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  Resumo / O texto explora como Bacon dialoga 

com pintores coloristas como Van Gogh, 

Gauguin e Ce zanne, destacando a modulaça o 

das cores e a relaça o entre figura, contorno e 

fundo. Deleuze identifica em Bacon uma 

"travessia" do mundo ha ptico para o ta til-

o ptico, onde o diagrama assume um papel 

central ao desestabilizar representaço es tradi-

cionais. A ana lise revela como a cor e a figura em 

Bacon transcendem a narrativa, privilegiando a 

sensaça o e a experie ncia visual. O estudo 

tambe m discute a influe ncia do perí o-

do malerisch e a ambiguidade do diagrama na 

composiça o picto rica. 

 

 

Abstract / The text explores Bacon's dialogue 

with colorist painters like Van Gogh, Gauguin, 

and Ce zanne, emphasizing color modulation 

and the interplay between figure, contour, and 

background. Deleuze identifies a "crossing" in 

Bacon's work from the haptic to the tactile-

optical realm, where the diagram plays a pivotal 

role in destabilizing traditional representation. 

The analysis reveals how color and figure in 

Bacon transcend narrative, prioritizing sen-

sation and visual experience. The study also 

discusses the influence of the malerisch period 

and the diagram's ambiguity in pictorial 

composition. 
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Introdução  

As cores sa o sensaço es visuais que nossos 

olhos captam. E seguindo esta diretriz, no 

cap. 15 em “Francis Bacon, A Lo gica da 

Sensaça o”, (Deleuze, 2007), Gilles Deleuze 

(1925-1995) aborda o tratamento 

croma tico na obra de Bacon (1909-1992) 

e traça uma relaça o da cor nos trabalhos de 

Bacon com os pintores coloristas Van Gogh 

(1853-1890), Paul Gauguim (1848-1903) 

e Ce zanne. (1839-1906), e como eles 

explo-ram os recursos no uso das cores. 

Aborda a modulaça o caracterí stica na obra 

de Ce zanne e o contraste da figura e a 

grande superfí cie plana na obra de 

Gauguin que foram certamente inspiraça o 

para Bacon.Sobre os pintores coloristas, 

Deleuze afir-ma que: 

Luz e  tempo, mas o espaço e  a cor. Os 

pintores coloristas tendem a substituir as 

relaço es de valor com relaço es de 

tonalidade, e dar na o apenas a forma, mas 

a sombra, a luz e o tempo atrave s das puras 

relaço es da cor. (Deleuze, 2007, p. 138)  

A cor e  descoberta como uma relaça o 

varia vel, a relaça o diferencial que depende 

todo o resto, ou seja, o frio e o quente, a 

contraça o e a expansa o. A fo rmula dos 

coloristas e : Se essas relaço es foram 

desenvolvidas, aí  voce  tem tudo: a forma e 

o fundo, o claro e o escuro. (Deleuze, 2007, 

p. 139) 

Como vimos em capí tulos anteriores, 

Goethe formulou os primeiros princí pios 

de uma visa o ha ptica contra a concepça o 

newtoniana da cor o ptica. E essa visa o 

ha ptica da cor faz relaça o com oespaço, 

diferente da visa o o ptica da luz-tempo. O 

colorismo pretende extrai essa visa o 

ha ptica da cor-espaço, como vemos em 

Rembrandt (1606-1669) e Vermeer 

(1632-1675).  

  

Filósofo em meditação”, Rembrandt, 1632. “The Glass of Wine”, Vermeer,  1660. 
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Rembrandt, assim como Vermeer explo-

ram esse recurso do uso da cor nessa visa o 

o tica da luz-tempo e da visa o ha ptica da 

cor-espaço. 

Podemos ver nessas imagens a travessia 

das cores com seus tons intermedia rios e 

suas passagens, das quais uma e  matizada 

e a outra pura produzindo uma luz e ate  o 

tempo por esse uso ilimitado da cor.  

A obra de Van Gogh traz outra caracterí sti-

ca no tratamento croma tico  que e  o com-

traste das cores complementares, e sobre 

isso Van Gogh escreve a seu irma o Theo:  

Se as cores complementares sa o conside-radas 

como tendo o mesmo valor... Sua justa oposiça o 

as elevara  a uma intens-idade ta o violenta que 

os olhos humanos quase na o podera o suportar 

essa visa o. (Cf. Deleuze, 2007, nota, p. 88).  

E, sobre isso, Merleau-Ponty nos lembra: 

Cada cor que vemos na natureza provoca uma 

repercussa o, ou seja, a visa o da cor 

complementar, e essas complementares se 

excitam. E  preciso enta o fazer figurar nele na o 

apenas um verde, se as da relva, mas tambe m o 

vermelho complementar que o fara  vibrar. 

(Merleau-Ponty, 2013, p. 84). 

              

    

Toda obra de Ce zanne e pautada pela 

modulaça o das cores, ou seja, a passagem 

de um tom para outro. E como se da a 

modulaça o na obra de Ce zanne? e como 

Bacon explorou esse recurso no seu 

trabalho? Para Deleuze essa modulaça o 

com toques distintos puros foi uma 

invença o ce zanianna para atingir o sentido 

ha ptico da cor, ou seja, a sensaça o.  

E sobre essa sensaça o perseguida por 

Ce zanne, Merleau-Ponty cita que:  

Ao abandonar o desenho, Ce zanne teria se 

entregado ao caos das sensaço es. Ora, as 

sensaço es fariam inverter os objetos e 

sugeririam constantemente iluso es, como 

o fazem a s vezes – por exemplo a ilusa o de 

um movimento dos objetos quando 

movemos a cabeça. (Merleau-Ponty, 2013, 

p. 85) 
  “Família Rolin”, 

Van Gogh, 1888. 

“Terraço do café”, Van Gogh, 1888. 
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 Cézanne evitava fundir dois tons, preferia 

uma sucessa o de cores indo do quente ao 

frio e evitava o contraste das luzes brancas 

e as sombras pretas. Para ele e  “na 

modulaça o das cores que explicam a 

unidade do conjunto, a divisa o de cada 

elemento e a maneira como cada uma age 

sobre os outros”. (Deleuze, 2007, p. 144). 

Em Ce zanne essa modulaça o se da  parti-

cularmente nas paisagens e na natureza 

morta.             

Na obra de Gauguin a modulaça o se perde, 

a grande superfí cie plana e a figura na o se 

comunicam. Ce zanne criticava Gauguin 

exatamente por lhe ter roubado sua 

“pequena sensaça o”, desconhecendo o 

problema da passagem dos tons.  

 

Mont Sainte-Victoire (“Monte Santa Vitória”, Cézanne, 1902-1904). 
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“Arearea”, Paul Gauguin, 1892. 

 

“Mulheres do Taiti”, Paul Gauguin, 1891. 

 

 

 

 

 

 

Para Deleuze, Bacon foi o grande colorista 

desde Van Gogh e Gauguin. Na obra de 

Bacon existe uma variaça o croma tica de 

tons matizados que formam o corpo da 

figura, e os tons puros formam o suporte 

da grande superfí cie plana. “Todo o 

problema da modulaça o esta  na relaça o da 

mate ria, da carne e as grandes superfí cies 

uniformes”. (Deleuze, 2007, p. 142). 

Podemos perceber essa modulaça o nas 

figuras em contraste com as superfí cies 

planas, a modulaça o da cor tende a 

eliminar as relaço es de valor, o 

claro/escuro e o contraste da sombra e luz, 

como vemos nesses dois auto retratos de 

Bacon. 

“Auto retrato”, 

Francis Bacon, 1973. 
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“Auto Retrato, Francis Bacon, 1978 

Deleuze aponta uma cata strofe na fase 

“malerisch” de Bacon, ou seja, os desafios 

dos pintores, quando os tons matizados 

ve m obscurecer o quadro, quando os tons 

se confundem e caem numa “grisa lia”. E 

analisa: 

Os tons matizados parecem formar apenas 

uma mistura ou uma fusa o que vem 

obscurecer todo o quadro. A cortina 

sombria cai para preencher a profundi-

dade que separa dois planos, o da figura e 

do fundo. (Deleuze, 2007, p. 142).  

 

 

“Figura”, Francis Bacon, 1951 

Bacon, assim como Ce zanne, na o estabe-

lece um corte entre os sentidos e a 

intelige ncia. Buscam a sensaça o e 

procuram escapar dos cliche s. Nesse 

sentido se aproximam do contempora neo 

e colocam “a intelige ncia, as ideias, as 

cie ncias, a tradiça o em contato com o 

mundo”. (Merleau-Ponty, 2013, p. 86). 

 

De que travessia se trata? 

"O capí tulo 15 da obra Francis Bacon, 

Lógica da sensação, objeto de investigaça o 

do presente texto, nos instiga a pensar 

sobre que travessia Francis Bacon realiza, 

a  luz da observaça o de Gilles Deleuze. Este 

fragmento, grosso modo, abrange dois 

grandes to picos: a figura e a cor e suas 
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relaço es com elementos presentes na 

composiça o pictogra fica do pintor: Figura; 

contorno; fundo. Mas por que o filo sofo 

expressa haver uma travessia neste ponto? 

Partindo de onde e indo para aonde o 

pensador enxerga no horizonte da 

produça o artí stica de Bacon uma mudança 

de paradigma? Mais do que respostas, 

pretendemos abrir acesso para possibi-

lidades de reflexa o. 

Inicialmente, Deleuze retoma o capí tulo 

anterior: expressa que um grande pintor, 

entrega em sua tela, elementos pregressos 

da histo ria da pintura: na o necessita, 

entretanto, apresentar nenhuma 

linearidade histo rica, mas afirma que 

carrega, em si e de forma livre, um resumo 

de perí odos pregressos, como podemos 

depreender de “A recapitulaça o histo rica 

consiste em paradas e passagens que 

extraem ou recriam uma seque ncia livre.”. 

(Deleuze, 2007, p.135). 1 Assim o faz, para 

no para grafo seguinte afirmar que “Bacon 

e  antes de tudo um egí pcio” (idem). A 

bomba stica revelaça o, que viria de 

encontro a  vanguarda do pintor 

contempora neo, esta  no fato de que Bacon 

apresenta na sua produça o, geralmente, a 

triangulaça o figura-contorno-fundo, num 

mesmo plano de visa o, com nenhuma ou 

apenas uma parca profundidade. Esse 

modelo aproxima Bacon dos egí pcios, 

porque ha  uma frontalidade das figuras e 

 
1 DELEUZE, Gilles. Francis Bacon. Lo gica da 
sensaça o. Francis Bacon: Logique de la sensation. 
2002. Equipe de traduça o: coordenaça o Roberto 
Machado. Editora Zahar 2007 e que doravante 

ha  tambe m a falta de perspectiva, o que 

coloca ambos no plano de visa o ha ptica.2 

Na o que a pintura ali esteja para ser 

tocada, mas a sensaça o visual esta  algo 

sensorial que remete ao tato. 

“A forma na o e  mais esse ncia, tornou-se 

acidente, o homem e  um acidente. O 

acidente introduz um entre-dois-planos no 

qual ocorre a queda.” (ibidem).   O fundo se 

recua um pouco: na o e  uma perspectiva, 

mas uma diferença minimamente 

quantitativa, mas qualitativa.  Deleuze 

chama essa noça o de uma “profundidade 

magra”, para reforçar que na o e  uma 

perspectiva, mas sim um pequeno 

distanciamento da figura-e-fundo. Este 

distanciamento produz de imediato, um 

efeito de ruptura no plano ha ptico. 

Primeiramente, porque “deixa de ser o 

limite comum da forma e do fundo no 

mesmo plano (a a rea redonda, a pista).” 

(Deleuze, 2007, p.136). Em segundo lugar, 

porque a a rea redonda e  substituí da pelo 

cubo e seus ana logos. Essa queda da figura 

e essa substituiça o da forma redonda pelo 

cubo permitem que a forma se transmute: 

no cubo, a figura esta  num molde, o que 

passa a ser o “contorno orga nico da forma”.  

Estaria aí  a primeira proposta de 

travessia? Deleuze sinalizando que Francis 

Bacon se afasta do mundo ha ptico, no qual 

a figura-contorno-fundo esta o bem estabe-

lecidos, com um pequeno distanciamento 

sera  abreviada para DELEUZE 2007 seguida da 
numeraça o do capí tulo ou para grafo e da(s) 
pa gina(s). 
2 Do grego haptiko s: Relacionado ao tato. 
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da figura, sem perspectiva, para inaugurar 

a experie ncia do mundo ta til-o ptico3? 

Podemos pensar que sim, e a sustentaça o 

deste argumento e  que a forma e  tangí vel 

em primeiro plano, como e  sempre no 

plano ha ptico, entretanto, passa a emergir 

um mundo o ptico, pela luz – que passa a 

dar uma claridade a  figura, mas tambe m 

pela dissoluça o da forma, que se apresenta 

sombreada, dissoluta, malerisch4, semi-

acobertada ou obscurecida pela cor. A 

figura perde a tangibilidade e se afasta do 

plano de visa o ha ptico. Notadamente a 

perda de contorno e o surgimento do 

molde _ essa afetaça o da figura-e-fundo _ 

fazem emergir o horizonte de visa o ta til-

o ptico. Estaria aí  um retorno a  

representaça o ou a  narraça o? Deleuze nos 

descreve que na o: “Figuraça o e narraça o 

na o passam de efeitos, pore m invadem 

cada vez mais o quadro.” (ibidem) 

Se a travessia a que Deleuze se refere 

estaria na passagem do mundo ha ptico 

para o mundo ta til-o ptico, no §4 se 

descortina outra possibilidade: “Mas e  

tambe m o mundo ta ctil-o tico e o mundo 

o tico puro que na o sa o pontos de parada 

para Bacon” (ibidem). A travessia esta  

tambe m em como agora o diagrama se po e. 

 
3 Na traduça o utilizada para esta pesquisa, no texto 
encontra-se grafado mundo ta ctil-o tico. 
Entretanto, o texto foi traduzido no perí odo de 
implantaça o do atual Acordo Ortogra fico da Lí ngua 
Portuguesa, aprovado em 12/10/1990 e concluí do 
no Brasil em 31/12/2015, conforme o Decreto 
7875/82. A despeito de o texto fonte utilizar a 
expressa o ta ctil-o ptica, optamos pelo uso da 
expressa o ta til, devido a  norma ortogra fica atual e 
o ptico, ao inve s de o tico, como no texto, tanto pela 

O diagrama manual assume o papel de 

desfazer as conexo es ta teis e as 

coordenadas o pticas: porque tende ao 

branco e promove certa sensaça o de 

limpeza, ou quando tende para o negro, se 

dissolve em uma quase confusa o, se 

imiscuindo aos tons escuros ou com as 

sombras do perí odo malerisch. Enta o, a 

transiça o a que Deleuze se refere poderia 

estar na utilizaça o do recurso do diagrama 

como elemento paradoxal? Em larga 

medida sim: por um lado cria uma 

“atmosfera aconchegante” por outro 

entrega justamente o contra rio, de 

maneira ambí gua.  

 o diagrama na o constitui uma zona 

relativa de indiscernibilidade ou de 

indeterminaça o objetiva. O diagrama, de 

absoluta pote ncia, funciona como ponto de 

parada, mas que aponta e se cerca de uma 

agitaça o maior, um repouso cercado pela 

maior agitaça o, ou que cerca, ao contra rio, 

a vida mais agitada. (Deleuze, 2007, 

p.137).  

O diagrama tem o papel de varrer o mundo 

o ptico e ta til-o ptico da questa o, e trazer a 

cata strofe; o acaso; o acidente para a tela. 

“E  uma zona frene tica onde a ma o na o e  

mais guiada pelo olho e se impo e a  visa o 

como uma outra vontade” (idem). Talvez a 

questa o da norma ortogra fica, como pela distinça o 
vernacular: o tico esta  ligado aos feno menos da 
audiça o (otorrinolaringologista, otoscopia e.g.) e 
o ptico, esta  ligado aos feno menos da visa o 
(ortopticista, optometria e.g.) 
4 Te cnica de pintura na qual o artista utiliza-se 
instrumentos como lixas, vassourinhas, panos, pra 
borrar ou dissolver contornos ou preciso es de 
traços. 
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travessia a que Deleuze se refira seja o 

catastro fico papel que o diagrama passa a 

representar, corrompendo a forma ba sica 

de figura-contorno-fundo? 

Enquanto a figura se esmaece no perí odo 

malerisch, obnubilada em contornos cada 

vez mais imprecisos, afeita agora a um 

molde, afastada de qualquer represen-

taça o ou narrativa, mesmo tendo sido 

alçada do mundo ha ptico para o mundo 

ta til-o ptico, a que se presta agora o 

diagrama? Haveria algum acoplamento 

entre a figura e o diagrama que sinalizasse 

a travessia? Talvez a resposta esteja na 

transversalidade, como Deleuze propo e na 

obra Proust e os signos, quando capta da 

literatura de Proust, que apresentar a  

visa o, por meio da arte, e  tarefa 

desconcertante. 

Fazer ver e  impor a algue m a contiguidade 

de um espeta culo estranho, abomina vel, 

hediondo. E  na o apenas impor-lhe a visa o 

dos vasos fechados e contí guos, objetos 

parciais entre os quais se esboça um 

acoplamento contranatureza, mas tam-

be m tratar esse algue m como se ele 

pro prio fosse um desses objetos, um 

desses lados contí guos que devem 

comunicar-se transversalmente. (Deleuze, 

2003, pp. 133-134) 

O diagrama, esmiuçado no capí tulo 12 da 

obra Francis Bacon, Lógica da sensação, 

aqui sofre a metamorfose para na o um 

protagonismo que substituí sse a Figura, 

mas que se reveza a esta na captura do 

olhar: “ele opera um revezamento” 

(Deleuze, 2007, p.137). O diagrama, so  

aparentemente ocupa todo o quadro, e, 

mesmo no perí odo malerisch, na o ocupa 

mais a superfí cie, mas sim, a profundidade. 

O exemplo e  o da cortina, que quando visa 

o primeiro olhar, parece estar na superfí cie 

e diante da figura, mas quando se observa 

as extremidades da tela, se observa que ela 

esta , de fato, entre os dois planos: por 

preencher a profundidade magra, ela 

“permanece localizada”. Assim sendo, a 

travessia de Bacon tambe m se opera no 

papel que assume o diagrama, por conta 

dos efeitos que o ultrapassam: “pote ncia 

manual desenfreada” (Deleuze, 2007, p. 

138), o diagrama transita entre o 

horizonte ha ptico e ta til-o ptico, em suas 

relaço es com a cor. E  na mediaça o entre os 

tons quentes e frios, da dia stole e sí stole, 

no claro e escuro, que o diagrama age 

como modulador da figura, do contorno e 

das grandes superfí cies planas. “Em todo o 

quadro, o diagrama e sua intrusa o manual 

tornam possí vel o sentido ha ptico da cor.” 

(idem). 

A travessia de Bacon supo e que, 

sobrevivendo ao perí odo malerisch, no 

qual beirava se lançar ao mundo o ptico, 

retomar a perspectiva a  maneira de 

Gauguin e assim ceder a  representaça o e 

narrativa, nada disto acontece: Bacon 

deixara  a profundidade magra valer-se por 

si mesma e descortinar as possí veis 

relaço es entre os dois planos no horizonte 

ha ptico como assim se po e. Nas palavras 

de Deleuze, a travessia culmina assim: 

a cortina sombria cai, mas para preencher 

a profundidade magra que separa os dois 

planos, o primeiro plano da figura e o pla-
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no de fundo, a grande superfí cie plana, e, 

portanto, para induzir a relaça o harmo nio-

sa entre os dois, que mante m, em princí -

pio, sua claridade. (Deleuze 2007, p. 142). 
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