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Da reversao do platonismo: como funciona uma imagem fotogrziﬁca?l
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Resumo

Se ¢ verdade que disjuncdo entre signos lingiiisticos e elementos plasticos e que a
equivaléncia entre a semelhanga e a afirmagao consistiam nos dois pdlos de tensdo da
pintura classica, poderiamos também perguntar: ndo existe — e a critica de Sontag a
Arbus nao nos despistaria — também um olhar fotografico cldssico ainda devedor das
relagdes identificadas por Foucault na pintura pré-moderna? E preciso antes admitir que
uma imagem fotografica nada quer dizer se ndo considerada como um agenciamento
ligado a outros agenciamentos. Trata-se de saber como uma imagem funciona, como a
fotografia abre-se ao devir-outro do simulacro, negando-se a interpretagdes em um jogo
de reversibilidade.

Palavras-Chave
Filosofia da imagem; Fotografia e simulacro; Reversao do platonismo.

1. Da cartografia, da decalcomania e da imagem enquanto devir

“(...)/ Naquele tempo de dantes ndo havia limites/ para ser./ Se
a gente encostava em ser ave ganhava o/ poder de algar./ Se a
gente falasse a partir de um corrego/ a gente pegava
murmurios./ N2o havia comportamento de estar./ Urubus
conversavam sobre auroras./ Pessoas viravam arvore./ Pedras
viravam rouxinodis./ Depois veio a ordem das coisas e as
pedras/ t€m que rolar seu destino de pedra para o resto/ dos
tempos.” Manoel de Barros

Segundo defini¢do de Gilles Deleuze e Félix Guattari, um rizoma ¢ um sistema
cuja forma de escrita expressa-se pela subtragio do Gnico a multiplicidade®, por capturas

de codigos e pelo singrar das linhas de fuga. Fazer rizoma € operar por cartografias e a

! Exemplo: Trabalho apresentado ao (NP-FT) NP Fotografia: Comunicagdo e Cultura, do VIII Encontro dos Nucleos
de Pesquisa em Comunicagdo, evento componente do XXXI Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagao.

2 Mestrando do PPGCOM-UFPE, email: pauloiam07@hotmail.com

3 Principio condensado na formula (n-1). “Na verdade ndo basta dizer Viva o multiplo, grito de resto dificil de emitir.
Nenhuma habilidade tipografica, lexical ou mesmo sintatica serd suficiente para fezé-lo ouvir. E preciso fazer o
multiplo, ndo acrescentando sempre uma dimensao superior, mas, ao contrario, da maneira mais simples, com forca
de sobriedade, no nivel das dimensdes de que se dispde, sempre n-1 ( é somente assim que o uno faz parte do
multiplo, estando sempre subtraido dele).” (DELEUZE; GUTARRI, 1995, p. 14-15). A formula elucida com
precisdo a dificuldade de apreender os enunciados foucaultianos, por exemplo, como sabido, estruturados por
negagdes continuas de postulados: “(...) ele (Foucault) trabalha com um método totalmente diferente do método de
‘teses’. Ele se contenta em sugerir o abandono de um certo numero de postulados que marcaram a posigao tradicional
da esquerda”, comenta Deleuze sobre “Vigiar e Punir”. (DELEUZE, 2006, p. 34)
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natureza desejante desse principio cartografico ¢ a propria edificacdo de uma realidade
de puros devires, “a0 mesmo tempo (e indissociavelmente) material, semiotica e
social” (ROLNIK, 2006, p. 46). O namoro da orquidea e da vespa... A Pantera Cor-de-
rosa fazendo rosa seu territério... Imagens de um devir animal. Devir coisa. Devir
mundo. Sdo imagens para um rizoma. Mas o que ¢ uma imagem fotografica? O que ela
nos quer dizer? Que lugar quer ocupar?

As perguntas, dever-se-ia responder: uma imagem fotografica nada quer dizer se
nao considerada como um agenciamento ligado a outros agenciamentos. Dever-se-ia
também afirmar: uma fotografia ¢ um corpo sem 6rgdos onde ndo cabem o significante
nem o significado, onde ndo se procurard compreender alguma coisa. Como afirmam
Deleuze e Guattari, trata-se antes de saber como uma imagem funciona, como ela
conecta a sua multiplicidade a diferentes multiplicidades, ou, ainda, com que corpos
sem Orgdos uma imagem faz convergir o seu proprio corpo sem 6rgdos. (DELEUZE;

GUTTARI, 1995, p. 12)

Digressao 1

Um devir ¢ um afeto, um encontro de corpos sem significados, juizos,
hierarquias ou atribui¢cdes. Devir ¢ seduzir. Fala-se de capturas de cédigos, de
performances, de roubos operados pelo desejo. A orquidea e a vespa namoram, uma se
reterritorializando sobre a desterritorializagdo da outra, uma capturando uma diferente
multiplicidade e deixando, ao mesmo tempo, que sua realidade seja capturada. A
orquidea se contagia pela vespa, adotando seu territorio, suas velocidades, suas cores. A
vespa, por sua vez, devém orquidea, transforma-se num parceiro sexual que ird, mais a
frente, ampliar a reterritorializacdo da flor. Nesta imagem, ndo ha, portanto, uma
imitagdo ou falsealmento. O que ha ¢ um agenciamento orquidea-vespa, um “devir-
vespa” da orquidea e um “devir-orquidea” da vespa, que “empurra a desterritorializacdo
cada vez mais longe”. (Ibid, p.19) E, pois, nessa direcdo, que “a orquidea nio reproduz
o decalque da vespa”, mas “compde um mapa com a vespa no seio de um rizoma”.
(Ibid, p.22).

Digressao 2

O mesmo acontece com a Pantera Cor-de-rosa, personagem de Blake Edwards.
A Pantera pinta os muros de rosa para que passe desapercebida. Ela faz seu mundo
devir-rosa, para nao se deixar capturar, para criar linhas de fuga, para devir-

imperceptivel. = Fazer como a Pantera Cor-de-rosa, fazer como o camaledo.
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Acrescentam Deleuze e Guattari: a relacdo de devir ndo acontece apenas segundo um
modelo arborescente direto, mas também segundo um modelo “a-paralelo”, através de
“comunicagOes transversais entre linhas diferenciadas” (Ibid, p. 20), como € o caso dos
virus e das transferéncias genéticas entre as espécies nao alinhadas. A orquidea e a
vespa efetuam uma evolugdo a-paralela, antes de um mimetismo direto que reduziria
logicas rizomaticas a relagdes entre semelhangas platonicas. A Pantera Cor-de-rosa
atualiza a sabedoria das plantas: “escrever, fazer rizoma, aumentar seu territorio por
desterritorializagdo, estender a linha de fuga até o ponto em que ela cubra todo o plano
de consisténcia em uma maquina abstrata” ( Ibid, p. 20) . Em outras palavras, a Pantera
faz do mundo um mundo comunicante, eliminando o que a impede de ser afetada e o
que impede que os afetos a facam crescer, fugir ao desmobilizar o verbo ser. Errante,
nomade, ela ¢ livre porque seu devir-mundo assegura: ndo ha nada a ser escondido.(Fim

da digressao 2)

Eis porque se afirma que nessas relagdes acima ndo ha decalques, mas mapas. A
logica do decalque consiste em reproduzir algo ja dado, sobrecodificar codigos seguindo
um uma hierarquia pré-existente: logica da arvore. (Logica da fotografia? Certamente
ndo.) “Tanto na lingiiistica, quanto na Psicandlise”, o tal modelo arboreo, “tem como
objeto um inconsciente ele mesmo representante, cristalizado em complexos
codificados” (Ibid, p. 21). J& o mapa ancora sua experimentagdo em um plano de
imanéncia, no real, no devir, operando portanto como rizoma: aberto as linhas de fuga,
conectavel, performatico, reversivel, mével. “Um mapa € uma questdo de performance,
enquanto que o decalque remete sempre a uma presumida ‘habilidade’ (Ibid, p. 22).
Mas ha também a ressaca cartografica, afinal nao € possivel também que um mapa seja
imitado, que as linhas de fuga tornem-se redundantes e reatualizem o que buscavam
desestruturar, que o rizoma se estratifique, que a mobiliza¢do significante
sobrecodefique o mapa? “Vejam s6 a Psicandlise e a Lingiiistica”, apontam Deleuze e
Guattari, uma s6 tiraram decalques do inconsciente e da linguagem, “com todas as
traicdes que isso supde” (Ibid, p. 23) . O decalque atrai o objeto de imitagdo, o traduz
em redundancias a partir de seus “impasse e bloqueios”. “Sigam o eixo, estagio genético
ou destino estrutural e seu rizoma serd quebrado” (Ibid, p.23), sentenciam. Eis o fim do
rizoma: vive-se ¢ fala-se, mas sem saidas, sem fugas, sem desterritorializagdo, sem
desejo. E por isso, pois, necessario que essa “fotografia gerativa”, esse dominio do

significante sobre as relagdes seja, numa tréplica, projetado novamente sobre o mapa
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para que essa tarefa faca emergir os impasses, os retomando, retrilhando-os sobre novas
linhas de fuga. A poténcia de desterritorializagdo pode mesmo ser uma poténcia
subsistente ao proprio dominio significante, aos destinos arboreos: as linhas operaram
em todos os lugares, recriando rizomas nos subterraneos da estratificagdo, da mesma
maneira que, como no rizoma, um principio fascista estd sempre pronto a se manifestar.
Na filosofia dos devires a imagem fotografica torna-se simulacro, agenciamento.
Isso implica afirmar que ela deixa de ser um referente de um mundo qualquer, algo a ser
interpretado ou traduzido, o que transforma a famosa sintese lacaniana — “apesar de os
animais serem capazes de apresentar como verdadeiro o que ¢ falso, somente os homens
(entidades que habitam o espaco simbolico) s@o capazes de apresentar como falso o que
¢ verdade” (ZIZEK, 2003, p. 34) em: o mundo se da para todos, e so se da, como
agenciamentos, como imagens em relacdes de similitude. Nas palavras de Michel
Foucault, “consiste em ndo mais tratar os discursos”, (na nossa investigacao, dir-se-ia
“as fotografias”), “como conjuntos de signos (elementos significantes que remetem a
conteudos ou a representacdes), mas como praticas que formam sistematicamente os

objetos de que falam” (FOUCAULT, 1997, p. 56).

2. Da reversao do platonismo

“(...)Sinais valem palavras,/ palavras valem coisas,/ coisas nao
valem nada./ Entender ¢ um rapto,/ ¢ o mesmo que
desentender./ (...)Entender me seqiiestra da palavra e de coisa,
arremessa-me ao coragdo da poesia(...)/ Nao construi as

pirdmides. Sou Deus.” Adé¢lia Prado

Susan Sontag (2004, p. 53), sobre o trabalho da fotografa nova-iorquina Diane
Arbus preconiza: sdo imagens que banalizam o grotesco. Segundo a ensaista, os temas
excéntricos e disformes das fotografias de Arbus nos levariam a uma gradual

assimilagdo do repugnante e do bizarro. Sontag lamenta em seu engajamento platonico*:

4 0 julgamento de Sontag nos remete a critica dialética que nega as imagens um estatuto estabelecido para além do
“verdadeiro” ou do “falso”. Como afirma Gilbert Durand, Sontag ignora que “a imagem pode se desenovelar dentro
de uma descri¢do infinita e uma contemplagdo inesgotavel. Incapaz de permanecer bloqueada no enunciado claro de
um silogismo, a imagem propde uma ‘realidade velada’ enquanto a ldgica aristotélica exige ‘claridade e diferenga’”
(DURAND, 2000, p. 10)
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“a familiaridade com o horrivel refor¢a a alienacdo, tornando a pessoa menos apta a
reagir na vida real’”. (Ibid, p. 53)

No discurso de Sontag ecoa o pensamento de Platdao, para quem a arte € mimeésis,
imitagdo. A condenacdo ndo hesita: no platonismo a ‘“arte ¢ aparéncia de uma
aparéncia” (HAAR, 2007, p. 15), situando-a, portanto, “no terceiro nivel de
distanciamento em relagdo a verdade”. (Ibid, p.15). Como reflete Michel Haar, Platdo
destina a arte a fun¢do de um decalque, no qual nem a competéncia mimética ¢ levada
em consideragdo. “Basta, para ‘produzir’ deste modo, pegar um espelho e ‘passea-lo em
todos os sentidos’”, e eis surgidas as aparéncias de um objeto qualquer. (Ibid, p. 17) “O
artista ¢ definido como um pseudoprodutor, como um produtor cego de puras e simples
aparéncias”(Ibid, p. 17). Haar utiliza o exemplo da cama, presente no “Livro X” de “A
Reptiblica”: se um pintor obtém uma cama , um marceneiro € capaz de produzir
verdadeiramente uma cama, mesmo que ndo seja capaz de fazé-la coincidir com a
Forma ou a Idéia da cama. Por isso se afirma que o circo do artista ¢ o mais baixo e
distante de todos, € um simulacro.

Segundo Platdo, a Idéia da cama, sua natureza (eidos), ¢ presidida por trés
agentes: o deus (aquele que guarda a identidade das coisas e “deixa aparecer sua
natureza”); o artesdo (aquele que produz, a partir dessa Idéia origindria, um objeto
contingente, mas de uso legitimo) e o pintor (subprodutor de objetos sem utilidade e
limitados pela cor, pelo suporte e pelo angulo da representagdo). “O ‘imitador’ ¢ aquele
que preside a este terceiro grau de afastamento em relagdo a verdade. Ele merece o
nome de ‘operario da imagem’, pois ndo propde-se a representar uma cama tal qual ¢,
mas tal qual parece”, (Ibid, p. 19 ) sintetiza Haar.

Para Gilles Deleuze, assim como para Nietzsche, a linha de fuga manifesta-se
pela reversdo do platonismo. Nao se trata, porém, de recusar o mundo das aparéncias e
das esséncias, mas de reverter a motivacdo platdnica, deixando-a manifesta,
“encurralando-a.” (DELEUZE, 2007, p. 259) Mundo inteligivel e mundo sensivel, idéia
e imagem, modelo e simulacro. Segundo Deleuze, esses dualismos nido guardam a
mesma significagdo nem revelam o verdadeiro projeto da filosofia platonica: “assegurar

o triunfo das copias sobre os simulacros, de recalcar os simulacros, de manté-los

5 . . . . .~
Grifo nosso. Sontag admite que o objeto fotografado subverte — cria uma nova moral - porque ganha a condig¢do de
imagem - "a realidade ¢ usurpada pela imagem", “a imagem banaliza...”. A mobiliza¢do platonica toma sempre a
imagem como uma acdo a posteriori (associada a a¢ao de fotografar, de reproduzir, comercializar... ) ¢ ndo como o
«

ponto de partida, ou podlo essencial na nossa relagdo com o mundo, tal como a ensaista chega a reconhecer: “a
realidade sempre foi interpretada por meio das informagdes fornecidas pelas imagens”. (SONTAG, 2004, p. 169)
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encadeados no fundo, de impedi-los de subir a superficie”. (Ibid, p. 262) As copias, sdo,
portanto, detentoras de uma semelhanca, de uma fundamentacdo bem estabelecida,
enquanto os simulacros, distando em terceira posicao da natureza, sdo ‘“falsos
pretendentes, construidos a partir de uma dissimilitude” (Ibid, p. 262) perversa e
essencialmente desviante.

Copias-icones, Simulacros-fantasmas, sdo duas espécies de imagens com
estatutos diferentes. Copias inserem-se na ordem da semelhanca, sendo boas imagens,
medidas por sua identidade essencial com a Idéia: “a identidade superior da Idéia que
funda a boa pretensdo das copias e funda-a sobre uma semelhanca interna ou derivada”
(Ibid, p. 262). J& os simulacros pretendem-no “gracas a uma agressdo, de uma
insinuacao, de uma subversao, ‘contra o pai’ e sem passar pela Idéia”. Simulacro, devir,
mobilizacdo desejantes e seducdo sdao palavras congénitas, de “pretensdo nao fundada,
que recobre uma dessemelhancga assim como um desequilibrio”. (Ibid, p. 263) Nao se
fala de uma diferenca de grau de semelhancgas (uma cama pintada ndo ¢ mais ou menos
semelhante a cama produzida pelo marceneiro), mas uma diferenca de natureza: “a
copia ¢ imagem dotada de semelhanga, o simulacro, uma imagem sem semelhanca”.
(Ibid, p. 263) Deleuze recorre ao catecismo para esclarecer a no¢do de simulacro. Pelo
catecismo aprendemos: Deus fez o0 homem a sua imagem e semelhanga... pelo pecado
perdemos a semelhanca, mas preservou-se a imagem. “Tornamo-nos simulacros,
perdemos a existéncia moral para entrarmos na existéncia estética” (Ibid, p. 263). O
simulacro constréi-se sobre uma diferenca ndo relacionada a Idéia, ao modelo do
Mesmo, como ¢ o caso das copias. A existéncia do simulacro ¢ demoniaca, a-paralela,
rizomatica porque interioriza uma dissimilitude, ndo recorrendo ao modelo Mesmo,
mas, ao contrario, a um modelo do Outro, que apesar da preservacao de um “efeito” de
semelhanga exterior, potencializa uma “dessemelhanca interiorizada”. (Ibid, p. 263)

Conforme aponta Platdo, a copia ¢ uma imitagdo “melhor” porque reproduz o
modelo “em funcao das relagdes e proporgdes constitutivas da esséncia” (Ibid, p. 263) A
boa copia guarda uma “opinido justa”, um saber, é produtiva, portanto. Improdutivo é o
simulacro, incapaz da “opinido justa” ou de um saber, por implicar “grandes dimensodes,
profundidades e distancias que o observador ndo pode dominar” (Ibid, p. 264). Para

Deleuze, o observador ¢ implicado no simulacro, faz parte dele, transformando-o

segundo seu ponto de vista.
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Ha no simulacro um devir-louco, um devir ilimitado como o do Filebo em que
“0 mais ¢ 0 menos vao sempre a frente”, um devir sempre outro, um devir
subversivo das profundidades, habil a esquivar o igual, o limite, 0 Mesmo ou o
Semelhante: sempre mais € menos ao mesmo tempo, mas nunca igual

(DELEUZE, 2007, p. 264)

O platonismo quer estratificar, impor limites ao devir do simulacro em fung¢do do
icone fundado sobre a semelhanga essencialista. Como afirma Deleuze, estabelece-se
uma filosofia dominada pelas copias-icones e determinada pela “relag@o intrinseca” do
objeto com o “modelo ou fundamento”, em detrimento das relagcdes extrinsecas a ele.
Portanto, “a copia platonica ¢ o Semelhante”, marca a exclusdo do diferente, do
excéntrico, em privilégio de uma realidade transcendente, de uma finalidade superior,
de um referente hierarquico. (Ibid, p. 265) O projeto de “reverter o platonismo” leva em
consideracdo o poder subversivo dos simulacros ao “afirmar seus direitos entre os
icones ou as copias”. (Ibid, p. 265) “O simulacro ndo ¢ uma copia degradada, ele
encerra uma poténcia positiva que nega tanto o original, como a copia, tanto o modelo
como a reprodugdo”. (Ibid, p. 267) Poténcia do Diferente, 0 mesmo e o semelhante
sendo simulados quando essa “simulacdo ¢ o proprio fantasma, isto €, o efeito do
funcionamento do simulacro enquanto maquinaria, maquina dionisiaca”.( Ibid, p. 268)
O simulacro preserva semelhangas e identidades, ndo por um efeito de exterior, mas por
se estabelecer “sobre as séries divergentes” (Ibid, p. 268) a por complica-las no caos de
um eterno retorno. O simulacro efetua a “incompossibilidade” de Leibniz’, na medida
em que ndo busca a convergéncia nem a continuidade de séries diferentes. Linha de
fuga acentrada: “trata-se de historias diferentes e divergentes, como se uma paisagem
absolutamente distinta correspondesse a cada ponto de vista” (Ibid, p. 266). Na

simulacao, Mesmo ¢ o Semelhante sucumbem em nome do “mundo das distribui¢oes

% Sobre a questio, Gabriel Tarde afirma que ¢é preciso vislumbrar “mdnadas abertas, interpenetrando-se,
em vez de serem exteriores umas as outras”(...)“Os progressos da ciéncia, ndo s6 contemporanea mas
moderna, favorecem a eclosdo de uma monadologia renovada”, ou seja, “quando o fora se faz imanente a
todo processo de individuagdo, quando o interior se apropria do que lhe é exterior para se constituir,
torna-se efetivamente mais seguro pensar a criacdo do novo” (TARDE, 2003, p. 13)

Sobre a mesma questdo afirma Gilles Deleuze: “Com efeito uma nogéo tdo rica como a de compossibilidade, de
Leibniz, significa que, sendo as monadas assimiladas a pontos singulares, cada série que converge em torno de um
desses pontos se prolonga em outras séries convergindo em torno de outros pontos; um outro mundo comega na
vizinhanga dos pontos que fariam divergir as séries obtidas. Vemos pois como Leibniz exclui a divergéncia
distribuindo-a em “incompossiveis” e conservando o maximo de convergéncia ou de continuidade como critério do
melhor mundo possivel, isto é, o mundo Real.” (DELEUZE, 2007, p. 265)



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagio
XXXI Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicag@o — Natal, RN — 2 a 6 de setembro de 2008

ndémades e das anarquias coroadas”, um mundo de mascaras numa sobreposic¢ao infinita.

(Ibid, p. 268)

3. Da imagem dispositivo

“Hé& um cio vegetal na voz do artista./ Ele vai ter que
envesgar seu idioma ao ponto/ de alcangar o murmario
das aguas nas folhas/ das arvores./ Nao terd mais o condao
de refletir sobre as/ coisas./ Mas tera o conddo de sé-las.”
Manoel de Barros

Em seu pequeno ensaio “Isto ndo ¢ um cachimbo”, Michel Foucault reafirma a
importancia do simulacro na reversao do platonismo. Segundo o filésofo, dois
principios prevaleceram, na pintura, entre o século XV e o século XX. O primeiro
estabeleceria a distingdo entre a representacdo plastica e a referéncia lingiiistica,
condicionando sempre uma relacdo de subordinagdo entre um sistema e outro: ou o
texto serviria a imagem ou, ao contrario, a imagem ao texto. Haveria, portanto, uma
hierarquia condicionando relagdes, ainda que diversas, entre formas e discursos. Este
primeiro discurso, segundo Foucault, foi questionado por Paul Klee “ao colocar em
destaque, num espago incerto, reversivel, flutuante(...)”, a justaposicdo dos dois
sistemas. “Barcos, casas, gente sdo a0 mesmo tempo formas reconheciveis e elementos
de escrita”, porque, “avangam por canais que sdo também linhas para serem
lidas”.(FOUCAULT, 1989, p. 40) Outro principio abolido pela pintura moderna unia a
semelhanca (qualidade atribuida a representagdo plastica) a “afirmacao de um lago
representativo”. Em outras palavras, em toda representacdo, antes de tal ruptura,
subsistiria a afirmacao silenciosa: “o que vocés estdo vendo, ¢ isto”. ( Ibid, p. 42) Para
Foucault, ¢ Kandinski quem rompe com tal principio “pela afirmagdo cada vez mais
insistente” de linhas e de cores “das quais dizia que eram ‘coisas’”. (Ibid, p. 42)

Na reflexdo foucaultiana, nenhum outro pintor parece se distanciar mais de Klee
e Kandinski do que René Magritte. Aparentemente ligada a semelhanca, a pintura de
Magritte a multiplica e a confirma: “Nao ¢ suficiente que o desenho de uma cachimbo
pareca com um cachimbo; € preciso que ele parega com outro cachimbo desenhado,
que, ele proprio, pareca com um cachimbo”(Ibid, 43). Em Magritte, também, a
separagdo entre a representacdo plastica e a lingiiistica, sendo a ultima a negagdo da
primeira (no caso, a inscricdo “Isto ndo ¢ um cachimbo”, negando os dois elementos

graficos, os dois cachimbos desenhados, que a sobrepdem) parecem distanciar seu
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projeto de Klee e Kandinski. Mas, como confirmard Foucault, trata-se de um jogo
positivo que pressupde uma complementaridade entre as proposi¢des enunciativas dos
trés pintores.

Enquanto Kandinski dispensa, “a velha equivaléncia entre semelhanca e
afirmacao” (Ibid, p. 59), e a “pergunta ‘0 que ¢€’”, em seus quadros, “s6 se pode
responder se referindo ao gesto que a formou”(Ibid, p. 42), Magritte opera uma
dissocia¢do entre semelhanca da similitude, privilegiando a tltima e detrimento da
primeira: “pintura do ‘Mesmo’ liberada do ‘como se’” (Ibid, 59). Trata-se da
reabilitacdo do simulacro, da impossibilidade da coincidéncia ideativa, da ordenacdo
transcendente do representante. O que estad em jogo na obra de Magritte € o devir-louco,
¢ a desestabilizagdo da semelhanca operada pelos signos lingiiisticos e pela copia
indefinida e inaccessivel do elemento plastico. Como comenta Foucault, “o similar se
desenvolve em séries que ndo tém nem comec¢o nem fim” (Ibid, p. 60), sem hierarquias,
disseminando-se por diferencgas. Ou seja, enquanto a semelhanca “se ordena segundo o
modelo que estd encarregada de acompanhar e fazer conhecer; a similitude faz circular
o simulacro como relagdao indefinida e reversivel do similar ao similar” (Ibid, p. 61).
Um exemplo dessa relacdo estd na obra “Decalcomania”, de 1966, em que uma cortina
vermelha ¢ um homem dividem, lado a lado, a tela. O homem, de costas, mira o mar e
um céu com nuvens, a cortina cobre parte da paisagem porque ¢ vazada pela silhueta
exata do homem ao lado. Segundo Foucault, ndo se poderd nunca afirmar em que
condicdo foi feito o decalque. Quem decalcou quem, se foi 0 homem, por deslocamento,
deixando o espaco vazio que ocupava na cortina; se foi a vista encoberta do homem
sobreposta a cortina e dada, por boa vontade do artista, ao observador, ou, ainda, se o
decalque foi dado pelo deslocamento “espontaneo” de um dominio agora sombreado
pelo homem.... “a similitude faz reconhecer aquilo que os objetos reconheciveis, as
silhuetas familiares escondem, impedem de ver, tornam invisiveis”(Ibid, p. 63). A
decalcomania de Magritte faz um mapa porque cria saidas, deslocando a afirmagdo
unica da semelhanga (“Corpo=cortina” (Ibid, p. 63) ) , em um rizoma de conexdes
multiplas, de afirmagdes incertas e inseparaveis, mas sempre abertas a diferenga e ao
devir. A critica de Foucault € uma critica ao pensamento, ja que a semelhanga ndo seria
um atributo das coisas, mas como traduz Magritte: “s6 ao pensamento ¢ dado ser
semelhante; ele assemelha sendo o que vé, ouve ou conhece; torna-se o que o mundo lhe
oferece” (Ibid, p. 64). Todos os cachimbos da série “Isso ndo € um cachimbo” repetem,

portanto, uma nega¢do da semelhanga, realizando um corte definitivo entre “um
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pensamento que estd sob o modo da semelhanga e das coisas que estdo nas relacdes de
similitude” (Ibid, p. 65). Negacdo, sim, da semelhanca, mas que ¢ a afirmagdo do
simulacro, de sua rede de reversibilidade (Foucault identifica sete discursos em um

unico enunciado que € a obra “Ceci n’est pas une pipe” apresenta!) e de agenciamentos.

Mas o que significa afirmar que uma imagem fotografica ou um discurso ¢ um
dispositivo? Trata-se de assegurar que a fotografia € um corpo sem 6rgaos, inscreve-se
num plano de consisténcia, ou no proprio plano de imanéncia do desejo. Significa
também afirmar que o simulacro funda metamorfoses: “é a planta, cujas folhas levantam
voo e se tornam passaros” (Ibid, p. 68); e por fim, significa inferir que a imagem
fotografica esta implicada em um agenciamento, em uma articulacdo que atua conectada
a outras articulagdes, modveis, intercambiaveis, imersas ¢ agenciadas em uma maquina
abstrata. Se ¢ verdade que disjunc¢do entre signos lingiiisticos e elementos plasticos e
que a equivaléncia entre a semelhanga e a afirmac¢do consistiam nos dois pélos de tensdo
da pintura classica, poderiamos também perguntar: ndo existe — e a critica de Sontag a
Arbus ndo nos despistaria — também um olhar fotogrdfico classico ainda devedor das
relacoes identificadas por Foucault na pintura pré-moderna? Como assegurar a
desterritorializagdo do olhar, como ndo construir um organismo estruturante da
formacao imagética e como potencializar o devir sdo perguntas que devem nortear a
investigacao que tenha como objeto a fotografia.

Antonin Artaud, em “Van Gogh: o suicidado da sociedade”, incita-nos apensar
na dire¢do de uma imagem que transgride na imanéncia, que institui-se como uma nova
ordem, ou melhor, um corpo sem ordenagao, de puro devir-esquizo. Segundo Artaud a
pintura de Van Gogh ndo ataca um certo conformismo de costumes, mas o conformismo
das proprias institui¢des: “mesmo a natureza exterior, com seus climas, suas marés e
suas tempestades de equinocio, ndo pode mais, depois da passagem de Van Gogh pela
terra, manter a mesma gravitagdo” (ARTAUD, 2004, p. 258)

Uma exposi¢do do pintor, dira Artaud, serd sempre uma data na “historia
historica”. Por ndo pintar “linhas ou formas”, mas coisas da natureza em convulsoes, ¢
que as imagens de Van Gogh atingem “as bordoadas todas as formas da natureza e os
objetos”, que as “paisagens mostram sua carne hostil” e estripada, quando “nao se sabe

qual forca estranha, por outro lado, estd metamorfoseando” (Ibid, p. 263)

10
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Nao ha fome, epidemia, explosdo de vulcdo (...) que mude (...) o destino
neurdtico das coisas, como uma pintura de Van Gogh — que sai para a luz do
dia, recompondo imediatamente a visdo, a audigdo, o tato, o aroma nas paredes
de uma exposicdo — enfim lancada como nova na atualidade corrente,

reintroduzida em circulagdo. (ARTAUD, 2004, p. 263)

Van Gogh, pensa Artaud, conseguiu como nenhum outro pintor “apaixonar a
natureza ¢ os objetos” (Ibid, p. 265), lancando mao apenas dos instrumentos e
limitagdes de seu métier: pincéis, tintas, um enquadramento do tema, um drama. Eis
que “sem ir além do que se fala a pintura”, Van Gogh fez falar uma multiplicidade, fez
emergir a diferenca na similitude, “fez girar tantos sois €ébrios sobre tantos montdes de
feno rebeldes”. (Ibid, p. 265) Dizer, portanto, que Vangogh “apaixona a natureza”, ¢
dizer que ele a seduz, ou melhor, que sua pintura e o seu mundo, que sua esquizofrenia e
seu trabalho, estdo agenciados como na relagdo orquidea/vespa, evoluindo a-
paralelamente, formando corpo, simulando afetos. E dessa outra sintaxe de mundo da
qual fala Foucault em “As palavras e as coisas”: seres diferentes se ajustam uns aos
outros, plantas se comunicam com animais, a terra como o mar, o0 homem com tudo a
sua volta... “Por esta relagdo de emulagdo, as coisas podem se imitar de uma
extremidade a outra do universo”. Fala-se aqui de uma antisintaxe documental, onde
ndo mais caberia a pergunta: “Desses reflexos que percorrem o espago, quais sdo 0s
primeiros? Onde a realidade, onde a imagem projetada?” (FOUCAULT, 1999, p. 27)

Nao ¢, afinal, dessa desindentificacdo, dessa desterritorializagdo pela similitude
em circulacdo da qual fala também Magritte? Nao € por fazer-se um corpo sem 6rgaos
que em “Isto ndo ¢ um cachimbo”, a expressdo lingiiistica e plastica se “emaranham”,
deixando que os simulacros se multipliquem ao “nascer de seu proprio vapor”,
elevando-se “sem fim, num éter onde s6 se reenviam a si proprios, € a nada mais”?
(FOUCAULT, 1989, p. 76)

Para Deleuze e Guattari, a imagem produzida pela arte estabelece-se numa
relagdo de independéncia do sujeito a frui. Trata-se de um “bloco de sensagdes”
(DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 231), que se auto-impde, reunindo afectos e
perceptos. Um percepto, portanto, ndo ¢ uma percep¢ao assim como um afecto ndo sao
afecgdes ou sentimentos de um sujeito da experi€éncia. “As sensacdes, perceptos e
afectos, sdo seres que valem por si mesmos e excedem qualquer vivido” (Ibid, p. 213).

A imagem, nesse sentido, ¢ um ser que existe por si e existe para além do homem, sendo

11
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este igualmente um agenciamento em um mingau’, composto também de afectos e
perceptos. Enquanto bloco de sensagdes, afectos e perceptos, devem sustentar seu
desejo, devem “manter-se de pé”(Ibid, p. 214) sozinhos. Trata-se, mais uma vez, de
reabilitar o divir-louco do simulacro, j& que a elaboracao artistica de uma imagem
remeterd as sensagdes sem que estas sejam referéncias a um objeto: semelhanca
realizada por seus proprios meios: “se a semelhanga pode impregnar uma obra de arte, ¢
porque a sensagao sO remete a seu material”: pincel, tintas, telas de Van Gogh capazes
dar bordoadas no mundo. E mesmo sendo o material de uma obra incapaz de durar no
tempo, os afectos e os perceptos permaneceriam colocando a obra de pé “na eternidade
que coexiste com esta curta durac¢do” (Ibid, p. 216) do material. O material também
entra em devir com as sensagoes, os dois copulam, interpde-se, embebedam-se um do

outro, afim que “toda matéria se torne expressiva” (Ibid, p. 217) ela mesma. Ou como

afirma Cézanne, “a sensag@o ndo ¢ colorida, ¢ colorante” (Ibid, p. 217):

Quem s6 ¢é pintor € também mais que pintor, porque “faz vir diante de nos, na
frente da tela fixa”, ndo a semelhanca, mas a pura sensacdo “da flor torturada,
da paisagem cortada, sulcada ¢ comprida, devolvendo “a agua da pintura a

natureza”. (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 217)

Tirar perceptos de percepgoes, afectos de afec¢des. Fazer emergir um “puro
bloco de sensacdes”: eis 0 objetivo da arte segundo Deleuze e Guattari. E tal bloco de
sensagOes ndo se atinge sem que dessa relacdo se destitua o papel do interpretante, do
vivido ou, sem que se abandone definitivamente, o monopoélio daquele que experimenta.
“O percepto ¢ a paisagem anterior a0 homem, na auséncia do homem” (Ibid, p. 219).
Ele ¢ capaz, por si so, de preservar a hora de um dia, o calor de um momento, ou, nas
palavras de Cézanne, o mistério: “o homem ausente, mas inteiro na paisagem”, o
homem que ndo percebe, mas esta agenciado numa paisagem, articulado ao composto
de sensagdes. ““H4 um minuto que passa’, ndo O conservaremos sem ‘nos

299

transformamos nele’”, traduz Cézanne. Nesse sentido o artista ¢ aquele que ultrapassa as

percepgdes € o sentimentos do vivido. “Ele torna-se”, fazendo surgir uma imagem de
pura sensacdes, de afectos e perceptos no plano de uma simultaneidade imanente. Por

¢

serem os afectos “devires ndo humanos do homem”, assim como os perceptos, “as

7 Para Gilles Deleuze, sobre “Vigiar e Punir”, de Foucault, “todo dispositivo é um mingau que junta numa s6 figura
discursos e arquiteturas, programas ¢ mecanismos” (DELEUZE, 2006: 48)
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paisagens ndo humanas da natureza”, ¢ que a imagem ¢ desejante e ndo devedora de
uma realidade outra, melhor, da “realidade real”, que reivindica Sontag e tantos outros
para quem a indicialidade constitui-se como determinante. Nao se deve, pois, dispensar
também a imagem fotografica o papel de uma mossa no plano do pdr-se de pé, a funcao
de uma falta que subsiste ao modelo. Toda imagem ¢ dispositivo de uma maquina
abstrata, ¢ formacdo articulada de formas e substincias de expressdo, de formas e
substancias de um conteudo préprios, implicados a outras formas e substincias de
expressao e conteido. Uma imagem fotografica, para nossa investiga¢do, ¢ “uma zona
de indeterminacdo, de indiscernibilidade, como se coisas, animais e pessoas tivessem
atingido, em cada caso, este ponto” (Ibid, p. 225). Um dispositivo, um agenciamento,
pressupde, portanto, uma articulagdo que rompe a dualidade lingiiistica do significante e
do significado, ampliando-a, observando tanto forma e substancia de um conteudo,
como a forma e a substincia de uma expressdo®. Mas, antes de inscreve-se como um
horizonte limitado onde essa ossatura institui-se, a imagem também ¢ redobrada como
um corpo sem Orgaos, abra-se ao mundo, apaixona-o, faz rizoma com ele, construindo
mapas como na relagdo entre a vespa e a orquidea, ou da Pantera Cor-de-rosa e seu
devir imperceptivel. Talvez ainda seja demando da imagem, sobretudo da fotogréfica,
demasiada interpretacdo, o que torna irremediavel seu rebaixamento a comédia estética,
a Historia da Arte, cuja pratica ndo cessa de querer instituir-lhe significados ou

barragens para a poténcia nunca ai do simulacro.
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