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abstract 0 artigo procura mostrar alguns elementos da analise deleuziana da pintura de
Francis Bacon, concentrando-se nos aspectos que permitem considerar tal pintura como
visceralmente antirrepresentativa. A pintura de Bacon figura sensacdes, promovendo, ao
mesmo tempo, a experimentacdo e novas corporeidades por meio dessa producéo figural.
Pensando as relagdes entre os corpos e as forgas que atuam sobre eles, provocando as ondas
sensoriais, Deleuze concebe a pintura em geral, e a de Bacon em particular, como paradoxal
experiéncia histérica do pensamento, experiéncia em que corpo e pensamento encontram-
se maximamente articulados.
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O livro de Deleuze dedicado a pintura de Francis Bacon tem o provoca-
tivo titulo de Ldgica da sensagao. A expressio, cunhada por Cézanne, parece
ter sido escolhida por Deleuze para situar suas andlises no interior de um
amplo e antigo debate que perpassa a historia da filosofia: sensivel e inte-
ligivel tém uma relacdo de contraposi¢io, de subordina¢io (do primeiro
em relacdo ao segundo), de limitacdo reciproca, ou haveria uma maneira
de pensar a sensa¢io — filosoficamente, por conceitos, e artisticamente,
por imagens ou figuras — tomando-a como evento deflagrador de modos
de pensar nio representativos? Ao se dedicar a um meticuloso estudo da
pintura de Bacon, descrevendo os elementos que se repetem ou sio reto-
mados a cada tela, Deleuze acaba por reunir mais elementos para a teoria
da sensagdo que vinha elaborando desde Diferenga e repeticio. O tema da
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intensidade e seu papel na sensac¢io, que ja aparecia neste livro publicado
em 1968, é articulado 4 nog¢io de corpo sem o6rgios, conferindo mais
densidade conceitual a corporeidade nio organica em sintonia com um
pensamento da diferenca. Para iniciar a presente exposicdo desses concei-
tos, notadamente o de corpo sem 6rgios, tal como expostos nos sete pri-
meiros capitulos de Ldgica do sentido, partiremos do comentario de Jaques
Ranciére em torno da relacio entre Deleuze e as artes e da redefinicio de
estética promovida por Deleuze'.

Em seu artigo na coletanea Gilles Deleuze: uma vida filoséfica, Jacques
Ranciére propde uma questio que ja é enunciada no titulo: Existe uma
estética deleuzeana? Esclarecendo o teor de sua pergunta, Ranciere diz que
estética, em sua concepg¢io, nio constitui uma disciplina, uma parte da
filosofia que se constituiria como teoria do belo, do gosto ou da arte (ou
todas essas trés coisas juntas). A estética seria mais um modo de pensar
acerca das obras, tomado-as “como testemunhos de uma questio: uma
questio que se refere ao sensivel e a poténcia de pensamento que o habita
antes do pensamento”. Quando compreendemos estética desse modo, a
filosofia deleuziana com seus modos “de descri¢io e de conceitualiza¢io”
(RANCIERE. In: ALLIEZ, 1998, p. 505) pode ser considerada como
eminentemente estética. Com efeito, tal modo de compreender a estética
aproxima-se do projeto deleuziano, enunciado desde Diferenga e repeticao,
de unir os dois sentidos tradicionais de estética: estética como teoria do
belo e do sublime na arte e estética como estudo das condi¢cdes de possi-
bilidade da sensacdo e da percepcio.

Mas Ranciere nio escolhe esse tema para estruturar seu artigo. O tex-
to apresenta duas formulas deleuzianas a respeito da arte, formulas que
parecem contraditdrias, mas cuja coeréncia o artigo de Ranciére tratard
de mostrar. A primeira das formula¢des é extraida de O que é a filosofia?,
texto escrito em parceria com Félix Guattari, e nos diz que: “A obra de
arte ¢ um ser de sensacdo e nada mais: ela existe em si [...] O artista cria
blocos de perceptos e afectos, mas a tnica lei da criacio é que o composto
deve ficar de pé sozinho” (DELEUZE & GUATTARUI, 1997, pp. 213-14).
A segunda férmula, na verdade, é publicada dez anos antes da primeira,
em Francis Bacon; Légica da sensagdo. Parece-me que Ranciére a coloca em
segundo lugar, apesar de sua prioridade cronoldgica, por ela causar mais
estranhamento que a primeira. Enquanto esta apresentava a obra de arte
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como um modo de ser especifico, o que parece nio se distanciar dos enun-
ciados tradicionais da estética entendida como discurso sobre a arte, a se-
gunda nos diz:“Com a pintura, a histeria se torna arte. Ou melhor: com o
pintor, a histeria se torna pintura” (DELEUZE, 1981, p. 37). Temos, entio,
inicialmente, o contraste entre uma defini¢io e um outro enunciado que
coloca em jogo um devir, uma passagem, qual seja, de uma doenc¢a mental
a obra de arte. Para explicar porque esse contraste ganha aparéncia de uma
incompatibilidade, ou dentro de que contexto isso acontece, Ranciére co-
meca pela primeira férmula, para depois aplica-la a obra de Bacon, pintor
que constitui o tema do livro no qual a segunda férmula é enunciada.

Assim, explicando a primeira férmula, aparece a ideia da independén-
cia da obra de arte em relacdo a nds, ou seja, em relagio ao publico e ao
artista. Uma vez criada, a obra se mantém sozinha, estando, evidentemen-
te, pronta a apreciacdo de possiveis espectadores, sem, contudo, depender
deles para seguir existindo e conservando sua poténcia. Nas palavras de
Jacques Ranciére:“A obra de arte assim o é na medida em qué se mantém
por si s6. Ela é o objeto que estd diante de nds, que nio tem necessidade
de noés mas persiste, em virtude de sua propria lei de unidade de uma
forma e de uma matéria, de partes e de sua jun¢io”. Sob essa defini-
¢do, podemos colocar coisas tdo dispares quanto uma tragédia, de acordo
coma definicdo aristotélica, uma estatua grega, com a “calma idealidade”
que lhe é conferida pela concep¢io hegeliana ou um romance como o
de Flaubert, que parece nio tratar de nada, mas “se mantém apenas pela
forca do estilo” (RANCIERE, 1998, p- 526). A maneira como Deleuze
e Guattari definem a arte, além desse potencial de abarcar diferentes ti-
pos de obra, tem ainda uma outra propriedade: um certo carater deitico.
Como se a defini¢io apontasse para a obra e mostrasse o que ha nela.

O livro em que aparece a segunda formula comeca justamente por
uma descri¢io, mostra-nos ou nos chama a aten¢io para o que encontra-
mos nos quadros de Bacon. Deleuze descreve uma determinada compo-
sicdo constante na obra de Bacon, ou melhor, uma composi¢io que ca-
racteriza essa obra, que produz certos efeitos e lida com certos problemas,
suscitando outros ainda. Que composicio é esta? Ela é formada por uma
figura, que, muito frequentemente, esta sentada. Em torno da figura, ha
um circulo e em torno do circulo, uma camada de tinta de cor viva que
faz as vezes de fundo da tela.
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“Um circulo delimita frequentemente o lugar no qual esta sentado
o personagem, ou seja, a Figura” (DELEUZE, 1981, p. 9). E assim que
Deleuze comecga seu livro em torno da pintura de Francis Bacon. Trata-se,
em primeiro lugar, de um trabalho de observa¢io: o que vemos nas telas
de Bacon? Como elas sio compostas? Que procedimentos sio utilizados
por Bacon e a que servem tais procedimentos? Essas parecem ser as per-
guntas de que parte a investigacio de Deleuze. Podemos considerar tais
perguntas como precursoras da propria definicio de arte enunciada em
O que ¢ a filosofia? Vimos que a arte, para Deleuze e Guattari, é aquilo que
tem, por exceléncia, um poder de conservar. Conservar o que? Os blocos
de sensa¢des que cria de acordo com uma determinada composi¢io de
materiais e forcas, materiais que variam de acordo com a obra em questio
(uma tela, um romance, um filme e assim por diante). Para ser efetivamen-
te uma obra de arte, um tal composto, um tal bloco de sensacdes deve ser
capaz de se sustentar por si mesmo, o que significa que deve ser capaz de
se conservar como bloco de sensa¢des, mas implica igualmente na inven-
¢ao de procedimentos que criam uma consisténcia entre os elementos
ligados no composto e que sirvam a invencao de afectos e perceptos, ou
seja, novas maneiras de perceber e de sentir que ultrapassam o percebido
e o sentido, ou seja, a dimensdo subjetiva da percep¢io e da afeccio. A
criacio &, portanto, um aspecto definidor da arte, na perspectiva deleuze-
ana, mas nio é prerrogativa do fazer artistico. Pensar é criar, seja em que
dominio for (arte, ciéncia ou filosofia).

Assim, a0 se voltar para a obra de Bacon, Deleuze procura detectar
os procedimentos pictoricos que permitem que ela se mantenha de pé
sozinha, para retomar a expressao utilizada em O que ¢ a filosofia?, e que
ela nos apresente novos afectos e perceptos. O primeiro desses procedi-
mentos ¢ a colocacio das Figuras num espaco contornado por um circulo,
criando uma espécie de picadeiro de circo na tela. Qual o efeito de tal
procedimento? Isolar a Figura (Ilustracio 10, p.214). Mas esse isolamento
pode ser conseguido por outros meios: “colocar a Figura num cubo, ou,
antes, num paralelepipedo de vidro ou de gelo; cola-la sobre um trilho,
sobre uma barra, como sobre o arco magnético de um circulo infinito;
combinar todos esses meios, o circulo, o cubo e a barra, como nessas
poltronas arcadas que vio se alargando de Bacon” (DELEUZE, 1981, p.
9). Seja qual for o procedimento isolante utilizado, ¢ preciso que ele nio

doispontos, Curitiba, Sdo Carlos, vol. 11, n. 1, p.145-166, abril, 2014



149

obrigue a Figura a ficar imével. O isolamento deve “tornar sensivel uma
espécie de encaminhamento, a explora¢io da Figura no lugar, ou sobre ela
mesma.” (DELEUZE, 1981, p.9). O lugar definido pelo circulo e a Figura
colocada nesse lugar entram numa relagio que define um “fato”, aquilo
que tem lugar ali, que se passa naquele lugar ou entre o lugar e a Figura.
Nesse isolamento, a Figura acaba por se tornar uma Imagem ou icone
bizantino (figura religiosa pintada num painel de madeira).

O proéprio quadro ja é uma “realidade isolada (um fato)” (DELEUZE,
1981, p. 9), pois os limites da tela e a moldura agem como isolantes. Os
tripticos, que constituem um formato tdo apreciado por Bacon e cons-
tituido por trés telas ou painéis que nio podem ser unidos num mesmo
quadro ou moldura, mas devem ser apresentados juntos, também carre-
gam a marca do isolamento, na medida em que sio compostos de trés
telas distintas, isoladas. Mas a que serve todo esse cuidado em isolar? Por
que ao isolamento da propria tela, de cada tela dentro de um triptico
ainda se deve acrescentar o isolamento da Figura na tela? Para impedir
que a Figura se torne personagem de uma historia, por mais rudimentar
que seja. Bacon se engaja na busca de uma pintura que nio parte de um
modelo a ser representado e nem de uma historia a ser contada. Sua busca
¢ por uma Figura, que nio seja nem narrativa, nem ilustrativa e nem fi-
gurativa, ou seja, como figura que valha por si mesma, que nio represente
outra coisa. Para escapar a representa¢do, a pintura pode caminhar “em
dire¢do a forma pura, por abstracdo”, ou entio, como faz Bacon, perseguir
“o puro figural, por extragdo ou isolamento” (DELEUZE, 1981, p. 9). O
isolamento é o primeiro passo para compor uma Figura nio figurativa,
uma figura que se mantenha sem representar outra coisa.

Como o isolamento atua nesse sentido? E que, no uso figurativo das
imagens, além da relagio da imagem com o objeto que ela ilustra, ha a
relacio de uma imagem com outras. Essa segunda relagio, entre imagens,
¢ que forma “um conjunto composto de imagens” (DELEUZE, 1981, p.
10) que assinala o objeto a ser representado por cada uma delas. Ao carater
ilustrativo da imagem na representacio corresponde uma narratividade
entre as figuras. Figuras colocadas em contato dio margem ao apareci-
mento de uma historia, por isso, o isolamento é necessario, para bloquear
a narratividade que poderia surgir da figura. Mas ndo basta o isolamento
para romper com a representa¢io, veremos que ha outros procedimentos
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que atuam neste sentido.Veremos também que o isolamento nio impede
que haja um outro tipo de relacio entre as Figuras, como nos tripticos,
por exemplo, um tipo de relacio que nao € narrativa, que nio se refere a
uma comunidade de objetos ou ideias representados, mas a participag¢io
num mesmo fato (lembremos que fato, para Bacon, é aquilo que se passa
no quadro, entre seus elementos).

Falaremos mais detalhadamente dessa relacio mais tarde. Por ora, va-
mos continuar acompanhando a descricdo dos elementos que compdem
os quadros de Bacon.Vimos que ha pelo menos uma Figura, isolada num
circulo ou paralelepipedo, sobre um picadeiro, uma cadeira, uma cama
ou poltrona. Este conjunto nio ocupa toda a tela. Deleuze descreve uma
certa evolu¢do na obra de Bacon no que diz respeito a ocupacdo desse
“resto” da tela.Tal evolucio se faria no sentido de procurar uma alternati-
va as formas da paisagem, que pertence ao registro do figurativo; ao fundo
de onde surge a forma; ao claro-escuro, composto por um espessamento
da cor que ocasiona um jogo de sombras; ou ainda a textura, que ocasio-
na uma varia¢io. Assim, num quadro de 1957, ha um conjunto Figura-
paisagem; num outro, intitulado Figura numa paisagem, de 1945 (Ilustra¢io
11, p.215), aparecem “texturas extremamente nuancadas”, como € o caso
também de Figura estudo I, do mesmo ano (Ilustracio 12, p.216). Também
encontramos o trabalho com “espessuras e densidades” (DELEUZE, 1981,
p. 11), do qual a Cabe¢a II, de 1949, seria um bom exemplo. Hi também
um periodo em que a pintura de Bacon parece dominada por um espaco
sombrio que envolve as figuras.

Mas nada disso constitui, aos olhos de Deleuze, a contribui¢io propria
de Bacon a pintura. Assim, as paisagens de Bacon antecipam os “tracos
a-significantes” que virdo a compor seus quadros mais tarde, por isso sio
geralmente compostas de grama (e nio de arvores, arbustos ou pedras, por
exemplo, que viriam a constituir outras figuras). De maneira semelhan-
te, o uso de texturas, sejam elas compostas por espessamento da cor, por
sombras ou pelo carater vago dos contornos, antecipa “o grande proce-
dimento de limpeza local, com lenco, vassourinha ou escova”. Tal pro-
cedimento permite o surgimento de uma “zona nio figurativa” sobre a
qual se estende a espessura. Na verdade, o mais caracteristico da pintura
de Bacon é que o restante da tela seja ocupado por uma camada lisa de
tinta de uma s6 cor viva. Essa camada de tinta é feita de modo a envolver
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a figura. Nio ha distancia que viria a criar uma ideia de perspectiva entre
elas. A Figura, que funciona como forma, e a camada de tinta, que funcio-
na como fundo,estio num mesmo plano, num mesmo espaco plano que
poderiamos chamar de tatil ou haptico, porque instaura uma relacio direta
entre a visio e o tato. O circulo que contorna a figura assegura a cor-
relacdo entre ela e a camada de tinta, pois lhes serve de “limite comum”
(DELEUZE, 1981, p. 11).

Numa entrevista a David Sylvester, Bacon também descreve seu tra-
balho usando trés elementos, mas estabelece uma relagio de suas imagens
com a escultura.

“Pensando nessas imagens como esculturas, de repente me ocorreu

que poderia fazé-las através da pintura, e de um jeito muito melhor

em pintura, seria uma espécie de pintura estruturada cujas imagens, por

assim dizer, se ergueriam de um rio de carne. Estd parecendo uma ideia

incrivelmente romantica, mas eu vejo tudo muito formalmente — E

qual seria a forma? — As figuras evidentemente estariam erguidas sobre

estruturas —Varias figuras? — E, e provavelmente haveria uma calcada

acima do ambiente natural, de onde elas poderiam erguer-se, como se

brotando de pocas de carne, se possivel, na forma de imagens daquele

tipo de gente que normalmente se vé pelas ruas. Espero conseguir fazer

figuras que parecam surgir da propria carne com seus guarda-chuvas

e seus chapéus coco, e fazer delas figuras tio lancinantes quanto uma

imagem de crucificacio” (SYLVESTER, 2007, p. 83).

Mais a frente, Bacon, completa: “Quando penso numa escultura, é com
ela apoiada sobre uma espécie de suporte, um enorme suporte que per-
mita as esculturas deslizar ao longo dele e as pessoas modificar a posi¢io
das pecas como bem entenderem” (SYLVESTER, 2007, p. 108). Nesse
sentido, o circulo que envolve a Figura seria como o pedestal de uma
escultura e a camada de tinta seria sua estrutura.

A proximidade entre esses dois setores, a camada de tinta que serve
de fundo e a Figura, que ocupa o lugar da forma, proximidade que nio
¢, contudo, uma indistin¢io, pois eles estio separados pelo circulo, que
“constitui um espaco absolutamente fechado e giratério” (DELEUZE,
1981, p. 12) com bastante eficacia. Tal eficacia é justamente dada pela pre-
cisdo, pela nitidez dos contornos. A nitidez ¢ de tal modo parte integrante
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da pintura de Bacon que até mesmo o vago, o fluido, ¢ obtido pela ope-
racdo de levar a nitidez ao paroxismo. O circulo, como contorno, que as
vezes pode ser oval também, tem um papel importante nessa precisio,
na defini¢io dos limites entre a Figura e a superficie a que ela se acopla.
Contudo, 20 mesmo tempo em que ela serve de limite entre os dois se-
tores do quadro, o circulo intermédia um contato entre ambos, por isso
Deleuze diz que ele “é como uma membrana percorrida por uma dupla
troca”. Ainda que ndo haja uma historia narrada pela pintura, algo se passa
nela e o que se passa é justamente a troca de mio dupla entre a Figura e
o fundo, entre o fundo e a Figura (nesse sentido é que a cor do circulo
coloca um problema, na medida em que ele é intermediario entre os dois
setores). Muitas vezes as Figuras parecem esperar o que vai acontecer, mas
isso nao faz delas espectadores de uma representacio, mas, antes, teste-
munhos, elementos capazes de atestar uma variagio, funcionando como
constantes a partir das quais ela se torna perceptivel (sobretudo nos casos
em que ha mais de uma figura). Deleuze fala de um “esfor¢o para eliminar
o espectador” nos quadros de Bacon, o que pode ser mais bem apreciado
se compararmos as duas versdes da tauromaquia, de 1969. De uma versio
a outra, vemos o desmoronamento do cariter espetacular da tourada e
a destituicdo da multidio do papel de espectador. Além disso, a Gltima
versdo consegue reunir touro e toureador num “fato Gnico ou comum”
(DELEUZE, 1981, p. 15).

A esse esvaziamento da funcio de espectador corresponde uma trans-
formacdo da ideia de espeticulo: o que ha para ser visto é apenas a propria
“espera ou esforco” da Figura, mas tais visdes s sdo produzidas “quando
nio ha mais espectadores”. O esforco da Figura, além de corresponder
a uma tentativa de eliminar o espectador, di mostras de um “atletismo
derrisério”, 2 maneira de alguns personagens de Katka, como “o grande
Nadador que nio sabia nadar” ou o “artista da fome”. O apice desse atle-
tismo em Bacon é Pintura, de 1978, em que uma “Figura estende todo seu
corpo, e uma perna, para fazer girar a chave da porta com seu pé, do outro
lado do quadro” (DELEUZE, 1981, pp. 15-16). Um tal atletismo ¢ tanto
mais impressionante quanto mais percebemos que ha um movimento que
nio comeca na Figura, mas na camada de tinta que é a estrutura material
do quadro, camada que ¢é arrastada por um movimento que a faz enrolar-
-se por vezes na forma de um cilindro e obriga a Figura a acompanha-lo.
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Ha ainda um outro movimento, que nasce da Figura, na medida em
que ela é um corpo que tenta escapar, escorrer para fora de si mesmo (e
nio uma pessoa que tenta fugir do proprio corpo). Podemos observar
com nitidez um tal movimento em Figura no lavabo, de 1976, em que
“um corpo-figura faz sobre si mesmo um esfor¢o intenso imovel, para
escapar inteiro pelo ralo”. As figuras de Bacon sdo corpos que se esvaem
em dire¢io a camada de tinta, corpos que lutam para escapar num espas-
mo, tentando sair por um de seus 6rgios, ou num grito. A intensidade da
presenca das sombras na pintura de Bacon, que se equipara a dos corpos,
¢ consequéncia do fato de que as sombras sao algo “que escapou em tal
ou qual ponto localizado no contorno” (DELEUZE, 1981, pp. 16-17).
Esse segundo tipo de movimento determina uma outra configura¢io do
contorno. Empurrado pelo movimento da Figura em direcdo a estrutura
material, o contorno deixa de ser plano para formar um volume oco, do-
tado de um ponto de fuga para o qual tende o corpo no quadro.Tanto a
pia do quadro de que ja falamos quanto os guarda-chuvas de Bacon tém
essa funcio de volume. O circulo, entio, assume a forma de pia ou de
guarda-chuva, adquirindo volume. De maneira semelhante,“o cubo ou o
paralelepipedo” (DELEUZE, 1981, P. 17) se transformam em espelho. Os
espelhos de Bacon nio sio superficies que refletem, mas que deformam
a figura, que esticam ou contraem seu corpo no movimento em dire¢ao
a estrutura material, passando por instrumentos como os guarda-chuvas,
pias ou seringas que funcionam como 6rgaos-protese.

Ja dissemos que a Figura é corpo. Pois bem, isto se traduz numa ausén-
cia de rosto nas figuras de Bacon. Bacon pinta as cabecas de suas Figuras,
e mesmo seus retratos sao retratos de cabecas, nio de rostos. O rosto se
define por um determinado regime de signos, ele é “uma organizacio es-
pacial estruturada que recobre a cabeca”. O rosto se inscreve sobre o cor-
po, a0 passo que a cabeca pertence ao corpo, ela “é uma dependéncia do
corpo, ainda que ela seja a ponta dele”. Os retratos de Bacon tém como
projeto “desfazer o rosto, reencontrar ou fazer surgir a cabeca sob o ros-
to”, como manifestagio de um certo espirito do corpo, “sopro corporal
e vital, um espirito animal”. Essa animalidade que se manifesta na cabeca
contamina também o restante do corpo, ela é em parte responsavel pelas
deformacdes sofridas pelo corpo. Mas nio se trata de uma analogia entre
formas ou da passagem de uma forma a outra (do homem ao animal).
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Trata-se da criacdo de uma zona em que nio se pode mais distinguir o
homem do animal. Esse processo comeca com os tracos de animalidade
que surgem na cabeca. E o que Deleuze e Guattari, ja em Mil platés, lan-
¢ado em 1980, um ano antes de Légica da sensagdo, portanto, chamam de
devir-animal. O devir é um bloco que captura o homem e o animal, em
que o homem se apropria de afectos do animal, a0 mesmo tempo em que
o animal se torna outra coisa. No caos dos devires-animal deflagrados
pelas cabegas que Bacon pinta, “o homem se torna animal, mas ele nio
se torna animal sem que, a0 mesmo tempo, o animal se torne espirito,
[...] espirito fisico do homem”. Para Deleuze, toda Figura de Bacon, por
maior que seja seu isolamento, estd sempre “acoplada”, ji que tomada por
um devir-animal, exprimindo “o fato comum do homem e do animal”
(DELEUZE, 1981, pp. 19-20).

Mas que fato é esse? Em primeiro lugar, o que estabelece a comuni-
dade, ou a zona de indiscernibilidade, entre homem e animal é o corpo
enquanto carne. Gostaria de chamar a aten¢io aqui para o fato de que o
francés tem duas palavras para carne: chair e viande. Chair é a carne viva e
¢ também usada em sentido metatérico, a carne como sede dos prazeres,
dos sofrimentos e assim por diante. Ja viande é a carne da qual nos ali-
mentamos, a carne animal, numa palavra: a carne morta. Deleuze comeca
falando que a zona em que homem e animal entram num devir comum é
tornada possivel pela carne enquanto chair, carne viva, carne que constitui
o “material corporal da Figura” e que recobre a estrutura formada pelos
o0ssos. Nesse sentido, a dualidade entre carne e ossos faz parte do atletismo
das Figuras de Bacon: “os ossos sio como os aparelhos de ginastica em
que a carne ¢é a acrobata” (DELEUZE, 1981, p. 20). Dai o interesse de
Bacon pelas crucificagdes: elas possibilitam posturas em que a carne se
revela, posturas em queda (veremos mais adiante a importancia da queda
para Bacon). A crucificacio é o evento privilegiado da transformacio da
chair em viande. Mas a viande ndo é mais uma carne morta, ela é a carne
que “manteve todos os sofrimentos e tomou para si todas as cores da car-
ne viva” (DELEUZE, 1981, p. 20). E é justamente a carne como viande,
a carne animal, que constitui o fato comum entre homem e animal. O
horror e a piedade na pintura de Bacon nio se dirigem aos animais, mais
a carne animal (viande) que sofre, porque “todo homem que sofre é um
pedaco de carne [de la viande]” (DELEUZE, 1981, p. 21).
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Bacon estabelece uma estranha alianga, mais ainda, uma estranha iden-
tidade entre a carne pendurada no acougue e o corpo crucificado, o que
faz Deleuze dizer que “é apenas nos acougues que Bacon é um pintor
religioso” (DELEUZE, 1981, p. 21)%. Segundo o testemunho do préprio
Bacon:“sempre me tocaram muito os quadros que mostram matadouros e
carnes, ¢ para mim elas fazem parte de todo esse negocio da crucificacio”
(SYLVESTER, 2007, p. 23). Mais adiante: “bem, claro, nés somos car-
ne, somos carcaga em potencial. Sempre que entro num agougue, penso
que é surpreendente eu nio estar ali no lugar do animal” (SYLVESTER,
2007, p. 46). Mais do que uma simpatia ou compaixio pelos animais, do
que uma “identifica¢do sentimental”, a pintura de Bacon estabelece uma
“identidade de fundo” entre o homem e o animal quando ambos estio
em sofrimento: “o homem que sofre ¢ um bicho, o bicho que sofre é um
homem” (DELEUZE, 1981, p. 21). Para Deleuze, a cabeca concentra a
carnalidade e a animalidade do corpo das Figuras de Bacon, ela é o centro
irradiador dos devires-animal que povoam suas telas. As cabecas de Bacon
s30, antes de mais nada, carne, muito mais do que ossos (contrariamente
ao que ocorre nas obras de outros pintores, como El Greco, por exemplo).

A cabeca da Figura, vista como bloco de carne, é a ponta de um devir-
-animal que arrasta o resto do corpo, que tende a escapar em direcio
a estrutura material do quadro. Nesse movimento, a tendéncia que esta
em jogo nio ¢é apenas a aquisicdo, por parte do homem, de poténcias
animais, mas a propria dissolu¢io da Figura, a tendéncia da pintura a se
tornar pura “Cor ou Luz”, a construir “um espa¢o que nio seria mais
que Saara” (DELEUZE, 1981, p. 23), fazer um retrato com “as escalas do
Saara” (SYLVESTER, 2007, p. 56), como diz Bacon.

Deleuze vé a obra de Bacon como um processo de dissolu¢io progres-
siva da Figura. Como vimos, essa dissolucio comega com o escoamento
do corpo por um de seus 6rgaos ou orgios-protese, através de espasmos,
dos quais o grito é o caso mais emblematico. No grito,“todo o corpo es-
capa pela boca que grita”, como sangue que jorra de uma veia aberta. O
grito se prolonga em sorriso, supera-se em dire¢do a um sorriso que fun-
ciona como mais um recurso para “‘o desvanecimento do corpo”, como
o sorriso do gato de Cheshire, na Alice de Lewis Carrol. Nesse sentido,
Deleuze chama atencio para duas versdes do homem com guarda-chuva
e como o sorriso se torna mais pronunciado na segunda versio. Mais
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proximo ainda do sorriso do gato de Alice, que permanece visivel apos
o desaparecimento do gato, estdo “o sorriso gozador” na tela de 1954,
um dos varios Papas pintados por Bacon, ou o do quadro de 1953, em
que vemos um homem sentado que sorri. Esses sorrisos perturbadores,
que causam a impressio de poderem sobreviver ao proprio desapareci-
mento da Figura, sio qualificados por Bacon de histéricos. Esta sugestio
¢ desenvolvida por Deleuze num sentido inusitado: a histeria qualificara
nio mais a Figura, ou aquele que serviu de modelo para o quadro. Ainda
que Bacon diga que o “modelo” do retrato de 1953, da cabe¢a humana
do mesmo ano e do Papa de 1955 era “muito neurdtico, quase histérico”
(SYLVESTER, 2007, p. 48), hd uma outra histeria, mais importante, que
¢ a da propria pintura.

Estamos nos aproximando da segunda férmula envolvendo a concep-
cdo deleuzeana de arte que vimos no comec¢o, acompanhando o artigo
de Jacques Ranciere. Antes de chegarmos a ela, passemos pela definicio
de histeria que se encontra no dicionario. Se formos ao Aurélio, encon-
traremos que histeria ¢ uma “afec¢io mental cujos sintomas se baseiam
em conversio” de emog¢des em manifestacoes fisicas, “e caracterizada por
falta de controle sobre atos e emocdes, ansiedade, sentido mérbido de au-
toconsciéncia, exagero do efeito de impressdes sensoriais, e por simulacio
de diversas doencas”. Dessa defini¢io, ha dois aspectos que podem nos
guiar na compreensio da associagio que Deleuze faz entre pintura e his-
teria, motivada principalmente pela obra de Bacon. Um primeiro aspecto
¢ justamente a conversao, esse mecanismo potencialmente patologico em
que afec¢oes ou emocdes se manifestam no corpo.Tudo na histeria passa
pelo corpo, manifesta-se no corpo, ganha corpo e, na medida em que
a obra de Bacon confere uma centralidade ao corpo humano, poderia
encontrar-se com a histeria. Um segundo aspecto é a hipersensibilidade,
o superdimensionamento do sensorial. Ora, em Ldgica da sensagao, Deleuze
detecta um modo de fazer arte, especialmente em musica e em pintura,
que rompe com a representa¢do para buscar a sensagdo. Vimos que na
definicio de O que ¢ a filosofia? a centralidade da sensagio era estendida
a todas as artes e a todos os estilos. Arte, em geral, é definida nesse livro
de 1991 como aquilo que produz seres de sensac¢io. Pois bem, Logique de
la sensation foi publicado em 1981. O que nesse texto era visto como um
estilo ou modo de fazer arte sera encarado, dez anos mais tarde, como um
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dado essencial de toda e qualquer arte, como um traco definidor dela. A
via da sensag¢do deixa de ser vista como um dos caminhos possiveis para o
fazer artistico e passa a ser seu objetivo.

Mas, na formulacido que nos ocupa agora, ou seja, na sexta rubrica ou
capitulo de Logique de la sensation, que se chama “Peinture et sensation”,
Deleuze introduz o tema do tratamento da sensa¢io na pintura de Bacon
através de uma aproximacio com Cézanne. Retomando a ideia de que ha
duas maneiras para “ultrapassar a figuragcdo” em pintura, uma pela abstra-
¢do e a outra que busca a Figura, Deleuze nos diz que esta segunda via é
chamada por Cézanne de sensa¢io. Uma vez liberada das tarefas de contar
uma histéria e de representar um objeto, a Figura se torna “a forma do
sensivel relacionada a sensacio; ela age diretamente sobre o sistema ner-
voso, que é carne”’. Mas esta forma encarnada pela Figura se distingue da
Forma abstrata, que “age por intermédio do cérebro, mais préoximo do
o0sso.” Cézanne foi o pintor que conferiu a via da sensa¢io “um estatuto
sem precedente” (DELEUZE, 1981, p. 27), consolidando a busca pela
captura da sensacdo na pintura, sensagdo que nio se confunde nem com
o cliché, nem com o espontaneo, nem como sensacional ou espetacular.

Por outro lado, a sensacio exprime o encontro do sujeito e do objeto,
nio podendo se confundir com nenhum dos dois de maneira isolada e
tendo sempre as duas dimensdes, subjetiva e objetiva, necessariamente
presentes. A sensagio exprime “a unidade do sentente’ e do sentido”, a
tal ponto que, “no limite, é 0 mesmo corpo que a da e que a recebe, que
¢ 20 mesmo tempo sujeito e objeto”, porque s temos acesso A sensacao
captada num quadro entrando nele, encarnado-a por nossa conta. Nesse
sentido, Cézanne suplanta os impressionistas a0 negar que a sensacio pos-
sa ser produzida ou captada pelo “jogo ‘livre’ ou desencarnado da luz e da
cor’” e sustentar que ela estd nos corpos, assim como a cor, mesmo que seja
na singeleza do corpo de uma magi. Pintar os corpos é pintar a sensagao
na medida em que ndo se pinta um corpo “representado como objeto”,
mas sim “vivido como experimentando tal sensacio” (DELEUZE, 1981,
p- 27). Esse projeto de pintar a sensacdo ¢ justamente o que aproxima
Bacon de Cézanne e essa proximidade pode ser sentida até no vocabula-
rio de ambos. Bacon fala em “registrar o fato” (DELEUZE, 1981, p. 28),
que Cézanne colocava no polo objetivo da sensac¢io, deixando o instinto
e o temperamento no polo subjetivo.
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Semelhante aproximac¢io pode parecer estranha se nos ativermos a
uma certa dimensio da obra dos dois pintores: o que poderia haver de
comum entre as paisagens e naturezas mortas de Cézanne e 0s corpos
em deformacio de Bacon? Se os temas sio diferentes, o projeto é muito
semelhante. Para os dois pintores, trata-se de pintar a sensacdo de modo
que ela atinja diretamente o sistema nervoso, sem passar pelo cérebro, ou
seja, sem mediacdo intelectual. Dai vem a insatisfacio em relacio tan-
to a pintura figurativa quanto a abstrata, ambas s6 produzem a sensa¢io
mediada por uma histéria ou por uma Forma a serem apreendidas in-
telectualmente, para, em seguida, restituir ao apreciador do quadro uma
sensa¢do. Bacon partilha com Cézanne da busca por uma Figura como
forma da sensacio, por um figural ndo representativo (vale dizer, ndo figu-
rativo). Mas essa ¢ uma defini¢do negativa do projeto pictdrico de Bacon.
Positivamente, a sensacdo ¢ definida como “o que passa de uma ‘ordem’
a outra, de um ‘nivel’ a outro, de um ‘dominio’ a outro” do sensivel. Por
isso, por se dar na passagem, a sensacao ¢ “agente de deformacdes do
corpo”. O abstracionismo e o figurativismo permanecem insuficientes
por se limitarem a “um s6 e mesmo nivel” da sensacio, operando ape-
nas “transformacdes da forma” sem alcancar as “deformacdes do corpo”
(DELEUZE, 1981, p. 28).

Essas passagens de nivel nio constituem apenas séries em que cada
sensacdo ¢ um termo, como poderiamos ser levados a supor pelo proprio
fato de que a obra de Bacon ¢é toda atravessada por séries: “série das cruci-
fica¢des, série do papa, série de retratos de autorretratos, série da boca, da
boca que grita, da boca que sorri...” (DELEUZE, 1981, p. 28). Mas nio
se trata apenas disso, os diferentes niveis ou ordens ja estio numa mesma
sensacdo, a sensacido envolve “uma diferenca de nivel constitutiva, uma
pluralidade de dominios constituintes”, ela ¢ eminentemente sintética. Se
a Figura pode captar a sensacio, é por acumulac¢io, coagulacio. Mas, se a
sensacdo ¢ sintética, se ela ¢ uma sintese entre diferentes niveis, dos quais
ela constitui uma “unidade sentente e sentida” (DELEUZE, 1981, p. 29),
em que repousa essa unidade?

Ja podemos antecipar que tal unidade nio pode ser procurada no “ob-
jeto representado” ou na “coisa figurada” (DELEUZE, 1981, p. 29), ja que
a pintura de Bacon busca justamente instituir uma fun¢io nio represen-
tativa para a Figura. Evidentemente, mesmo esta via que busca escapar da
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representacio tem uma dimensdo figurativa, mas ela nio ¢ a essencial. O
esfor¢o para captar num quadro a violéncia da sensacio, produzir uma
obra capaz de provocar essa violéncia, determina um distanciamento cada
vez maior em relacdo ao ‘sensacional’. Dizendo de outro modo, Bacon
tem em vista a eliminagdo progressiva da “figuracio primaria do que pro-
voca uma sensacio violenta” (DELEUZE, 1981, p. 29). A colocacio do
problema da composi¢io da Figura nesses termos permite compreender
melhor esta frase tio caracteristica de Bacon: “eu quis pintar mais o grito
do que o horror” (SYLVESTER, 2007, p. 48). Mais uma vez, isso quer
dizer: pintar a sensa¢io, capti-la com meios pictdricos, e nio representar
aquilo que a provoca.Voltando ao quadro do papa, Deleuze lembra que
nada de horrivel ¢ figurado ali, o que fica ainda mais patente no uso que
Bacon faz da cortina que coloca diante da Figura. Ela ndo serve apenas
para isolar o papa, mas também “a maneira pela qual ele mesmo nio ve
nada, e grita diante do invisivel” (DELEUZE, 1981, p. 29). Assim, ao evitar
mostrar o horror, Bacon faz com que possamos senti-lo de maneira mais
intensa. Como na crueldade de Artaud, o que se busca é a intensidade da
sensacio, essa € a violéncia presente na pintura de Bacon, nio a violéncia
de uma histéria que se conta ou de um objeto que se representa.

Outra hipotese a ser descartada é a de que a os niveis da sensagio
seriam estabelecidos por sentimentos ambivalentes. Em um primeiro mo-
mento, tal hipotese restringe a sensa¢io ao “espectador que olha o qua-
dro”, na medida em que ele experimentaria sentimentos ambivalentes
diante da tela, como atracio e repulsa, amor e 6dio, e assim por diante.
Mas a situa¢io nio melhora se pensarmos numa ambivaléncia de senti-
mentos da propria Figura, pois, nesse caso, estariamos supondo “que a
Figura experimentaria” sentimentos “em relagdo a coisas representadas”
ou “a uma historia contada”. Ao invés de sentimentos, Bacon lida com a
correlagdo entre sensagdo e instinto, a partir da qual “a sensacio é o que
determina o instinto em tal momento, assim como o instinto é a passa-
gem de uma sensacio a outra” numa procura pela sensacio “que preenche
a carne em tal momento de sua decida, de sua contracio ou dilatacio”
(DELEUZE, 1981, p. 30).

Em seguida, Deleuze fala de uma interpreta¢io para o carater sintético
da sensacio que ele julga mais interessante. Tal interpretacio estabele-
ce uma ligacdo entre sensa¢io e movimento, concebendo os diferentes
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“niveis de sensa¢io” como “paradas ou instantaneos do movimento, que
recomporiam o movimento sinteticamente”, restituindo sua “continuida-
de, sua velocidade, sua violéncia” (DELEUZE, 1981, p. 30). Efetivamente,
ha na obra de Bacon casos de “movimentos violentos”, mas, no mais das
vezes, suas Figuras realizam pequenos passeios exploratorios, em que o
deslocamento é menos importante, pois ¢ mais 0 contorno que envolve a
figura que se desloca do que ela mesma. O movimento nio é a preocupa-
cdo central de Bacon, que tende a fazer dele um ‘movimento no mesmo
lugar”, 2 maneira de um espasmo, o que aponta para o problema que
lhe interessa mais de perto, ou seja, “a agdo sobre o corpo de forgas invisiveis”
(DELEUZE, 1981, p. 31). A deformacio dos corpos é causada justamente
por essas forcas.

De acordo, ainda, com uma outra hipdtese, que Deleuze diz ser mais
“fenomenologica’™, o carater sintético da sensagdo repousaria numa es-
pécie de sinestesia de fundo, numa “unidade original dos sentidos”. Cada
dominio ou nivel da sensacio seria constituido pelos diferentes “6rgios
dos sentidos”, mas cada sensa¢io provinda de um dos sentidos remeteria
aos outros sentidos, estabelecendo uma “comunicacgio existencial” entre
as cores, 0 gOstos, as texturas, os odores, 0s sons, 0s pesos, o que delinearia
‘o momento ‘patico’ (ndo representativo) da sensacio”. O que garante essa
comunica¢io entre os dados sensoriais de todas as proveniéncias, o que
possibilita que o pintor nos faca ver essa “unidade original dos sentidos”
¢ o fato de que cada sensacdo esteja ligada a “uma poténcia vital que ul-
trapassa todos os dominios e os atravessa”. O nome que Deleuze da a essa
poténcia é Ritmo, mas isso nio significa que apenas a musica possa ma-
nifestd-lo. O Ritmo se faz quadro ou musica de acordo com o nivel que
investe preferencialmente, auditivo ou sonoro. O Ritmo ¢ a contragio e
a dilatacio, a diastole e a sistole, é “o mundo que me toma a mim mesmo
se fechando sobre mim, o eu que se abre a0 mundo, e o abre ele préprio”
(DELEUZE, 1981, p. 31)*. Esse ritmo visual pulsa nas telas de Cézanne,
manifestando-se como sensa¢io visual. Parece que o mundo de Bacon
com toda a sua artificialidade e seu fechamento, nas antipodas das paisa-
gens e naturezas mortas de Cézanne, que constituem seu mundo pictori-
co como Natureza, também ¢ perpassado por esse movimento vital que se
traduz num Ritmo. O duplo movimento da camada de tinta que funciona
como fundo em dire¢io a Figura, tendendo a se enrolar sobre ela, e da
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Figura em direcio a camada de tinta, encaminhado-se para se fundir nela
retoma um tal Ritmo vital. Dai vem o otimismo de Bacon, como aposta
nessa poténcia vital capaz de atingir diretamente nossos nervos, a despeito
de todas as imagens horriveis que chegam a nosso cérebro, o que Deleuze
sintetiza numa formula definidora de Bacon: “figurativamente pessimista,
mas figuralmente otimista” (DELEUZE, 1981, p. 31)°.

Para Deleuze, contudo, a hipotese “fenomenoldgica” ainda nio é a
Gltima palavra a respeito do caréter sintético da sensacio. E que o Ritmo,
poténcia vital, “s6 pode ser descoberto ultrapassando o organismo”, su-
plantando o “corpo vivido” para encontrar uma “Poténcia mais profunda
e quase impossivel de se viver”. Tomando emprestado o termo criado por
Artaud para nomear uma tal Poténcia, Deleuze a chama de corpo sem
orgios. Essa terminologia, contudo, presta-se a equivocos, na medida em
que o que esse termo designa ndo é a auséncia de 6rgios ou a oposicio
entre o corpo e os 6rgios, mas organizacio dos 6rgios que faz deles um
todo chamado de organismo. O conceito de corpo sem 6rgios é objeto
de longos desenvolvimentos em Mil platds, livro que Deleuze escreveu em
parceria com Félix Guattari um ano antes do texto a respeito de Bacon.
Vamos nos ater, contudo, a defini¢io de corpo sem o6rgios que encon-
tramos em Logique de la sensation. Em primeiro lugar, Deleuze nos diz
que o corpo sem Orgios é um “corpo intenso, intensivo”. Isto significa
que ele nio é apenas um corpo que ocupa lugar no espago, ou seja, um
corpo extensivo, mas ¢ um corpo preenchido por graus de uma sensa-
¢do, “percorrido por uma onda que traca no corpo niveis ou gradientes
segundo as variacdes de sua amplitude” (DELEUZE, 1981, p. 33). Os or-
gios funcionam, entio, como esses niveis ou gradientes que vibram com
a sensa¢io, COMo No ovo, em que a reparticio definitiva dos érgios ainda
nio foi feita.

O corpo sem orgios destaz a organiza¢io do organismo para revelar
“toda uma vida nio organica”. A sensacio arrasta 0 COrpo para esse re-
gime de funcionamento chamado corpo sem orgios, pois, ao atingir “o
corpo através do organismo, ela rompe as barreiras da atividade organica”,
entranhando-se na carne como “onda nervosa” (DELEUZE, 1981, p. 33).
Em func¢io desse tema do corpo sem 6rgios, podemos pensar numa alian-
¢a entre Bacon e Artaud, num encontro em torno de alguns elementos.
Primeiramente, com relacio as Figuras de Bacon, podemos dizer que elas
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sio corpos sem Orgios, na medida em que desfazem “o organismo em
proveito do corpo”, dissolvem “o rosto em proveito da cabeca”. Nesse en-
contro entre Artaud e Bacon, o corpo sem 6rgios” se define como “carne
e nervo, uma onda o percorre que traga niveis nele; a sensacdo ¢ como o
encontro da onda com Forgas agindo sobre o corpo, ‘atletismo afectivo’,
grito-sopro; quando ela ¢é assim relacionada ao corpo, a sensacio deixa de
ser representativa’ para se tornar “‘real; e a crueldade serd cada vez menos
ligada a representagdo de algo horrivel, ela sera somente a a¢do das forgas
sobre o corpo, ou a sensa¢io (o contrario do sensacional)”. A pintura de
Bacon busca “o fato intensivo do corpo” nas suas Figuras-corpos sem 6r-
gdos. Os procedimentos pictoricos de limpeza com estopa escova em seus
quadros neutralizam “partes do organismo”, devolvendo-as “a seu estado
de zonas ou de niveis” (DELEUZE, 1981, pp. 33-34).

Tinhamos adiantado a possibilidade de uma relacio entre sensacio
e histeria, cristalizando-se na pintura. Ora, com a no¢io de corpo sem
orgios, tal relacdo se estabelece efetivamente. Deleuze se pergunta se a
histeria nio é “a realidade viva” do corpo sem 6rgaos, tendo em vista que
ha muitos tipos de abordagem do corpo sem 6rgios (através do dlcool, da
droga, na esquizofrenia, no sadomasoquismo e assim por diante). Mas é
como se houvesse um fundo histérico em todas essas diferentes manifes-
tagdes de corpo sem Orgios. A “série completa” do corpo sem 6rgios em
conexdo com a onda sensorial consegue explicar de modo satisfatorio o
carater sintético da sensacio, os diferentes niveis nela envolvidos. Segundo
Deleuze, tal série ¢ a “realidade histérica do corpo” (DELEUZE, 1981, pp.
34-35).Vejamos entdo em que consiste essa série.

Inicialmente, o corpo sem 6rgios é como uma massa cadtica em que
nenhuma determinacio se delineia. Entdo, “uma onda de amplitude vari-
avel percorre o corpo sem Orgios nele tracando “zonas e niveis” de acor-
do com “as varia¢des de sua amplitude”. Sob a acio de “forcas exterio-
res” que se encontram com a onda num dado nivel, surge uma sensacio.
Tal encontro determinard, assim, um 6rgio correspondente a sensacio,
mas niao de modo definitivo, e sim de modo “provisoério”. A dura¢io des-
se 6rgio é condicionada pela “passagem da onda” e pela “ac¢do da for¢a”
(DELEUZE, 1981, pp. 33-34), assim como sua posi¢dao e deslocamento.
Um pouco como nessa passagem do Almogo nu, de William Burrroughs,
que Deleuze conecta com esse momento da série do corpo sem Orgaos:
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“os Orgios perdem toda constancia, quer se trate de sua localizacio ou
de sua funcio... 6rgios sexuais aparecem por todo lado... anus emergem,
abrem-se para defecar, depois se fecham... o organismo inteiro muda de
textura e de cor, variagdes alotropicas reguladas num décimo de segun-
do” (BURROUGHS, p. 21. APUD DELEUZE, 1981, p. 34). Nesse mo-
mento, entio, “o corpo sem 6rgaos se define por um drgdo indeterminado”
e nio pela auséncia de 6rgios. Assim, ele difere do organismo porque
este “se define por 6rgios determinados” (DELEUZE, 1981, pp. 34-35),
ou seja, com fungdes estabelecidas e fixas. No corpo sem 6rgios, ha esse
momento em que parece que apenas um 6rgao migra e cumpre fungdes
diferentes de acordo com a passagem da onda que se encontra com as
forcas, ou seja, de acordo com a sensa¢io. Novamente, Deleuze aciona a
descri¢io de Burroughs: “no lugar de uma boca e de um anus que cor-
rem o risco de se arruinar, por que nio possuir um unico orificio poli-
valente para a alimenta¢io e a defecacio? Poder-se-ia obstruir a boca e o
nariz, entulhar o estomago e fazer um buraco de aeragio diretamente nos
pulmdes, o que deveria ter sido feito desde a origem” (BURROUGHS,
p- 146, apud DELEUZE, 1981, p. 35). Contudo, num segundo momento,
nota-se que nio se trata apenas de um 6rgio indeterminado e polivalen-
te, mas de determina¢des que se esbocam e se desfazem para dar lugar a
novas determinacdes. Para retomar o texto de Burroughs, nio seria entio
um mesmo orificio que cumpriria as fun¢des da boca e do anus, mas
uma boca surgiria, desapareceria, e, em seguida, veriamos o surgimento
de um anus e assim por diante, ainda que o intervalo entre o surgimento
de um e o desaparecimento do outro fosse minimo. Assim, a defini¢cio
ultima do corpo sem 6rgios, que completa a série, ¢ a de que “6rgios
determinados” se tornam presentes nele de maneira “tempordria e proviso-
ria”. Ora, se os 6rgios determinados surgem ¢ desaparecem, pintar esse
movimento ¢ um modo “de introduzir o tempo no quadro”. A pintura
dessas variacoes do corpo se efetua em termos de cores e de texturas, dai
o tratamento tio diferenciado dos corpos em relacio ao que funciona
como fundo: a camada de tinta lisa e monocromatica se opde todo “um
cronocromatismo do corpo”. Ora, essas variacOes, essas migracdes de
orgios, surgimento e desaparecimento de 6rgios determinados é que ex-
plica o carater sintético da sensagio, apresentando-a como “diferenca de
nivel” (DELEUZE, 1981, p. 35). Diga-se de passagem que essa diferenca
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de nivel implicada pela sensacido é que determina o interesse de Bacon
pela queda.

Mas por que a “série completa” do corpo sem 6rgios na sensacio
pode ser definida como “realidade histérica do corpo”? Deleuze faz essa
aproximac¢do com base nas descricdes classicas da histeria, chegando a
dizer que, no “quadro” da histeria tal como ele se forma no século XIX,
encontra-se um certo namero de caracteres que “ndo cessam de animar
os corpos de Bacon”. Assim, Deleuze afirma que podemos ver o que é
descrito em termos de sintomas histéricos no século XIX nas Figuras de
Bacon. Assim, na histeria, “a passagem da onda nervosa” se presentifica no
corpo sob forma de “contraturas e paralisias”, ou, ainda, de “hiperestesias”
ou “anestesias”, que se associam ou se alternam, que podem ser “fixas” em
um 6rgio ou membro ou “migrantes” (DELEUZE, 1981, p. 35). Em ou-
tras palavras, o pintor torna visivel a onda nervosa que provoca a sensa¢io
encontrando-se com as forcas exteriores pintando a acio de ambas sobre
0s corpos, ao passo que o histérico faz o mesmo em seu corpo, como se
sua obra fosse seu corpo. Mas, justamente, fixando-se no corpo, o efeito
da onda nervosa nao se faz obra, mas patologia. Por isso Ranciére assi-
nala a incompatibilidade entre a defini¢io da obra de arte como aquilo
que se mantém por si s6 e a formula segundo a qual “com a pintura, a
histeria se torna arte. Ou, antes, com o pintor, a histeria se torna pintura”
(DELEUZE, 1981, p. 37). A histeria, na sua defini¢io classica, nio seria
apenas uma doenc¢a mental dentre outras, mas aquela que, por exceléncia,
“opde-se ao trabalho da obra, que a impede de existir de maneira auto-
noma, retendo prisioneiras no corpo do artista as poténcias que deveriam
objetivar e autonomizar a obra”. Desse ponto de vista, “a histeria” seria
“propriamente a antiobra”, uma espécie de “paixdo ou efusio nervosa
que se opde A poténcia atlética e escultural dos musculos” (RANCIERE.
In: ALLIEZ, 1998, p. 507). Ora, na pintura de Bacon, a histeria torna-se
um procedimento de amplifica¢io, de presentificacio e de captacio do
sensivel para se exteriorizar na obra, e nio mais permanecer interiorizado
no corpo.

Nas palavras de Deleuze, “a pintura é histeria, ou converte a histeria,
porque ela da a ver a presenga, diretamente”. Ela potencializa as capacida-
des do olho investindo nele através das “cores” e das “linhas”. Contudo, a
pintura ndo trata o olho “como um drgao fixo”. De um sé golpe, a pintura
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libera “as linhas e as cores da representacio” e “o olho de seu pertenci-
mento ao organismo, ela o libera de seu carater de 6rgio fixo e qualifi-
cado: o olho se torna virtualmente o 6rgio indeterminado polivalente”
(DELEUZE, 1981, p. 37) capaz de aceder ao “corpo sem 6rgios, ou seja,
a Figura, como pura presenca”. O olho se torna, entdo, um 6rgio migra-
torio, que surge e desaparece por todo lado em nosso corpo, ou como diz
Deleuze: “A pintura coloca-nos olhos por toda parte: na orelha, no ven-
tre, nos pulmdes (o quadro respira...)”. A pintura ganha, assim, uma “du-
pla definicido”, subjetiva e objetiva. No polo subjetivo, a pintura “investe
nosso olho, que cessa de ser organico para se tornar 6rgao polivalente e
transitério”. Ja no polo objetivo, “ela ergue a nossa frente a realidade de
um corpo, linhas e cores liberadas da representa¢io organica”. Mas os dois
polos estio mutuamente implicados, “um se faz para o outro: a pura pre-
senca do corpo sera visivel, a0 mesmo tempo em que o olho serd o 6rgio
destinado desta presenca” (DELEUZE, 1981, p. 37).

Assim, a histeria deixa de ser vista como parte do estilo de Bacon para
se tornar algo “fundamental” na pintura, ou seja, algo que impulsiona a
producido de imagens pictdricas, que é sua relacdo com a sensacio e, por-
tanto, com o corpo. Deleuze considera que essa histerizacio dos sentidos
e do corpo de modo geral subjaz a toda pintura, mas ha duas maneiras de
pintar que buscam evita-la, minimiza-la, desviar-se dela. A primeira con-
siste em “conservar as coordenadas figurativas da representa¢io organica,
jogando com elas muito sutilmente, fazendo passar sob essas coordenadas
ou entre elas presencas liberadas e corpos organizados”, ¢ o modo de
proceder da arte chamada de classica. A outra maneira de evitar a “histe-
riza¢io” é “voltar-se para a forma abstrata, e inventar uma cerebralidade
propriamente pictural” (DELEUZE, 1981, p. 37).

1 L. . N . -

Para os propositos deste artigo, Ranciere figura como leitor de Deleuze, de modo que nio
se faz necessaria uma apresenta¢io das relevantes contribui¢des de Ranciére para o campo da
estética.

2 S~ . ~ - . .
Todas as citagoes anteriores estao inseridas neste intervalo.

O termo ‘sentente’ é utilizado para designar aquele que sente, marcando o carater reflexivo
do sentir (o sujeito sente o objeto a0 mesmo tempo que sente a si mesmo no ato mesmo de
sentir).
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* Deleuze se menciona neste ponto- sem citar entre aspas — a seguinte obra: Maldiney, Henry.
Regard parole espace. Ed. L' Age de 'homme, pp. 147-172.
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Ilustracao 10
E Bacon, Lying figure (1969), 6leo sobre tela, 198cm x 147,5cm. Fondation Beyeler, Riehen/
Basel.
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Ilustracdo 11
E Bacon, Figure in a landscape (1945), dleo sobre tela, 144,8cm x 128,3cm, Tate Galery,

Londres.
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Ilustragao 12
E Bacon, Figure study 1 (1945-46), 6leo sobre tela, 123cm x 105,5¢m, Scottish National
Gallery of Modern, Edimburgo.



