sua agdo de se constituir, como pelo circulo funcional ampliado de
Uexkiill. A filosofia deleuzeana evolui pelo e para o corpo em formagdo. A primeira
virada ¢ estética, veja a musica em Schopenhauer e Nietzsche. E se Espinosa chega a
uma filosofia plena, ¢ porque entendeu que o corpo ndo poderia ser adicionado a
mente, mas deveria ocupar o primeiro lugar. E preciso impor um segundo giro, da
estética a estésica, e ¢ ai que Deleuze, longe de poder encontra-los, distancia
Ranciére, Badiou, os analiticos. Porque esses autores ndo aceitaram a revolugdo que
Deleuze exige para uma filosofia da historia da filosofia, a0 mesmo tempo critica e
criativa. Mas desde o inicio, Deleuze encontrou os artistas. Para os artistas ¢ para
Deleuze, o corpo vem em primeiro lugar. Na maioria dos autores que ndo param de
encontrar falhas nele, a “primeira parte” gnoseologica da filosofia ocupa todo o

392 <Iq force faible, la victoire a la Pyrrhus du pouvoir est de contréler les rencontres”.

33 As poténcias do falso sdo analisadas sob a Otica do simulacro que, segundo Deleuze, constitui um
antiplatonismo dentro da obra de Platio: “uma imagem demoniaca, destituida de semelhanga; ou, antes,
contrariamente ao icone, ele colocou a semelhanga no exterior e vive de diferenga” (DR, p.167/p.187). Nos
livros de cinema, a poténcia do falso reaparece como um dispar que destrdi as amarras cronologicas do tempo
(modo pelo qual passa a narra¢do), liberando o que Deleuze chama de “tempo puro”. Cf. C2, p.165 ss/p. 155 ss.
304 «“Avec Deleuze, on entre dans une expérimentation esthésique, quid it tout sur sa conception de la création et
fait de I’esthétique une critique politique du pouvoir, une création de puissance comme montée en puissance de
la création”.
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espago, o corpo vem em segundo lugar. Uma estética deleuzeana carregara consigo o
destino da filosofia, obrigando-nos a redefini-la (VILLANI, 2005, pp.120,121)*%.

Uma nova proposta, um novo problema. Podemos finalmente afirmar que ha uma
estética deleuzeana. E se hd poucas paginas atras Deleuze cumpriria a destinacao da morte da
arte, agora, reterritorializado para os seus campos de propagagdes intensivas, Villani introduz
nessa nova estética o destino da propria filosofia. Mas as motivagdes por tras desse vaticinio
ndo parecem nada megalomanos ou hiperbdlicos, ja4 que a essa estética nomeamos agora uma
estésica. Quer dizer, ndo se trata de conjurar o retorno de um Espirito que botara a Historia
nos seus termos. Trata-se na verdade de encarar os desafios que essa filosofia das intensidades
nos sugere: o encontro do corpo com a sua génese e as disparacdes heterogéneas que desse
encontro se insurgem. E mesmo que o pensamento se retraia desse desafio para os seus
espacos de conforto, cada lampejo, cada novo problema nele suscitado ndo permitirdo que o

acaso cesse. Havera sempre um novo lance de dados.

305 «Agir, reagir sont premiers par rapport a connaitre. Il faut qu’une esthétique de la représentation laisse place a
une esthésique du sujet actif. En fait, il n’existe ni sujet ni objet, mais leur action de se constituer, comme par le
cercle fonctionnel élargi d’Uexkiill. La philosophie deleuzienne évolue par et vers le corps en formation. Le
virage premier est esthétique, voyez la musique chez Schopenhauer et Nietzsche. Et si Spinoza réussit une
philosophie pleine, c’est parce qu’il a compris que le corps ne pouvait s’ajouter a 1’esprit, mais devait prendre la
premicére place. Il faut s’imposer un second virage, de 1’esthétique a I’esthésique, et c’est 1a que Deleuze, loin de
pouvoir les rencontrer, distancie Ranciére, Badiou, les analyticiens. Car ces auteurs n’ont pas accepté la
révolution que Deleuze demande pour une philosophie de I’histoire de la philosophie a la fois critique et
créatrice. Mais des le début, Deleuze a rencontré les artistes. Chez les artistes et chez Deleuze, le corps est
premier. Chez la plupart des auteurs qui n’em finissent pas de trouver chez lui des failles, la « premiére partie »
gnoséologique de la philosophie prend tout ela place, le corps est second. Une esthésique deleuzienne emportera
avec elle le destin de la philosophie en nous forgant a la redéfinir”.
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