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Eu gostaria de começar explicando o significado de 
alguns termos deleuzianos; depois, eu gostaria de 
mostrar-lhes alguns quadros feitos por artistas 
psicóticos, como maneira de sugerir que tipo de relação 
Deleuze tinha com tal arte, e para mostrar como um 
entendimento de tal arte pode ajudar a compreender 
uma ontologia deleuziana. 
 
Deleuze e Guattari descrevem um espaço de conexões, 
um planômeno, no qual ocorre a morfogênese. Este 
foco de sua filosofia pode ser descrito como um 
behaviorismo da matéria, mas como pode alguém 
dirigir o foco para o que é, por definição, abstrato, 
virtual e, portanto, irrepresentável? Deleuze usa a 
palavra ‘diagrama’ para denotar os vários tipos 
possíveis de morfogênese – mas Manuel DeLanda 
avisa-nos de que “para Deleuze, diagramas não têm 
conexão intrínseca com representações visuais”1. 
Sendo fundamentalmente múltiplos, os diagramas de 
Deleuze não se prestam a figurações. 
 
Há, contudo, um conhecido exercício mental na 
diagramação deleuziana, emprestado dos físicos, o de 

                                                 
1 Manuel DeLanda, 'Deleuze, Diagrams, and the Genesis of 

Form', Amerikastudien/American Studies 45.1 (2000), 33 - 41 
(p. 33). 
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tentar visualizar simultaneamente todas as dimensões 
nas quais uma bicicleta tem liberdade de movimento, o 
movimento dos pedais, o girar do guidon, o giro das 
rodas, e assim por diante2. Pinturas futuristas tentam 
algo similar ao tentar representar figuras em 
movimento, mas os violinistas de muitos dedos de 
Balla, na verdade, não mapeiam as potencialidades 
materiais dos estados que se propõem a representar.  
 

 

Figura 1 : La Mano del Violinista, Giacomo Balla, 1912 

 
Antes eles nos mostram a aparência de tal ente ao olho 
humano, sujeito a apenas uma dimensão adicional: a 
do tempo. A maneira Futurista de representação é 
fundamentalmente fenomenológica, portanto, incapaz 
de mostrar as dimensões do virtual. Contudo, como 

                                                 
2 Ver Manuel DeLanda, 'Nonorganic Life', Zone 6: Incorporations, 

ed. por Jonathan Crary e Sanford Kwinter (New York: Zone, 
1992), pp. 128 - 167. 

 

parte de um experimento do pensamento para 
determinar o que os diagramas deleuzianos não são, 
tais pinturas futuristas ajudam-nos a defini-lo por 
eliminação. 
 
Como podemos, então, ‘ver’ o que acontece no 
planômeno? Deixe-me primeiro defini-lo. Se por 
fenômeno entendemos o mundo como nos aparece, e 
por Noumeno, o mundo tal como é, a despeito das 
aparências, o planômeno é parte do último: a parte do 
mundo que é, e que não tem aparência.  
 

 

Figura 2: Os três níveis do teatro grego 



 

 
Podemos pensar no planômenos como a área por trás 
da cena de um teatro -não a coxia, mas a área que 
contém o maquinário e todas as propriedades do palco. 
O planômeno não é o próprio maquinário, mas, por 
necessidade, deve haver um lugar em que o 
maquinário fica escondido da vista. 

 

Figura 3: As formas da ‘eccyclema’  

 
O que se requer deste espaço, para criar todas as 
ilusões que testemunhamos no palco (o mundo dos 
fenômenos) é que ele esteja disponível para o uso do 
maquinário (a máquina abstrata). As duas se aliam na 
manufatura da peça, da ação (o mundo aparente). Eles 
são, de fato, as condições de aparecimento das formas 
que vemos no palco. É apenas quando o maquinário 
combina com o espaço para expressarem um e outro 
tal possibilidade é que uma forma emerge (ou seja, 
forma as possibilidades combinatórias do processo 
relacional do phyllum maquínico). O que vemos pode, 
às vezes, confundir e espantar nosso entendimento, 
como o faz o deus ex machina, o deus emergindo do 
vão sobre o palco3. 

                                                 
3 Esta frase, susualmente traduzida como ‘deus da máquina’ é, 

portanto, traduzida com maior propriedade e de maneira mais 
esclarecedora como ‘o deus do maquinário”. Ver Oliver Taplin, 
Greek Tragedy in Action (London: Routledge, 1978; repr. 
1997), pp. 11-2, 16. Taplin nota que tanto mēchanē (o 
instrumento que era possielmente usado para o deus ex 
machina, e certamente pra o propósito de voar) e ekkyklēma 
(uma plataforma móvel sobre rodas) são ambos "peças de 
maquinário de palco" (p. 16), o que implica que maquinário 
seja melhor entendido como uma categoria de técnicas do que 
como um conjunto de objetos.   

 



 

 

Figura 4: Deus ex machina 

 
Mas de uma perspectiva mais ampla, o maquinário é 
inteiramente real: noumeno contém planômeno e 
fenômeno. 
 
Assim, o planômeno pode ser pensado como o espaço 
que contém o maquinário; mas o que é o maquinário? 
O planômeno (CsO) refere-se a um espaço que contém 
o momentum de matéria, que a afasta, 
entropicamente, da organização. Contudo, há um 
paradoxo: esforçando-se em direção ao caos, tem que 
exibir intensidades e tendências dirigidas tais que 
podem ser apropriadas por propriedades da imanência 
inclinadas a criar um ordenamento da matéria. Estas 
outras propriedades, os elementos organizadores, são 
chamados de máquina abstrata na terminologia 
deleuziana: um processo imanente que guia a 

organização da matéria e a gênese das formas. Esta 
máquina abstrata, contudo, pode ignorar as formas que 
pode vir a produzir, assim como o DNA ignora a forma 
dos corpos: é um conjunto massivo de instruções, de 
diagramas de engenharia, que governa como a matéria 
deveria se comportar. E, como o DNA, é tanto um 
conjunto de instruções, quanto os meios de sua própria 
construção e propagação, uma combinação de 
codificação e territorialização. Deleuze afirma: 
 
A máquina abstrata é pura função da matéria: um 
diagrama independente de todas as formas e 
substâncias, expressões e conteúdos que irá distribuir4. 
 
O que Deleuze diz aqui é que a matéria está sujeito a 
um processo imanente que gera forma. Tal processo é 
duplo: o esforço de se afastar da forma feito pelo 
planômeno, que alimenta as capacidades 
morfogenéticas, ou geradoras de forma, da máquina 
abstrata e provê o espaço de pura relação onde a 
máquina abstrata pode determinar todas as conexões 
ordenadoras. Na teoria do caos, a tendência entrópica 
ao equilíbrio é, de fato, complementar aos processos 
geradores de ordem de espaços fásicos oscilantes – 
este é o mesmo processo que Deleuze descreve. 
 
O poema de Michael Donaghy, ‘Máquinas’, refere-se ao 
paradoxo do movimento de uma bicicleta, sobre a qual 
um ciclista “Apenas por movimento pode equilibrar-se/ 
apenas por equilíbrio pode mover-se”5. Esta imagem 

                                                 
4 Gilles Deleuze, Difference and Repetition, trans. by Paul Patton 

(London: Athlone, 1994), p. 141. 

5 Michael Donaghy, Shibboleth (Oxford: Oxford University Press, 
1988; repr. 1990), p. 1. 

 



 

corresponde nitidamente à paradoxal co-dependência 
pelos dois termos de Deleuze, pois tanto captura (em 
seu sentido), quanto imita (em sua forma quiasmática) 
a relação precária entre o impulso para longe da 
organização (a tendência do ciclista de cair) e a função-
matéria (o diagrama de engenharia da ação que o 
ciclista aplica para organizar todo o conjunto homem-
bicicleta em movimento ordenado). 
 
Então, se é impossível representar diagramas 
deleuzianos, porque Deleuze foi tão apaixonado por 
pinturas de esquizofrênicos? Em O Anti-Édipo, Mil 
platôs, em O que é a filosofia?, ele menciona 
constantemente o diário de Jean Dubuffet, Les cahiers 
de L'Art brut, e em Conversações ele até descreve a si 
mesmo como um filósofo naïf, “produzindo uma espécie 
de art brut”. Philosophie brut: filosofia crua. Vou 
mostrar a vocês algo do que Deleuze prefere em 
termos de arte esquizofrênica, para ver se pdoemos 
entender a conexão com sua filosofia. 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Robert Gie 

 

 

Figura 5.: L'homme robot, Robert Gie, c1916 

 
Robert Gie foi um dos artistas a ser publicados em Art 
brut. Gie, um esquizofrênico, desenhou diagramas ou 
mapas de dois homens idênticos conectados por uma 
rede de correntes ou cheiros. As notas do registro do 
hospital observam que ele provavelmente queria 
documentar e representar sua dor física percebida, 
alucinatória ou não. Os esquizofrênicos representam a 
dor física em seus desenhos com freqüência, como 
vemos também no caso de Joey, o garoto mecânico, de 
Bruno Bettelheim, que Deleuze discute em O Anti-
Édipo. O garoto pintado de Joey, sempre com o trato 
digestivo esboçado como se fosse externalizado – 
embora, é claro, anatomicamente o trato gatrointestinal 



 

esteja no interior do corpo -  é uma representação 
direta de suas dificuldades com o controle do intestino6. 
 

 

Figura 6: Joey the mechanical boy, c1955 

                                                 
6 À luz das sublinhadas recentes conexões entre autismo e 

enfermidades intestinais, é preciso considerar se Joey não 
está, de fato, documentando também a dor física de uma 
doença associada mas não diagnosticada e não tratada nos 
intestinos.  

 

[Joey também desenhou uma máquina que o impedia 
de falar, mas também o poupava de perder as tripas ao 
defecar] 
 

 

Figura 7: Joey, ‘blinderator’, c1955 



 

De maneira similar, Gie representa o torso oco, e, em 
alguns casos, os membros transparentes, virando o 
corpo do avesso. 
 

 

      Figura 8: Robert Gie, c1916. 

Isto é apenas uma máquina imaginária, parte dos 
delírios de um homem. Mas na verdade exatamente 
esta mesma máquina aparece em várias psicoses. Por 
que? 
 

 

Figura 9: Proofs, Jakob Mohr, c1910. 

 
O desenho de Jakob Mohr, ‘Proofs’, pinta um operador 
manipulando uma caixa da qual emergem correntes 



 

elétricas pontiagudas; estas linhas atingem e penetram 
uma figura, em um diagrama, em linha ascendente, em 
outro, em linha reta – sobre as quais estão desenhadas 
flechas indicando eixos de movimento7. 

 

   

Figuras 10 & 11: Robert Gie, c1916. 

Esses dois desenhos de Gie não são diagramáticos, mas 
representativos e não maquínicos. Esta é maneira com 
que Gie desenha seus olhos – enquanto que em seus 
diagramas Gie sibstitui os olhos por dispositivos com 
forma de baterias localizados na cabeça – talvez sejam 
mentes, sujeitas à influência maquínica da rede. Talvez 
ele representasse meramente seu mundo ambiente, 
circundado apenas por robôs machos idênticos, ou 
companheiros pacientes submetidos ao mesmo 
tratamento desumanizante que ele.   
 

                                                 
7 Ver Beyond Reason: Art and Psychosis - Works from the 

Prinzhorn Collection, Hayward Gallery (London: South Bank 
Centre, 1996), p. 146. 

 

Esta leitura, uma dentre tantas possíveis, todas 
podendo ser sustentadas simultaneamente pelo 
esquizofrênico, explica os pênis. Estes são 
componentes de uma máquina-desejante, a chave sem 
fechadura, o plug sem tomada – um símbolo nada 
surpreendente, dadas as alas hospitalares segregadas 
por gênero da época de Gie. Gie representa um sistema 
inteiro de máquinas parciais ou disfuncionais. Os 
órgãos são todos penetrados pelos fluxos ou correntes, 
sem bocas, narizes ou olhos agindo como interruptores. 
Eles não funcionam porque as máquinas estão, de fato, 
externalizadas, as engrenagens que dirigem os fluxos, 
as caixas geradoras, a máquina cabeça solitária aqui - 
 

 

Figura 12: Robert Gie, c1916. 



 

 
- todos sugerindo que os muitos corpos estão sujeitos a 
uma máquina influente. 
Os corpos são meros atores. 
 
É claro, há apenas uma máquina abstrata, e Gie tenta 
capturar suas conexões e relações em apenas um 
diagrama. Seu método está mais próximo da 
pictografia, e especialmente dos mapas pictográficos 
dos nativos norte-americanos, com sua função dual, ou 
representação a um só tempo simbólica e cartográfica8. 

 

 

Figura 13: Petição simbólico de chefes Chippewanas (Pictografia C), c1849. 

 
Tais mapas merecem ser examinados mais de perto, 
pois os desenhos de Gie se tornam menos obscuros 
quando se compreende a lógica pictográfica. O exemplo 
na Pictografia C, parte de uma petição simbólica ao 
presidente dos Estados Unidos pedindo o retorno das 
terras nativas Chippewanas, mostra uma quantidade de 

                                                 
8 Para uma discussão das funções concomitantes dos mapas e 

diagramas, com referência específica a artistas psicóticos, ver 
David Maclagan, 'Inner and Outer Space: Mapping the Psyche', 
Cosmos, 9 (1993), 151 - 58. 

 

figuras totêmicas, sobretudo totens águias; à direita, 
está o presidente dos EUA em sua residência oficial; à 
esquerda, perto de três casas menores, aparece um 
Meda ou curandeiro. 
 

 

Figura 14: Petição simbólico de chefes Chippewanas 
(Pictografia A), c1849. 

 
Abaixo das figuras totêmicas está um mapa de rios e 
lagos específicos do norte de Wisconsin, ao sul de Lake 
Superior. Esta é a única informação escrita que os 
Chippeway foram capazes de apresentar para defender 
seu caso. Não há explicação escrita com os 
documentos, que são códices desenhados em um rolo 
de casca de árvore; não há dicionário em inglês ou 
qualquer outra língua, que possamos usar para 
decodificá-los. Mas um dicionário é desnecessário: 
neste tipo de mapa pictográfico, que é a única escrita 
dos Chippeway, a representação simbólica, totêmica, é 
coextensiva à representação de lugar. A própria palavra 



 

totem – proveniente de Do daim, cidade, vilarejo, ou 
residência familiar original – expressa esta dualidade 
escondida. 
 
A petição diz que certos líderes de clãs e seus clãs 
desejam reclamar certas terras previamente cedidas ao 
governo dos EUA. Os mapas pictográficos A, em que 
estão estas terras; as casas geométricas no pictograma 
C indicam sua vontade de viver em suas casas, assim 
como o presidente vive. A precisão geométrica da linha 
na representação das casas sugere uma vontade de 
tomar em conta o aparato da ‘civilização’. Como 
Reuleaux observou, uma linha reta – a mais simples 
para o nosso sentido geométrico – é decepcionante em 
sua simplicidade9. A noção do retilíneo, seja ela 
expressa em uma linha ou movimento, está longe de 
ser uma noção primitiva: sua presença nas petições 
implica uma concessão considerável da parte dos 
Chippeway. No entanto, há ainda uma rede complexa 
de linhas não-geométricas ligando olhos e corações 
entre as figuras-totem, o presidente e os lagos. Essa 
linhas são, de fato, a parte ativa das petições, como se 
fossem os verbos. Este tipo de pictografia tem um 
papel primordialmente mnemônico, para gravar cantos 
de guerra, cantos curativos, canções místicas, em que 
a gravação serve para lembrar ao cantador a ordem 
dos cantos - o que cantar primeiro, o cantar por último, 
etc. Entretanto, a posse de um tal documento também 
faz de seu portador um mágico e, portanto, estes são 
secretos, seu sentido é escondido. Schoolcraft se refere 
ao Meda, ou curandeiro, como ‘operador’; pois não 

                                                 
9 Ver Franz Reuleaux, The Kinematics of Machinery. Outlines of a 

Theory of Machines, trad. e ed. por Alex B. W. Kennedy 
(London: Macmillan, 1876), p. 222. 

 

apenas o Meda grava estes cânticos, visões místicas e 
profecias, como também os utiliza para praticar suas 
habilidades. 
 
O operador pode ser distinguido pelas linhas que 
emergem da cabeça. Na pictografia C, a águia-totem 
líder tem duas linhas paralelas, significando sua 
autoridade ou poder; o Meda à esquerda, embaixo, tem 
muitas linhas. Em tais representações, linhas 
representadas entre órgãos significam poder mágico: 
Para denotar a influência mágica do Meda sobre a 
criação animal, uma linha é invariavelmente desenhada 
na figura partindo da boca até o coração. Poder sobre 
os homens é simbolizado da mesma maneira10. 
Se as linhas conectando figuras e objetos podem ser 
consideradas como verbos, elas também podem ser 
consideradas verbais, como significando o poder da 
ação mágica. A rede de linhas na pictografia A, em que 
os olhos estão unidos, representa uma unidade de 
visão dentre os clãs separados; onde os corações estão 
unidos, eles representam uma unidade de propósito. 
Todas essas linhas se unem para demonstrar que 
“todas as quarenta e quatro pessoas vêem e sentem de 
modo semelhante – QUE ELAS SÃO UM”11. O ‘operador’ 
controla as linhas ou verbos e tem, portanto, imenso 
controle sobre as relações abstratas entre pessoas e 
coisas. 
 
Então, voltemos a Gie. Ver as figuras de Gie como 
totens simbólicos (do self, ou das distintas funções do 
self) sugere que suas figuras representam uma 
entidade unificada. A atitude para com as formas 
geométricas é similar: as linhas retas em Gie 
                                                 

10 Schoolcraft, p. 386. 

11 Schoolcraft, p. 417. 



 

pertencem ao maquínico, o qual, como as casas nas 
petições, representam uma fonte externa de controle. 
As linhas não-geométricas – os eflúvios – também são 
verbais, mas experimentadas na voz passiva: elas 
sugerem que os vários corpos-totens são como que 
controlados por um Meda. Essas linhas correspondem  
diretamente aos pictogramas na função: elas são 
verbos que representam relações abstratas sendo 
controladas. Embora não haja uma correspondência um 
a um entre as pinturas de Gie e a pictografia, a lógica 
subjacente de representação totêmica, de ligação via 
linhas de desejo, poder e controle, a função dual de 
representação simbólica e mapeamento (no caso de 
Gie, da anatomia), são idênticas.  
 
Os homens idênticos ou robôs todos têm funções. 
Ligados à fonte dos eflúvios e a uma massiva cabeça 
sem corpo, seguram várias ferramentas – incluindo um 
receptor telefônico, implicando que os eflúvios são 
comunicações etéreas ou instruções. É como se os 
robôs fossem as extensões sensórias da cabeça: esses 
pequenos clones, cada um com sua ferramenta, 
desempenham uma função sensória. O cérebro central 
está divorciado de sua própria função sensória e 
experiencia a vicariância dos dados dos sentidos, como 
se o self fossem os outros: um sintoma bastante 
comum de psicose. 
 
Gie mapeia os fluxos e conexões, as relações: em 
outras palavras, faz um diagrama da máquina abstrata. 
Esta máquina abstrata é a da psicose: ao tentar 
mapear o espaço-conexão entre dados sensoriais e 
experiência, ao tentar entender o intervalo entre seus 
selves divididos, Gie tenta exercer controle sobre os 
mecanismos que interrompem o fluxo normal entre 
dados sensoriais e experiência do self. Deleuze sempre 

afirma de modo assertivo a natureza 
fundamentalmente maquínica da esquizofrenia como 
algo que interrompe e divide; Gie o demonstra em seus 
diagramas. 
 
Que todas as figuras sejam ocas, seus intestinos em 
exibição como se fossem externalizados, pode 
novamente ser explicado como uma conexão neural, o 
trato intestinal carregando, ao invés do cérebro, via 
nervo vago, o maior número de neurônios a ser 
encontrados no corpo.  Se olhamos para a distribuição 
dos neurônios em humanos, ela se parece mais com as 
pequenas criaturas nos filmes de alienígenas; é mais 
verdadeiro pensar no nosso cérebro como tendo rabos. 
A analogia entre as vísceras e a mente existe de longa 
data: que se pense em Cabanis, Vogt [a mente secreta 
pensamento como o fígado secreta bílis], .G. Wells, 
George Orwell, Bernard Wolfe, notadamente a idéia do 
último acerca do cérebro como ‘os intestinos 
intelectuais”, dentre outros12. Quando Gie e Joey 
desenham vísceras visíveis, estão de fato desenhando 
as redes neurais humanas. (Na medicina oriental, o 
maior grupo de neurônios é marcado como um ponto 
de acupuntura no centro do torso, por volta de uma 
polegada acima e atrás do umbigo: é chamado de 
ponto de Hara). 
 
Katharina 

 
Deleuze e Guattari dizem: “O Corpo sem Órgãos é o 
que resta quando você tira todo o resto fora”, ecoando 
Artaud de maneira já bem conhecida. Menos conhecida 
é sua referência a um filósofo materialista anterior, 

                                                 
12 Bernard Wolfe, Limbo '90, edição abreviada (London: Penguin, 

1961), p. 21. 



 

anti-essencialista: o mecanicista do Esclarecimento La 
Mettrie. Em L'homme machine, tentando responder a 
questão do primum mobile dentro dos limites de seu 
mecanicismo, La Mettrie escreve: 
 
Se me perguntassem agora onde reside a sede desta 
força inata em nossos corpos, eu diria que está no que 
os antigos chamavam de Parenchyma, ou na substância 
mesma das partes, deixando de lado as veias, artérias 
e nervos, em resumo, na organização inteira do 
corpo13. 
 
O conceito de parênquima deriva do grego 
parenchyma, significando a carne visceral, e esta 
palavra deriva do verbo parenkhein, que quer dizer 
derramar ao lado, sendo a ideia antiga a de que a carne 
visceral fosse composta de algum fluido, talvez sangue, 
que era derramada ao lado no resto do corpo e, então, 
endurecia. O resto do corpo, a moldura, era definido 
por um termo oposto, stroma, o leito ou colchão. 
É difícil, se se toma a descrição de La Mettrie em 
sentido literal, compreender que grau de organização o 
corpo retém; ainda assim é claro, pela etimologia de 
parênquima – um fluxo que é interrompido e 
constrangido a uma forma – que este conceito equivale 
ao CsO de Deleuze. La Mettrie tentava responder à 
questão de como o corpo gera impulso. Assim, 
podemos explicar o CsO deleuziano como resposta à 
mesma questão: e a ‘força inata’ de La Mettrie. 
 

                                                 
13 Julien Offray de La Mettrie, Machine Man and Other Writings, 

trans. and ed. by Ann Thomson (Cambridge: Cambridge 
University Press, xxx) p. 28. 

 

Os desenhos de Katharina mostram órgãos sem corpo. 
Como Robert Gie, Katharina se ocupa de funções e 
conexões, a organização do organismo. Assim, 
podemos dizer que o Corpo sem Órgãos pode ser 
entendido como zero-organização, zero função-matéria.   
O que Katharina pinta é oposto ao Corpo sem Órgãos; 
na verdade, seus desenhos são pura função-matéria, o 
corpo explorado apenas como máquina abstrata, ou 
como parênquima. 



 

 

Figura 15: Katharina, diagrama do corpo, c1960. 

Um pouco de embasamento. Katharina, uma austríaca, 
foi colocada no asilo incialmente aos 50 anos por seu 
marido. Ele tinha uma amante e queria liberdade – sua 
esposa estava aproximando-se da menopausa – então, 
ele a afastou para um lugar seguro. Ultrajada pela 
deslealdade de seu marido, bem como por seu ataque à 
razão dela, as categorias e divisões morais tradicionais, 
como casamento, criação (em seus dois sentidos, de 
procriação e de indução a certos comportamentos), 
razão – não serviam mais. Parte de seu projeto é uma 
tentativa de clamar por seu corpo - e assim por seu self 
-  tirando-o desses conceitos traiçoeiros os quais a 
viram dar seu corpo a um homem, apenas para 
encontrar seu interesse efêmero; usar seu corpo para 
carregar sua cria, apenas para ser literalmente 
aprisionada e acorrentada ao julgamento de outrem por 
este ato mesmo. Então, ela tenta definir por si mesma 
quais seriam as funções desses órgãos roubados; ela 
reconstrói seu corpo, purgando-o do gênero; ela torna 
o corpo uma máquina para examinar seu propósito. 
Esta é razão pela qual tudo – gênero, consciência, 
vontade, impulsos reprodutivos – é tornado literal e 
localizado, como se qualquer aspecto do ser pudesse 
ser extirpado. Auto-estima é, para Katharina, tão 
material quanto as glândulas mamárias, ou os 
testículos. 



 

 

Figura 16: Katherina, Mann-Frau (‘Homem-Mulher’), c1960. 

Inge Jádi sugere que, na psicose,  “Mecanismos de 
defesa e adaptação dominam, modulados para a 
sobrevivência imediata. Imagens são desmanteladas e 
ontologicamente reavaliadas para criar uma nova visão 
de mundo formada de elementos retirados dos estágios 
primritivos de desenvolvimento ativados na psicose14.” 
 
Jádi vê a psicose como um processo de auto-reparação. 
Tal visão sugere que qualquer atividade ‘artística’ 
ocorre em paralelo com os “mecanismos de defesa e 
adaptação” transformados em hardware no sistema 
nervoso central, e convocados ao uso pela emergência 
da mente. Como esses mecanismos não são 
dispositivos conscientes, e não são exclusivos de um 
indivíduo, mas antes uma propriedade comum à 
espécie – um conjunto de instruções de um estágio 
primitivo da evolução da mente – pode-se dizer que o 
que reconhecemos nos desenhos de Katharina não é a 
evidência da consciência enquanto tal, ou de uma 
consciência, mas de uma propriedade mental da 
espécie em questão. Como Katharina religa os órgãos 
ao corpo, seus desenhos espelham o processo da 
mente religando suas próprias conexões. Olhamos para 
um reflexo da história evolutiva de nossas mentes, da 
mente em si mesma. 
 
Devemos atentar, porém, para o fato de que Katharina 
não reduz o corpo a um sistema de linguagem. As 
etiquetas em cada órgão são esclarecedoras, mas não 
têm qualquer conexão com seu estilo mecanicista. 

                                                 
14 Inge Jádi, 'Points of View - Perspectives - Horizons', in Beyond 

Reason: Art and Psychosis - Works from the Prinzhorn 
Collection, Hayward Gallery (London: South Bank Centre, 
1996), pp. 24 - 34 (p. 30). 

 



 

Todos or órgão mostrados aqui são claramente 
máquinas: ‘Mann-Frau’ é um diagrama de função, não 
de localização: é como um mapa de metrô. Esta 
também é lógica diretriz aqui: 
 

 

Figura 17: Katharina, Ernahrung-Beziehung (‚Nutrição-Relação’), 
c1960. 

Onde o geometrismo marca conexões virtuais entre o 
mundo externo e a consciência. Como os outros artistas 
art brut maquínicos, Katharina é econômica e precisa; 
nada há do horror vacui de tantos artistas 
esquizofrênicos, em que cada polegada da superfície 
disponível é rabiscada, a tela exaurida. A intenção de 
Katharina não é preencher cegamente um vácuo; ela 
está, antes, representando algo que, para ela, é 
bastante real: parte do noumeno. Tal método previne 
aproximações (e defato podem-se ver em 
escaneamentos aumentados das imagens de seus 
desenhos áreas em que ela apagou figuras de versões 
anteriores, sugerindo um processo muito mais 
sistemático do que se espera de artistas supostamente 
‘espontâneos’). 
 
Um ponto final. Um órgão está etiquetado ‘Kalle’: a 
palavra é um estranho arcaísmo. Encontra-se em 
Langenscheidt, mas não no Duden; Freud o conhecia 
de uma antiga canção judaica. O Jüdisches Lexicon da 
década de 1930 diz que significa noiva ou querida, mas 
tem um outro significado na gíria: prostituta. 
 
Conclusão 

 
No terceiro dos Mil platôs, Deleuze/Guattari propõem 
vários modelos geológicos de espaço ‘liso’ e ‘estriado’ e 
os utilizam para explicar sua noção de ‘dupla 
articulação’. A lógica do liso e do estriado corresponde a 
uma lógica estética que já nos é familiar: a relação da 
tela em branco com a marca disruptiva nela feita; um 
Corpo sem Órgãos interrompido por uma máquina 
abstrata. A díade liso/estriado é ainda usada na 
anatomia clínica. Músculos (com exceção do coração) 
são divididos em lisos e estriados, na medida em que 
aparecem, sob o microscópio, como fluidos e inteiriços, 



 

ou rígidos. Os músculos estriados são aqueles que se 
encontram sob controle voluntários via sistema nervoso 
central: todos os músculos dos membros são deste 
tipo. Os músculos lisos são involuntariamente 
controlados pelo sistema nervoso autônomo: as 
contrações e peristaltismos do trato gastrointestinal são 
deste tipo. 
 
Se consideramos uma vez mais a proeminência dada ao 
trato gastrointestinal por Gie e Joey, parece que as 
ações involuntárias do corpo são priorizadas: o músculo 
liso é tudo o que há, todo o parênquima elétrico se 
alimenta no espaço liso; o sistema nervoso central 
estriado é subordinado ao sistema nervoso liso 
autônomo. Mais uma vez, temos uma vívida ilustração 
da falta de controle: esta divisão reforça a ‘mensagem’ 
dos desenhos de Gie, Joey e Katharina, que é a de que 
seus corpos se transformaram em instrumentos 
inconscientes. 
 
Mesmo em anatomia, a distinção entre controle 
consciente e inconsciente é complexa. A relação entre 
os dois é de dupla articulação, por exemplo, na bexiga, 
feita de músculo liso, mas largamente sob controle 
voluntário; ou no diafragma, que consiste de músculo 
estriado, embora respirar seja geralmente automático. 
“O espaço liso está constantemente sendo traduzido, 
travestido, em espaço estriado; o espaço estriado está 
sempre sendo revertido, sempre retornando ao espaço 
liso”.   
 
Há muitas outras pinturas esquizofrênicas que 
apresentam as mesmas cvaractreísticas maquínicas que 
as que apresentei a vocês. Deleuze liga esquizofrenia e 
máquinas como um reflexo direto do que já é expresso 
por esses ‘produtores’ esquizofrênicos. Eles e seus 

trabalhos artísticos são, deste ponto de vista, 
meramente outro conjunto de aspectos da ontologia 
deleuziana, uma instância probante mais ampla dos 
diagramas abstratos que governam a forma da matéria. 
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