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o que pretendemos fazer aqui neste texto? Basicamente pensar 
as relacoes entre 0 fazer do pintor e do cineasta a partir do conceito 
de imagem. Mas nosso ponto de partida conceitual na verdade nao e 
a imagem. Nosso ponto de partida, para nossas analises, eo problema 
da representacao na pintura e no cinema. Perguntamos entao: 0 que 
ea representacao? 

Para respondermos a esta questao partiremos de uma prancha 
(de uma imagem), acreditamos que ja conhecida de todos, trata-se de 
Las Meninas de Diego Velazquez (1656/prancha 1). Michel Foucault 
fez uma longa descncao deste quadro no primeiro capitulo de seu ja 
celebre Iivro As Pa/avras e as coises,' Sigamos entao as observa¢es 
de Foucault. Antes disto, porern, dividiremos em territ6rios pictoricos! 
a obra de Velazquez para melhor realizar nosso percurso. 0 primeiro 
territ6rio chamaremos de 0 o/har do pintor. Nele vemos 0 pintor que 
nos ve, uma relacao de pura reciprocidade, como nos diz Foucault: 
"o/hamos um quadrodeonde um pintor, por sua vez, nos contemp/a. "3 

Velazquez substitui 0 modelo pelos esoectadores, que na verdade, 
somos nos. 0 segundo territorlo pode ser chamado de 0 /ugarda tuz. 
Ele e encontrado no quadro em sua extremidade direita, em urn 
pequeno vao, que muito mais se insinua, que propriamente se mostra. 
Esta luz , sera a luz que i1uminatoda a representacao do quadro que 
estara por ser pintado pelo pintor, que fita ininterruptamente seus 
modelos, pretensamente nos, os espectadores. 0 proximo terntono 
nao poderia deixar de ser outro senao 0 espe/ho. Segundo Foucault, 
de todas as representacoes oferecidas pela luz que invade a tela, 0 
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espelho e a mais visivel, apesar de ser a menos notada ao primeiro 
olhar sobre a tela; nele vislumbramos dois espectros, que 
interrogativamente paderiamos apresentar como os pretensos modelos 
que estao sendo pintados pelo pintor. Foucault nomeia 0 quadro em 
tais quais representacoes: "0 pintor", "as personagens", "os 
espectadores" e "as imagens"; para em seguida fazer um resumo desta 
obra de Velazquez: 

r.: bastaria dizer que Velazquez compos um 
quadro; que nesse quadro ele se representou a 
si mesmo no seu eteti«, ou num salao do 
Escorial, a pintar duas personagens qua a infanta 
Margarida vem contemplar, rodeada de eies, de 
damas de honre, de cottessos e de anoes; que 
a esse grupo pode-se muito precisamente atri­
buir nomes: a tradif;ao reconhece aqui dona 
MariaAugustina Sarmiente, ali, Nieto, no primeiro 
plano, Nicolaso Pertusato, bufao italiano. Bas­
taria acrescentar que as duas personagens que 
servem de modelo ao pintor nao sao vislveis, ao 
menos diretamente; mas que podemos distin­
gui-Ias num espelho; que se trata, sem duvida, 
do rei Filipe IV e de sua esposa Mariana."4 

o ultimo territorio pictorico que destaco no quadro de Velazquez 
nomei-o de 0 intruso. Chamei-a de "0 intruso", par esta imagem dar con­
ta do personagem que esta no fundo do quadro, como que a espreitar 
toda a cena, como se estivesse fora da area que constitui a pintura, 
como se estivesse fora da pr6pria representacao propasta par Velazquez. 
Esta personagem tudo ve: 0 pintorque pinta;a infanta Margarida rodeada; 
o casal a cochichar; 0 rei e a rainha a posar; e ate, possivelmente, 
podemos arriscar dizer, os virtuais espectadores a contemplar 0 quadro. 
Foucault nos fala em um cicio da representacao: 

"Partindo do olhar do pintor que, a esquereJa. 
constitui como que um centro deslocado, distin­
gui-se primeiro 0 reverso da tela, depois os qua­
dros expostos, com 0 espelho no centro, a se­
guir a porta aberta, novos quadros,cuja pers­
pectiva, porem, muito aguda, s6 deixa ver as 
molduras em sua densidade, enfim, a extremi­
dade direita ajanela, ou, antes, a fenda poronde 
se derrama a luz. Essa concha em helice ofere­
ce todo 0 cicio da representaf;80: 0 olhar, a 
palheta e 0 pincel, a tela inocente de signos (sao 
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os instrumentos materiais da representa~ao), os 
quadros, os reflexos, 0 homem real (a represen­
t~ao acabada, mas como que Iiberada de seus 
comeuaos ilus6rios ou verdadeiros que Ihe sao 
justapostos); depois, a representa~§o se dilui: 
s6 se v'em as molduras e essa luz que, do ex­
terior, benha os quadros, os quais, contudo, de­
vem em traca reeonstituir 8 sua propria manei­
fB, como se 81s viesse de outro lugar, atraves­
sando SUBS moIduras de madeira escura. E essa 
tuz, vemo-la, com efeito, no quadro, parecendo 
emergir no intersticio da moldura; e de Is e/a al­
can~8 a fronte, as faces, os olhos, 0 olher do 
pintar que segura numa das meos a palheta e, 
na outra, 0 fino pince/... Assim se fecha a voluta, 
ou melhor, por essa tuz, e/a se abre. ''ll 

EntAo, 0 quenosinteressa aqui, nestadescri<;Ao em Lss Meninas, 
de DiegoVelazquez, segundoFoucault, e0 problema da representa­
9Ao. De como 0 quadrodo pintorespanhol como que resume, de for­
ma brilhante. a questaoda representaylo classica, ou comodiz 0 pr6­
prio Foucault, ele e"s represents~iiods represents~iio classics"'. 

Prosseguiremos nosso texto com a apresentayAo de rnais tres 
pranchas dequadrosdeVelazquez, sendoque asduassubsequentes 
serao detalhu de Las MMinas (pranchss 2e 3). 0 primeirodosdois 
detalhes nosdaaver 0 pintor; eo segundo detalhe a infantaMargarida 
cercadade aias, 0 intrusoa oIhara cenae 0 espedro do casal real ao 
espelho. Nestesdois detalhes temas a dimenslo precisado problema 
da representayao, oude comoale surgenaobravelazquiana. I:preciso 
que prestemos atenylo 80S olharesdes figuras retratadas, nAo s6 0 

pintorqueolhaseuspretensos modeIos. comodB pequena princesinha: 
todosestAo a fitar na mesfTIII dir~ um certo ponto, uma certa Iinha 
de fuga, que por sugestAo, pensamos tratar-sedas figuras reais. Mas 
o que nos interroga, e prinGipalmente nOll d8 motivosa suspeitar, ede 
que 0 pintor, na vardade, nIo quanepintaros reis, nem muito menos 
sua filha cercada de aias, 0 pintor querlapintara propria pintura, com 
todos os seus jogos de cena, de figuratrAo, de superflcie, seus jogos 
de plasticidade. A "ausfncia· real coR'Oboraria nesta tese. Sem a 
presence, a nIo ser espectr8lde FilipeIVe de D. Mariana, seria mais 
facil conseguir mostrar 0 que 0 pintar realmente almejava: a pintura 
enquanto pintura. A ~us6ncia do casalrealserviu aVelazquez 
de estrategia para conleguir seu felo. Foi a partir desta estrategia 
que0 pintorconseguiu construirseusterrit6riospict6ricos. Serianeste 
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quadro que 0 ate de pintar colocar-se-ia em questao, e com 0 ele 0 

problema da representacao. A seguir, entao, meditaremos acerca do 
ultimo Velazquez, aquele que fara 0 gancho com a obra de Francis 
Bacon, falo do Retrato do papa Inocencio X (1650lprancha 4) do 
pintor espanhol. 

Nesta prancha, temos uma tipica imagem do mestre Velazquez: 
urn retrato do pontifice da Igreja Cat6lica, sentado, em pose serena, 
com seu anel papal amao direita bern visivel e reluzente, quase como 
que pedindo para ser visto; e amao esquerda urn papel dobrado que 
nos coloca uma mterroqacao: 0 que esta escrito? Qual seu texto? Por 
que 0 pontifice 0 segura em urn retrato que iria ficar para a posteridade? 
Estas sao questoes que no espaco de reflexao que aqui nos cabe nao 
trataremos. Mas precisamos prosseguir. Vejamos. 0 retrato tern urn 
forte tom em vermelho, destacando-se a manta e 0 chapeu de 
Inocencio X. 0 branco de sua batina, nada mais faz que realcar ainda 
em demasia 0 vermelho hegem6nico da imagem... Velazquez tenta 
eternizar Inocencio X. Sua representacao pictorica' precisa ser a mais 
altiva possivel, a mais fiel aos canones estabelecidos pelo poder 
secular... Velazquez 0 conseguiu, Inocencio X e majestoso em sua 
representacao pict6rica. Esta imagem precisara de trezentos e tres 
anos para sefrer uma nova leitura. Uma leitura destruidora do processo 
representativo pict6rico. Esta imagem prectsara da mao e das tintas 
de urn pintor irlandes conternporaneo para ganhar uma nova conotacao. 
Uma conotacao que romperia com os pressupostos do principio da 
rspresentacao: a ideia de sernelhanca e a figurayao. Precisamos 
apresentar e meditar sobre 0 Estudo do tnocencto X de Ve/itzquez 
(1953lprancha 5) de Francis Bacon. 

Antes de cornecarmos a fazer algumas incursoes acerca desta 
imagem de Francis Bacon, pretendemos colocar 0 problema geral da 
ert« comum a todas as formas de producao artisticas. 

Gilles Deleuze vai nos dizer em seu Iivro sobre Francis Bacona 

que, 0 grande problema que permeia todas as producoes artisticas 
seria 0 da captay§o das (oryas. Buscar onde as forcas encontram-se, 
concentra-las e dtspersa-las em urn unissono. Novamente concentra­
las, reinventando-as: produzindo 0 novo. A questao do novo e 0 pro­
blema da arte, nao 0 da originalidade. Nao he porque buscar a origem 
do fato artistico. Nao ha porque buscar a marca de urn possivel"genio', 
os genios morreram com Goethe, ja que a arte modema rompeu defi­
nitivamente com 0 principio da sernelnanca, logo, com a representa­
yao. A mimese e urn falso problema: a figuratividade tornou-se uma 

Prlnciplos, Natal, a. II, n. 3 Jul./Dez. 1995 



impossibilidade depois da invencao do daguerre6tipo, da fotografia, e 
mais tarde do cinemat6grafo. 

Dentro deste panorama das cuestoes que apetecem 0 fazer ar­
tistlco, a pintura vai erigir urn novo patamar, segundo Deleuze, ela 
esculpiria uma nova realidade, com novos angulos e perspectivas pa­
ra 0 real. Produziria urn novo corpo, urn novo um corpo, no sentido 
berqsoniano" deste conceito. Urn corpo que age diretamente nos ner­
vos sobre todas as cores, que formam assim, urn sistema de acao 
direto sobre 0 sistema nervoso. Neste contexto, Deleuze cita a musica 
como uma especie de contraposicao a pintura. A musica proporia uma 
linha de fuga interna, um sair, urn nao estar mais presente. Ela ar­
rastaria nosso um corpo, sobre outros corpos. Ela libertaria os corpos 
de sua mereta, da materialidade de sua presenca, A rnusica desencarna 
os corpos. Ja a pintura, por sua vez, retorna a esta materialidade dos 
corpos. Buscar 0 sentido do tato, do pegar, do afagar a materia em 
toda sua plenitude. A pintura anseia 0 corpo e a carne deste um corpo. 
Entao, enquanto a rnusica desencarna e desmaterializa, a pintura en­
carna e materializa. A rnusica e 0 pure corpo e a pintura e 0 corpo 
impuro. A rnusica corneca onde a pintura termina: no tempo. A muslca 
e a arte pura do tempo, enquanto a pintura engendra 0 tempo na ma­
teria, materializa a temporalidade. 

Poderiamos nos perguntar: como a pintura torna presente a rea­
lidade viva do corpo? Ou ainda, de outra maneira: como a pintura 
materializa 0 tempo? 

Deleuze responde: pelo teto pict6rico puro - as sensecoes. A 
sensacao em plena carne. A sensacao plena de carne. A sensacao 
que e plena de intensidade, produtora de um novo corpo, inventora do 
corpo intenso. Esses estados intensos instauram uma forma nova de 
corporeidade. Urn corpo que ultrapassa 0 aparelho sens6rio motor da 
espacialidade habitual e busca 0 tempo, 0 puro tempo ou 0 tempo 
puro. Urn corpo que acaba por abolir seus pr6prios 6rgaos: urn corpo­
sem-orqeos", Isto pois que, 0 organismo aprisiona a vida, e e precise 
propor a vida pura, intensa. A pintura de Francis Bacon esta neste 
lugar. Neste lugar de pura intensidade ou de intensidade pura. 

Em Bacon a pintura ganharia uma nova rnotivacao, urn novo fa­
zero Este novo fazer esta associado a sua tecnica e as suas imagens. 
Imagens distorcidas, multiformes, quase monstruosas, que exilam de­
finitivamente a "boa representacao". Deleuze destaca tres elementos 
basicos da pintura de Bacon: Figuras; Contorno e Estrutura. As Figuras 
sao os corpos dobrados e tortos, as cabecas sem rostos... 0 monstro; 
o Contorno compreende a pista, aroda, 0 lugar e a figura; e a Estrutura 
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denota a espacializacao, 0 achatado as cores vivas e uniformes. Para 
Deleuze, a alma da pintura de Bacon esta em compreender para este 
pintor 0 que aa nocao de Figura. 

A primeira questao que se coloca sobre a nocao de pintura na 
obra de Francis Bacon a que - figura e figurayao nao sao a mesma 
coisa. Pelo contrario, a figura e urn avesso da figurayao, a figura a 0 

instrumento do fazer pict6rico de Francis Bacon para acabar com todas 
as formas de figurayao possiveis. Em Bacon a pintura deixa de referir­
se atendencia, dominante ate 0 impressionismo, de constituir-se como 
uma orqanizacao 6tica da representacao. Em Bacon a representacao 
pict6rica nao teve vez, ela feneceu por completo. Tanto que Deleuze 
chega a dizer na sua obra sobre 0 pintor irlandes que nenhuma ene e 
representativa, mesmo a pintura, sobretudo se pensarmos que a partir 
do problema que define a pintura moderna: como romper a 
figuratividade (Figurac;:ao). A pintura, e temos aqui 0 exemplo de Bacon, 
nao i1ustra, nao conta nada; ela (a pintura) nao e narrativa, nem 
ilustrativa. Para se romper com a figura, Deleuze nos diz que, Francis 
Bacon produziu uma cattJstrofe, beirou 0 caos, inventou diagramas e 
confrontou-os com 0 ca6tico. Francis Bacon tarnbern estaria na zona 
do caosmos, assim como James Joyce" . Uma zona que procura uma 
nova ordenacao na nebulosidade enlouquecida do caos. Uma zona 
que reterritorializa todos os processos de desterritorlalizacao. Uma 
zona que da sentido ao que estava muito vago ... E 0 'que estava vago 
era 0 pr6prio caos. Reterritorializar, no sentido que nos propoe a obra 
de Bacon, e mais que criar urn novo territ6rio, urn novo topos, e a 
tentativa feita pelo artista, 0 pintor, de inventar uma Iinha de fuga para 
as tradicionais formas perceptivas impostas pela representacao. 

a trabalho do pintor, depois de Francis Bacon, renovou-se, 
segundo Deleuze. Suas praneas nao podem ser as mesmas, ha de se 
olhar uma imagem e va-Ia diferentemente, ha de se fazer novas leituras 
de velhas imagens, assim como Bacon fez, a partir de seus estudos 
da obra de Velazquez. 

Retornemos ao Inocencio X de Francis Bacon. 

Este papa ja nao amais majestoso como 0 de Velazquez. Quase 
que podemos ouvir 0 sugerido grito de sua boca escancarada. Quase 
nao podemos ver seu rosto nlo mais magnAnimo. QU8se nao podemos 
perceber seu anel, que parece ter side eltdido por Bacon. Seu poder 
foi desterritorializado pela ausllncia do anel e do papel. E urn papa 
sem titulo ou j6ia. ~ urn papa encarnado, nao mais urn papa celestial 
ou metafisico. Este nao e Inocencio X, 0 papa velazquiano. Esta nao e 
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uma imagem representacional pict6rica de um pontifice. Isto nao e 
uma representacao, Francis Bacon reinventou a arte figurativa, ao 
colocar 0 problema da morte da figurac;:ao. Em seu lugar surge a Figura. 
A figura de Inocencio X. Na verda de nem e Inocencio X que vemos 
nesta prancha, mas a leitura de Bacon da imagem de Velazquez. 0 
que vemos e toda uma reflexao da pintura sobre a pr6pria pintura. 0 
que vemos e uma pintura que pinta a pr6pria pintura. 

Continuaremos com Francis Bacon, agora com um retrato. Bacon 
foi um renovador do retrato e do auto-retrato. Isto fica claro na prancha 
que analisaremos, que e 0 retrato de Isabel Rawsthorme, que Bacon 
chamou de Estudo de Isabel Rawsthorme (1966/prancha 6). Temos 
aqui um rosto. Um rosto de mulher a fitar um ponto futuro qualquer a 
sua esquerda. Esta mulher que esta de semi-perfil quase nao se faz 
perceber em sua feminilidade a partir do trace, do volume e das cores 
da imagem distorcida criada por Bacon. Nesta imagem podemos induzir 
as tecnicas de Bacon para a conteccao de um retrato, e, quica, de 
toda a sua pintura. 0 pintor utiliza-se da fotografia como materia-prima 
para 0 seu pintar. Uma foto ocupa um lugar tao importante, para Bacon, 
quanta seu cavalete e seus pinceis. Ele fotografa seu modelo, batendo 
murneras fotos, de varias poslcoes diferentes. Seleciona a foto, que a 
sua percepcao, ganharia melhor conotacao pict6rica. Amplia esta foto 
e a coloca em frente de um espelho distorcido. Esta imagem que saltaria 
deste espelho distorcido, seria a imagem a ser pintada por Bacon. 
Surge assim, seus rostos distorcidos, fora do registro humano. Surge 
desta feita, os rostos inumenos'? de Francis Bacon. 

Mas nao s6 a fotografia ocuparia um espaco privilegiado na obra 
de Bacon; tarnbern 0 cinema seria de suma lrnportancla para 0 pintor 
irlandes. Por exemplo, 0 filme Encourar;ado Potemkim de Sergei 
Eisenstein. em particular, a celebre sequencia da Escadaria de Odessa, 
inspirou Bacon a fazer seus personagens gritarem. 0 grito dado pela 
mae, que ve seu filho a descer as escadas em um carrinho 
desgovernado, foi 0 detonador desta importante marca da pintura de 
Bacon. Estranhamente nao foi a pintura que fez Bacon pintar, e sirn, 0 

cinema. Estranhamente nao e 0 homem vivo que e 0 modelo de Bacon, 
e sim, sua imagem fotografada. 

Outra tela de Bacon poderia estar fazendo uma alusao, mesmo 
que indiretamente, a um quadro de Velazquez. Falo da tela de Francis 
Bacon batizada de Personagem escrevendo refJetido em um 
espelho (1976/prancha 7). A tela de Velazquez, a qual referia-me, 
nao seria outra senao a famosa Venus no espelho (1648/prancha 8). 
Aqui novamente temos 0 espelho como elemento deflagrador da 

Principios, Natal, a. II, n. 3 Jul.lDez. 1995 71 



72 

situacao pict6rica. 0 espelho que reflete um determinado personagem 
a escrever e meditar em sua escrivaninha. Seu corpo se apresenta de 
perfil, e vemos suas costas. Seu corpo esta pleno. Colocado sem 
nuances mas, mesmo assim, sem quaisquer verossernelhancas com 
um dado corpo humano. Vemos um corpo, mas nao e um corpo. A 
figura supera a figural;ao, ou como quer Deleuze, 0 figural ocupa 0 

lugar da figurafividade. 
Tres telas contlnuarao a mostrar as relacees de Bacon com esta 

nova corporeidade inumana que e 0 como-sem-onieos. A primeira e 
Personagem em movimento (1985/prancha 9); a segunda chama­
se Estudo do corpo humano (1987/prancha 10); e a terceira e um 
diptico, uma tela dupla que encerra um mesmo tema com imagens 
distintas: Diptico - estudo sobre 0 corpo humano (1982-84/prancha 
11). Nestas imagens percebemos a irnportancia dada por Bacon para 
o corpo, para a materia corp6rea. Na primeira imagem, temos a figura 
de um homem que caminha, temos certeza disso ao ver seus pes 
fincados ao chao, ao termos claro que seus olhos direcionam-se a um 
ponto futuro, que uma seta asuas costas enseja um movimentar-se. 
Alem desta seta que indica 0 movimento, 0 pintor colocou outra seta 
no quadro; esta apresenta-se ao pe esquerdo do personagem ca­
minhante, um pe enorme, distorcido, bem ao gosto de Bacon. Um pe 
que extrapola a instancla de humanidade deste personagem que aci­
ma chamamos de homem, mas que, na verdade, e um inumano. Nas 
duas pranchas subsequentes e nos dado ver dois estudos sobre 0 

corpo humane (?). No primeiro estudo, ha um personagem sobre um 
plato, que parece fazer um determinado movimento com os braces, 
que nos incita a pensar que trata-se de arremessar de um "objeto 
quase", de um arremessar um "nao existente", de arremessar 0 nada. 
o personagem parece estar fincado sobre esta plataforma pelo seu 
pe esquerdo, que nao aparece na imagem, como que submergindo 
em meio a materia. Bacon parece querer transformar uma pintura em 
uma escultura, ou melhor levar elementos da arte escult6rica para 0 

pict6rico, pensar a tridimensionalidade pr6rpio da escultura ao plano 
da tela. No segundo estudo do corpo humano, temos um diptico: um 
duplo de imagens, que de modo algum cede a tentacao de uma possl­
vel narratividade, tao comum a imagens que se duplicam ou triplicam. 
Em Bacon um dlptico, nao ha 0 contar ou narrar uma est6ria. Tanto a 
primeira imagem do dlptico, quanta a segunda trabalham com a 
deformacao, com 0 corpo decepado, ambas estao sobre plataformas (a 
primeira sobre uma mesa, a segunda sobre uma especle de caixa).Todas 
as duas possuem setas indicativas a apontar um sentido. Ambas as 
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setas apontam para as pemas dos personagens decepados, para os 
membros destes novos corpos inventados por Francis Bacon. 

Alern delas, das tres imagens que remetem ao corpo e a seu 
movimento, faz-se mister pensarmos a partir de uma prancha, que 
aborda uma sene de outros problemas na obra pict6rica de Francis 
Bacon. A tela que refiro-me e a Segunda versao da "pintura 1946" 
(1971/prancha 12). Independente deste titulo eniqrnatico dado pelo 
autor, apreciemos nesta prancha uma enorme riqueza de quest6es 
colocadas pelo pintor.Vemos no centro da imagem, urn homem sentado 
sobre urn clrculo, protegido por uma especie de guarda-chuva em urn 
ambiente predominantemente amarelo, que tern no seu fundo da 
imagem a figura de uma cruclfixacao esqueletica. Temos a distorcao, 
aroda, 0 tema religioso que retorna, a referencia a outras pinturas da 
hist6ria da arte. Temos urn tipico Francis Bacon. Temos uma tela que 
procura renovar 0 pintar. 

A ultima imagem de Bacon nos remete a uma paisagem, como 0 

perceoto» deleuzeano. Uma paisagem completamente atipica. Bacon 
chamou esta imagem de simplesmente Paisagem (1978/prancha 13). 
Esta paisagem, podemos deduzir, queremos crer, tratar-se do planeta 
Terra. Vemos 0 azul dos oceanos, vemos 0 que pode parecer a Lua. 
Vemos uma especie de penugem, que poderiamos pensar se tratar 
dos continentes. E, urn cilindro, que faz a relacao do planeta com seu 
satelite. Esta paisagem esta para alern e, de alguma forma, aquern 
das zonas perceptivas tradicionais, da percepcao pura e simples da 
visibilidade, ela e uma paisagem que precisa ser percebida, ou melhor 
vista, nao com os olhos, mas com as maos. Deleuze, nos dira em seu 
estudo sobre Bacon, que existe uma tensao clara no pintor entre 0 

visual eo tactil. E que ha a supremacia deste ultimo sobre 0 primeiro. 
Como se fosse mais facil fugirmos da representacao tocando ao lnves 
investirmos da direcao dada pelo olhar. Bacon - quase urn empirista 
da pintura - segundo Deleuze. 

Voltemos arepresentacao, agora nao mais atraves de Velazquez, 
mas daquele pintor ccntemporaneo. que juntamente com Francis 
Bacon, desafiou por completo a figuratividade a representacao pict6rica 
com seu principio de semelhanc;a. 0 pintor e Rene Magritte, e seu 
quadro chama-se A trai~ao das imagens (Isto neo eum cachimbo) 
(1928-9/prancha 14). 

Parece curioso, uma imagem que anunciaria uma pretensa 
contradicao para com seu enunciado. Uma imagem de urn cachimbo 
desenhada com urn titulo que Ihe nega enfaticamente: afinal, isto e ou 
nao e urn cachimbo? Precisaremos retornar a Michel Foucault para 
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tentarmos dar respostas a este problema. Foucault remontaria ao 
problema da representacao, discussao que iniciou-se com um texto 
da decada de sessenta 14, com um ensaio sobre 0 pintor frances, dito 
surrealista Rene Magritte. 0 livro se intitularia da pr6pria obra de 
Magritte que procuraremos desvelar: Isto nao eum cachimb015. Neste 
livro sobre Magritte, Foucault faria uma critica ell pintura ocidental a 
partir da obra do pintor surrealista frances. Ele, Foucault, diria que a 
pintura ocidental estaria erguida sobre dois pilares: 0 primeiro afirmaria 
a separacao entre a representacaopiastica (que implica a semelhanc;a) 
e a referencia linguistica (que a exclui). Far-se-ia ver-se pela 
semelhanc;a,falar-se-ia atraves da diferenc;a. Ou 0 texto seria regrado 
pela imagem ou a imagem pelo texto. Magritte subverteria estes 
principios ao colar letra & imagem. Um cachimbo desenhado nao 
parece nem rnais nem menos com um cachimbo que a palavra 
cachimbo. Magritte estabelece outro principio para 0 problema da 
semelhanc;a. 0 pintor pinta 0 similarnao 0 semelhante. Nos diz Foucault 
sobre Magritte, 

'.: sua pintura parece, mais do que qualquer 
outra, presa aexatidao das semelhences, a tal 
ponto que ela as multiplica voluntariamente, 
como para contirme-tes: nao esuficiente que 0 

desenho de um cachimbo pare9a com outro ca­
chimbo denhado, que ele pr6prio, pare9a com 
um cachimbo. "16 

Em Magritte ha uma irnbricacao entre letra e imagem, entre 0 

quadro e seu titulo que, de forma alguma, a legenda ou 0 titulo do 
quadro assumiria um simples papel de comentario verbal ell imagem 
pict6rica. Os dois sao discursos. Discursos paralelos que se costuram 
a partir de uma certa tensao entre a letra e a imagem. Falo da obra, da 
obra pict6rica. Mas a grande questao colocada pela pintura de 
Rene Magritte, para Michel Foucault, nao foi esta re-associacao entre 
letra/imagem, mas a derrocada proposta pelo pintor, da semelhanc;a 
para, em seu lugar, colocar a similitude. 

"... Magrittedissociou a semelhan9ada similitude 
e joga esta contra aquela. A semelhan9a tem 
um 'padrao': elemento original que ordena e 
hierarquiza a partir de si todas as c6pias, cada 
vez mais fracas, que podem ser tiradas. Asse­
melhar significa uma reterencie primeira que 
prescreve e classifica. a similar se desenvolve 
em series que nao tem nem comeco nem fim, 
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que epossive! percorrer num sentido ou em ou­
tro, que nao obedecem a nenhuma hierarquia, 
mas se propogam de pequenas diferem;as em 
pequenas diferen~as. A semelhan~a serve are­
presenta~ao, que reina sobre ela; a similitude 
serve arepeti~ao, que corre atraves dela. A se­
melhan~a se ordena segundo 0 modelo que esta 
encarregada de acompanhare de fazer reconhe­
cer; a similitude faz circular 0 simulacra como 
rela~ao indefinida e reversivel do similar ao si­
mner:" 

Magritte subverteu por completo a representaeao ao preterir a 
sernelhanca e, em seu lugar, colocar a similitude. Ao negligenciar 0 

modelo e afirmar 0 simulacro. E, principalmente ao fazer da pintura 
uma serie enlouquecida de imagens. 

Nenhuma expressao artistica do Seculo XX trabalhou de forma 
tao radical e veemente a proliteracao das series e 0 simulacro quanto 
a Pop'Art. A estetica de Andy Warhol (prancha 15) foi rica em tornar 
fake 0 que se pretendia por verdadeiro. Uma estetica que, como a de 
Magritte, disse nao a sernelhanca e afirmou 0 simulacro, fazendo vingar 
a potencie do falso. 

Nossas explanacoes sobre 0 problema da representacao na 
pintura, a questao da imagem pict6rica, eo fazer do pintor, findam-se 
por aqui. Agora, precisamos relacionar este fazer do pintor com a arte 
que e exclusivamente de nosso seculo: 0 cinema. 

Antes de abordarmos 0 fazer ctnematoqrafico que procurou 
romper com a ideia de sernelhanca, a narratividade e a representacao, 
faz-se mister, fazermos alguns apontamentos acerca da arte do 
cinemat6grafo. Nao propriamente acerca de seu fazer tecnico: a 
persistencia retiniana que nos possibilita fisiologicamente perceber 
como realidade uma llusao, mas das muitas possibilidades com as 
quais podemos pensar 0 cinema. Tambem, neste ponto de nosso 
discurso, estaremos "roubando" da obra de Deleuze os principais 
conceitos para pensar 0 "fazer-cinema". 

Gilles Deleuze fez uma nova leitura da hist6ria do cinema, ao 
inves de le-Io de forma retilinea - a passagem do mudo para 0 sonoro, 
por exemplo - construiu uma poderosa taxionomia das imagens 
clnematocraflcas. 0 fil6sofo frances valeu-se primordialmente da 
semi6tica do ingles Charles Sanders Peirce e do pensamento de Henri 
Bergson, particularmente seu conceito de imagem. Tanto das imagens 
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Iigadas ao movimento e ao aparelho sensorio-motor, quanta as imagens 
associadas ao tempo e as situacoes oticas e sonoras puras. Construiu, 
assim, um novo painel para dar conta das imagens cinernatoqraftcas, 
que agora estariam divididas, segundo seus novos parametros, nas 
imagens-movimento que foram associadas ao chamdo Cinema 
Classico Narrativo; e as imagens-tempo que surgiriam em funcao da 
eclosao do Cinema Moderno. Enquanto a primeira tipologia 
cinematografica liga-se indiretamente a representacao: com 0 tempo 
subordinando-se ao movimento; 0 fluxo narrativo sendo continuo; e 
os personagens agindo e reagindo frente a frente. Um cinema que 
implica acao e reacao, preso que esta, inexoravelmente, ao aparelho 
sensoria motor, ao habito, e a uma determinada forma de subjetividade. 
Independente disto, ha de se ressaltar das muitas obras-primas que 
foram esculpidas sob a egide deste cinema, aiern dos fantasticos 
cineastas que souberam servir-se da gramatica tradicional 
ctnematoqraftca para construir filme exepcionais. No mais, toda a 
primeira fase da historla do cinema estaria colocada dentro do registro 
de imagens que Deleuze chama de imagens-movimento. 

Entretanto, 0 cinema que especialmente trataremos aqui e 0 

moderno. 0 cinema que romperia com 0 principio de sernelhanca, 
com a narratividade e com a representacao. Sera depois dos anos 
quarenta deste seculo que 0 clnernatoqrato conheceria sua 
modenizacao. No momenta em que a literatura, 0 teatro e as artes 
plasticas, particularmente, a pintura, ja haviam rompido totalmente com 
os principios representacionais. Mas a dita setima arte e ainda um 
enfant, extremamente jovem, e ate por isso pouco explorada, para as 
potencialidades que 0 seu fluxo de imagens pode oferecer. Falaremos, 
a principio, de tres importantes cineastas modernos e de suas reflexoes 
filmicas sobre 0 fazer cinernatografico, para em seguida abordarmos 
um determinado filme, que retrata de modo exemplar 0 que 
chamaremos de cinema-no-espelho (novamente aqui 0 espelho), ou 
o filme-dentro-do-filme. 

o cinema moderno como uma de suas principais vertentes e 
problemas trouxe a tona a questao da criacao e da auto-referencia: 
um cinema que fala do proprio cinema, que busca a todo momenta 
pensar a producao e a invencao cinernatoqrefica. Dentro desta vertente, 
tres cineastas sao exemplares: Federico Fellini, Jean-Luc Godard e 
Wim Wenders. Fellini talvez tenha sido 0 maior cineasta italiano; foi 
roteirista e ator no inicio do movimento que calcou a modernidade 
cmernatoqrafica: 0 Neo-realismo. Trabalhou como assistente do criador 
do movimento - Roberto Rossellini. Seu filme Oito e Mezzo (Oito e 
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Meio) foi a obra que inaugurou 0 que charnel de cinema-no-espelho 
ou 0 filme-dentro-do-filme. Suas questoes fundamentais sao 0 insolito 
e 0 grotesco na vida-espetaculo, onde urn humor, quase circense, 
constrasta-se com uma profunda reflexao sobre a memoria e a 
existencia. Godard e urn dos grandes nomes do movimento 
clnematoqraflco frances que promoveu uma revolucao na maneira de 
filmar: a Nouvelle Vague. Foi critico de cinema e "militante" de 
cinematecas, dizia fazer critica clnematoqraflca. ou criticas-filmicas; 
e quando tornou-se cineasta retrucou, afirmando fazer filmes-criticos. 
Subverteu a maneira de filmar; seu filme A bout de souffle (Acossado) 
de 1959 e urn marca para a hlstoria do cinema. E, por ultimo, temos 
Wenders. 0 mais importante cineasta do chamado Novo Cinema 
Alernao. Todos os seus filmes praticamente referem-se, de alguma 
forma, ao cinema, a passagem do tempo, a solidao da vida modema. 
Os tres tern algo em comum. Ao fazerem do cinema a possibilidade 
para 0 pensamento dar conta do mundo, aumentando-o, produzindo­
o novamente, reinventando-o, nada mais fizeram do que refletir a 
propria vida no cinematoqrafo. Fazendo 0 cinema refletir-se, pensar­
se, voltar-se para si mesmo, num esforco completamente caro a arte 
modema, que acabou por chegar mais tarde ao fazer cinematoqraflco. 
Estes cineastas, na verdade, sao cineastas-pensadores ou 
pensadores-cineastas, ja que inventaram as imagens para 0 mundo e 
urn mundo novo de irnaqens. Com suas obras colocaram em xeque a 
representacao classlca para 0 cinema. 

o filme que utilizaremos para fazer rapidas digressoes acerca do 
processo filmico e da crise da representacao eMepris (0 Desprezo) 
de Jean-Luc Godard de 1963 (prancha 16). N'0 Desprezo, urn roteirista 
e contratado para reescrever uma adaptacao para 0 cinema da 
Odisseia de Homero. 0 produtor do filme 0 convida, juntamente com 
sua esposa, a passar dias na IIha de Capri, onde as filmagens estao 
em andamento. 0 diretor do filme, baseado na saga mitol6gica de 
Ulisses, eFritz Lang, que interpreta a si proprio. Como podemos ver, e 
urn filme-dentro-do-filme. Ressaltando que Godard n80 prende-se aos 
cliches, nem as par6dias comuns a este tipo de producao: ele vai ao 
centro dos problemas da realizacao cinematoqratlca, tendo como pane 
de fundo as relacoes entre as personagens. 

o que nos interessa colocar, para finalizar, eque Godard n80 faz 
nenhuma concessao as formas narrativas tradicionais; que seus 
personagens n80 agem nem reagem frente aos outros; nem que em 
seus filmes 0 tempo subordina-se ao movimento. 0 tempo acaba por 
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tornar-se a materia bruta deste fazer cinernatoqraflco. 0 tempo e 0 

pr6prio cinema. 

1 FOUCAULT, Michel - As Palavras e as Co/sas. 58. ed. Slo Paulo: Martins Fonles, 1990. 

, A utiliza~o do conceito de territ6rio, para eslabelecermos uma delenninada leitura de uma obra 
pict6rica, nlo fol faita em vlo. Enlendemos a arte como produloras de afecros e percepros no 
senlido empregadopar Gilles Deleuzee Felix Guallari em seu 0 que II a Filosofia? A arte produz 
eslas insllncias a partir do fazer de seus artifices, com a linalidade de nlo ler finalidade. Com 0 

inluito de produzirnovassubjelividades, novasfonnas de vermos 0 mundo ou com novos mundos 
de fonnas. Angulos novospara 0 real. Ou melhor,novosIngulos paradescortinannos a realidade. 
Esle e 0 papelda arte no lexto de Deleuzee Guallari. Assim, 0 perceto, em particular,ganharia um 
astatutode paisagem,de topos. Um lugarde cria~o, um novo lugar para a cria~o: uma inven~o 

de lugar.Nada melhor,enllo, do que utilizannos uma calegoria cartogralica para pensannos uma 
arte das superficies como a pinlura. Desla faita, utilizaremos a no~o de terrlt6rio como conceito, 
nos valeremos daqui par dianle dos lerril6rios picl6ricos para problemalizar a represental;'o na 
pinlura. 

a FOUCAULT, Michel- As Pa/avras e as Co/sas, p. 20. 

• FOUCAULT, M. op. cit., p. 25. 

5 FOUCAULT, M. op. cit., p. 27. 

• FOUCAULT, M. op. cit., p. 31. 

7	 Nlo utillzaremos nesle quadro de Vel6zquez, 0 conceito de lerr1t6rio picl6r1co, par enlendermos 
que esla n~o conceitual6 melhor utilizadaquando pensadaemlermos pulral, au saja,quando a 
imagem que esla sandoexposla pede mais de umlerr1t6rio pict6rico,ou mals de uma abrang6ncia 
10pol6gica, 0 que 010 ocorre com 0 quadro em questlo: 0 Retraro de Inocltnc/o X. Um lerr1t6rio 
pict6r1co compreende 0 eapIII~ e a espacialidade propasta peIo pinlor para uma detenninada 
imagem, suas mulllplas divtsOes e passlvels "personagens". Ja no retralo do papa velezquiano 0 
que matsse ressaltae 0 volume, asIons e as cores da obra,e nlo as rela~ do papacom oulros 
posslvell "personagens", 0 papa esti 116. 

• DELEUZE, Gilles - Francis Bacon: Logique de la Mnsation (2 vol.). Paris: La Vue Ie Texte aux 
editions de Ia ditr6rence,1981. Nesle lexto 0 fil6sofo frlnc6s conlempartneo, tra~rIa um plano de 
anillses da obra do pintor irlandts, em que esle terla relnventadoa ligura~o, ao abandon6-la e 
proper, em sau lUgar, a Figura eo Figural. Esla obra compreendedols lomas ou volumea,em que, 
sua primelra parte axp6eum texto sobre a obra de Bacon, para em sau segundo momenta apre­
santar pranchas do pintor. 

• A refer6nciaconcellualmenclonadatrata do pensadorfrlncAs HenriBergson(185&-1941). Bergson 
crlarta com sua filosofia de Insplral;Aovttallsla uma nova maneirade pensar 0 corpo, a maleria e 
sun rela¢es com 0 esplrtto.Sua inten~o maior era, espirllualizar a malerla, a partir do exemplo 
da mem6ria. Partlndo de que ludo 0 qua existe nouniversosAoimagensacentradas, e que essas 
lmagens acenlradas, sa reecentram momenlaneamenle a partir de uma determinada imagem, 
que ele chamartade umCOfPO; 0 fll6sofo construirla um pensamento abSolutamenleoriginal para 
dar contado problemada conscl6nciae de suas posslblidadespara produzirmos represanta¢es 
do real. Selia no tlvro inlllullldo Matiltre et IMmo/re, publicado em 1897, pela PUF de Paris, que 
Bergson desenwlveria estasleses. 

'0 Este canceito de corp0-sem-6rg1os foI desanvolvido par Gilles Deleuze e Felix Guallari no Ilvro 
Mille Plateaux - capital/sma et IChiz~nie, publtcado pela Ies editions de minuit de Paris em 
1980. 

" JamesJoyce criou uma n~, que a nossover,e muito Interessanlepara pensarmoaa arte, e em 
especial a Alte Modema: 0 caosmo. Uma mislo de caos e cosmos. Uma mistura da caolicidade 

78	 Prlnciplos, Natal, a. II, n. 3 Jul./Dez. 1995 



com oroenacao: como Nietzsche, que nos propOe uma ebrieguez lucida, Joyce nos incita a amar­
mos 0 caos sem abidicarmos do rigor. A Arte Modema foi pr6diga em exemplos que corroooraram 
com as teses joyceanas: Picasso, Mir6, Schoenberg e Orson Welles, apenas para citar alguns. 
Gilles Deleuze trabalhou esta nocao de Joyce em seu livro L6gics do Sentido, traduzido pela 
Perspectiva de Slio Paulo em 1974, no capitulo Platllo 130 Simulacro. 

12 0 conceito de inumano nos remete diretamente ao de cOrpD-Sem-6rgllos trabalhado por Gilles 
Deleuze 13Felix Guattari. Ver nota 10. 

13 0 conceito de percepto e associado as artes por Gilles Deleuze e Felix Guattari n'O que /I a 
Filosofia? Ver nota 2. 

14 FOUCAULT, M. As Palavras 13 as Coisas, op. cit. 

15FOUCAULT, M. Islo nilo /I um cach/mbo. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1988. 

,. FOUCAULT, M. tsto nilo /I um cach/mbo, p. 42-3. 

17 FOUCAULT, M. op. cit., p. 60-1. 
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