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Resumo / Este artigo analisa os capitulos 5 a 8
do livro Francis Bacon: Légica da Sensacdo, de
Gilles Deleuze, explorando os conceitos de
"cabeca-vianda", "devir-animal" e "corpo sem
orgdos" (CsO) na pintura de Bacon. A pesquisa
destaca como a Figura, ao se deformar e
dissolver nas grandes superficies planas,
expressa um processo de devir-animal e devir-
imperceptivel, rompendo com a representagdo
tradicional. A andlise enfoca a histeria como
elemento central da pintura, onde forgas
invisiveis atuam sobre o corpo, transformando-
o em um CsO, recepticulo de sensagdes
intensivas. A exposicdo Francis Bacon: A Beleza
da Carne no MASP serve como referéncia para
articular teoria e pratica, evidenciando a
violéncia sensivel e a captura de forgas
invisiveis nas obras do artista. O artigo também
discute a relagdo entre arte, histeria e a
producdo de sensagdes, destacando a pintura
como meio de tornar visivel o invisivel.

Palavras-Chave
Deleuze, Francis Bacon, corpo sem érgios,
histeria.

Abstract / This article examines chapters 5 to 8
of Gilles Deleuze’s Francis Bacon: The Logic of
Sensation, focusing on the concepts of "meat-
head," "becoming-animal," and the "body
without organs" (BwO) in Bacon’s paintings. The
study highlights how the Figure, through
deformation and dissolution into flat surfaces,
expresses processes of becoming-animal and
becoming-imperceptible, disrupting traditional
representation. The analysis centers on hysteria
as a key element in painting, where invisible
forces act upon the body, transforming it into a
BwO, a vessel for intensive sensations. The
exhibition Francis Bacon: Beauty of the Flesh at
MASP serves as a reference to bridge theory and
practice, showcasing the sensible violence and
capture of invisible forces in Bacon’s works. The
article also explores the relationship between
art, hysteria, and sensation production,
emphasizing painting as a means to make the
invisible visible.

Keywords
Deleuze, Francis Bacon, body without organs,
hysteria.



Introducao

Neste artigo, prosseguimos a leitura critica
dos capitulos 5 a 8 do livro Francis Bacon:
l6gica da sensagdo, no qual Deleuze (2007)
retoma os temas discutidos em nosso
artigo anterior: o problema da
representacdo, a no¢do de devir e os trés
elementos da pintura de Bacon (Figura,
contorno e grandes superficies planas),
articulando as diferentes fases do pintor
com 0s aspectos pictograficos
correspondentes.

O primeiro que ele nos faz notar, logo no
capitulo 5, é que “a cabeca-vianda é um
devir-animal do homem. Nesse devir, todo
o corpo tende a escapar, e a Figura tende a
se juntar a estrutura material” (Deleuze,
2007, p. 35). Esse primeiro elemento é a
Figura e o fato dela, que remete ao gasto de
energia que a Figura faz para passar pelo
buraco ou pelo ralo da pia. O segundo
elemento indica que a Figura tende a se
dissolver nas grandes superficies planas,
quando se dissipa na estrutura material
espacializante. Desse modo, a Figura passa

I Indicamos como referéncia as obras constantes
no Catdlogo da exposicdo Francis Bacon. A beleza
da carne MASP: Tela 108, Figure Sitting, de 1955.
Oleo sobre tela: 152 x 117 cm S.M.AK. Stedeluk
Museum Voor Actuele Kunst, Gent Bélgica
(Pedrosa e Cosenday, 2024, p. 181).

Z A lista dos quadros de Francis Bacon segue a
numerac¢do do livro de Deleuze (2007, pp. 178-
183. Tela 54: Estudo a partir do retrato do Papa
Inocéncio X de Veldsquez (Study after Veldsquez’s
portrait of Pope Innocent X), 1953. Oleo sobre tela,
153 x 118 cm. Colecdo Des Moines Art Center,
lowa, Estados Unidos. Tela 55: Estudo para a
enfermeira no filme Encouracado Potemkin.
(Study for the nurse in the Battleship Potemkin),

a “se confundir com uma textura molecular
[..], que sera apenas cor e luz” (ibid.).
Nesse sentido, o devir-animal é um
periodo que antecede ao processo de
dissolucdo, no qual a Figura desaparece:
“Todo o corpo escapa pela boca que grita”
(ibid.), como observamos na obra Figure
Sitting (1955).1

A dissipacdo do corpo, ou ainda, a
dissolucdo do corpo por forcgas invisiveis
estd latente nas telas “Estudo a partir do
retrato do Papa Inocéncio X de Velasquez”
(1953) e “Estudo para a enfermeira no
filme Encouragado Potemkin” (1957). 2
Nestas duas obras, as Figuras aparecem
com o rosto deformado por forcgas
invisiveis e nos ddo a sensacdo de que suas
bocas gritam. Além do grito, ha algo
sardénico que se expressa nesse
inequivoco sorriso: a boca aberta agencia
uma estranha fun¢do que consiste em
“assegurar a dissipacdo do corpo”
(Deleuze, 2007, p. 36).3 Essa questao, que
envolve um misto de grito e de sorriso, ja
esta presente em 1946,* nesse sorriso que

1957. Oleo sobre tela, 198 x 142 cm. Colecao
Stddelsches Kunstinstitut und Stddsche Galerie,
Frankfurt.

3 Deleuze aproxima esse sorriso misterioso, que
mistura grito e dor com satisfacdo, ao “sorriso
evanescente” do Gato, personagem de Lewis Carrol
em Alice no pais das maravilhas, cap. 6: “ele apagou-
se muito lentamente... acabando pelo sorriso, que
persistiu algum tempo depois que o resto do
animal desaparecera” (Carrol apud Deleuze, 2007,
p. 165, nota 3).

4 Tela 28: Segunda versdo de Pintura (Second
version of “Painting’, 1946), 1971. Oleo sobre tela,
198 x 147,5 cm. Colecdo Walraf-Richartz Museum.
Colecdo Ludwig. Tela 30: Pintura (Painting),
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se desfaz e se refaz; e também se pode
apreciar no “sorriso zombeteiro” do Papa
(1954) ou no homem sentado na cama.>
Tal como o Gato de Alice no pais das
maravilhas, o sorriso subsiste ao
desaparecimento da Figura. Trata-se,
segundo Deleuze (ibid.), de um sorriso
histérico: “abomindvel sorriso, abjecao do
sorriso”, que implica na sucessdo do grito
em um sorriso e na dissipagdo da Figura,
isto é, em um devir. Esse aspecto nao-
representativo da pintura de Bacon foi
notado por Cintia Vieira:

Pensando as relagdes entre os corpos e as
forcas que atuam sobre eles, provocando
as ondas sensoriais, Deleuze concebe a
pintura em geral, e a de Bacon em particu-
lar, como paradoxal experiéncia histérica
do pensamento, experiéncia em que corpo
e pensamento encontram-se maximamen-
te articulados (Vieira, 2014, p. 145).

Deleuze pensa que conter e isolar a Figura
para escapar da
isso, introduz a

nao ¢é suficiente
representacdo, por
questdo da dissipacdo, que talvez se possa
vincular ao conceito de dissolugao
“molecular”. No contexto de Mil platds
(1980), Deleuze e Guattari promovem a
desconstrucdo de estruturas rigidas e
imdveis como identidade, representacao,

1946. Oleo sobre tela, 198 x132cm. Colecdo
Museum of Modern Art. New York.

5Tela 57. Papa (Pope), 1954. Oleo sobre tela, 152,5
x 116,5cm. Colecdo Particular. Suiga; Tela 59.
Estudo para um Retrato (Study of a Portrait),
1953. Oleo sobre tela, 152,5 x 118 cm. Colecdo
Kunsthalle, Hamburgo.

6 Sobre essa aproximacao, cf. Deleuze, G.; Guattari,
F. “1730 - Devir-intenso, devir-animal, devir-

categorias, dando lugar outra
experimentacdo, mais dinamica e soluvel.
As de fuga”,
possibilidades de “desterritorializacdo” da
Figura, se elementos
pictoricos das telas. Nesse sentido, a
Figura de Bacon ainda nao se dissolveu na
grande superficie plana, mas apresenta-se
como “devir-molecular”. Nesse argumento,
o devir-animal seria uma etapa que
devir-imperceptivel
(molecular) que implica, no caso da
andlise das telas, o desaparecimento da
Figura.b

a

“linhas criadas como

insinuam nos

antecede ao

Da maneira,
assignificantes podem funcionar como
linhas de fuga. Por exemplo, as ldminas
verticais das cortinas e os borramentos
presentes nas telas
transversalidade que encobre e contribui
para a dissolucdo da Figura. No triptico
Trés Estudos de cabeca humana (1953),7
observamos os trés momentos deste devir-
grito-sorriso: a cabec¢a do centro emite um
grito ou gemido pela boca parcialmente
cerrada; a Figura da esquerda, ja apresenta
uma boca aberta escancarada, que anuncia
um grito-sorriso histérico; ao passo que a
direita, a figura se dissipa e a carne escorre

mesma as marcas

provocam uma

imperceptivel”.  Mil platés: capitalismo e
esquizofrenia 2 [1980]. Vol. 4. Trad. Suely Rolnik.
Sao Paulo: Editora 34, 2019.

7 Tela 60. Triptico, Trés estudos da cabega
humana (Triptych, Three studies of the human
head), 1953. Oleo sobre tela, cada painel: 61 x 51
cm. Colegdo Particular. Suica.
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pela cabeca decaida.® Primeiramente, a
Figura aparecia encerrada dentro do
contorno, mas, nesta segunda fase, hd uma
dissipag¢do do corpo, um devir-animal que
antecede o devir-imperceptivel e a
dissolucdo molecular da Figura. Esta
aplicac¢do do flou e do indeterminado, além
do tratamento malerisch, constituem as
principais caracteristicas do estilo de
Bacon:

E isso que leva Sylvester a distinguir trés
periodos na pintura de Bacon: o primeiro
confronta a figura precisa e a grande
superficie plana viva e dura; o segundo
trata a forma malerisch num fundo tonal de
cortinas; o terceiro, enfim, redne as duas
convengdes opostas e volta ao fundo vivo
achatado, reinventando localmente os
efeitos de flou por riscos e escovacao
(Deleuze, 2007, p. 37).°

Em alguma medida, um periodo contém
algo que coexiste com outro: a Figura
isolada e a evanescente convivem. Ha uma
sucessao de periodos, mas elementos de
uma e outra fase podem habitar a mesma
tela, como no Estudo para um nu acocorado
(1952),19 na qual a Figura esta isolada, mas
também Dborrada, estilo
malerisch. Outro fato importante é que se

no melhor

8 Zunino, 2024. 29:00.

9 A palavra malerisch designa “o pictérico por
oposicdo ao linear, ou, mais precisamente, a massa
por oposicdo ao contorno” (Deleuze, 2007, p.165,
nota 6). A estruturacdo do borramento e a perda
de nitidez nas Figuras sdo caracteristicas desta
segunda fase, como distinguida por David
Sylvester

10 Tela 62. Estudo para um nu acocorado, de 1952
(Study for crouching nude), 1952. Oleo sobre tela:
198 x 137 cm. Colecdo Detroit Institute of Arts.

preserva o esquema bdsico de constituicao
das telas de Bacon: Figura, contorno e o
suporte ou a estrutura material. E neste
sistema que se aplicam as operagdes de
flou, borramento e esmaecimento, em
dinamismo. Ainda existe a possibilidade
de se caracterizar um quarto periodo, no
qual a figura realmente foi dragada pelo
infinito e desapareceu, como observamos
natelaJato d’agua (Jet of water), de 1979.11
A esse respeito, Deleuze (2007, p. 39)
escreve que vai “aparecer como pura Forca
sem objeto, onda de tempestade, jato
d’agua ou de vapor [..] tudo se organiza
(sobretudo a secg¢dao preta) para o
confronto de dois azuis vizinhos, o azul do
jato e o da grande superficie plana”. O fato
de existirem poucas telas com estas
caracteristicas, com o desaparecimento
total da Figura, nos faz pensar que se trata
de um periodo nascente ou de uma
abstragdo.1?

Se tomarmos por base os trés elementos
(estrutura, Figura e contorno), observamos
um primeiro movimento, uma tensao que
vai da estrutura para a Figura. A estrutura
¢ uma grande superficie plana, que se
enrola como um cilindro no contorno; o

11 Tela 38. Jato d’agua (Jet of water).1979. Oleo
sobre tela, 198 x 147,5 cm. Cole¢do Particular.

12 Tela 83. Duna de areia (Sand dune). 1981. Oleo e
pastel sobre tela, 198 x 147,5 cm. Colecdo
particular. Tela 84. Um fragmento de “Terra
devastada” (A piece of Waste land). 1982. Oleo
sobre tela, 198 x 147,5 cm. Propriedade do artista
(na data de publicagdo do livro).
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contorno se apresenta como um isolante
da Figura: redondo; oval; sistema de
barras ou algo que cumpra esta fungao, e a
Figura encarcerada num sistema fechado.
A este movimento, Deleuze compara ao
movimento do coracdo em sistole, em
contracdo, exercendo pressao
concéntrica sobre si Ha um
segundo movimento, uma segunda tensao
que vai em sentido oposto: da Figura a
estrutura material: “o contorno muda,
torna-se semiesfera da pia [..] agindo
como um deformador; a Figura se contrai,
ou se dilata [...]; ela experimenta um devir-
animal extraordindrio numa série de
deformacdes gritantes” (Deleuze, 2007, p.
39). O contorno nao limita mais a Figura,
nem exerce um poder deformador como
antes: para que esta se dissipe, dé seu
ultimo Ou Sseu  SOrITiso

uma
mesmo.

suspiro,
evanescente, o contorno encoberta a
Figura como por detrds de uma cortina,
para que esta se dissipe ao infinito. O
contorno sobre uma metamorfose em todo
0 processo: come¢a como um isolante, a
area redonda; ja é um despovoador, ou
desterritorializador, tarefa que impele a
estrutura a se enrolar. O contorno €
veiculo, pois impele a figura ao espaco
pequeno que lhe resta; é aparelho e
protese, porque sustenta o atletismo da
Figura. O contorno é deformador, pois
impele a Figura a passar por pequenos
espacos improvaveis, e se reinventa como
aparelho e prétese novamente, para a
acrobacia da carne que esgueirou ha
pouco. Nesta ultima fase, na qual a Figura
se dilata com um coracao em didstole, num

movimento de pressdo excéntrica para
escapar as forgas exercidas pelo contorno.
O contorno ainda é cortina, para por sob
véus e encobrir a Figura que agora se
dissipa na estrutura. A fung¢do de
membrana, com comunica¢ao
ambivalente, sempre esteve 13, mas as
diferentes

Sua

nuances se apresentam a
apreciacdo de Deleuze. Neste ritmo de
sistole e diastole, como um cora¢do que
responde as forcas vitais, a maquina que se
apresenta numa tela de Bacon mantém
este ritmo de contragao e dilatagdo, que
articula os trés elementos em coexisténcia:
nao pacifica,
administrando os movimentos e tensdes
do quadro.

passiva, nem mas

O capitulo 6 reforca a tese deleuziana de
que ha duas maneiras de se ultrapassar a
figuracdo: “em direcdo a forma abstrata, ou
em direcdo a Figura” (Deleuze, 2007, p.
42). O fil6sofo atribui a Cézanne o mérito
de seguir a via da Figura sob o nome de
“sensacao”, visto que a Figura é a “forma
sensivel referida a sensacdao” (ibid.)
Curiosamente, Deleuze utiliza-se, mais
uma vez, de metaforas da Fisiologia: se
expressa como a Figura sendo a forma
sensivel da sensacdo, esta age como num
arco reflexo, de estimulo-e-resposta do
sistema nervoso periférico e sua interacao
medular: que com sua interacdo imediata,
rapida e involuntdria, ndo passa por
elaboracées encefdlicas. Em outras
palavras, a sensag¢do é um arco reflexo, que
conecta o estimulo sensorial a resposta.
Neste abstrata, e

ponto, a arte
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especialmente a Figura abstrata, por nada-
representar necessita de uma
interpretacdo, uma conducdo ao cérebro
para a elaboracdo de significancias. Assim
sendo, a Figura abstrata é cerebral. Ha a
necessidade da interpretacdo cerebral do
que o pintor quer com linhas, formas
geométricas e cores. Deleuze prossegue
com a metafora: pintura abstrata é “osso’,
matéria dura, e a Figura de Bacon é “carne”
(ibid.). A pintura e sua relacdo com a
sensacdo pode ser analisada sob diferentes
aspectos: a sensagdo se opde ao cliché, ao
lugar-comum; também a sensacdo se
compde de aspectos objetivos e subjetivos.

Por isso, Deleuze (2007, p.42-43) explora
a questdo da pintura de Cézanne: “ndo é no
jogo livre ou desencarnado da luz e da cor
(impressdes) que esta a Sensacdo, mas no
corpo, mesmo que no corpo de uma macga”.
Tudo esta no corpo: “A sensacdo é o que é
pintado. O que esta pintado no quadro € o
corpo” (ibid.). Dai a aproximacdo entre
Bacon e Cézanne, pois ambos os pintores
almejam pintar a sensacdo ou registrar o
fato, mesmo que este ultimo valorize as
naturezas mortas e as paisagens, enquanto
aquele privilegia o inverso: as paisagens
sdo destituidas. A Natureza é o mundo de
Cézanne, mas, para Bacon, o mundo é
artefato. Deleuze observa esses aspectos
sensacao: primeiro,
negativamente, quando diz que “a forma
referida a sensacdo (Figura) é o contrario

sobre a

13 Neste ponto, Deleuze nos exemplifica com a série
de autorretratos de Rembrandt, que nos leva a

da forma referida a um objeto que ela
deveria representar (figuracdo) [..], a
sensacdo ¢é que
diretamente” (ibid.). Dadas as distingdes,
qual seria o ponto de contato entre esses
dois pintores? E o que se transmite
diretamente: a sensa¢do. Assim, qual arco
reflexo neuroldgico, trata-se do imediato,
que ndo passa pelas interpretacdes
cerebrais de narrativas ou que necessitam
acessar a inteligéncia.

0 se transmite

A questdo da sensacdo também é de ordem
positiva: “a sensacdo é o que passa de uma
ordem a outra, de um nivel a outro” (ibid.),
por isso, ela é agente de deformagdes do
corpo. Bacon “passa para outra ordem”,
enquanto a arte representativa, e mesmo a
abstrata: “passam pelo cérebro, ndo agem
diretamente sobre o sistema nervoso, ndo
tém acesso a sensac¢do, ndo produzem a
figura, pois permanecem num mesmo
nivel” (Deleuze, 2007, p. 44, grifo do autor).
Na arte figurativa, a figura é algo que
representa, que parte de um modelo; na
arte abstrata, formas, linhas, cores e
texturas nada representam, sendo que
de interpretacao
intelectual de cada observador.

necessitam uma

Ora, o que sado essas “ordens de sensa¢ao”?
“Inicialmente, seria possivel acreditar que
cada ordem, nivel ou dominio corresponde
uma sensacgdo especifica: cada sensagdo
seria, portanto,
sequéncia, ou série.” (ibid.).13 Deleuze se

um termo em uma

“dominios sensiveis diferentes”. Expde que existe
um paralelo ao trabalho de Bacon, uma vez que este
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debruca sobre os “niveis sensitivos”, ou
que dao
movimento numa tela e produzem a
prépria sensagdo. Bacon trabalha com
séries, mas as ordens ou niveis podem
coexistir, como nos tripticos, por exemplo:
“a série pode ser fechada, quando possui
uma composicdo contrastante, mas pode
ser aberta, quando é continuada ou
continuavel para além de trés” (ibid).
Entretanto, dentro de um quadro, ja existe
uma série, uma sequéncia movente: “cada
quadro, cada Figura, € uma sequéncia
movente ou uma série” (ibid).

“sequencias moventes”,

E proprio da sensagio envolver uma
diferenca de nivel constitutiva, uma
pluralidade de dominios constituintes.
Toda sensacao, e toda Figura, ja é sensa¢do
“acumulada”, “coagulada’, como em uma
figura de calcario. (Deleuze, 2007, p. 44).

Os niveis da sensacdo e a unidade
fenomenologica dos sentidos

Isso permite compreender o carater
“irredutivelmente sintético da sensac¢ao”.
As perguntas seguintes seriam: de onde
vem esse aspecto sintético pelo qual cada
sensacdo material possui varios niveis; o
que sdo esses niveis e o que produz sua
unidade sensitiva e sentida? Algumas

executa séries também, e.g. série de crucificagdes;
séries do Papa; série de cabecas; autorretratos;
série da boca; a boca que grita; a boca que da um
Sorriso.

1% Tela 27 p.51 Study after Veldzquez's Portrait of
Pope Innocent X. 1953. Oleo sobre tela: 152 x 118
cm Des Moines Art Center, Nathan Emory Coffin
Collection. Des Moines, Iowa Estados Unidos.

hipéteses, quatro no total, sdo levantadas:
a primeira delas, e de pronto rejeitada, é o
que faria a unidade material sintética de
uma sensagdo seria o objeto representado.
[sto seria um contrassenso logico, porque
ndo ha figuracdo nem representacdo na
Figura baconiana. Um fato, entretanto se
apresenta: uma figuracdo primaria pode
ser neutralizada por uma figuracao
segunda, secundaria, como por
exemplo, um papal4 que grita (Pedrosa e
Cosenday, 2024, p.51): é o horror
provocado pela Figura, neutraliza o grito,
ou ainda, interpretacdo minha, o sorriso
neutraliza a boca aberta para o grito, “Quis
pintar o grito, mais que o horror”. Curioso
também, que como alguém quer pintar o
grito, que algo sonoro, com um recurso
visual, como a pintura? Nesta tela, em
especial, o grito é “abafado” pela presenca
da cortina, que transmuta o grito, que seria
uma figuragdo primaria, em uma figuragao
segunda, a do horror e desconforto.ls
“Desde que haja horror, uma histéria se
reintroduz, e perde-se o grito.” (Deleuze,
2007, p.46). Entdo, mesmo sob a tacita
ameaca da figuracdo, Bacon desenvolve
recursos para tirar o objeto da figuracao.
Assim sendo, a figuracdo primadria ndo € a
o que produz a unidade da sensacdo:

ou

15 Deleuze, neste ponto, faz uma observacdo que
“Bacon traz consigo toda a violéncia da Irlanda, a
violéncia do nazismo [...]” (Deleuze 2007, p. 45) e
prossegue com a violéncia da guerra e podemos
pensar também sobre a repressdo Estatal sobre as
praticas homoafetivas. Esse horror é expresso nas
crucificagcbes, e em temas com referéncia ao
catolicismo, religido prevalente na Irlanda, pais natal
do pintor.
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“sendo Figura, ela ndo deve nada a
natureza de um objeto figurado”. (idem).

A segunda interpretacdo, que também
deve ser rejeitada, é a que confundiria os
niveis de sensagdo, “as valéncias da
sensagdo com uma ambivaléncia do
sentimento”. (ibidem). Bacon refuta esta
possibilidade: a hipétese psicanalitica da
ambivaléncia. Isso ndo seria possivel
porque dependeria da sensacio do
espectador que olha o quadro, e também
por outro motivo: mesmo que houvesse
uma ambivaléncia da Figura, seriam
sentimentos, que a figura teria em relacao
as coisas representadas, mas, pedra de
toque de toda construcdo pictdrica ora
apresentada é que nao ha narrativa, nem
representagdo, nem histdria a ser contada.
Nao ha sentimentos, apenas afetos. Nao ha
narrativa, ha o fato. Assim sendo, é a
sensacdo, algo instintiva, que se desperta.
Assim como o instinto, é a passagem de
uma sensacao a outra, a que melhor se
adeque para o acontecimento. Vem dai as

16 Neste ponto Deleuze faz referéncias a Bacon ser
fascinado por velocidade e violéncia, e dd os
exemplos de “cubismo sintético, o futurismo ou o
Nu de Duchamp” e também pela decomposicdo de
movimento e cita as “decomposi¢cdes de
movimento de Muybridge” que usa como material
criativo, que apresentam 24 quadros por segundo e
se repetem, o que seria analogo ao recurso visual
hodierno GIF. Quanto aos movimentos violentos,
faz referéncia as obras: Tela 4: Retrato de George
Dyer falando (Portrait of George Dyer talking),
1966. Oleo sobre tela, 198 x 147,5 cm. Colecdo
Particular, New York. Tela 33:Retrato de George
Dyer olhando fixamente para cordio de persiana
(Portrait of George Dyer staring at blind cord),
1966. Oleo sobre tela, 198 x 147,5 cm. Colecdo
Maestri, Parma; Tela 63. Retrato de George Dyer e

metdaforas de Deleuze, que a sensagdo é o
analogo de um arco reflexo medular, que
aciona o sistema nervoso periférico num
ato reflexo, sem passar pelas elaboracoes
cerebrais. Também servem as metaforas
para o ritmo cardiaco, de diastole e sistole,
na dilatacdo e seguinte contragdo: é o que
se espera reflexamente.

Cabe ainda uma terceira hipétese sobre o
que sdo os niveis de sensacdo e como eles
se ddo: é a “hipotese motriz”. Deleuze
esclarece que os niveis de sensa¢do seriam
como paradas no movimento, que se
retratam o fato como uma sintese do
movimento, “sua  continuidade,
velocidade e violéncia."1® Outra questdo,
que reforca a hipdétese motriz, estd no
“passeio”17” O passeio, a deambulagdo, as
viagens e o nomadismo, os deslocamentos
podem ser tidos como uma metafora para
a vida vivida, a transitoriedade e a falta de
imobilismo que caracteriza o humano:
estamos sempre a mercé de for¢as que nos
deslocam, e “passeio”

em

0 transfere

Lucian Freud (Portrait of George Dyer and Lucian
Freud), 1967. Oleo sobre tela, 198 x 147,5 cm.
Destruido em um incéndio; Tela64. Retrato de um
homem descendo a escada (Portrait of a man
walking down steps), 1972. Oleo sobre tela, 198 x
147,5 cm. Colegdo Particular, Londres. Deleuze
descreve: dentre elas, “o 180 graus da cabeca de
George Dyer virando-se para Lucian Freud”
(Deleuze, 2007, p. 47).

17 Em “Carta a Serge Daney: otimismo, pessimismo
eviagem”, Deleuze (2006) aborda a ideia da viagem
como metafora da vida. O destino esta no horizonte,
mas o importante € a vivéncia da jornada. A viagem
implica movimento, mudanga e superagio, o que
permite o acesso ao desconhecido e a abertura ao
novo.
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naturalidade ao movimento da Figura. “As
Figuras de Bacon sdo apreendidas por
ocasido de um estranho passeio” (Deleuze
2007, p. 47). E o que se vé na tela: Homem
carregando uma crianga.’® O contorno, a
area redonda ou seus correlatos,
tornam um motor, qual
escultura moével com seu pedestal: a Figura
pode dar seu passeio, o seu “passeio
cotidiano”.1® Assim é no passeio da crianga
paralitica, na corrida de deficientes e no
passeio de bicicleta de George Dyer, como
se observa na tela ‘A
Muybridge, mulher esvaziando tigela de
agua e criancga paralitica de quatro” (After
Muybridge, woman emptying bowl of water
and paralytic child on all fours), de 1965 20
e também presente na obra “Figura
virando-se” (Figure turning), 1962 e na
tela “Retrato de George Dyer andando de
bicicleta” (Portrait of George Dyer riding a
bicycle), 1966. Os movimentos podem ser
de grande violéncia, como se distingue na

se
seria uma

maneira de

18 Tela 65. Homem carregando uma crianga (Man
carrying a child), 1956. Oleo sobre tela, 198 x 142
cm. Colegdo Particular.

19 Nesta questdo do “passeio da Figura”, Deleuze

aproxima Bacon de Beckett. Samuel Beckett foi um
dramaturgo, romancista e poeta irlandés do século
XX, conhecido por suas obras absurdistas com
destaque para as pecas Esperando Godot, de 1952,
Fim de Partida de 1957 e Rockaby, de 1981. Seus
personagens, geralmente, sdo apresentados como
pessoas isoladas e sem objetivos de vida claros.
Sentimentos como angustia,
existencial, marcam uma tbnica constante nos

soliddo e vazio

personagens, que sdo retratados em estilo

minimalista e algo sombrio.

20 Telas 34 A maneira de Muybridge, mulher
esvaziando tigela de 4gua e crianga paralitica de

obra “Retrato de George Dyer falando” 21
(Portrait of George Dyer talking), de 1966.
Ali estd nesta tela a cabeca de George Dyer
se torcendo em 180 graus em direcdo a
Lucien Freud. Nota-se que mesmo que o
contorno se desloque, o movimento se da
pela exploracdo a qual a figura se entrega
ao contorno. “O movimento ndo explica a
sensacdo: ao contrario, ele se explica pela
elasticidade da sensacgdo, sua via eldstica.
[..] Em suma, ndo é o movimento que
explica os niveis de sensa¢do; sdo os niveis
de sensacdo que explicam o que subsiste
de movimento” (idem).

Bacon ndo busca exatamente
movimento, mas se utiliza dele para as
notas de tensdo e violéncia.
movimento encarcerado em si mesmo, tal
qual um espasmo! O espasmo vai dar
abertura para questao
“caracteristica de Bacon: a agdo de forgcas

invisiveis sobre o corpo” (ibidem)?2. As

(0]

E um

outra

quatro (After Muybridge, woman emptying bowl of
water and paralytic child on all fours). 1965. Oleo
sobre tela, 198 x 147,5 cm. Colegdo Stedelijk
Museum, Amsterdam. Tela 66 Figura virando-se
(Figure turning), 1962. Oleo sobre tela, 198 x
147,5 cm. Colecdo Particular, New York. Tela; 67.
Retrato de George Dyer andando de bicicleta
(Portrait of George Dyer riding a bicycle), 1966.
Oleo sobre tela, 198 x 147,5 cm. Colecdo Jerome
L. Stern, New York.

21Tela 4. Retrato de George Dyer falando (Portrait
of George Dyer talking), 1966. Oleo sobre tela, 198
x 147,5 cm. Colegdo Particular, New York.

22 No triptico 29, de 1973, o movimento de
translagdo estd entre dois espasmos, entre dois
movimentos contidos num mesmo lugar. Tela 29.
Triptico (Triptych), 1973. Oleo sobre tela, cada
painel: 198 x 147,5 cm. Colegdo Saul Sternberg,
New York.
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deformagbes que vemos, sdo o0s
movimentos gerados pelas for¢as que ndo

vemos.

A quarta e ultima hipotese, considerada
“fenomenolégica”, que nesta
empirista, esta baseada em que os niveis
de sensacdo seriam dominios sensiveis
remetendo-se aos diferentes 6rgdos dos
sentidos, que por sua vez, permite que se
independente-
mente do objeto comum representado. Ha
um pathos. O interessante desta hipotese
fenomenolégica é que existe ai uma
comunica¢do existencial entre os sentidos,
uma unidade original dos sentidos, como
um articulador dos sentidos. Os dominios
sensoriais se interconectam: um momento
“patico” e ndo-representativo da sensacao.
Deleuze exemplifica: “nas touradas,
ouvem-se os cascos dos animais, [...] toca-
se o estremecimento do passaro enfiando-
se [...] e o retrato de Isabel Rawsthorne faz
aparecer [..] tracos para arregalar os
olhos, dilatar as narinas [..], em um
exercicio comum a todos os orgdos ao
mesmo tempo”?3 (Deleuze, 2007, p. 49). A
sensacdo de um ou outro dominio tem que
ser capturada “por uma poténcia vital que

corrente

conectem os dominios

23 Grifo nosso. Ndo podemos nos furtar a pensar,
que esta intercomunica¢do entre os sentidos e a
capacidade de a pintura trazer a tona expressoes
sensoriais de outros dominios, como “pintar o
grito”; “pintar o horror”; “comer a vianda que
escorre pela cabega”, “sentir o tremor da cama
onde jaz a Figura”, sdo expressdes que se levantam
na observacdo das telas com naturalidade
impressionante. Esta clara, a meu ver, a ponte com

transborda todos os dominios e os
atravessa.” (Deleuze, 2007, pp. 49-50).

Essa poténcia, Deleuze -caracteriza de
“Ritmo”. Retoma a problematica de “uma
l6gica dos sentidos” como diria Cézanne: a
apresentacdo da tela gera sensac¢des, ndo-
racionais, nao-intelectualizadas, sem que
se passe por uma elaborac¢do cerebral. A
questdo é tdo crucial, a importancia do
império das sensacdes, que “ldgica da
sensagdo” é o subtitulo do texto em
questdo! “é a relacdo do ritmo com a
sensacdo, que coloca em cada sensagao os
niveis ou os dominios pelos quais ela
passa. E esse ritmo percorre um quadro
como percorre uma musica” (Deleuze
2007, p.50). Além do ritmo que aparece
como musica, quando se apropria da via
sensitiva, o ritmo também se apresenta
com ritmo cardiaco, mantenedor da forca
vital que emana da diastole e sistole: a
Figura em contracdo, fagocitada pela
grande superficie plana e no momento
seguinte, se expande e se dissolve. Um
paralelo se estabelece entre o mundo
fechado e distopico de Bacon que exorta o
mesmo movimento vital que a Natureza de
Cézanne. Curiosamente, Bacon se declara

“figurativamente pessimista, mas

a concep¢do de corpo sem Orgdos: os sistemas
biolégicos estdo ali, mas nao estao presos a func¢des
estanques, engessadas. E nesta desorganizacdo dos
orgaos que sdo mobilizados que reside o dominio
da sensacdo, afastando elaboracdes como senti-
mento ou conjecturas reflexivas que necessitassem
do acesso do intelecto do observador. Nao ha
espetaculo, ha fato.
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figuralmente otimista”?* (idem), numa
possivel referéncia de que ndo representa,
mas de modo figural, entrega sensagdes,
ou ainda, pessimista quanto ao figurativo,
porque o critica, e otimista quanto a
Figura, porque esta é a que Bacon entrega
e aceita.

Histeria e Corpo sem 0rgaos

O Capitulo 7 retoma a questdo da “ritmica
dos sentidos” com um titulo provocativo:
“Histeria”, onde Deleuze aprofunda a
andlise sobre os niveis de sensacdo. A
partir da “hipétese fenomenolégica”, o
fil6sofo explica que os niveis de sensacdo
seriam dominios sensiveis, remetendo aos
diferentes 6rgdos dos sentidos. Quanto a
estes 6rgdos dos sentidos, uma vez que se
conectem e interajam os dominios entre si,
independentemente do objeto comum
representado, as sensagdes assim se

24+ Novamente podemos pensar num ponto de
contato com o texto da carta “Otimismo,
Pessimismo e Viagem” (Deleuze, 2006). Deleuze
argui que o otimismo e o pessimismo ndo sao
atitudes opostas, mas sim complementares. O
pensador admite um otimismo que ndo esteja
descolado da realidade, mas que almeje a
transformag¢do. H& um lado pernicioso no
otimismo, que ¢ a aceitagdo do status quo, aceita e
justifica o mundo como ele estad posto, e estimula
um certo inativismo, dada a aceitagdo. H4 uma fé no
progresso, e que haja uma destinacao ao progresso
e melhoria. O pessimismo, ao contrario, vé o mundo
com suas imperfei¢cdes e duvida de que o progresso
venha de modo inexoravel, e se concentra em
apontar e criticar os sistemas sociais.

25 Antonin Artaud foi artista multiplo: poeta, ator,
dramaturgo, roteirista francés do século XX, que
apresentou diversas internagées em manicémios

dariam. A critica de Deleuze se da neste
ponto: a hipdtese fenomenoldgica esta
relacionada a um corpo vivido, um corpo
proprio e ao plano empirico, o que estaria
muito aquém das possibilidades de uma
“poténcia mais profunda”, na qual uma
unidade de ritmo “mergulha no caos”
(Deleuze, 2007, p. 51). Isso abre a
possibilidade de multiplas poténcias, caso
a experiéncia da sensacdo ndo esteja
contida no dominio fenomenoldgico, isto é,
se ela ndo estiver retida nas possibilidades
empiricas do corpo proprio.

Para dar conta dessa superacdo do corpo
organizado, que tolhe as possibilidades
associativas dos diferentes agenciamentos
entre niveis de sensacdo, Deleuze introduz
o conceito de “corpo sem 0Orgdos” (CsO),
inspirado na obra de Antonin Artaud:2> “O
corpo é o corpo. Ele estd sozinho e nao
precisa de 6rgdos. O corpo nunca é um
organismo. Os organismos sao inimigos do

durante sua curta vida. Recebe tratamentos hoje
em desuso, que, em grande medida prejudicaram
seu corpo, sua memoria e capacidade cognitiva e
criativa. Trava intensa troca de cartas com seu
médico, Dr. Ferdiére, na tentativa de se manter
ativo na escrita e referente ao mundo real, uma vez
que é tido como louco. Um confronto entre dois
mundos se poe: o da medicina e da racionalidade
usual do senso comum, a adequagio ao mainstream
versus a realidade do poeta, que se extravasa na
producdo artistica e ultrapassa os limites do corpo
fisico e da légica normal e normativa. E de Artaud a
ideia inicial de corpo sem érgaos, assimilada por
Deleuze e o contato com o poeta o torna um dos
intercessores do fildsofo. Para um aprofundamento
deste tema, indicamos a leitura do artigo de Larissa
Rezino (2024): “Gilles Deleuze e Antonin Artaud: A
criagdo do Corpo sem Orgios”.
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corpo”.26 Antes que uma oposicdo a
existéncia dos Orgdos, a ideia do CsO
sugere uma desorganizacdo do sistema
organico, do organismo sistematizado.
Trata-se de um corpo intenso e intensivo,
um corpo que expressa niveis ou limiares,
de modo que “a sensacdo nao é qualitativa
nem qualificada; ela possui apenas uma
realidade intensiva que nela ndo
determina mais dados representativos,
mas variacdes alotrépicas. A sensacdo é
vibracdao” (Deleuze, 2007, p. 51).27 O
exemplo do ovo alude a um organismo vivo
em formacdo, que apresenta estas
tendéncias dindmicas antes de tomar uma
forma de representagao
organica. Nele, as formas sdo contingentes
as forcas que se expressam. A vida
“embriondria” permanece em um sistema
ndo-organico, porque o corpo organizado
“o corpo ¢é
inteiramente vivo e, entretanto, nao
organico.” (Deleuze, 2007, p. 52). A
poténcia deste corpo ndo organizado
radica em sua capacidade de receber
estimulos de diferentes niveis de sensagao.
Desse modo, a sensagdo se compreende
como uma “onda nervosa” que age sem
intelectivas. Essa tese
ultrapassa os limites do corpo organizado

definitiva

ainda nao se formou:

intermediac¢oes

26 Artaud, In 84, n.5-6 (1948) apud Deleuze, 2007,
p. 166, nota 1.

27 Alotropia é um termo da Quimica. Refere-se a
diferentes arranjos e combina¢des entre atomos
que podem dar origem a substidncias muito
diferentes, por exemplo, a alotropia do carbono
pode produzir o grafite ou o diamante. Assim
também se da com outros 4tomos, como oxigénio,
enxofre entre outros.

e dos sistemas organicos estanques, pois o
CsO “adquire um carater excessivo e
espasmoédico, rompe da
atividade orgéanica” (ibid.) Sob o prisma
deleuziano, Bacon se aproxima de Artaud:
a Figura é o CsO.

os limites

Do corpo organizado (organismo) ao
corpo afeito a sensagdes; dos 0ssos que
estruturam a carne-vianda e aos nervos;
da deformacdo do rosto em favor da
cabeca-devir-animal, com essas
caracteristicas; a Figura se apresenta. Esse
CsO se distancia do corpo-carne-do-
mundo fenomenolégico e sofre o impacto
das forgas invisiveis, como a forca da
gravidade, que ndo o transformam, mas o
deformam. O CsO se dilata, encolhe,
constringe, ritmadamente em sua potencia
vital, que lhe permite infinitas aberturas.
Diferentemente de Rembrandt ou Stuart
Ray,28 que representaram pedagos de
carne exposta no acougue, Bacon ndo
representa: a Figura é o CsO que agencia
forgas e apresenta o fato.

Deleuze adverte que a representacao
organica esta presente na arte classica,
podendo ser figurativa, quando refere a
algo concreto, ou abstrata, no caso das
formas geométricas da representacao.

28 Pedrosa, A.; Cosenday, L. Catdlogo da exposi¢do
Francis Bacon. A beleza da carne MASP. KMEC
books. 2024: Tela 71, p. 128, Rembrandt: Boi
abatido (1655). Oleo sobre madeira: 94 x 69 cm
Museu do Louvre, Paris; Tela 72, p. 129, Stuart
Ray: Smithfield Market (1962). Oleo sobre tela: 71
x 91,5 cm Colegdo Particular.
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Entretanto, Deleuze nota que a “linha
pictural gotica, sua geometria e sua figura”
sdo diferentes: decorativas, de superficie
(ibid.). Este aspecto decorativo da pintura
gotica, com tragos que nada representam,
estabelece uma aproximac¢do com Bacon,
na medida em que a geometria das marcas
livres é uma “uma decoragdo tornada vital
e profunda, sob a condi¢do de ndo ser mais
organica: ela eleva as for¢as mecanicas a
intuicdo sensivel, procede por movimento
violento” (Deleuze, 2007, p. 53). A esta
perda da
descolamento do organico e a patente
experimentacdo de forgas que atuam sobre
a Figura, para tudo isso, Deleuze emprega
a palavra Espiritualidade. Nao se trata de
uma espiritualidade agregada a valores de
uma religido teista formal, mas sim, a
constatacdo de que o corpo estd a mercé de
forcas invisiveis. “essa espiritualidade é a
do corpo: o espirito é o préprio corpo, o
CsO” (ibid.). A espiritualidade é a
expressdo destas forgas incontestes, que
estdo nas vicissitudes do corpo, ou da
Figura. Como afirma Chaui (2011, p. 73),
“somos finitos e seres originariamente
corporais, somos relagdo com tudo quanto
nos rodeia, e isto que nos rodeia sdo
também causas ou forgas que atuam sobre
nds”. Ndo ha, portanto, uma dualidade nem
uma “oposicdo entre corpo e espirito,

discernibilidade, a este

29 Zunino, 2024: 1°08”00.

30 Zunino, 2024: 1°09”00. Na Literatura, podemos
citar as obras Frankenstein (1818), de Mary
Shelley; Naked Lunch (1956), de William S.
Burroughs, que deu origem ao filme homénimo de

porque sdo o mesmo enquanto fato
intensivo” (Zunino, 2024).2°

Algumas aproximacdoes do CsO sdo
sugeridas por personagens da literatura e
do cinema, expressdo de para-
realidades ambiguas que fazem o corpo
vivenciar mudancas irrefredveis.3® E a
necessidade, em um cendrio extremo,
violento em varias camadas, que promove
a deformacdo, o bizarro, o grotesco. O
corpo fisico ndo é mais um corpo, mas o
receptaculo de forgas
Também no plano concreto da vida, ha
situagdes que podem envolver o CsO:
de esquizofrenia,
sadomasoquismo. Neste ponto, Deleuze
(2007, p- 53) indaga se a “realidade viva
desse corpo podera ser chamada de
‘histeria”. Histeria porque uma sensacao é
presentificada de
determinado nivel de sensacdo com forcas
exteriores. Como uma onda, a sensag¢do
acontece, se expressa e passa. Um érgao é
um Orgdo provisorio que se presta a dar
vazdo a passagem da onda e a acdo da
forca, que vai deslocar o corpo para outro
nivel. Os 6rgaos perdem sua estabilidade
de atuacdo e funcado: é a boca que beija, que
come, que fala, cospe ou vomita. E o uso
temporario do o¢rgao a

na

avassaladoras.

abuso substincias,

no encontro um

servico da
sensacdo, agenciada por uma forga. A
possibilidade de expressdes sdo infinitas,

David Cronenberg (1991). Ainda no cinema; Crimes
of the future (2022), também dirigido por
Cronenberg; Poor Things (2023), dirigido por
Yorgos Lanthimos; e o recente A Substdncia (2024),
dirigido por Coralie Fargeat.
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nesta composicao instavel e transitéria de
um CsO disponivel as for¢as varias: é um
caos geral, mas também um caos gerador:

Deleuze estd chamando a ateng¢do para o
fato de ele [Bacon] ser um pintor das
forcas, da intensidade, ou para a
preeminéncia da for¢a sobre a forma. Além
disso, estd defendendo que, por
apresentar esse trabalho de deformacao
no proprio curso de sua realizacdo, num
entrelacamento belicoso entre acaso e
controle — uma composi¢cdo do caos, um
caosmo —, Bacon pinta nio sé forgas, mas
também o préprio tempo (Machado, 2013,
p.321).

Se é na presenca tempordria e proviséria
que o CsO tem 6rgaos a mercé das forgas,
entdo estd ai também implicada a nogdo de
tempo? Certamente, e podemos observar
esta variagdo temporal em Trés estudos de
dorso masculino (1970):31 “havera um
cronocromatismo do corpo por oposicao
ao monocromatismo da grande superficie
plana. Por o tempo na Figura é a for¢a dos
corpos em Bacon” (Deleuze, 2007, p.55).
Entende-se  por  que corpo
fenomenolégico (corpo vivido, corpo-
proprio, carne-no-mundo) nao da conta de
assimilar de que modo toda sensacdo se
descarrega em uma diferenca de nivel e
passa de um nivel a outro, como um
elétron dando um salto quantico para
outro orbital: a for¢ca é invisivel, mas tdo

(0]

31 A lista de quadros de Francis Bacon citados no
texto, em concordancia com o constante no livro:
Francis Bacon: Légica da sensac¢do. De Gilles
Deleuze Francis Bacon: Logique de la sensation.
2002. Equipe de tradugao: coordenagdo Roberto
Machado. Editora Zahar 2007. pp. 178-183. Tela

intensa que o movimento é inevitavel. Da
mesma maneira, o CsO se desdobra na
“série completa: sem 6rgdos - com dérgao
indeterminado polivalente - com 6rgaos
temporarios e transitérios. [..] Ora, esta
série completa é a realidade histérica do
corpo” (ibid.). E sera pelo fato de que é um
fenobmeno que eclode com violéncia
perturbadora e imediata (sem mediagdes),
irresistivel e insuportavel, que aparece
como algo que abala o corpo de maneira
inconteste, que Deleuze nomeia isto de
histeria? Em grande medida sim, face ao
que escreve Cintia Vieira da Silva:

Pensando as relagdes entre os corpos e as
forcas 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. (Vieira, 2014,
p. 145).

Deleuze possivelmente enxerga a
producdo de Bacon como a expressdo de
um devir violento e irresistivel, uma
transitoriedade, tal qual uma doenca
mental expressada em obra de arte. Outra
maneira de responder, por que Deleuze
chama todo este conjunto de histeria, é que
a semelhancga do que se caracterizavam os
sinais e sintomas de histeria em uma
pessoa, como descrito no século XIX,

47. Triptico, Trés estudos do dorso masculino
(Triptych, Three studies of the male back), 1970.
Oleo sobre tela, cada painel: 198 x 147,5 cm.
Colecdo Kunsthaus, Zurich, Suica.
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estavam os espasmos, as contraturas, as
paralisias, as hiperestesias
hipoestesias, associadas nao,
alternantes ou somatorias, fugazes ou fixas
de acordo com a “passagem da onda
nervosa, de acordo com as zonas de que ela
se apropria ou das quais se retira’
(Deleuze, 2007, p. 55), como acontece nas
Figuras de Bacon. Em segundo lugar, pela
nocdo de hysteresis, que Deleuze (ibid.)
refere a um atraso, um fendémeno de
retardo ou de precipitacdo, como uma
onda sofrendo oscilagbes de postergacao
ou de antecipac¢do na expressao das forc¢as
na Figura. Além disso, histeria pode
remeter a hystéra, que significa Utero.32
Haveria um terceiro sentido para a
“realidade histérica do corpo”: o carater
transitorio da determinacao do 6rgado de
acordo com as forcas que ali se aplicam: é
um surto, uma onda. E ainda uma quarta
observacdo sobre a acdo direta das forcas
sobre o “sistema nervoso”, como se o

ou
ou

histérico fosse um sonambulo, em vigilia e
sem comando sobre o que as forgas
determinam: um “Vigilambulo”. Por fim, o
corpo se percebe como descolado do que
esta presente: “ndo me vejo no espelho,
mas me sinto no corpo que vejo” (Deleuze,
2007, p. 56).

32 Qs sintomas de transtornos fisicos, mentais e
psicoldgicos eram tidos como afec¢des advindas do
tero. Acreditava-se que o Utero mudava de posicéo e
se deslocava para diferentes regi6es do corpo, o que
seria a causa da histeria: “teoria do utero errante”.
Imagine-se a sufocacdo histérica, quando o Utero se
deslocasse em direcdo aos pulmdes, ou taquicardias e
palpitacOes se estivesse em contato com o coragdo. Por
outro lado, a histeria também aparece nos trabalhos de

Quando a questao é a presenca, Deleuze
(2007, p. 57) nos coloca que “presenga, é a
primeira palavra que ocorre diante de um
quadro de Bacon.” Uma presenca histérica,
porque é ao mesmo tempo impositiva, se
impde, e também porque tudo ali ocorre
em excesso: ha um extravasamento de
tudo que ali se presentifica em excesso.
Presenca e  insisténcia, presenca
interminavel. “Insisténcia dos o6rgdos
transitérios que subsistem aos Orgaos
qualificados.” (ibid.). A questdo da histeria
suscita outra pergunta: de que histeria se
trata? Do proprio Bacon, de suas obras, da
pintura ou da arte em geral?

De fato, para Deleuze ha uma relagdo
especial entre a pintura e histeria, porque
“a pintura propoe-se a extrair diretamente
as presencas sob a representacdo, além da
representacdo.” (Deleuze, 2007, p.58). O
sistema de cores tem uma acdo sensorial
imediata no sistema nervoso: “nao é uma
histeria do pintor, é uma histeria da
pintura. Com a pintura, a histeria se torna
arte.” (ibid.). Neste movimento, “a pintura
tem duas maneiras de conjurar essa
histeria fundamental:
coordenadas figurativas da representacao
[...], a arte classica, ou entdo se voltar para
a forma abstrata”. Claramente observamos

conservar as

Freud (2010, p.13). O diagndstico de histeria, que ele
descreve no caso “Dora”, mostra que a paciente
histérica converte em sintomas essas forgas invisiveis
que sua psiqué ndo consegue conter. Deleuze aborda
este e outros casos freudianos na obra O Anti-Edipo
[1972 (2011)], escrita junto a Félix Guattari, onde a
critica a psicanalise da lugar a um novo enfoque, que
0s autores denominam “esquizoanalise”.
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que Bacon foge da representacdo e
canaliza a histeria. Deleuze compara as
duas telas de Inocéncio X: a de Velasquez e
de Bacon: decompde a figuragdo e nao se
entrega ao abstrato. Neste ponto, a
pergunta que Deleuze lanca é se a
canalizacdo histérica na pintura seria
exclusiva da pintura? Ha possibilidade de
outras manifestacdes, como na musica,
poesia e literatura? Pode-se extrair destas
artes a pura presenc¢a? “A musica atravessa
profundamente nossos corpos e nos poe
uma orelha no ventre, nos pulmoes etc. ela
¢ mestra em onda e nervosidade.”
(Deleuze, 2007, p. 60). Sim, a musica pode
tornar 6rgdos polivalentes, mas o nivel de
desprendimento dos corpos, de
imaterialidade, é um tanto mais acima do
que a pintura atinge: “Ela desencarna os
corpos [...].
comeca onde a pintura acaba [..] Ela se
instala nas linhas de fuga que atravessam
os corpos” (ibid.).

De certo modo a mausica

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 producio de
imagens pictdricas, que é sua relagdo com
a sensacdo e, portanto, com 0 corpo.
(Vieira, 2014, p. 165).

Nesse sentido, a histeria é condicdo
necessaria na arte; é o cenario de
extravasamento das

forcas que

expressam na materialidade do concreto:

se

“com o pintor, histeria se torna pintura”
(Deleuze, 2007, p. 58).

Consideracgdes finais: pintar as forgas?

No capitulo 8, ponto de chegada da analise
artigo, (2007, p.62).
abandona a ideia de uma hierarquia entre
as diferentes formas de arte - musica e

deste Deleuze

pintura, como vimos na se¢ao anterior - e
assinala o que as artes tém em comum:
“ndo se trata de inventar ou reproduzir
formas, mas de captar forcas”. A tarefa da
pintura é tornar forgas
invisiveis; assim como a da musica é tornar
sonoras as forcas inaudiveis; e a da
literatura trazer as letras o indizivel. Essa
linguagem da arte, tdo propria do humano,
expressa as forcas transformando-as em
sensacgoes:

visiveis as

Uma linguagem levada ao extremo limite,
elevada a poténcia do indizivel, torna
possiveis visdes e audicdes libertas do
empirico, visdes e audi¢des superiores,
puras, capazes de ver o invisivel e ouvir o
inaudivel, tornando o escritor um vidente
(voyant) e um ouvinte (entendant), alguém
que vé e ouve algo grande demais, forte
demais, excessivo. O escritor vé e ouve nos
intersticios, nos desvios da linguagem com
um objetivo critico e clinico: captar forgas,
tornar sensiveis forcas invisiveis e
inaudiveis, e libertar a vida de uma prisao,
tracar linhas de fuga. (Machado, 2013. p.
212)

A forca tem uma relacdo direta com a
sensacdo: é preciso que a forca se expresse
sobre um corpo, ou ainda, sobre um
fragmento da onda, para que haja
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sensacdo. Daf a importancia da nogdo de
CsO e sua realidade histérica, que se
plasma e deforma pelas forcas
invisiveis, expressa a arte e sua sensacao.
Se um Orgdo se presta a expressar
dominios variados, assim também o fazem
as manifestacdes artisticas. E isso que
permite pintar o grito, isto é, caracterizar
uma expressao sonora por meio da
pintura. O que dizer da sensacdo do
tempo? Como ver a luz do final da tarde no
ballet do fauno de Nijinsky?33

se

Assim como o CsO se desdobra em
multiplas tarefas sob a acao das forcas, a
arte também se manifesta desdobrada: “a
forca insensivel de uma arte parece antes
fazer parte dos dados de uma outra arte:
por exemplo, como pintar o som e até
mesmo o grito (e, inversamente, fazer
ouvir as cores?)” (Deleuze, 2007, p.63). A
questdo do grito articula a relacdo entre
pintura, violéncia e representacao, o que
Deleuze de
pergunta: “Por que Bacon vé no grito um

introduz através uma

33 L'aprés-midi d'un faune foi a
primeira coreografia de Vaslav Nijinsky, estreado
em Paris, em 1912. A musica Prélude a l'aprés-midi
d'un Faune (Prelddio a tarde de um Fauno) é um
poema sinfénico composto por Claude Debussy,
entre 1892 e 1894, baseado no poema de Stéphane
Mallarmé. A estreia dessa musica, na Société
Nationale de Musique, em dezembro de 1894, sob a
direcdo de Gustave Doret é considerada o marco
inicial da musica moderna e um dos expoentes da
musica impressionista.

34 Estudo de uma figura Il (Study for Figure II,
1953). Oleo sobre tela: 199 x 137 cm colegdo
particular, New York, EUA (Pedrosa e Cosenday,
2024, p. 185, Tela 110);

Estudo para a enfermeira no filme Encouracado
Potemkin (Study for the nurse in the Battleship

dos mais elevados objetos da pintura?
Pintar o grito..”. Ndo se trata de dar cores a
um som, mas de colocar a expressao das
forcas que o promove. A pintura tornara o
grito visivel. As forgas que compdem o
grito chegam até a boca: “Quando se grita,
é sempre gracas a forcas invisiveis e
que embaralham todo o
espetaculo, que transbordam até mesmo a
dor e a sensacdao. O que Bacon exprime
dizendo: Pintar o grito mais do que o
horror” (Deleuze, 2007, p. 66). A questdo
se apresenta como uma escolha: pintar o
horror, ou seja, a representacdo do
horrivel, o que de fato suprimiria o grito;
ou pintar o grito, como captura ou
deteccdo das forgas invisiveis. Nesse caso,
o horror se desfaz em insignificancia.

insensiveis

Observamos essa diferenciacdo - pintar o
grito mais do que o horror - em algumas
obras de Bacon expostas no MASP34 De
fato, a sensacdo que temos é a de um grito
que se personaliza, como a forga que
transborda por um orificio, que é a boca da

Potemkin), 1957. Oleo sobre tela, 198 x 142 cm.
Colecdo Stddelsches Kunstinstitut und Stddsche
Galerie, Frankfurt (Pedrosa e Cosenday, 2024, p.
183, Tela 109);

Estudo de uma cabega (Study of a Head), 1952.
Oleo sobre tela, 49,5 x 39,5 cm. Yale Center for
British Art, doagdo Beekman C e Margareth H.
Cannon, New Haven, Connecticut, EUA (Pedrosa e
Cosenday, 2024, p. 179, Tela 107);

Estudo baseado no retrato do papa Inocéncio X,
de Veldzquez (Study after Veldzquez’s Portrait of
Pope Innocent X), 1953. Oleo sobre tela: 152x 118
cm Des Moines Art Center, Nathan Emory Coffin
Collection. Des Moines, lowa, EUA (Pedrosa e
Cosenday, 2024, p. 51, Tela 27)
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Figura. A figura, rosto, nitido,
escondido por detrds de uma cortina, ou
esmaecido e manchado pela técnica
malerisch,
representa; apenas da vazdo a forca
deformante. Na tela Figura sentada,3> que
guarda similitude com o estudo anterior
sobre o papa Inocéncio X, a boca se
contorce no grito, ndo mais escondido
atrads de uma cortina, mas num misto de
horror e gozo, como que apresentando a
destinacdo da deformacdo, do dever
cumprido da Figura, que em seu CsO,
entrega a sensacdo: o devir-animal que
agora devém. Do grito podemos ter a
sensac¢do, mas dos horrores aos quais as
Figuras porventura estejam expostos, nao
temos acesso.

sem

se despersonaliza e nada

Rodrigues (2022, p. 102) analisa os
retratos do papa Inocéncio X, de Bacon, a
luz de uma releitura da producdo de
Velasquez. Nessa reflexdo, o autor ressalta
o papel da violéncia nos quadros de Bacon:
“a distincao deleuziana entre duas formas
de violéncia, uma representativa e outra
sensivel [...]; mais do que destacar das suas
figuras deformadas a auséncia de sentido
da condicao humana, trata-se de extrair
inesperado A
violéncia tem, portanto, um estatuto

delas um vitalismo.”
labirintico em Bacon: se por um lado

deforma a Figura, esbofeteia cabecas e

35 Figura sentada. (Figure Sitting), 1955. Oleo
sobre tela, 152 x 117 cm. SMAK.Stedelijk Museum
Voor Actuele Kunst, Gent, Bélgica. (Pedrosa e
Cosenday, 2024, p. 181, Tela 108).

36 cf. Deleuze, G.; Guattari, F. O Anti-Edipo:
Capitalismo e esquizofrenia I [1972]. Tradugao:

transtorna contornos; por outro, abre
espaco para devires, agenciamentos
magquinicos e fluxos de produc¢do.3®

E muito curioso, mas trata-se de um ponto
de vitalidade extraordindrio. Quando
Bacon distingue duas violéncias, a do
espetaculo e a da sensacdo, e diz ser preci-
SO renunciar a uma para atingir a outra,
trata-se de uma espécie de declaracdo de
fé na vida. (Deleuze, 2007, p.67).

Essa declaracdo de fé na vida, esse ato de
fé vital, pode ser compreendido de duas
maneiras: a primeira é a que aponta
Machado (2009 p. 239): “quando o corpo
visivel enfrenta as poténcias do invisivel, e
lhes dia sua visibilidade, afirma uma
possibilidade de triunfar que ndo possuia
enquanto forcas permaneciam
invisiveis.” A outra é a que nos sugere a
Figura do heroéi-tragico, na medida em que
essa Figura se revela e atinge seu apogeu
na queda. Se Odisseu sofre na guerra de
Tro6ia por 10 anos e demora outro decénio
para retornar a ftaca, a Figura baconiana é
esbofeteada na cabeca, deformada por
forcas invisiveis, mutilada, acoplada a
proéteses, pelo
Debalde, ela procura tracar linhas de fuga
e fica nua diante de uma grande superficie
plana, que ndo a protege, mas a coage.
Assim, neste decaimento, sobrevive e nos
entrega a sensacdo. Sobrevive a forcas de

essas

esmagada contorno...

coordenacgdo Luiz Orlandi. Sdo Paulo: Editora 34,
2011, p. 13. No capitulo I: As maquinas desejantes,
os autores apresentam o “passeio do esquizo”
como modelo da produgdo desejante, algo que
também se poderia confrontar com a pintura de
Bacon.
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isolamento; de acoplamento; de outras
forcas que vibram e ddao a nocao de
mutacdo e passagem do tempo. Sobrevive
como o precipuo elemento que devém
sensacdo. Nao é o herdi-épico, que se
presentifica nas telas representativas, com
seu rosto e presenga, como nas figuras
renascentistas de Botticelli. A Figura de
Bacon é o heroéi-tragico e nos entrega
tormentoso ato de fé na vida de um
sobrevivente, que ali se apresenta em sua
queda: “Quem traz na pele essa marca

possui a estranha mania de ter fé na
vida”.37
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