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Da encenacio a semelhanca secundaria: notas sobre fotografia e desejo

Paulo Carvalho’
Universidade Federal de Pernambuco
Resumo

Trata-se de estender a todas as imagens um estatuto desejante autdnomo, a possibilidade
de encontrar espontaneamente a semelhanca secunddria: imagens capazes de por si
mesmas formar relacdes com um conjunto heterogéneo de formas, de contrair fungdes,
de expandir o texto de Hjelmslev (esse todo almalgamado por um qualidade
homogénea), até chegar-se a um realidade fragmentada do plano, com elementos
sempre estrangeiros, porque indecidiveis ou indiscerniveis segundo definam-se
enquanto formas de expressdo ou conteido de um plano de consisténcia particular.

Palavras Chaves: Noema — Teoria da Imagem — Hjelmslev — Devir

(...) cada coisa estd em outra/ de sua
prépria maneira/ e de maneira
distinta/ de como estd em si mesma
(...) - Ferreira Gullar

Permitam-me uma breve digressdo. Narra Plinio, autor da conhecida histéria
retomada por Philippe Dubois: em um quarto iluminado por uma vela, uma moca,
apaixonada, decalca, na parede, a sombra do amado prestes a partir em longa viagem.
Momento original da pintura: “no instante derradeiro e flamejante, e para matar o
tempo, fixar a sombra daquele que ainda estd ali, mas logo estard ausente” (DUBOIS,
1993, p. 118). Trata-se, aqui, afirma Dubois, de um mecanismo, instantaneo e indicial,
semelhante ao da fotografia. “A indicialidade opera pelo preto e branco, no modo da
instantaneidade da tomada, sem que o homem nele intervenha como emissor e
sobretudo da-se literalmente como escrita pela luz (foto-grafia)” (Ibid, p. 118). A
sombra do amado €, assim, “natural”: indice puro ji que devedor absoluto — no tempo e

no espaco - do seu referente. O decalque da amada, serd, por sua vez, segundo Dubois, a
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subtracdo da contigiiidade temporal dessa relacdo e constituird um indice maculado — ou
icone - pela distancia condensada na constatacdo: “isso esteve ali”, ou, simplesmente,
em sua formulacdo mais poética e mais célebre: Isso-foi. Assim, pelo revelador e pelo
fixador, ou pela mdo que contorna a sombra com um pedaco de carvdo, a imagem
“perde parte do que constituia sua pureza indicial” (Ibid, p. 121), para abri-se a

representacdo e a morte — a mumifica¢do - que supde.

Defesa do indice puro; negagdo da imagem indesejada porque distante da
verdade (a trés niveis, formularia Platdao). Pelo indicialismo, somos induzidos a pensar
que a mumificac¢do do referente (a vontade de “estatuificd-lo para sempre como signo e
remeté-lo a uma auséncia inexordvel, ao esquecimento, a caréncia, a morte”) (Ibid, p.
120) ja ndo estd pressuposta, para ndo dizer imposta, pela escala de valor do neo-
platonismo: a realidade, enquanto verdade petrificante, enquanto conhecimento
inatingivel, necessita de meios de expressdo, de substituicdo, que estabelecam uma
relacdo pura, necessdria, modelar, consigo. Eis a mumificacdo original: uma imagem
dird o que ela assemelha. Entretanto, dizer o que se assemelha ndo é dizer simplesmente
o quanto qualitativamente se assemelha, mas dizer o quanto temporal e espacialmente se
distancia do que se assemelha. S6 assim compreendemos porque afirmacdo e
semelhanca sdo, entre diferentes cortes, descontinuidades, inten¢des e desejos, da
representacdo Antiga a Cléssica, dois pdlos que se pressupde e se confundem. Pélos que
operam a depreciacdo absoluta do estatuto da imagem enquanto simulacro.

Sem esforco, a evidéncia: a caverna estd toda 14, na sala iluminada pela vela, na
realidade prestes a se fazer ausente, na indiscutivel rela¢do travada entre o desejo — o
decalque nasce da circunstincia amorosa - ¢ o indice, agenciados todos em funcdo da
auséncia, da falta, do recalque, do “testemunho da presenga real do corpo referencial”
(Ibid, p. 122). O indice, pois, apenas sustentard mais firmemente a acep¢do comum da
imagem enquanto representacdo. Isso €, o indice tido como uma representacio mais
forte (e Barthes dird: a prépria “emanag¢do do referente”), uma prova, no sentido
atribuido por Dubois a esse litigio icone-indice, justamente porque nele a idéia de falta
(quer dizer, de excesso de referente) é evidente, € simplesmente inegavel, e, sem davida,
melhor porque mais préximo do modelo que lhe serve de base, a saber, a desejada e

nunca atingida “realidade real”.
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“A ilusdo nado ¢ a finalidade da imagem, mas esta a tem de certo modo como
horizonte virtual, sendo forcosamente desejavel” (AUMONT, 1995, p. 103). Esse é&,
pois, um dos problemas centrais da representacdo: saber em que medida esta deseja ser
confundida com o que representa. E certo que entre a representacio teatral, a
representacdo politica, ou a representacdo pictdrica e fotogrifica subsistem grandes
“diferencas de starus e de intencdo” (Ibid, p. 103). Mas em todos esses modelos “a
representacdo € um processo pelo qual se institui um representante que, em certo
contexto limitado tomard o lugar do que representa” (Ibid, p. 103). Como aponta
Aumont, as representacdes sdo arbitrarias, estando condicionadas ao contexto cultural a
que pertencem, aos valores convencionados, aos objetivos de ilusdo, instrugdo e
poéticos a que se destinam.

Observe-se o problema da analogia (no¢do de semelhanca entre realidade e
1rep1resentac;€103 ). As contribuicdes de Christian Metz, Roland Barthes, Umberto Eco,
entre outros, ajudaram, certamente, a encontrar horizontes de andlise da imagem
subjacentes e mais importantes que questdo analdgica em si. Por isso quando Aumont
afirma, em consonancia com Metz, que “a imagem decerto contém ‘analogia’, mas que
além disso a analogia s6 serve, na maioria das vezes, para veicular uma mensagem que
nada tem de anal6gico nem mesmo de visual” (Ibid, p.204), ou quando o tedrico
reencontra Barthes das Massas Panzani na afirmacio que “ndo hd imagem puramente
denotada que se contente em representar desinteressadamente uma realidade
desinteressada”(Ibid, p. 204) deparamo-nos com a cilada da representacéo, na cilada da
linguagem como representacdo: “toda imagem [para Metz], por mais ‘perfeitamente’
analdgica que seja, € utilizada e compreendida em virtude de convencdes sociais que se

baseiam, em ultima instancia, na existéncia da linguagem” (Ibid, p. 206).

? Nosso habito de ver imagens “fortemente analdgicas” (AUMONT, 1995, p. 198) faz com que
relacionemos o fendmeno com um ideal de semelhanca entre a imagem e seu modelo. Assim faz qualquer
observador que identifica em absoluto a imagem com a “realidade documentéria”, qualquer fotégrafo que
considera o produto de seu trabalho como um “fragmento do real”. Mesmo modificacdes artisticas
promovidas hd um século continuam a provocar estranhamentos nessa visdo comum da analogia: o
cubismo, por exemplo, “continua a ser concebido como modo de representacio deformante, que se afasta
da norma analégica, sempre mais ou menos fotogrdfica” (Ibid, p. 198). A analogia é sindnimo da
mimese aristotélica, desenvolvida no contexto representacional. Isso €, o conceito de mimese € utilizado
em algumas teorias para definir o ideal de semelhanga absoluta e o forte efeito de crenca induzidos pela
imagem analdgica, uma imagem diegética por natureza.
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1.2

“Este caddver que vem vocés € do senhor Bayard, inventor do procedimento que
vocés acabam de presenciar, ou cujos maravilhosos resultados logo presenciardo...”. O
texto consta no verso da fotografia “O afogado” (1840), de Hippolyte Bayard. Trata-se,
pois, de uma encenacdo que confunde: “mediante este gesto irdnico, Bayard transforma
um ressentimento patético em uma ldcida constatacdo da possibilidade de criacdo
fotografica (...)”. (FLORES, 2005, p. 164) Para a teérica mexicana Laura Gonzilez
Flores, o jogo irdnico transforma o “Isso-foi” em um noema préprio de Bayard: “Isso
foi porque eu o inventei”. (Ibid, p. 164) A exatiddo, a precisdo, a objetividade, a
cientificidade, a naturalidade inerentes a qualidade indicial da fotografia ver-se-iam
enfraquecidas pela criatividade falseadora de Bayard: “comprovam, tdo cedo como
1841, que as fotos ndo s6 se tomam, como também se fazem” (Ibid, p.168). Ora, eis
aqui um grande equivoco: a encenagdo ndo liberta a imagem de seu julgo platonico,
pelo contrdrio, refor¢ca-o porque potencializa seu poder de representagdo, como aponta
Aumont, “faz com que ela esteja em situacdo de mediagdo entre o espectador e a
realidade” (AUMONT, 1995, p. 78).

Nio se trata, aqui, de negar as possibilidades documentais* da fotografia, mas de
encurralar o desejo oculto do “Isso-foi”. Flores, perceba, realiza um retorno mais
profundo ao platonismo porque € impossivel ndo sucumbir-lhe ao igualar os termos
imagem e representagdo. Eis a armadilha: apenas admitindo que a fotografia possua
uma sintaxe — ndo sendo uma “mensagem sem c6digo”, uma continuidade da realidade,
mas a sua representagdo signica - é possivel se desvencilhar da ficcdo documental e
vislumbrar alguma amplitude poética. Em seu incurso, Flores reconhece os limites da

fotografia enquanto rastro da realidade, localiza seus pressupostos na constelacdo de

* 0 documentarismo busca insistentemente na fotografia uma certificag¢@o por rastros. “Todas e
as mesmas caracteristicas do fotografado sdo transferidas & imagem fotografica, que se entende como
‘real’ e faz desnecessdria qualquer possivel interpretacdo” (FLORES, 2005 p. 145). O documentarismo
deseja ser entendido como algo a-ideoldgico, mas a “mensagem sem cédigo” (como Barthes define a
fotografia) impossibilita qualquer discuss@o critica. “O problema nio reside em uma maior ou menor
capacidade de representagio, sendo em exorcizar a presencga de um criador” (Ibid, p. 146). Obviamente
trata-se de “pura retdrica”, mas ndo uma retdrica inocente, nem muito menos fraca: localizar a mao, o
ponto de vista do operator ndo diminui a pujanga do noema, pelo contrario, apenas o fortalece porque nio
hd artificio humano capaz de reformular o programa contido na camera - a “mdquina” documental
(FLUSSER, 2002, p. 28) de exatiddo, verdade e naturalidade - por mais consciente que seja o “papel
criativo” (FLORES, 2005, p. 146) desse artificio humano.
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diversos valores modernos, mas ainda assim ndo consegue conter seu desejo por
verdade.

Sabemos do noema barthesiano: “O Referente da Fotografia ndo € a coisa
Jacultativamente real a que remete uma imagem ou um Signo, mas a coisa
necessariamente real que foi colocada diante da objetiva. (...) O nome do noema da
Fotografia serd entdo: ‘Isso-foi’” (BARTHES, 1984, p. 114-115). E simplesmente
evidente o fundo ‘“neo-platdnico” da teoria fundada na referencialidade: com ele
“buscamos exorcizar o véu das meras aparéncias para encontrar um vinculo que nos
permita aceder a verdade” (FLORES, 2005, p. 148). O fato € que permanecemos a volta
do “Isso-foi”, desejando a esséncia, a verdadeira defini¢do da fotografia porque como
apontou Susan Sontag, 0 noema nos assegura que o propdsito documental seja a

finalidade do meio fotogréfico.

2.

Antes de retomarmos a critica ao essencialismo fotogrifico, passemos
brevemente em leitura e facamos algumas considera¢des sobre a teoria hjelmsleviana.
Importante para nossa investigacdo € o fato de Hjelmslev ndo estar interessado nos
objetos, mas nas relagdes entre eles. “A andlise ndo vai revelar objetos, mas a
dependéncia entre eles ou, em termos mais precisos, o principio de andlise é que o
objeto examinado e suas partes s existem em fung¢do de relacionamentos ou
dependéncias” (FIORIN, 2003, p. 6). Dessa maneira o que tem relevancia € a forma, os
relacionamentos internos e externos, € ndo uma improvavel substancia da lingua.

Para Hjelmslev, inicialmente, deve-se decompor o processo em cadeias, € as
cadeias em novas cadeias até que se chegue a classes ndo decomponiveis. Ao que se
pode questionar: que fator particular caracteriza a dependéncia entre a totalidade e as
partes que a torna diferente de uma dependéncia entre a totalidade e outras totalidades?
Ou, em outras palavras: o que faz com que as partes possam ser consideradas como
interiores e ndo exteriores a totalidade, ou seja, ao texto? (HIELMSLEV, 2006, p. 33)
Hjelmslev atribui a dependéncia entre partes e a totalidade a homogeneidade dessa
dependéncia. “Todas as partes coordenadas resultam apenas de andlise de uma
totalidade que depende dessa totalidade de um modo homogéneo” (Ibid, p. 33).
Hjelmslev ndo se estende muito sobre a natureza da homogeneidade, o que da abertura

para questionar justamente o que consistiria o limite do texto.
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As dependéncias que preenchem as condi¢des de andlise, Hjelmslev dd o nome
de funcdo. O objeto que tem funcdo com outro objeto, Hjelmslev chamara de funtivo.
Sabemos que a tradicdo definiu o signo como a expressdo de um conteilido exterior ao
proprio signo. Nessa concepgao, 0 signo unia 0 nome a uma coisa, era, portanto, o signo
de alguma coisa. A essa coisa “do mundo” deu-se o nome de referente. A teoria de
Saussure se op0s a essa definicdo, propondo um signo formado pela unido de um
conceito e de uma imagem acustica, de um significante e de um significado.
Deslocando o signo da idéia de referente, Saussure propds, portanto, que a linguagem
nao era homoéloga a ordem do mundo, ndo era um mero decalque ou reflexo da
realidade. Hjelmslev adota os termos expressdo e conteido para os funtivos que
contraem a funcdo semiltica. Nessa relacdo, existe solidariedade entre a funcio e
funtivos, assim como os funtivos expressdo e contetido se pressupdem. Note-se que a
auséncia de sentido ndo € a mesma coisa de auséncia de contetdo. “O contetido de uma
expressdo pode perfeitamente ser caracterizado como desprovido de sentido de um
ponto de vista qualquer (por exemplo, o da l6gica normativa ou do fisicalismo) sem
com isso deixar de ser um conteido” (HJELMSLEV, 2006, p. 54). Para Hjelmslev, ao
contrario de Saussure, a “substidncia do conteido” (pensamento) ou “substdncia da
expressdo” (cadeia fOnica) ndo precedem a lingua. Propde, por seu turno, que a
substancia depende necessariamente da forma, ndo se podendo, pois, atribuir-lhe uma
existéncia precedente: a funcdo semidtica institui uma forma do conteiido que é
arbitraria do ponto de vista do sentido e explicadvel somente pela fungdo semidtica de
que ¢é soliddria: a forma do conteido produz a substincia do conteido que sdo os
conceitos (Ibid, p. 59). O mesmo valera para o segundo funtivo da fungdo semidtica, a
expressdo. Em resumo, a substancia da expressdo e a substincia do contetido (sons e
conceitos) existem em funcdo da forma da substancia e da forma do conteido (em sua
constituicdes paradigmadticas ou diferenciagdes sintagmaticas).

Hjelmslev ndo descartou a existéncia de uma esfera pré-semiética do mundo.
Como Saussure, ele também admitiu a existéncia de uma ‘“massa de pensamento
amorfa”, definida pelo termo matéria. A esfera da matéria € “ndao formada”,

“inacessivel ao conhecimento” lingiiistico.
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“A humanidade permanece, de forma
impenitente, na caverna de Platdo ainda se
regozijando, segundo seu costume ancestral,
com meras imagens da verdade” - Susan
Sontag

Retornemos com mais propriedade a nossa tese presente em ‘“Da reversdao do

platonismo”5

. Nela sugeriamos que uma imagem funciona como um agenciamento entre
um plano da expressdo e um plano do conteido; afirmdvamos que sendo verdade que a
disjuncdo entre signos lingiiisticos e elementos pldsticos e que a equivaléncia entre a
semelhanca e a afirmacdo consistiam nos dois pdlos de tensdo da pintura cldssica,
poderiamos também inferir que existiria — e a critica de Sontag a Arbus nio nos
despistava em absoluto — também um olhar fotogrifico cldssico ainda devedor das
relagdes identificadas por Foucault na pintura pré-moderna; por fim, viamos a imagem
enquanto um Corpo sem Orgdos, capaz de devires ilimitados. Dadas essas premissas,
vislumbrdvamos a possibilidade de uma sintaxe antidocumental, ou melhor dizendo,
uma antisintaxe ndo-documental do sistema icOnico-fotografico. Eis, a seguir, como
Gilles Deleuze e Félix Guattari nos levaram a Hjelmslev e a conjuracdo da imagem
enquanto representagao.

Sabemos tratar-se de uma geofilosofia de estilo muito particular aos dois
pensadores franceses. Mas note-se como Deleuze e Guattari incorporam e ampliam com
virtuosismo os pressupostos de Hjelmslev a sua propria filosofia antiplatdnica, ou como
afirmam, a sua filosofia sem imagem. Segundo concepcdo geoldgica dos pensadores
franceses, a Terra seria um corpo sem 6rgdos “atravessado por matérias instdveis nao-
formadas, fluxos em todos os sentidos, intensidades livres ou singularidades nomades,
particulas loucas ou transitérias” (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 53) — dirfamos: a
Terra de Deleuze e Guattari corresponde a matéria do linguista dinamarqués. E, ao
mesmo tempo em que existiria esse continuum amorfo, produzir-se-ia “na terra um
fendmeno muito importante, inevitdvel, benéfico sob certos aspectos, lamentdvel sob

muitos outros: a estratificagdo” (Ibid, p. 54) — dirfamos: os estratos correspondem a

> CARVALHO, Paulo. “Da reversdo do platonismo: como funciona uma imagem fotografica?” In: XXXI Congresso
Brasileiro de Ciéncias da Comunicagdo, 2008, Natal. Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicacio, 31., Natal,
RN, 2008.
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relacdo entre os funtivos da expressdo e do conteido para Hjelmslev. Os estratos
funcionariam como camadas, como cintas. Formariam matérias, aprisionariam
intensidades e singularidades “em sistemas de ressonincia e redundancia” (Ibid, p. 54),
constituiriam moléculas de tamanhos variados e incluiriam tais moléculas em conjuntos
molares. Os estratos procederiam “simultaneamente por cédigo e territorialidade”,
seriam “juizos de Deus”. A terra, ou o corpo sem 6rgdos, no entanto, no pararia de “se
esquivar ao juizo, de fugir e se desestratificar” (Ibid, p. 54), de operar descodificagdes e
desterritorializagdes. Encontramos, assim, o signo Hjelmsleviano em sua complexa
articulacdo matéria-substancia-forma-forma-substincia-matéria na bela formulagdo dos
“Mil Platos™:

“Uma superficie de estratificacdo ¢ um plano de consisténcia mais compacto entre
duas camadas”. As camadas eram os proprios estratos. Grupavam-se, no minimo, aos

N

pares, uma servindo de subestrato a outra. A superficie de estratificagdo era um
agenciamento maquinico que ndo se confundia com os estratos. O agenciamento
ficava entre duas camadas, entre dois estratos, tendo portanto uma face voltada para os
estratos (nesse sentido era um interestrato), mas também uma face voltada para outro
lugar, para o corpo sem 6rgdos ou plano de consisténcia (era um metaestrato). Na
verdade, o préprio corpo sem 6rgdos formava o plano de consisténcia, que se tornava
compacto ou mais espesso no nivel dos estratos. (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p
54)

Para Deleuze e Guattari, isso ndo quer dizer que os estratos falem ou sejam linguagem
(a dupla articulacdo e a grade de Hjelmslev seriam caracteristicas gerais do estrato e
nao especificidades da linguagem) (Ibid, p.57). Assim, percorrendo os Prolegdmenos,
os “Mil Platés” formulam que a primeira dessas articulagdes, a do plano do conteddo,
“escolheria ou colheria, nos fluxos-particulas instdveis, unidades moleculares ou quase
moleculares metaestdveis (substancias) as quais imporia uma ordem estatistica de
ligacdes e sucessdes (formas)” (Ibid, p. 54). A segunda articulacdo, a do plano da
expressdo, da mesma maneira, produziria estruturas “estdveis, compactas e funcionais
(formas) e constituiria 0s compostos molares onde essas estruturas se atualizam ao
mesmo tempo (substincia)” (Ibid, p. 55). Os “strata” de Hjelmslev comportariam
sempre uma dimensdo da expressdo ‘“como condi¢do de invariancia relativa”. Os
pensadores franceses afirmam que “ndo sdo apenas as plantas os animais, as orquideas e
as vespas que cantam ou exprimem, sdo também os rochedos e até os rios, todas as
coisas estratificadas da terra” (Ibid, p. 58). Deve-se atentar que ainda que a distin¢do
entre os dois funtivos seja real, ndo se pode afirmar que eles preexistam a articulagdo,

ou como observou Hjelmslev sobre a arbitrariedade dos termos plano da expressdo e
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plano do conteiido: “através de sua definicdo funcional € impossivel sustentar que seja
legitimo chamar uma dessas grandezas de expressdo e a outra de contelido, e ndo o
contrdrio. Elas s6 se definem como soliddrias uma em relacio a outra...”
(HIELMSLEYV, 2006, p. 64).

Nio se pode dimensionar a implica¢do da teoria hjelmsleviana para a andlise da
imagem que se deseje ndo-representativa e ndo pertencente a um sistema de signos
como a linguagem - tal como buscou Roland Barthes. Vejamos com brevidade o que
nos dizem os casos particulares dos pintores Francis Bacon e Paul Cézanne segundo as

observagdes de Gilles Deleuze.

3.1 - Bacon, Cézanne, Van Gogh...

Deleuze ndo nos levard facilmente adiante no passo que queremos dar. Pelo
contrdrio, a fotografia para o pensador francés ¢ um objeto em concordancia com as
definicdes que vimos no primeiro tépico: € antes de mais, um modelo epistemoldgico,
um programa de visibilidade moderno (“ndo € uma figuragcdo do que se vé, ela é o que o
homem moderno v&”’) (DELEUZE, 2007, p. 19). Por isso, ndo é mais facil para a pintura
moderna renunciar a figuragdo como pensa Bacon: “pelo contrério, ela estd invadida,
cercada pelas fotografias e pelo clichés que se instalam na tela antes mesmo que o
pintor comece a trabalhar” (Ibid, p. 19). O pensador francés esquece-se, pois, de alguns
postulados hjelmslevianos, quer dizer, ainda que a fungcdo mais célebre contraida pelo
“signo fotografico” tenha sido a de representar um certo mapa de valores modernos
ligados a visdo moderna, a fotografia, ou os elementos icOnicos presentes na imagem
fotogrifica podem contrair outras fungdes e constituir agenciamentos ilimitados. O
diagrama-noema, ou a maquina abstrata do cliché, é apenas um dos diagramas possiveis
pertinente ao um amplo plano de consisténcia (das imagens, se é que se pode afirmar
que imagens constituem e se formam sobre um plano particular e ndo que constroem
composi¢des mais ou menos heterogéneas), de que a fotografia ou a pintura sdo apenas
matérias formadas.

Segundo Deleuze, nas telas de Bacon, uma 4rea redonda ou um paralelepipedo
determinam o lugar onde se senta o personagem, a Figura. Trata-se de procedimentos
“quase rudimentares” que buscam isolar a Figura. “Por qué? Bacon diz com freqiiéncia:
para conjurar o cardter figurativo, ilustrativo, narrativo que a Figura necessariamente

teria se ndo estivesse isolada. A pintura ndo tem nem modelo a representar, nem histdria
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a contar.” (Ibid, p. 12) “O figurativo implica, com efeito, a relagdo entre uma imagem e
um objeto que ela deve ilustrar” (Ibid, p. 12) assim como implica a relacdo entre uma
imagem e outras imagens em um conjunto de composi¢@o. “A narrativa é o correlato da
ilustracdo”, porque entre duas figuras hd sempre uma histéria insinuada que busca
“animar o conjunto ilustrado” (Ibid, p. 12).

O corpo “é o material da Figura” (Ibid, p. 28) e que sendo corpo, a Figura nédo é
rosto nem o possui. “Tem uma cabeca, porque a cabega é parte integrante do corpo”, o
que leva Deleuze a afirmar que o retratista Bacon € “um pintor de cabegas” (Ibid, p. 28).
Isso é, enquanto o rosto € uma “organizag@o espacial estruturada que recobre a cabega”
(Ibid, p. 28), a cabega é uma parte do corpo, mesmo que parte extrema desse corpo.
“Nédo que lhe falte espirito, mas é um espirito que é corpo, sopro corporal e vital, o
espirito animal do homem: espirito-porco, espirito-bufalo, espirito-cachorro, espirito-
morcego...”. (Ibid, p. 28) Eis o projeto de Bacon: “desfazer o rosto, encontrar ou fazer
surgir a cabecga sob o rosto” (Ibid, p. 28). As deformacdes por que passa 0 corpo sao por
seu turno “tragos animais da cabega” (Ibid, p. 28), o que ndo significa em absoluto
afirmar que formas animais e formas de rostos sdo correspondentes ou conformes. Para
revelar-se, a cabeca perde o rosto por inimeros artificios de desorganizacdo. Os tragos
de animalidade que a tomam ndo sdo formas de animais, “mas espiritos que habitam as
partes limpas, que alongam a cabeca, individualizam e qualificam a cabeca sem rosto”
(Ibid, p. 28-29). A cabeca da Figura pode ser substituida por uma cabeca de animal, ndo
uma cabeca com forma de animal, mas como tragco: “um trago trémulo de pdssaros”
(Ibid, p. 29), por exemplo. Pode acontecer também que um animal seja tratado como
sombra da Figura (um cachorro como sombra de seu dono), ou que a sombra da Figura
adquira existéncia animal. “A sombra escapa do corpo como um animal que
abrigdvamos. Em vez de correspondéncias formais, a pintura de Bacon constitui uma
zona de indiscernibilidade, de indecibilidade entre o homem e o animal” (Ibid, p. 29).
Eis a ensemblage a que nos leva Bacon, um agenciamento entre dois planos, um devir:
“a Figura mais isolada de Bacon ja é uma figura acoplada, o homem acoplado a seu
animal numa tourada latente” (Ibid, p. 29). Como aponta Deleuze, ndo se trata de uma
semelhancga ou identificacdo sentimental, mas de uma identidade profunda: “o bicho que
sofre é um homem. E a realidade do devir” (Ibid, p. 23). A cabeca-vianda é um devir-
animal do homem (Ibid, p. 35). Trata-se de fazer da Figura um corpo sem 6rgios. “O
corpo € o corpo Ele estd sozinho E ndo precisa de 6rgdos O corpo nunca ¢ um

organismo Os organismos sdo o organismo do corpo” (ARTAUD in DELEUZE, 2007,
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p-51). Fala-se aqui de um corpo intensivo, percorrido por uma onda que lhe traca
“niveis ou limiares segundo as variacdes de sua amplitude” (DELEUZE, 2007, p. 51). O
corpo nao tem organismos, mas niveis, o que significa dizer que a sensacido “possui
apenas uma realidade intensiva que nela ndo determina mais dados representativos, mas
variacdes alotropicas” (Ibid, p. 51). O organismo ndo € vida, pelo contririo, o
organismo aprisiona a vida. Por esse motivo a Figura — o “ser macanesco da mag¢a” que
buscou Cézanne, € excessiva e espasmodica ao atingir o corpo através do organismo. “O
corpo sem Orgdos € carne e nervo; uma onda o percorre delineando niveis; a sensagdo é
como o encontro da onda com Forgas que agem sobre o corpo... quando € assim referida
ao corpo, a sensacdo deixa de ser representativa e se torna real” (Ibid, p. 52).

O pintor nao-figurativo como Bacon ou Cézanne, como Magritte ou Van Gogh,
ndo busca “reproduzir na tela um objeto que funciona como modelo; ele pinta sobre
imagens que ja estdo 14, para produzir uma tela cujo funcionamento subverta as relagdes
do modelo com a cépia” (Ibid, p. 91). Necessidade de libertar o simulacro de sua
relacdo com a cdpia, dado que “a cépia € imagem dotada de semelhanga”, enquanto “o
simulacro, uma imagem sem semelhanca” (DELEUZE, 2007, p. 263), quer dizer, “o
simulacro encerra uma poténcia positiva que nega tanto o original, como a copia, tanto
o0 modelo como a reproducgdo”(Ibid, p. 267).

A figuracio existe, é um fato. Dir-se-ia, é o fato essencial da fotografia. E um
cliché importante mesmo para o pintor. E necessirio, no entanto, atribuir 2 imagem
fotogréfica autonomia. O que nos impede de afirmar que a fotografia possui realmente
uma Figura (ou Figuras), que seus elementos contraiam fungdes diversas, isso €, que seu
desejo faga realidade? Para Deleuze, a Figura depende de um ato criativo do pintor,
exclusivamente de um pintor - ou musico ou cineasta etc... que pintem a “situacdo dtica
pura” (DELEUZE, 2005, p. 10), ou que subtraia o cariter semioldgico da relacdo
analogia-narracio e adicionem a imagem um movimento literal: “E o que Bergson
mostrou ja no primeiro capitulo de Matéria e memoria: se se extrair o movimento do
movel, ndo hd mais nenhuma distin¢io entre a imagem e o objeto, pois a distingdo s
vale devido a imobilizagdo do objeto” (Ibid, p. 40) - e ndo pode ser uma realidade
alcancada espontaneamente pela imagem e seus elementos formantes, assim como sdo
realidades espontineas as pedras, os rios, a orquidea e a vespa, e eventuais rizomas que
venham a produzir em um plano de consisténcia. Mesmo a realidade fenomenolégica
ndo lhe interessa mais, mas o ser maganesco (com sua “realidade profunda” e ndo

superficial como quer ser a movimentac¢do fantasmadtica do simulacro), ndo por acaso,
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puxa-nos constantemente em direcdo a uma ontologia que simplesmente é incongruente,
para ndo dizer impossivel, segundo os postulados ndo-metafisicos que defende: “Ele
queria uma representacdo fiel. Ele queria que ela fosse simplesmente mais fiel. Pois,
quando a fotografamos, ¢ muito dificil obter a representacdo mais fiel que Cézanne
queria...” (D.H. LAWRENCE in DELEUZE, 2007, p. 93) A fotografia, portanto,
continua parecendo um cliché incapaz de por-se de pé sozinho (como o deve fazer uma
“verdadeira obra de arte”) ou incapaz de liberar-se ao “movimento de seu préprio

99, ¢

vapor”: “Quantas pessoas ndo tomam uma foto por uma obra de arte, um pldgio por uma
auddcia, uma parddia por um riso, ou, pior ainda, um misero achado por uma criagdo”
(DELEUZE, 2007, p. 94). Isso porque Deleuze insiste na idéia que o pintor cria ele
mesmo o diagrama (reduzidos a geometria e a cor), que forma as sensagdes com
“marcas livres” acidentais ndo-repesentativas e que “s6 dizem respeito & mao do pintor”
(Ibid, p. 98): “do principio ao fim, o acidente, o acaso nesse segundo sentido, terd sido
ato, escolha, um determinado tipo de ato e de escolha” (Ibid, p. 98) representada pelos
“atos manuais livres”...

Chegamos assim ao ponto mais importante dessa incursdo que nos coloca diante
da relacdo existente entre a analogia e a linguagem, assim como, da relagcdo existente
entre a linguagem e a arte. Deleuze nos leva, mais uma vez, por um caminho inspirador
mas que nao devemos tomar de todo. Como vimos, Cézanne, para Deleuze, foi aquele
que fez, como poucos, intensamente a experiéncia do caos de catdstrofe (“‘desabamento
de todos os dados figurativos”) (DELEUZE, 2007, p. 113), mas tentando limitd-la e
controld-la. Desse caos surge certa geometria, uma “geometria obstinada”, que deve
passar também por uma outra catastrofe afim que “as cores subam, para que a terra suba
em direcdo ao sol” (Ibid, p. 113).

Pergunta-se Deleuze: o que torna possivel que a relacdo entre um arcabouco
geométrico e a sensacdo colorante constitua um diagrama e como se déd essa relacdo
quando do diagrama dado? Consideremos como Cézanne propde um uso
completamente diferente da geometria do que foi dado pela pintura abstrata ao propor o
tratamento da natureza “pelo cilindro, pela esfera, pelo cone, tudo posto em
perspectiva” (Ibid, p. 114). Em Cézanne, geometria ndo pode ser vista como um c6digo
da pintura porque o pintor lhe faz um uso préprio: “O cilindro € uma chaminé de uma
estufa (surgido das maos do funileiro) ou o homem (cujos bragos nao contam)” (Ibid, p.
114-115). O motivo ¢, assim, analdgico e ndo digital. “A linguagem analégica seria uma

linguagem de relacdes, que comporta os movimentos expressivos, 0s Signos
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paralinguisticos, os sopros e os gritos etc.” (Ibid, p. 115). Como afirma Deleuze, pode-
se até questionar se se trata propriamente de uma linguagem, ainda que ndo ha ddvidas
que Artaud tenha elevado gritos a “estado de linguagem”. A pintura elevaria, por sua
vez, as cores € linhas a estado de linguagem analégica. “Quando se fala de uma
linguagem anal6gica nos animais, ndo se levam em conta seus cantos eventuais, que sao
de outro dominio, mas se guardam essencialmente seus gritos, as cores varidveis e as
linhas (atitudes, posturas)” (Ibid, p. 115).

Para Deleuze, ainda que ndo figurativa, certa semelhanca profunda ou
secunddria define o horizonte da pintura. A analogia ndo é abandonada pela obra de
Cézanne e Bacon, pelo contrério, ela consiste numa prisdo em que se pode debater-se,
em que se deve debater-se certo “génio artistico” a fim de encontrar involuntariamente o
diagrama: “O diagrama, agente da linguagem analdgica, ndo age como um cédigo mas
como um modulador. O diagrama e sua ordem manual involuntiria serviriam para
abolir todas as coordenadas figurativas” (Ibid, p. 121) e s6 assim linhas e cores estariam
“aptas a construir a Figura ou o Fato, quer dizer, a produzir a nova semelhanca no
conjunto visual em que o diagrama deve operar, se realizar” (Ibid, p. 122). A “teoria da
modulagdes” nos d4 duas vias: ou se permanece no interior de um certo quadro de
forcas, e sensacdes, que possuem certa liberdade de movimentagdo segundo a acdo
limitada de um métier (pincéis, tintas, uma tela, um drama etc.), como faz o Deleuze de
“Légica da Sensacdo” ou se estende a todas as imagens um estatuto desejante
autonomo, a possibilidade de encontrar espontaneamente a semelhanga secunddria:
imagens capazes de por si mesmas formar relacdes com um conjunto heterogéneo de
formas, de contrair func¢des, de expandir o texto de Hjelmslev (esse todo almalgamado
por um qualidade homogénea), até chegar-se a um realidade fragmentada do plano, com
elementos sempre estrangeiros, porque indecidiveis ou indiscerniveis segundo
contraiam funcgdes, segundo definam-se enquanto formas de expressdo ou contetddo
dentro de um plano de consisténcia particular mas imanente e ele mesmo agenciado a
essa ossatura de agenciamentos. Imagem em um movimento continuo de
transformacdes cujos planos agenciado ndo sejam conformes, isomorfos, mas que suas
formas pressuponham uma a outra. Entendemos mesmo a dificuldade Deleuze em
conjurar a analogia do noema, ndo porque aderiu a “analogia macanesca” da pintura
(um caminho que uma fotografia pode tomar para exorcizar seu cardter narrativo), mas
porque a associou ao seu cardter “automatico” e inumano, seu carater documental que

vimos na primeira parte do artigo. Mas em toda analogia sempre hd uma certa poténcia
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figurativa a espreita. Se ndo fosse assim seria dificil imitar Cézanne, o que pelo
contrario € muito ficil se ndo se considera a busca ontoldgica que empreendeu. Trata-se
de outro problema, isso é, de considerar a imagem ela mesma uma realidade, ela mesma
capaz de formar seus proprios rizomas. De forma que se diria possivel que entre uma
pintura ou fotografia ndo exista uma relacio de analogia com a realidade: ndo € possivel
que uma imagem imite a realidade porque ¢ mesmo impossivel que uma imagem imite a
si prépria. Isso €, a cada afeccdo, a cada composicdo, a cada fun¢do que contrai, a
imagem se reconfigura, cria uma nova realidade em um ponto que ndo € possivel mais
retornar ao anterior. Por isso que uma vez no mundo a imagem opera transformagdes
irremedidveis, que tornam impossivel o seu retorno duplicado enquanto suposto modelo
primeiro de um Ideia, tanto quanto impossivel o retorno a um mundo sem imagens onde
se poderia produzir indefinidamente analogias produtoras a partir de uma realidade
intocada e ndo ja povoada de imagens e seus agenciamentos e mutagdes ilimitados. Esse
¢ a verdadeira poténcia demoniaca do simulacro. Ndo se trata absolutamente de uma
metdfora quando Artaud afirma que “mesmo a natureza exterior, com seus climas, suas
marés e suas tempestades de equindcio, ndo pode mais, depois da passagem de Van
Gogh pela terra, manter a mesma gravitacdo” (ARTAUD, 2004, p. 258). Também todas
as imagens que vieram depois de Van Gogh ndo encontraram a mesma natureza que o
pintor atingiu “as bordoadas” em todas as suas formas e objetos. Trata-se, pois, de
atribuir a imagem fotogréfica um estatuto desejante, que seja ela um corpo sem 6rgios
avesso aos proprios agenciamentos que se formam a partir de si, que abandone de vez
tanto seu aspecto indicial, quanto seu aspecto narrativo representacional, ambos
variacoes de um mesmo tema platdnico avesso ao devir imprevisivel do simulacro.
Talvez a identificagdo da arte enquanto linguagem analdgica, como define Deleuze,
destitua a autonomia expressiva de certos planos de consisténcia ao que poderiamos
questionar se o diagrama rebaixa ou invés de elevar certas realidades intensivas (o grito,
“devires ndo humanos do homem”,“as paisagens ndo humanas da natureza’...) ao
estado de linguagem. Como escreve Barthes obtuso, a realidade da imagem € antes
intensiva porque “toda imagem irradia”, isso €, “conhece, apenas, bifurcacdes;

diverge, perpetuamente, ao sabor de intermédios” (BARTHES, 1990, p. 206)

impregnados de desejo.
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