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Resumo 
 
Explico aqui a criação de um conceito que atravessa meus trabalhos artísticos. Derme 
pictórica é um conceito pensando com Deleuze, especialmente em suas considerações 
sobre superfície, em  A lógica do sentido, e de corpo, em Francis Bacon: a lógica da 
sensação. Trata-se de algo entre pele, carne, pelos e o nonsense dos acontecimentos 
que se dão entre os mais diversos corpos. O conceito resulta em trabalho poético, 
fotografias aproximadas recortes paredes, objetos, partes de pessoas, animais, de 
instituições, recortadas por câmeras digitais. Algumas pinturas também a produzem, mas 
aqui focamos como a derme pictórica emerge de um corpo sem órgãos e constitui outros 
conceitos para imagem. O presente texto explica as forças envolvidas no fotografar e a 
sensação que a fotografia conserva. Derme pictórica define o aspecto visual dos 
perceptos.  
 
Palavras-chave: Pictórico, Derme, corpo sem órgãos, sensação de Deleuze  
 
Abstract 
 
Theres a explanation about concept create throught my artistical works.  Pictorial derma is 
a concept thought with Deleuze’s, specially his considerations about surface on The logic 
of sens and body on Francis Bacon: the logic of sensation. It’s something behind skin, 
meet, furs and nonsense happenings at several bodies. That became poetical 
photographs works made with walls, objects, partial views of people, animals and 
institutional spaces cut by digital cameras. Some paints are produce too, but here the point 
is how a pictorial skin to rise out of body without organs and constitute another concepts 
for image. These text explains the forces that envolves the shoot and sensations that’s 
corps photographed preserve. Pictorial derma sets the visual caracter for perceptos.  
 
Key-words: Pictorial, derma, body without organs, Deleuze’s sensation 

 
 
 

“Metralhamento da superfície para 
transmutar  

o apunhalamento dos corpos,  
ó psicodelia”1 

 
O conceito de derme pictórica2 foi criado junto a  escritura de minha tese, 

em 2003. Surgiu para explicar um corpo sem órgãos visual (Deleuze, Guattari, 

1996, p.9-30), uma intensidade que pertence ao olhar. Posteriormente, em minha 

pesquisa atual, resulta em exercícios de captação de imagem muito simples, 

disparados sobre o impacto de certos corpos e lugares. Em si, desenvolve uma  
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produção, no caso fotográfica, nada extraordinária. Os resultados visuais, sempre 

em tela e raramente impressos, aludem a trabalhos como Epidermic scapes de 

Vera Chaves Barcellos, as pesquisas de Airton Cattani com pisos e calçadas; os 

registros de marcas da passagem do tempo e escorrimentos de ferrugem  de Élida 

Tessler, algumas séries de fotos de Júlia Berenstein, a exposição Mapas 

imaginários de Graça Marques, com curadoria de Blanca Brittes. A explanação do 

conceito provocou na escultora Vania Mombach um trabalho homônimo, a partir 

de registros de traumas na pele humana, para citar apenas poéticas conhecidas 

no sul do Brasil.  

Uma derme pictórica se faz sentir de muitos modos, por muitas pessoas e 

em muitos lugares. Não se trata apenas de extrair beleza no que o julgamento 

comum poderia compreender como mundano ou ainda 

degradação/abandono/falta/ornamentação/manutenção/embelezamento de corpos 

e espaços. Essas fotografias convocam a  uma contenção dos frenetismos do dia-

a-dia, uma desaceleração da velocidade, visto que as superfícies que passam por 

nós, provocam, uma vez enquadradas na imagem retangular onde se imprime a 

objetiva, um olhar mais lento. Pode se dizer que tais exercícios picturais 

acontecem porque as próprias edificações e degradações corpóreas exigiram que 

fossem feitos. No momento que esse tipo de trabalho implica saturar a perspectiva 

usual aproximando a lente/olho da superfície, interesse pelo pormenor tal 

exercício  é o Eugénia Vilela rata como abertura tátil do mundo no que, na 

fotografia se dá “entre o silêncio, a palavra e o corpo” (2010, p.239) . De algum 

modo o que se consegue é recolher a ingenuidade carregada pelas formas, 

mostrar a despretensão de um tipo de vida nas dobras, paredes, portas, teto, 

vigas, chão. O aparecimento de figuras e texturas é ocasional e permite que cada 

um alucine o que se mostra como bem quiser.  

Embora as escolhas não sejam neutras, pois estão pautadas por linhas e 

cores atrativas, que privilegiam elementos como a vibração do tom, nuances, 

pontos de estilhaço e outros incidentes, no sentido barthesiano (2004), há, mesmo 

nas imagens que podem sugerir figuras, como acontecia no processo pictórico 

surrealista, um neutro que dilui os fundos criando figuras. Esse fundo diluído 

extrapola o detalhe/objeto parcial que o corte fotográfico dá para se espalhar 

numa condensação de planos que não são residuais. Por mais que sejam 

provocados pela passagem do tempo, essas superfícies não tem memória. O que 
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se dá a ver é mesmo uma amnésia, a força de uma existência silente que tende a 

se esquecer. Ao se enquadrar uma dessas ocorrências silenciosas na superfície 

fazemos uma seleção que estabelece um corte – como o cálculo diferencial cujo 

expoente exprimie o resto. Esse enquadramento é mais do que aquilo que parece 

ser o fora, o fora  que dentro da imagem permanece, mas não consegue nunca 

estar na imagem, mesmo que ela traga tudo o que a visão pouco selecionaria 

dentro do espaço que alcança. Cortar a superfície via angulação fotográfica 

produz uma superfície outra, fora de circunscrição do contexto onde a imagem 

esteve originalmente inserida. A captura técnica, que envolve condições 

luminosas e posições- relação corpo-máquina-imagem, entretanto, é apenas o 

modo pelo qual conseguimos conservar a sensação. 

O intuito é uma problematização dos contornos, mesmo sob a égide do 

retângulo que a imagem fotográfica tensiona. Por ser fruto de ensaios ambulantes, 

sem tripé, por que sua produção é fruto de explorações clandestinas em 

movimento – o pormenor não se foca com facilidade, a ponto da experimentação 

estar aberta ao desfocado. Ao se conseguir um foco podemos gozar a precisão da 

superfície que somente o recorte da imagem fotográfica, especialmente quando 

ampliada, consegue oferecer.  A aproximação implica uma visão molecular que dá 

a ver a impossibilidade de informação, por mais informado que o espectador 

esteja. Ainda que possam ser  sugeridos desertos e figuras vagas, a captura de 

elementos formais é um encontro simultâneo à perda das formas que por ventura 

se enquadrem em algo passível de ter um nome. A planificação varia com método 

de corte e o que a fotografia corta pode ser marcas do acaso, arranhões, 

descascamentos, pelos, fungos, musgos, dejetos de pequenos animais, restos do 

colorido de tintas, hematomas. 

Pode se arriscar dizer que a produção de uma derme pictórica envolve um 

método de “desformação”. Quando se vê muito, nada mais vê. Por nada disso ser 

muito visto, muita coisa pode se ver, toda uma escultura superficial, baixos-

relevos, regiões definidas, variações e variedades de planos. É o sentido 

paradoxal dessa visão que traz certa fantasmagoria estabelecida como algo além 

da produção espectral e do jogo de luz e sombra. Lembrando que a fantasmagoria 

barroca provocada pelo uso dos dispositivos ópticos marca um modo de vida onde 

as imagens são imperantes. Aqui, o que se pretende com esses recortes 

sucessivos é mostrar o sem-fundo, “precursor sombrio” da diferença 



 

 1291 

(Deleuze,1998,p.63-70), que se ergue como sensação pictural  sempre escapando 

ilustração na qual toda imagem corre o risco de ser encarcerada(Deleuze, 2007, 

p.19). Embora possam ser nomeados espaços específicos, sem nenhuma 

necessidade de identificar o enquadramento, cada imagem traz índices 

insustentáveis perante o que a sensação que pode erguer. Ao expor diagramas 

nem sempre possíveis de serem codificados assume-se as variações da diferença 

sentidas fisicamente no olhar que se afecta também na espectralidade incorpórea 

da sensação.  

O que se dá ao olho é antes uma imagem – potência, extraída de um local 

que é muito menos o monumento arquitetônico ou o corpo de alguém (impregnado 

de lembranças) e muito mais que a instituição pitoresca e seus registros da 

passagem do tempo. São imagens cujo intuito é desestabilizar o olhar junto aonde 

se dá o olhar estabelecido, afirmando visualmente o incorporal que paira sobre a 

mistura dos corpos em efeitos despropositados, nonsense. Trata-se de uma 

poética que, com Deleuze, traz a assignificância do fora que toda e qualquer 

imagem contém. Tudo o que pode se dizer de uma imagem é exatamente uma 

tentativa de apaziguar o fora impensado, inaudível, para qual não encontramos 

imagem, como tanto escreveu Deleuze. Talvez o que se consiga seja aquele 

silêncio desabitado por palavras, rítmico, próprio de um corpo sem órgãos 

especificamente visual. Corpo sem órgãos (CsO) constitui uma zona intermediária 

expressa pelas intensidades entre os corpos e seus fluxos desejantes. Um CsO 

plástico, uma derme: imagem-conceito para superfície de contato, espaço da 

permeabilidade dos corpos, pele das coisas,  suporte das inscrições do tempo. 

Pictórico porque advém de pintura, ainda que pintada pela impressão da luz na 

fotografia, pictórico mais que as impressões luminosas/qualidade plástica e gráfica 

das superfícies, pictórico porque paisagem possível. Possível por devir o potencial 

de fruição no mínimo a ser fruído em qualquer coisa. Poético porque posição 

expressiva daquilo que se manifesta e produz sensação.  

Parto da sensação como eterno proto sentido da vida e dos elementos que 

a compõem, afinal, a sensação é “pressentida” na matéria, é aquilo que se passa 

na matéria e produz as Figuras que testemunham suas variações.  Em Bergson, a 

matéria é definida como a imagem que temos do mundo, ou melhor, como todos 

os conjuntos de imagens (não necessariamente ópticas) sobre as quais a vida no 

mundo é percebida. O que Bergson chama de qualidades sensíveis são os efeitos 
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que solidificam o real (P, plano de continuidade movente) onde experimentamos 

as figuras da matéria dadas pela percepção, a qual sempre se imiscuí com as 

imagens que a memória dispõe. Essa intersecção permite Bergson afirmar que os 

corpos e objetos materiais “não têm os limites precisos que lhes atribuímos”  

(1999, p.246). A superfície do corpo é vivida como imagem e como sensação ao 

mesmo tempo, sendo a sensação uma qualidade interior que surge no corpo 

quase simultaneamente à afecção experimentada no exterior (imagem 

selecionada pela percepção). O que interessa, é a ausência de imagem dentro da 

sensação e a maneira pela qual suas qualidades criam o singular em cada 

realidade percebida. Essa novidade, dada pelo transcorrer de sensações 

imperceptíveis, é o que dá singularidade ao acontecimento. As singularidades do 

sentido, matérias para a sua expressão, são essências3, as forças incorporais que 

se desprenderam das sensações para animar a superfície.   

Pode essa qualidade sensível pertencer a um corpo sem estar situada, sem 

ocupar um lugar no plano extenso dado pelas coisas? Antes de tudo, temos que 

entender que um corpo não é necessariamente um organismo, muito pelo 

contrário, o corpo da sensação não tem órgãos, é um corpo sem órgãos, CsO, 

conforme Deleuze e Guattari explanam em sua obra conjunta. Trata-se do corpo 

da superfície plena, um plano indeterminado e não um ponto determinado que 

forma a imagem ou proposição por meio da qual esse corpo é expresso. Ora, se o 

plano resulta de um estado de coisas também indeterminado, ele precisa de 

alguma coisa que determine sua efetuação, de modo  que é produzido por uma 

quase-causa que o sobrevoa e efetiva suas determinações. Só que o resultado é 

algo de outra natureza, efeito incorporal que diverge das misturas corporais que 

constituem o estado de coisas. Esse efeito é a linha abstrata do sentido, 

movimento ininterrupto que não se fixa em nenhum elemento, embora manifeste, 

designe e dê significado para as proposições junto as quais se inventa a 

realidade. O problema é que sem fixar um ponto (que dá no mesmo que 

estrangular o sentido ou tragá-lo dentro de um corpo) não se consegue uma 

perspectiva, tampouco se cria uma imagem que exprima o caótico estado das 

coisas. Tanto, que é impossível reproduzir uma experiência, mesmo repetindo 

todas as coordenadas de um corpo situado no plano movente da matéria. Um 

corpo já é outro corpo no mínimo de tempo possível entre um instante e o que 

vem, não pára nunca de deixar a si mesmo e largar-se nas imagens que tem de 
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seu mundo e de si, de perder-se em lembranças, memórias úteis, reminiscências 

enganosas.  Só que o corpo é o lugar difuso por onde passa a sensação, devir da 

matéria que é a experiência de um fora descontínuo, frente ao qual a percepção 

não encontra imagem. Num tempo ínfimo, o caos é vislumbrado e a sensação cria 

uma perspectiva esquizóide sem imagens, um sentido sem proposição, expressão 

de um CsO efetuado na matéria caótica. Criar um CsO, energia potencial do 

desejo, é construir um bloco de sensações, obra de arte que dá a  perceber 

qualidades intensivas, forças que impregnam os instantes.  A sensação não é do 

corpo, o corpo é a superfície atravessada pela sensação, que a impregna com as 

qualidades do devir. A superfície torna-se impessoal, indiscernível e imperceptível, 

deixa uma imagem percebida para tornar-se percepto, devir do plano de 

composição da arte (Deleuze; Guattari, 1992, p. 213-255).  A perspectiva do corpo 

permanece porque a sensação não subsiste sem a criação de paisagens. Mas 

esse corpo só carrega a sensação se estiver vazio de pertencimentos e não ser de 

alguém ou de alguma coisa, pois a sensação só passa pelo corpo se for em devir, 

o delírio de uma multidão, de um bando, de um povo, nunca de um eu, somente 

algo ou alguém que seja vários. No corpo, a sensação acaba tendo que 

perspectivar a superfície, dobrá-la, criar figuras para expressar seus pontos de 

vista.   

O ponto de vista da sensação é diferente daquele experimentado pela 

percepção. Nos estados materiais as sensações imprimem perspectivas 

singulares, dificilmente determinadas, que são os perceptos. As tonalidades 

específicas, as nuances, as mínimas variações, são qualidades que as sensações 

imprimem para as paisagens. As qualidades sensíveis intensificam a matéria 

extensa criando imagens virtuais para povoá-la.  A sensação é a virtuosidade do 

corpo. No entanto, um corpo pleno de sensações não é a imagem exterior 

percebida na experiência, mas uma imagem em vias de se criar, pressentida junto 

às ações e paixões desencadeadas pelo devir. Imagem que nunca deixa de ser 

um corpo que, ao invés de ser dado pela experiência, é o artifício maquínico que a 

possibilita. CsO, artífice de sensações. Seu ponto é oscilante, desliza por uma 

superfície onde os afectos do corpo não conseguem se situar e o ponto de vista 

da sensação tenta a loucura de perspectivar o imperceptível. A perspectiva da 

sensação só consegue perceber traços intensivos, tanto que a impressão 

perceptual causada pela sensação não resulta em imagem alguma. Nenhuma 
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linha de horizonte é traçada, mas multiplicidades de forças são insinuadas. Tal 

ponto de vista nunca se fixa, é antes redemoinho incessante do que um ponto 

determinado e só pode ser descrito em seu deslocamento, movimentação 

contínua e imprevisível. Nesse movimento louco as convergências lineares se 

esfumaçam, tudo o que se percebe é a paisagem imprecisa que afirma o pictórico 

da sensação.  

Ao invés de uma linha de superfície, a sensação produz um plano 

pictórico,4 efeito de massas inapreensível e ilimitado que arrasta os pontos de 

vista  para um sem fundo obscuro. Wölfflin mostra que o estilo pictórico é definido 

no jogo de claro/escuro, no qual os elementos são dispostos de forma rítmica, 

numa “riqueza inesgotável de motivos” que cria descontinuidades de contornos5. 

Não linear, o pictórico é a “antítese radical do sentimento plástico” (1989, p.45), 

que ao invés de perspectivas lineares, privilegia extensões ilimitadas cujos efeitos 

são a dessimetria e equilíbrio entre massas, volumes sólidos e matizes de 

intensidade luminosa. No lugar da regularidade do círculo, o pictórico tende ao 

oval, as circunferências são abertas para criar espirais e as linhas se curvam 

fazendo volutas. É o estilo das hipérboles e elipses, dos ornamentos 

cartilaginosos, das serpentinatas e dobras excessivas. Como motivos, o pictórico 

adota os panos e os véus, cobre a nudez das peles e desvenda corpos 

inacessíveis, cheios de pregas sombrias e movimentos dramáticos, cujo foco de 

visão se dá nas bordas, de modo que a gravidade da perspectiva recai no peso 

lateral. Típico do barroco, o pictórico coloca a matéria em estado de tensão, sem 

horizontes, perspectiva apavorante de um plano cósmico aberto, onde o 

perpetuum mobile, esfera além da circunspeção das estrelas fixas, o pensamento 

clássico estende ao infinito.  

 Causado pela sensação imaterial imiscuída ao estado de coisas, esse 

plano não é efeito da sensação, mas um quase-efeito da superfície que nunca se 

efetiva e constitui um dos paradoxos do sentido, aquele que atesta o absurdo de 

uma perspectiva sem ponto de vista, e que mesmo assim compõe uma superfície 

ilimitada da qual podem surgir “multidões cada vez maiores” (Wölfflin, 1989, p.44). 

multiplicidades cada vez mais caóticas. O ponto é, portanto, somente um artifício 

para traçar o plano. A derme pictórica, DPtc, constitui a superfície na qual os 

pontos são gradientes moleculares de uma fusão entre as afecções percebidas na 

matéria-movimento e as intensidades das sensações, imperceptíveis partículas 
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invisíveis que conferem as qualidades essenciais de cada experiência vivida pelos 

corpos.   

  Assim como a linguagem (código que efetua o sentido) é determinante 

para o acontecimento incorporal, a imaginação imprecisa, ainda não codificada, 

determina as ações e paixões do corpo permeável das sensações. A sensação 

pictórica é um lanho esquizofrênico na pele impenetrável do incorporal, uma 

danificação da epiderme que escancara a carne da derme fazendo o sangue 

verter.  Não é uma fissura silenciosa, linear, a palavra incorporal efetivada na 

superfície, mas golpes exteriores provocando impulsos ruidosos que abismam a 

superfície na  espessura indefinida dos corpos. Fronteira sensível sub-perceptível, 

a DPtc é física, constitui-se nas  ações e padecimentos do corpo junto à 

linguagem in-formada, localizada no incerto percurso entre a pura expressão do 

sentido e a proposição sem sentido da arte. Nesse trajeto, um quase 

acontecimento copula com o invisível para produzir um senso (nem bom e nem 

comum) que insistirá nas singularidades dos estados da vida. A singularidade 

desses estados é dada pela sensação a partir de um ponto paradoxal, que ao 

mesmo tempo em que articula as convergências do sentido na experiência 

material e o atualiza, traga o sentido para dentro de si.  Força centrífuga da 

percepção corpórea, a DPtc captura o essencial da matéria a partir de um ponto 

de fusão aleatório, do qual partem as divergências, as ramificações seriais e as 

disjunções encontradas nas imagens do pensamento. Ao invés de produzir o 

sentido, a DPtc o absorve para produzir o efeito abissal das singularidades criadas 

na matéria e realizar seu princípio teológico de criar imagens para o mundo, para 

os deuses e para os indivíduos. Por isso, funciona como uma antítese do 

acontecimento, operando conjunções analógicas (pensamento mágico) que 

resultam da fugacidade das sensações. Ao invés das causas borbulhantes das 

misturas corporais que sobem à superfície, uma superfície esquizofrênica.  Plano 

que resulta de afectos incorpóreos, imagens precárias do corpo em rasgos de 

percepção indefinidos, que vislumbram as profundezas e os  interiores. Esses 

pedaços de corpos são o princípio diabólico do pictórico, a mistura infernal e sua 

regurgitação, o barulho de seus excrementos e todas uma movimentação densa 

das vísceras, das dobras, das viscosidades e interioridades da carne. Mas os 

princípios teológicos e diabólicos da DPtc são indistintos, de modo  que as 

paixões,  acontecimentos  do avesso dos corpos,  esvaecem  em névoa cantante.6 



 

 1296 

A superfície pictórica  é a matéria dos perceptos e a maneira da sensação 

conservar os gradientes de intensidade que passaram por um corpo e nele se 

dissipam. Bruma que apaga a “fissura” cujas determinações se prolongam na 

“linha reta incorporal e silenciosa na superfície”, que se esconde ou se dilui,  e 

nesse estado de camuflagem ou dissipação, efetua o estados das coisas 

(Deleuze, 2000,p.159). Estado que se constitui de partes dispersas que injetam 

matérias no virtual, criando tensão pura entre fluidos e fragmentos que esboçam a 

experiência percebida. A DPtc se constitui nos desencadeamentos de imagens, 

nas sobreposições e reproduções que podem ser forças expressas por variadas  

formas, ou serem formas iguais, sob diferentes relações de forças que exprimem a 

disjunção entre a sensação e a imagem corporal que é seu substrato. 

O lócus da sensação é o corpo, casca de ovo, revestimento intenso sobre 

algumas frágeis estruturas que servem para lhe conferir certos volumes, lhe dar 

formas, o colocar dentro de relações de forças-formas. O corpo é uma força 

dobrada sobre si mesma, força que coagula a sensação e dá uma imagem para a 

percepção que orienta a experiência. No corpo, as sensações se confundem com 

as imagens. Antonin Artaud escreveu que as imagens fílmicas constituíam a “pele 

humana das coisas, a derme da realidade” (1995, p.161). Para aquele que 

pensava o cinema, o teatro, as artes como uma necessidade mágica (idem, p.75), 

a própria realidade percebida confunde-se na sensação.   Este ponto de vista 

esquizo, dado pela “imagem esvaziada de carne” é a ótica molecular da DPtc, 

desenvolvida num CsO onde  as paixões e suas explosões  excremenciais se 

completam  nos blocos de sensação incorpórea devires da terra, da  água, do ar 

ou do fogo. Elementos que se desprendem da matéria e  imagens intensas 

inscritas na pele da realidade. Para Artaud, o poeta criador do corpo sem órgãos: 
 

  “As imagens nascem, derivam umas das outras enquanto imagens, impõem uma 
síntese objetiva  mais penetrante que qualquer abstração, criam mundos que não pedem a 
ninguém nem a nada. Mas nesse puro jogo das aparências, desse tipo de trans-
substanciação de elementos, nasce uma linguagem inorgânica que mobiliza o espírito por 
osmose e sem nenhuma espécie de transposição por palavras” (Artaud, 1995, p.161).  

 
Ao trabalhar com imagens a partir da perspectiva maquínica de Deleuze e 

Guattari, André Parente  procura pensar uma célula visual, “puro sensível e ser de 

sensação” como um modo de se afirmar o real como novo, um real aberto, que 

não se deixa , de modo algum, ser fielmente reproduzido. Esta operação é um 
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modo de implodir o “pequeno Império de sujeição” estabelecido pela imagem, no 

qual passamos de uma imagem a outra de modo “indiferenciado-indiferente”. Para 

que a feitura de imagens deixe de ser uma fábrica de “ilusão a ser submetida ao 

inteligível”(1993, p.30), é preciso extrair dos mais enrijecidos clichês todo o seu 

potencial de diferença. Se “o fundo das imagens já é, hoje, uma imagem”(idem), o 

real se apresenta como inexorável efeito de superfície, P, zona onde todas as 

virtualidades, por meio do corpo, se atualizam nas experiências oferecidas pelo 

mundo material.  Todavia, este efeito “não é em absoluto uma aparência ou uma 

ilusão; é um produto que se estende ou se alonga na superfície e que é 

estritamente co-presente, coextensivo à sua própria causa e que determina esta 

causa como causa imanente, inseparável de seus efeitos, puro nihil ou x fora de 

seus efeitos” (Deleuze, 2000, p. 73).  

As imagens são princípios imateriais, virtualis, se expandem na matéria, 

dão-lhe vida, a animam. Uma imagem que é pura vibração, movimento. Uma 

imagem é um efeito sem causa, artifício sem ilusão, brincadeira do sentido que é 

sensação. As imagens vêm junto com a Lua, na luz tênue e enganosa, pérfida 

presença na noite escura, o vulto na escuridão que pode ser perigo real ou mera 

sombra ludibriando a visão. É sob o luar que a clara distinção entre verdadeiro ou 

falso deixa de importar, tamanha é nossa vontade de apenas beber a beleza 

daquele brilho obscuro que encanta e enfeitiça, o “sorriso sem gato” (Deleuze, 

2000, p.130) de Alice.  Absoluto simulacro, corpo sem órgãos pleno, criador. “A 

única ‘realidade’ é das aparências. Não há nenhuma verdade a ser descoberta ou 

revelada porque a única verdade é aquela que nós criamos. A verdade é uma 

coisa deste mundo” (Tadeu, 2001,p.4). Tudo é ficção. Seja artificial ou real 

(haveria realidade construída sem artifícios?) trata-se de algo que sempre é 

sentido. Truque de espelho, luz postiça, reflexo mentiroso que é a mais concreta 

de todas as verdades. “Toda a percepção é alucinatória, porque a percepção não 

tem objeto” (Deleuze, 1991, p. 158) apenas matéria ótica, etérea, redemoinho 

barroco, onde até as  palavras se descondensam para produzir perceptos.  

Um percepto é um bloco de sensação. A DPtc é  máquina7 de sensação, 

lusco-fusco das percepções que cria as imagens in-formadas do  fundo sombrio, 

forças intensas que animam a matéria. Imagens misturadas no fuscum subnigrum 

(Deleuze, 1991, p. 100) de um devir experimentado no corpo, mas que acontece 

no pensamento.  A sensação, que tem existência em si, não depende de um corpo 
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mesmo que sejam nos corpos que os devires aconteçam.  As sensações incidem 

na matéria, criam visões, paisagens, rostos e devires que são as figuras estéticas 

do plano de composição da arte. Esse plano é a criação de uma grande 

superfície, junção de forças moleculares, pequenas dobras imperceptíveis que se 

abrem e se fecham de acordo com os estados de tensão. É um plano pictórico 

invadido por pequenas sensações, perspectivas moleculares, um aturdimento que 

Deleuze descreve como “poeira de percepções coloridas sobre fundo negro”, que 

não se trata de partículas e sim “dobras minúsculas que não param de se fazer e 

se desfazer sobre pedaços de superfície justapostos, brumas ou névoas que 

agitam suas abas em velocidades que nenhum dos nossos limiares de 

consciência pode suportar em estado normal.” (1991, p. 157).  

No decorrer dessas dobras, curvaturas e inflexões, o espaço pictorial afirma 

a anomalia do pensamento e da aprendizagem que com ele decorre. Trata-se do 

encontro com o incodificado, ainda sem palavra e sem imagem, apenas  

multiplicidade de signos a serem decifrados que afectam um corpo e  compõem 

um ser de sensação. Membrana sensorial, corpo dos perceptos, a DPtc é uma 

espécie de invólucro feito de imagens-lembranças que nos coloca em contato 

indireto com a estranheza daquilo que não sabemos o que é, do desconhecido, in-

formado, caótico. Essa pele virtual atualiza-se numa extensiva superfície 

escamosa, fragmentária, que possui várias camadas, perspectivas sobrepostas de 

um  CsO e seus múltiplos pontos de vista.   Plano háptico e visual constituído por 

imagens, esse corpo se produz no encontro de uma percepção com uma 

lembrança, encontro que cria uma película junto à qual é possível expor a pele  ao 

caos e o experimentar no plano de consistência da arte, criando blocos de 

sensação. Tal processo é vital, alimento sutil do CsO, carícia sem a qual o desejo 

se congela: doença paralisante. Captadora de estímulos, a DPtc funciona  como 

véu sobre o corpo, velamento que tem como objeto torná-lo mais exposto, 

plenamente sensível e vulnerável, ainda que onírico, imagético, visual. A DPtc 

opera concomitantemente com os sentidos apolíneos e dionisíacos (Nietzsche, 

1992, p.32), numa dança paradoxal entre forças que ora determinam uma linha, 

ora dissolvem com ela. Suas variações são pregas numa tessitura de afectos, 

tecido que coloca em evidência o corpo monstro, esquizofrênico, não fundado, 

assimétrico, que  constitui a matéria para todas as experimentações.  
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O que está em jogo é o absurdo de misturar a pele ao manto, vestir o corpo 

com as sensações. Nunca sem o perigo de, na confusão, perder completamente 

os fios das tessituras nos nervos e, numa movimentação abrupta, ter a superfície 

rompida, arrebentada, retalhada. Acabar com a superfície não é exterminar as 

imagens esvaziadas de desejo, inexpressivas, mas sim impossibilitar o desejo e 

sua expressão ou ainda cair em qualquer tipo de referencial que dê um lugar 

determinado ou, pior, predeterminado para o desejo.  Para potencializar o desejo 

junto às forças que o abram para o devir, é preciso tornar a superfície plena 

permeável, de modo que se torne suscetível aos afectos dos corpos e os signos 

emitidos pelas carnes. Grande brincadeira diabólica, saúde da criação, que exige 

com que se prove a pele tenra das possibilidades virtuais que animam uma vida.   

 
                                                
1 DELEUZE. Lógica do sentido. São Paulo: Perspectiva, 2000, p.165.  
2 Deleuze não cansou de citar Paul Valéry: “o mais profundo é a pele”,2  expressão que, para o filósofo da 
Lógica do Sentido e de Diferença e Repetição, está implicada numa ética da “energia potencial vital” 
(Deleuze, 2000, p.106). Tal energia, força de vida, passa de um estado indiferenciado onde os corpos se 
misturam aos “efeitos de superfície”. Esses efeitos são a “pele” incorporal dos acontecimentos (événemants, 
também traduzidos por eventos), superfície de produção de sentido que resulta das forças abissais que agem 
e padecem na interioridade dos corpos. Junto ao acontecimento há uma margem neutra, nem corpórea e nem 
incorporal, uma quase-causa, não senso, que organiza e desorganiza a superfície num devir louco que 
envolve o próprio sentido efetivado na superfície. Epiderme, a quase-causa, aliquid (Deleuze, 2000, p.34) toca 
a superfície com aquilo para o qual linguagem alguma encontra palavra que possa ser proposta. Junto a ela, 
situo uma camada não implicada no sentido, mas que também dá matérias para sua expressão. Chamo essa 
camada difusa, cuja consistência é mais imagética do que verbal, de derme pictórica, DPtc.  Essa derme, 
embora faça parte da pele dos acontecimentos é uma superfície corpórea de contato, um “quase-efeito” que 
cria as forças-formas experimentadas nas sensações. Ainda que distinta do indiferenciado dos corpos, essa 
derme é constituída por membranas orgânicas, matéria fluida que carrega potências ligadas à formação e 
reformação da superfície epidérmica, a quase-causa do acontecimento.  O que está implicado na DPtc não é 
o incorporal, mas a massa viva onde as dualidades do sentido são regeneradas para garantir uma certa 
contiguidade sensorial entre o interior e o exterior, entre a resistência e impenetrabilidade da superfície plena 
e a permeabilidade das profundezas corpóreas.   Tem, portanto, uma disposição dual, de modo que tanto se 
estende no infinitivo do acontecimento como se esparrama nos substantivos e qualidades dos corpos. Embora 
não envolva o sentido, esse quase-efeito explica o pré-sentido das sensações.  
 
3 Essência, no pensamento da diferença, não é a essência ideal do platonismo, muito pelo contrário, as 
essências, são a alma dos simulacros, forças que a matéria emana e que criam virtualidades. Tais imagens 
virtuais que, de diferentes maneiras, não cessam de se atualizar no movimento da matéria são a única 
“verdade” essencial. Encarnadas nos corpos, “cada essência é uma pátria, um país”, a qualidade final que 
subsiste no âmago das coisas. Cf. DELEUZE, Proust e os Signos. Rio de Janeiro: Forense Universitária, 
1987, p.43.  
4 “A grande oposição entre o estilo linear e o pictórico(...): O primeiro traz a figura sólida, o segundo a 
aparência alternante; lá, a forma permanente, mesurável, finita, aqui, o movimento, a forma desempenhando 
uma função; no primeiro, o objeto por si mesmo, no último, o objeto em seu contexto. E se podemos dizer que 
no estilo linear as mãos sentiram o mundo dos corpos essencialmente de acordo com seu conteúdo plástico, 
no estilo pictórico os olhos tornaram-se sensíveis às mais variadas texturas, e não há contra-senso algum no 
fato de a sensação visual ainda permanecer alimentada pela sensação do tato- aquela outra sensação táctil, 
que aprecia o tipo de superfície, os diferentes revestimentos dos objetos. Agora a sensação vai além do 
objeto material  penetra nos domínios do imaterial”. _In: WÖLFFLIN. Conceitos fundamentais da história da 
arte. São Paulo: Martins Fontes, 1989,p.30. 
5 Para o pictórico, o sombreamento é tudo. “As estátuas pintadas desapareceram no momento que a arte se 
torna pictórica, isto é, quando se julgou confiar no efeito de luz e sombra”_In: WÖLFFLIN. Renascença e 
Barroco. São Paulo: Perspectiva, 1989, p.45.   
6 Voz que tem “as dimensões de uma linguagem sem ter a sua condição” e que funciona como um pré-sentido 
que não dispõe ainda de univocidade enquanto “espera o acontecimento que fará dela uma linguagem”. No 
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caso da DPtc, essa voz não é o que falta, o que se apreende na sanção de um Deus como superego “que 
proíbe sem que saibamos o que é proibido”, mas o que se aprende junto a um objeto ainda sem forma, cuja 
eminência de unidade é expressa por forças sem sentido, manifestações ambivalentes significadas por 
analogias e designadas por equívocos. Cf. DELEUZE. Lógica do sentido, p. 198. 
7 A tarefa da máquina de Vênus, a deusa da pele, é, portanto, fazer uma derme pictórica, órgão sensível que 
produz as imagens com as quais inventamos aparências para as coisas. 
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