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Arte e filosofia como
disciplinas das multiplicidades:
problemas filosoficos e problemas

estéticos em interferéncia intrinseca,

segundo Deleuze

Hélio Rebello Cardoso Jr*

1. filosofia como disciplina das multiplicidades:
conceito e problema filoséfico

A filosofia cria conceitos, sendo essa sua atividade distintiva em face
das demais formas de pensamento, segundo Deleuze e Guattari. As-
sim, o proprio estatuto do conceito deve caracterizar essa criagio,
qualificando a multiplicidade filoséfica.

Deleuze ja encontrara em Nietzsche uma filosofia que era defi-
nida pela sua poténcia de criagio. O fildsofo, de fato, ao criar conceitos,
cria também valores. Mas o que caracteriza uma filosofia, definitiva-
mente, é se esses valores sio realmente novos ou se eles vém confir-
mar valores estabelecidos em outros dominios. A criagio, o carater da
vontade de que se imbui uma filosofia, é seu proprio elemento critico
(DELEUZE, 1962, p. 96-98; DELEUZE, 1965, p. 19-20). Por isso, a
historia, bem como qualquer tipo de referéncia espago-temporal, é
insuficiente para explicar a criagio de um conceito. O que interessa
¢ qual a novidade, que acontecimento o conceito desencadeia a fim
de contra-efetuar suas condi¢des historicas, e, portanto, renova-las. Em
suma, a criacio de conceitos é também uma cria¢io de “novas possibi-
lidades de vida”, afirma Mengue (1994, p. 7-8).

Um conceito, conforme nos informam Deleuze e Guattari, é
formado por pelo menos dois componentes heterogéneos. Em prin-
cipio, a heterogénese que preside a criagio filoséfica ja permite qua-
lificar o conceito como multiplicidade, visto que “todo conceito tem
componentes e se define por eles. E uma multiplicidade, embora
nem toda multiplicidade seja conceptual” (1991, p. 21). Naturalmen-
te, desde que se identifiquem os componentes de um conceito €
possivel tragar sua historia, isto é, entender como cada um de seus
componentes estd retrospectivamente incluido em outro conceito,
oriundo de um sistema filoséfico anterior. No entanto, o que im-
porta para defini-lo nio é sua diacronia, o que importa é que cada
nova criacio filoséfica compde um todo fragmentario que consegue
se suster em sua heterogeneidade, como uma unidade do multiplo.
Ou seja, o essencial é a novidade que cada conceito apresenta ao
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definir-se por uma “zona de vizinhanga” de todos os seus compo-
nentes compondo uma multiplicidade, cuja origem somente importa
secundariamente (ibid., p. 21, 87, 90, 92).

Deleuze viu, com Nietzsche, que a associagio da criagdo filo-
sofica com a historicidade da filosofia nio esgotava a poténcia de um
conceito, assim COMO essa assoclacdo era perniciosa para o pensa-
mento filoséfico de um modo geral. Sempre que ha uma historiciza-
¢do da filosofia, os conceitos ou métodos desta acabam por elevar ao
estatuto de verdade abstrata um valor temporal. Assim, por exemplo,
o fildésofo socratico ja submisso ao “Divino”, ao “Belo”, a “Verdade”
e a0 “Bem”; o criticismo kantiano do “filésofo legislador”, que nos
alerta para a heteronomia que confunde os interesses da razio, mas
nio se questiona sobre a origem e a natureza dos valores que funda-
mentam esses interesses, e por isso continua a pregar o “verdadeiro
conhecimento”, a “verdadeira moral”, a “verdadeira religido”; mesmo
na dialética, ao propor o “retorno ao Espirito”, o papel da conscién-
cia de si na defini¢do do homem como ser genérico, nio deixa de ser
fiel, a seu modo, a Reforma. Todos esses compromissos, muitas vezes
velados, com a histdria e com os valores superiores nela estabelecidos,
impediriam o filésofo de agir contra o seu tempo, de ser um verda-
deiro criador (DELEUZE, 1965, p. 20-23).

Mas, afinal, de onde parte o filésofo para criar um conceito,
conectando seus componentes, de modo que se possa afirmar que ele
¢ uma multiplicidade que ndo pode ser explicada pela origem de seus
componentes, neste ou naquele sistema filoséfico?

Todo conceito, ou melhor, a vizinhanca que se estabelece en-
tre seus componentes corresponde a solucio de um problema filo-
séfico como condi¢do de sua criagdo. De fato, se, em geral, diz-se
que conceitos anteriores preparam a emergeéncia de um novo, isto
significa tdo somente que os conceitos supostamente originarios ti-
nham como ponto de partida um determinado problema e que eles
aparecem no novo conceito de acordo com um problema que se
modificou. O conceito, enfim, submete suas condi¢cdes, ou dados his-
toricos, a uma distribuicio que acaba por renova-las. Como afirma
o proprio Deleuze, “em filosofia, a questio e a critica da questio sio
idénticas, ou, melhor, nio hi critica de solu¢des, mas somente uma
critica dos problemas” (DELEUZE, 1953, p. 119). Assim, o problema
é o fator que diz respeito a0 dominio do conceito onde os compo-
nentes estio juntos, ndo em virtude de sua historia, mas em virtude
de sua heterogeneidade. Claro, um conceito pode dividir com outros
um mesmo dominio, um espaco de “cocriacio”, porém, mesmo ai,
trata-se de problemas diversos em cada caso, ainda que se suponha
que esses problemas estejam interconectados. Nesse caso, é possivel
afirmarmos, com Deleuze e Guattari, que um conceito nasce a partir
de uma “encruzilhada de problemas”, cada um determinando uma
multiplicidade conceitual (1991, p. 24).

A solu¢io de um problema filosdfico, em primeiro lugar, per-
mite compreender a complexidade de um conceito, pois se trata de
dispor novos componentes. Em segundo lugar, a solu¢io de um pro-
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blema estabelece o “estado do conceito”, isto €, a maneira pela qual
0s componentes permanecem juntos, pois o problema, como condi-
¢do do conceito, estabelece sua “ordenagio intensiva”, que equivale a
um “sobrevoo rasante” que mantém equidistantes seus componentes.
Dessa maneira, um conceito define-se pela copresenca, sem nenhu-
ma distancia, de todos os seus componentes. Ou seja, a vizinhanga
destes Gltimos é constituida intensivamente, nio como ideias que
estivessem cozidas umas as outras ou que se aproximassem por se-
melhanca e analogia, de acordo com coordenadas espago-temporais.
Sendo assim, a intensidade, estado da juncdo dos componentes, nio €
dada nem pela referéncia espacial nem temporal dos objetos que eles
conceituam. Mas, se o conceito ndo ¢ definido em primeiro lugar por
sua realidade espaco-temporal, o que da realidade a sua intensidade?

Ora, a solu¢io de um problema filoséfico deve precisar uma
realidade que seja propria ao conceito, a fim de que este nio perca o
seu estado ou intensidade, com isso tornando-se uma associa¢io de
ideias ou uma abstracio, e perdendo sua realidade problematica. Se
isso acontecesse, 0 conceito perderia seu alcance, sua copresenca, dei-
xando de ser um sobrevoo rasante para tornar-se uma peregrinagio
que se arrasta por entre os componentes, até encontrar um dentre
eles que forneceria referéncia a todo o conceito ou até estabelecer
um dispositivo de juncio dos componentes que seria exterior ao
pensamento. O importante ¢ que o conceito corresponda a uma re-
alidade do préprio pensamento como multiplicidade.

Por exemplo, ao se considerar o problema filoséfico cartesiano
tem-se que um plano de pensamento precisa comecar sem quais-
quer pressupostos objetivos e com um conceito (Ego) que determina
uma substancia puramente pensante por contraste com um mundo
de coisas extensas. Consequentemente, essa maneira de por o proble-
ma supde um mundo em dualidade ou descontinuo (res cogitans e res
extensa). Por sua vez, qual seria o conceito filosdfico que, ao contrario,
pressuporia um mundo continuo, isento do dualismo ideias-coisas?
Uma das tentativas de responder ao problema assim formulado foi a
do Pragmatismo, pois este propde como seu principal conceito a con-
tinuidade entre coisas e ideias. Precisamente, a continuidade pragmatica
ndo supde tio somente a unidade do real, mas também o modo como
ela flui. Entdo, o Ego nio pode mais ser entendido como substancia
subjetiva em um mundo dualista, porque ele é um hdabito contraido
nas relacdes entre ideias e coisas, em meio a realidade fluxional do
mundo. Por isso Deleuze e Guattari disseram: “sendo dada uma pro-
posico [...] qual o hibito que constitui seu conceito? E a questio do
pragmatismo” (1991, p. 101).

E precisamente na instincia do problema que filosofia e arte
como criagio propria a0 pensamento se encontram, pois a arte tam-
bém possui ou cria suas proprias multiplicidades. Esse encontro entre
ambas pode se dar de dois modos distintos. Em primeiro lugar, as
sensa¢des ou multiplicidades da arte indicam como o pensador pode
manter-se na instincia problematica a fim de nio destituir o concei-
to e cair em ilusdes filosdficas. Em segundo lugar, é na instancia do
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problema que filosofia e arte se comunicam e intercambiam em seu
autdnomo campo de criagio, de modo que ou um pensador toma
uma sensagio da arte e dela extrai seu problema gerador a ser resol-
vido filosoficamente; ou, em sentido inverso, um artista lanca mio de
um conceito e resolve seu problema criando novas sensacoes artisti-
cas. Quanto a esta segunda modalidade de intercambio, forneceremos
exemplos na “conclusio” do presente artigo. Quanto a primeira, veja-
mos alguns exemplos fornecidos por Deleuze imediatamente.

A procura de uma realidade propria ao pensamento para carac-
terizar um conceito, ou ainda, a determinac¢io de um verdadeiro pro-
blema que instaure o conceito como reunido de componentes hete-
rogéneos ou singulares em uma multiplicidade, demarca, também, o
método filosdfico. Deleuze ja havia observado na filosofia de Bergson
um método que, baseado na definicio de um problema, capacitava o
pensamento filosdfico a nio incorrer em dois tipos de ilusio. A pri-
meira delas relativa a uma “realismo” filoséfico, segundo o qual a filo-
sofia deve se ater aos dados imediatos da experiéncia, a suas referéncias
espaco-temporais. A literatura anglo-americana, na analise de Deleuze,
indicaria uma maneira de combater essa ilusio, na medida em que ela
demonstra que toda arte comega por uma desterritorializagio de seus
personagens, por uma fuga do realismo. A segunda ilusio, relativa a um
“idealismo” filosdfico, torna a realidade do pensamento um correlato
de sua capacidade de abstracio e de gerar ideias abstratas. Ilusio esta
que, por sua vez, como ensina a obra de Proust, somente poderia ser
debelada por uma filosofia que comegasse nio pela procura de ver-
dades abstratas, mas por uma procura de verdades que comprometem
alguém, uma vez que os signos das coisas fazem problema, eles nos for-
¢am a pensar em sua realidade intensiva ou singular (DELEUZE, 1966,
p. 24-26; DELEUZE, 1964, p. 24, 40-42; DELEUZE, 1977, p. 88-89).

Ao contrario, a experimentacio filosofica das multiplicidades
conceituais significa que o filosofo fabrica seus conceitos nio a partir
de uma realidade referencidvel extensivamente, nem em um meio
de abstracio, mas a partir de uma realidade intensiva de um pla-
no de consisténcia do pensamento, que faz da criagio do conceito,
simultaneamente, uma captura de devires de outras multiplicidades
(ALLIEZ, 1994, p. 68-69).

Pode-se dizer que a realidade de um conceito define-se por sua
“consisténcia”, pois, como afirmam Deleuze e Guattari, é esta tlti-
ma que garante a heterogeneidade inseparavel de seus componentes.
A consisténcia cria tanto zonas de vizinhanga, internas ao conceito,
sua endoconsisténcia, quanto exoconsisténcia, isto é, a diferenca de
um conceito em relagdo a outros, mesmo que constituidos a partir
de problemas interconectados (DELEUZE; GUATTARI, 1991, p.
25). Somente a consisténcia permite que os conceitos nio tenham
sua realidade baseada na extensio das coisas e dos corpos que eles
conceituam, nem em uma realidade abstrata que valeria para eles
genericamente, mas, sim, em uma realidade intensiva, incorpérea e
inobjetivavel, que apenas se atualiza nos corpos e nas coisas. Enfim,
sua realidade é multiplicidade.
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2. arte como disciplina das multiplicidades: problema
estético e ‘“‘sensacOes”

A composi¢io artistica esta diretamente relacionada com os materiais
e as técnicas que o artista utiliza para trabalhar. Contudo, ela nio se
esgota no tratamento de seus materiais. Observando a arte apenas do
ponto de vista das técnicas, pode-se detectar a intervencdo da ciéncia
(quimica das cores, textura e resisténcia dos materiais, matemaitica e
geometria das formas, etc.). Além disso, um artista precisa abrir o pla-
no dos materiais a um plano propriamente estético (ou de composi-
¢30), onde o material empregado se realiza, como afirmam Deleuze e
Guattari, em um “composto de sensacdes” ou onde o “material passa
ao composto” (1991, p. 185). Ora, os diferentes modos de abertura
dos materiais que vio compor sensagdes caracterizam os “problemas
de composi¢io estética”.

Vemos, ja neste ponto, definir-se para a arte um plano proprio
de criacdo, assim como se caracterizou para a filosofia, na medida em
que ambas perfazem disciplinas das multiplicidades. Da mesma forma
que os conceitos nio se confundiam com suas condi¢des psicosso-
ciais e historicas, as sensa¢des nio devem ser tratadas como se fossem
dadas pelos materiais de composi¢io. Pelo contririo, sio elas que os
transformam ou recriam. Mas afinal, o que é uma sensagio e de que
poténcias ela dispde para agir assim sobre o material e, deste modo,
manifestar um plano de cria¢io proprio a arte como disciplina das
multiplicidades? Ou, ainda, de que maneira atua um problema estéti-
co, na medida em que este supde sensacdes?

Um problema estético é justamente o tracado de uma linha de
desterritorializa¢do a partir do material. Sendo assim, sensa¢io € um
bloco de devires que passa pelas formas ou figuras do material sem
ser coextensivo a elas, sejam elas relativas a carne humana ou aos ob-
jetos da natureza de um modo geral. A sensacdo ¢ uma multiplicidade
que sustenta as figuras como se fosse uma “casa”, isto €, uma juncio
finita de planos e faces (“endossensacdo”). A casa suporta a figura, po-
rém esta, por sua vez, enquanto bloco de devires estd imersa em um
“universo” ou “cosmo” em que ela captura infinitamente devires nio
artisticos (“exossensacio”). Da mesma forma, e em contrapartida, um
conceito pode captar sensacdes, mas ele proprio nio corresponde a
um problema estético, uma sensac¢io artistica pode captar devires filo-
soficos, embora ela propria nio possa ser substituida por um conceito.
Todas as fugas de devires artisticos, para o plano de consisténcia do
pensamento, onde eles se encontram com devires oriundos das ou-
tras multiplicidades, particularmente a filoséfica, como veremos mais
adiante, comega com essas sensacdes que sio passagens comunicando,
no material, as figuras com a casa que elas habitam e com o universo
a que elas se abrem. Um problema estético é sempre com pontos de
passagens figura-casa-universo, a cada vez determinando uma linha
de desterritorializacio que fard dos materiais uma sensacio. As cores,
por exemplo, nio sio simplesmente o preenchimento de uma figura,
mas a maneira pela qual desta tltima se arranca uma sensa¢io que a
desfigura, tornando presentes forcas do universo ou forcas cdsmicas
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' O problema da “génese”

do belo na obra de arte e na
natureza foi um caminho aberto
por Deleuze em sua abordagem
da Critica do Juizo de Kant,
abordagem esta que também lhe
muniria para criticar a relagio
entre a arte e o mundo vivido
(cf. DELEUZE, 1963a, p 128-
132). Alliez (1994), comentando
esta passagem, declara que

“ha ai, como nao, matéria

para uma nova explicagio

com a fenomenologia. Com

a diferenca de que se trata,
agora, do devir estético de

uma fenomenologia da arte”

e “é a esses desenvolvimentos
que Deleuze e Guattari vio
contrapor um fim de nio
receber”, pois “encarnando o
principio narcisico do ser, a
carne seria a no¢io Gltima de
uma metafisica da visio” (p. 60).

®

(DELEUZE; GUATTARI, 1991, p. 169-170, 173-174). Em suma,
pode-se afirmar que a defini¢io da forma ou figura artistica, numa
estética das multiplicidades, depende das linhas ou devires que a des-
territorializam (BUYDENS, 1990, p. 29).

Por outro lado, a auséncia, nas composicdes artisticas, de uma
figura humana ou da natureza nio significa que ai nio se pode en-
contrar uma sensacio. Mesmo a arte abstrata, alertam Deleuze e
Guattari (1991, p. 172), é composta a partir da extracio de sensacdes
das passagens figura-casa-universo. Se é verdade que ai a figura possa
estar reduzida a forma geométrica, nio deixa de ser verdade que a sua
casa serve mais imediatamente para abrigar os devires do universo, na
medida em que as figuras exprimem verdadeiras forcas mecanicas,
como, por exemplo, as for¢as gravitacionais no caso da pintura, e as
forcas sonoras no caso da musica. Ao invés do material encarnar a
sensacio, como no caso da arte figurativa classica, é o material que
emerge e passa na sensagdo, no caso da arte abstrato-conceitual e no
figurativismo moderno.

Seja qual for o estilo ou periodo artistico considerado, nio é o
caso de se referir a sensa¢io a “‘carne”, como gostaria a estética de
base fenomenoldgica, de modo a supor que, mesmo nas composicdes
onde nio aparece a figura humana, a arte estaria tomada por um ato
que doa sentido, uma func¢io noética, que traria a marca da cultura
como se fosse um naturalismo embutido em tudo o que o homem
produz. A arte ndo se confunde com a natureza, mas, nessa perspecti-
va, esta contém, como as forcas da natureza, um poder de cria¢io que
se exerce sobre um material bruto ou cadtico. Porém, a arte como
disciplina das multiplicidades exige que o artista va além de sua cul-
tura, isto é, que ele seja capaz de tornar difusos os atos de sentido a
ponto de se comunicarem com devires nio humanos, de revelarem
forgas cosmicas, e ndo apenas aquelas chanceladas pela marca humana
do mundo vivido. Deleuze e Guattari propdem dar prioridade ao
“universo-cosmo” ao invés de ao mundo vivido, constituindo para
a arte a sua propria génese, ao invés de manté-la sob os auspicios de
um ser da receptividade’.

Com efeito, qualquer figura humana, natural ou geométrica,
pode comunicar sensacdes moleculares, compostos de devires nio
humanos. Somente por esta via é que a arte pode instaurar-se dire-
tamente na instancia de um problema estético e relacionar-se com
os conceitos filosoficos, pois estes, como vimos, também passam pelo
universo (plano de consisténcia do pensamento). Por isso o abstracio-
nismo nio é uma cientifizacio da arte, nio é o projeto deliberado de
reducio geométrico-matematica das formas, da mesma maneira que
o conceptual em arte nio é a demonstracio de uma tese filosofica. Se
vigora neles algum tipo de formalismo ou tecnicismo exacerbados,
um ideal de alheamento em rela¢io as formas da natureza, isso nio
se deve a mera incorporagio de procedimentos técnicos da ciéncia,
da matematica ou da filosofia, mas estd relacionado com um de-
terminado problema estético que gerou sensagdes que comunicam
desterritorializacdes relativas nas passagens figura-casa-universo, ge-
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rando uma opinido estética, que barrou a linha de fuga das sensacdes
viciando de certa maneira o sistema de passagens.

Ora, as passagens figura-casa-universo também se aplicam a natu-
reza, de modo que esta compde suas proprias sensacoes e, portanto, “‘a
natureza é como a arte”, asseveram Deleuze e Guattari. O contraponto
entre “motivos territoriais” / “personagens ritmicos”, por exemplo, en-
tre as aves (posturas, cores ou cantos) formam “compostos melddicos”
ou “paisagens melddicas”, endossensacdes, que sio as faces e planos
que sustentam os compostos de sensacdes ou “territério-casa’ e que
determinam devires. Os personagens ritmicos e as paisagens melddicas
estdo relacionadas a impulsdes e pulsdes definidas por fun¢des de au-
topreservacio, de alimentacio ou de procriagio, que sio a “assinatura”
de um territério, mas que serdo reorganizadas por uma modificacio
propria ao ritmo e a melodia. Porém, as sensacdes sio também aber-
turas onde esses devires territoriais da natureza recebem ou se lancam
em exossensacdes, na medida em que se desterritorializam seguindo
ou abrigando forgas cdsmicas que formam um “plano de composicio
sinfonico infinito”. Sendo assim, uma modifica¢io de territorio se ar-
ticula com circunstancias externas ao territorio, mas o importante é de
que maneira o plano de composicio, com seus ritmos e melodias, se
deixa problematizar pela reorganizacio das forcas exteriores nesse plano
de composi¢io artistica que a natureza ja realiza.

Enfim, a sensacio é a maneira de tornar sensivel o efeito das
forcas do universo no habitante de um territério natural. A ideia de
sensacio fornece para a arte nio uma concepg¢io finalista, como a que
lhe outorgou a fenomenologia ao tratar os produtos artisticos como
atos fundantes de sentido imanentes a experiéncia natural, mas uma
concep¢io “melddica, em que nio sabemos mais o que é arte ou
natureza” (DELEUZE; GUATTARI, 1991, p. 175-176; DELEUZE,;
GUATTARI, 1980, p. 375-376, 388-395). As cores e os sons da natu-
reza nio esperam que um artista os transforme em devires, a musica
e a pintura podem ser compostas por sensa¢Oes nas territorialidades
naturais, ja que a desterritorializacdo dos devires da arte nio depende
de um ato humano. Também para a arte, como disciplina das mul-
tiplicidades, é valido o principio etoldégico de indistingdo entre o
devir-animal e o devir-humano.

O conceito de sensa¢do, na medida em que é uma multipli-
cidade, torna-se também refratirio a sua defini¢io pela forma do
sensivel, isto é, levando-se em conta apenas seu contetdo empirico.
A faculdade de sentir, de acordo com Kant, somente se elevaria a um
uso voluntario e transcendental, na medida em que se produzisse no
sujeito uma forma superior de sentimento. Sendo assim, um senti-
mento teria de ser causado em nos através de uma pura representa-
¢do a priori do objeto que afetasse o sujeito, sem, portanto, que esse
sentimento estivesse diretamente associado a uma sensacio onde o
objeto figurasse como causa empirica (DELEUZE, 1963b, p. 67-68).
Mas a sensacio, segundo a defini¢io deleuzeana, possui um contetido
empirico, ela somente se produz com relacdo a um material, mas nem
por isso deixa de ter seu aspecto virtual. Acontece que a sensa¢io
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entra em contato com devires nio humanos, na medida em que ela
se torna uma sensibilidade que nio estd delimitada a representacio a
priori do objeto, nem a capacidade do sujeito de sentir essa represen-
tacdo, mas sim a capacidade das percep¢des e afeccdes humanas serem
transmutadas por forcas que elas nio contém.

Diziamos que a sensa¢do é um bloco de devires que atravessa as
figuras, constrdi casas e se abre para o universo. Sendo assim, é pos-
sivel falar especificamente de devires da arte na medida em que eles
realizam as passagens das sensacdes.

De fato, pode-se definir duas espécies de devires artisticos que de-
terminam um bloco de sensac¢des, a saber, os “perceptos” e os “afectos”.
A primeira fun¢do desses devires é a de desterritorializar o “sistema
de opinido” no qual estdo inseridas as figuras. Eles sio independentes
mesmo das percep¢des daqueles que os experimentam (espectador ou
audiéncia) e das afeccdes (sentimentos) daqueles que os criaram, isto
é, esses devires que sdo perceptos e afectos estio em fuga com relagio
ao mundo do vivido onde as figuras sio geradas. E exatamente por sua
qualidade de devir, eles dispdem da caracteristica de, ao fugirem do
sistema de opinido do mundo vivido, se conservarem na obra de arte
ou na natureza como “‘seres de sensacio” ou “compostos de perceptos
e afectos”. Através deles é que a arte existe em si ou se conserva por si
mesma, apesar de somente realizar essa autonomia através da finitude
dos materiais que ela usa como suporte, quer dizer, esses seres de sensa-
¢io somente se conservam enquanto duram os materiais.

Deleuze ja havia observado, em seu trabalho dedicado a Proust,
o problema da conservacio dos seres de sensacio na obra de arte. Os
signos da arte (perceptos e afectos) reagem sobre os signos sensiveis
(percepgdes e afeccdes), arrancando deles um sentido, uma esséncia
(ser de sensacdo), que nio se esgota em seu significado material, seja ele
objetivo ou subjetivo (DELEUZE, 1964, p. 21-22, 34, 49-50, 59-61,
120-122; ver tb. DELEUZE; GUATTARI, 1991, p. 157). A percepgio
e a afeccio, desta maneira, deixam de ser indiferentes 2 matéria ou
qualidade dos fendmenos, elas deixam de ser o recepticulo da forma
pura do espaco e do tempo, isto é, das condi¢cdes da experiéncia em
geral, para tornarem-se uma sensibilidade que acolhe os signos, que
nio é indiferente a marca com que eles singularizam um espaco e um
tempo como condi¢bes da experiéncia real. Enquanto percep¢io e
afeccio preenchem voluntariamente as condi¢des da experiéncia em
geral, adotando os interesses do entendimento ou da razio, elas nio
sio ainda capazes, nesse exercicio voluntirio, de acolher os signos. So-
mente seu exercicio involuntirio, quer dizer, sua participagio em uma
sensibilidade que se abre aos signos e, por isso, os leva ao encontro de
perceptos e afectos, dota a percepgio e a afec¢io de uma autonomia
que as eleva ao estatuto de faculdade do pensamento, sem nada dever
ao entendimento ou a razio (MARTIN, 1993, p. 89-100).

Segundo Deleuze, Espinosa ji observara que o corpo, justamen-
te por sua capacidade de abrir sua sensibilidade a perceptos e a afec-
tos, detém uma faculdade de agir e de ser afetado cuja poténcia (de
existir) nio depende do entendimento ou da razio. De fato, o corpo é
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capaz de certas criacdes que deixariam o espirito perplexo se ele nio
desfrutasse de uma poténcia de pensar paralela & do corpo. Espinosa
fornece uma teoria das afec¢des e percepcdes onde estio compreen-
didas as nog¢des de afecto e de percepto que serdo especificadas, na
arte, como disciplina das multiplicidades, como devires das sensagdes
estéticas. Sendo assim, seria importante observarmos de que maneira
essas no¢des ji tém uma ambiéncia segundo a ontologia espinosana,
pois elas ganham ai um alcance estritamente priatico (DELEUZE,
1968, p.82-83, 130-133, 198-201, 224-225; DELEUZE, 1981, p.68-
72; HARDT, 1993, p.58-59, 71-73). Embora nio possamos nos deter
agora nos meandros ontologicos dessa questdo, a teoria espinosana
das afeccoes e das percepgdes, que encerra igualmente uma teoria
dos signos, estd na base de muitas anilises que Deleuze realiza com
recurso a exemplos artisticos. Vejamos alguns deles.

Na literatura anglo-americana, a vida é tratada em seus en-
contros, em seus devires (DELEUZE, 1993, p.172-176). O teatro de
Carmelo Bene também constitui um plano de abertura que extrai
da forma dos objetos as velocidades dos perceptos (gestos e palavras),
bem como extrai do sujeito-ator as intensidades dos afectos. Trata-se
de uma geometria operatdria, onde os perceptos e afectos submetem
0s objetos e os sujeitos do teatro a uma variacdo continua que os
abre a devires do mundo que nio versam mais sobre um tema nem
enquadram mais um tipo ou carater (DELEUZE; PARNET, 1977,
p-74-77; DELEUZE; BENE, 1979, p.113-115).

No cinema, a imagem-movimento, definida genericamente por
uma “percep¢io total”, que se confunde com o objeto, especifica-
se em “imagem-percep¢io”’, no momento em que sio selecionadas
percepedes com relagio a um sujeito. A imagem-movimento pode
também constituir “imagem-afec¢io”, quando o sujeito se confunde
com o objeto, ou seja, o sujeito percebe a si mesmo. Porém, assim
como as imagens-percep¢io derivam de uma percep¢io total consti-
tuida por perceptos, as imagens-afeccio derivam de uma afec¢io en-
gendrada por afectos, onde a subjetividade é tio somente um “centro
de indetermina¢io”. Enquanto a imagem-movimento relaciona du-
almente uma imagem e uma percep¢ao ou uma afecgio, o que vemos
nela sio “signos de composicio bipolar” (percepg¢io-afec¢io molar),
ja quando se compreende que as imagens sdo geradas por perceptos e
afectos nio humanos, entio, essas imagens se povoam de “signos ge-
néticos ou diferenciais” (percep¢io-afeccio molecular). A imanéncia
das duas espécies de signos nas imagens-movimento também assina-
la a maneira propriamente cinematografica de constituir um espago
qualquer de perceptos e afectos no espaco determinado das percep-
¢des e afecgdes. A imagem-movimento apresenta indiretamente, no
espaco determinado onde o tempo € atual, um espaco qualquer onde
o tempo € virtual. Porém, as imagens-tempo apresentam diretamente
o tempo virtual que constitui o movimento. Trata-se, como denomi-
na Deleuze, das “imagens-cristal”” cujos signos mostram diretamente
devires nio humanos (DELEUZE, 1983, p.92-97,115-116, 153-157,
164-165; DELEUZE, 1985, p.110-111).
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A obra de arte nio se sustém sem uma aparente contradi¢io, pois
ela s6 € capaz de se “manter de pé por si mesma” (de conservar seus
seres de sensacio) quando os devires desterritorializam as figuras com
base nos materiais finitos em que estdo plasmadas estas Gltimas, por isso
Deleuze e Guattari afirmam a respeito da criagio artistica que

[...] o artista cria blocos de perceptos e de afectos, mas a
tnica lei de criagdo é que o composto fique de pé sozinho.
Que o artista o faca ficar de pé sozinho, é o mais dificil.
E preciso, as vezes, bastante inverossimilhanca geométrica,
imperfeicio fisica, anomalia organica, do ponto de vista
de um modelo suposto, do ponto de vista das percep¢des
e afec¢des vividas, mas esses sublimes erros perfazem a
necessidade da arte se sio meios interiores de manter de
pé (ou sentado, ou deitado)... Ficar de pé por si mesmo
nao é ter um lado de cima e um lado de baixo, nio é ficar
ereto, & somente o ato pelo qual o composto de sensacdes
criado se conserva em si mesmo (DELEUZE; GUATTA-
RI, 1991, p. 155).

A ciéncia também lida com materiais, porém ela nio se pre-
ocupa com os perceptos e afectos que, atravessando-os, compdem
seres de sensacdo. A ciéncia estd mais preocupada com a mistura dos
materiais, com a cria¢io de novas funcdes pela mistura de materiais,
do que com a conservagio de sensa¢des em sua duracio, muito em-
bora a arte possa se beneficiar com a experimentacio cientifica dos
materiais. Em todo caso, a autonomia da arte com relacio a ciéncia e
a tecnologia é essencial para a composicio de sensagdes.

Com efeito, as fung¢des cientificas, por meio de seus observa-
dores parciais, conferem aos estados de coisa ja uma “protopercepti-
bilidade” e uma “protoafectibilidade” que serdo integradas, quando
da individua¢io dos corpos, em percep¢io e afeccio como “estados
de corpos”. A primeira é relativa indu¢io do estado de um corpo
sobre outro, enquanto a segunda se refere a passagem de um estado
a outro estado em um determinado corpo. Nas fun¢des, entio, per-
cepgoes e afecgdes se referem a relacio dos corpos com os objetos,
isto é, elas podem ser referenciadas. No entanto, as protopercep¢des
e protoafeccdes dos estados de coisa nio equivalem aos perceptos
e afectos da arte. Elas fazem parte da atualizagdo de potenciais em
um sistema de referéncia antecedendo as percep¢des e afeccdes nesse
mesmo sistema, mas os perceptos e afectos da arte nio se referem aos
objetos com que corpos percebem estados induzidos nem dimensio-
nam a mudanca desses estados quando objetos diferentes os afetam.
Na verdade, a finalidade da arte é a de, utilizando meios materiais,
extrair perceptos das percepcdes e afectos das afeccdes dos corpos. As
maneiras diversas de realizar essa finalidade tipificam os estilos da arte
(DELEUZE; GUATTARI, 1991, p. 125, 144-146, 155-158, 160, 164,
170-172; DELEUZE, 1990, p. 182-184).

O “estilo” em arte nada mais é do que essa elevacio das percep-
¢Oes vividas ao percepto e das afec¢des vividas ao afecto através de
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operacdes problematizantes. Assim, como em filosofia, o estilo artistico
nio é uma maneira de associar palavras, de ligar as ideias ou de com-
por frases. Através dos perceptos e afectos, assim como a filosofia por
meio de conceitos, a arte torna-se capaz de uma “fabulacio criadora”,
isto €, uma maneira de revelar no obra as “paisagens nio humanas da
natureza” (perceptos) e os “devires ndo humanos do homem” (afectos),
abrindo as palavras, fendendo as coisas. Nesse caso, entio, os devires
da arte nio se prestam apenas a constru¢io de uma casa que abriga os
perceptos e afectos que escaparam do sistema de opiniio onde repou-
savam as figuras (paisagens humanizadas e devires humanos).

E certo que os novos seres de sensacio, na eternidade animada
em que eles se conservam, somente chegam até nds através das du-
racdes varidvies dos materiais sobre os quais os devires logram sua
operacio de fuga. Por isso, podemos dizer que a arte nio é jamais
representativa; ou, mais precisamente, é improprio ou empobrecedor
dizer que ela pode ser definida por uma fase de representacio e por
uma fase contriria a representacdo. Essa clivagem, como exemplifi-
cam Deleuze e Guattari descrevendo as duas fases da pintura dleo, é
insuficiente porque constitui um critério que privilegia tio somente
0 aspecto técnico de tratamento do material. Assim, a pintura classica
seria marcada pelos cuidados com a perspectiva, pela ideia do fundo
branco sobre o qual se faz o esbo¢o que vai ser colorido, para s6 en-
tio receber os contrastes de luz e sombra. Ja a pintura moderna seria
avessa a representacdo, uma vez que sua tendéncia ¢ a de tornar a tela
um plano visual, visto que o fundo é opaco e ja colorido, de modo
que o colorido dos elementos nio se destaca através de um esboco,
mas estabelece um corpo a corpo com a cor do fundo, a cor é pintada
sobre a propria cor. Mas esses aspectos da composi¢do técnica preci-
sam ser envolvidos pelos problemas artisticos que criam as sensa¢des.

De fato, esse ponto de vista parcial teria o defeito, em ambos os
casos, de cercear ou reduzir em demasia a autonomia do “plano de
composi¢io estético” em relagio ao “plano de composicio técnico”.
A confusio dos dois planos ¢ uma artimanha para erigir a represen-
tacio como critério estético, uma vez que a esta seria outorgada uma
aura definida por canones técnicos, ao passo que a arte da nio repre-
sentacdo, diametralmente, seria definida negativamente como aquela
que procura negar esses canones. Porém, também as multiplicidades
artisticas ndo se deixam enganar pelos critérios dualistas da represen-
tacdo, fonte de toda opinido estética, posto que o plano de compo-
si¢do estético e o plano de composi¢do técnico sio imanentes € 0Os
estilos artisticos sdo gerados pelas diversas maneiras de tracar relacdes
entre esses planos.

E verdade que, no primeiro caso, a pintura usufrui como que de
uma transcendéncia que vem de um modelo que é projetado sobre o
plano técnico criando um plano estético. Uma vez projetadas no plano
técnico, as sensagOes estéticas criadas passam a desmentir essa transcen-
déncia que garantiria a representacio. Quer dizer, se ha representacio,
ela é explicada pelos seres de sensacio e seus devires que escapam ao
plano técnico, e nio pela perspectiva geométrica ou pelos recursos téc-
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nicos que apenas qualificam esse plano. Ja, no caso da pintura moderna,
encontramos um “ateismo inocente” ou um “paganismo’” que nio tem
mais de se haver com a transcendéncia aparente do modelo.

Com efeito, se o artista ai ndo lida com a representacio, ele nio
se preocupa com a negag¢io desta, mesmo porque, na pintura classica,
a representacio nao era um principio estético, mas o modo pelo qual
os seres de sensacdo criavam determinados efeitos sobre o plano téc-
nico. Agora, ao invés da sensacdo se realizar ou se encarnar no plano
técnico, é o material deste Gltimo que passa no plano estético. Citar
Deleuze e Guattari pode ser bastante ilustrativo a esse respeito:

[...] no primeiro caso, a sensac¢do se realiza no material, e

nio existe fora dessa realizacio. Pode-se dizer que a sensacio
(o composto de sensacdes) se projeta sobre um plano de
composicio técnico bem preparado, de sorte que o plano de
composicio estético venha recobri-lo. E necessario, entio,
que o proprio material envolva mecanismos de perspectiva,
gragas aos quais a sensa¢io nio se realiza somente cobrindo o
quadro, mas de acordo com uma profundidade. A arte desfruta,
entdo, de um semblante de transcendéncia, que se exprime
nio numa coisa a representar, mas no carater paradgmatico

da proje¢io e no carater “simbdlico” da perspectiva. No
segundo caso, ndo é mais a sensacdo que se realiza no material,
¢ antes o material que passa na sensagio. Claro, a sensa¢io

nio existe mais fora dessa passagem, e o plano de composi¢io
técnico nio tem mais autonomia que no primeiro caso: ele
nio vale nunca por si mesmo. Mas, dir-se-ia, entdo, que ele
sobe no plano de composi¢io estético, e lhe da uma espessura
propria [...] independente de toda perspectiva e profundidade
(DELEUZE, 1991, p.182-183).

Seja como for, essas duas formas de relacionamento dos planos
técnico e estético sdo apenas situacdes abstratas, pois, concretamente,
elas se envolvem mutuamente em varias combinacdes e transi¢cdes.

O material que passa pelo plano estético serve tanto para caracte-
rizar a pintura, quanto a escultura, a literatura ou a musica. Na riqueza
dos exemplos analisados, Deleuze e Guattari demonstram que a pintu-
ra nio tem mais profundidade ou perspectiva porque, com a subida do
material ao plano estético, a superficie desse plano passa a ser perfurada,
nela, o material se funde, e s6 por isso o plano de composi¢io ganha
uma espessura sem que tenha de se destacar do fundo. Da mesma for-
ma, a escultura pode tornar-se plana visto que o plano se estratifica, o
material esculpido apresenta uma série de marcas que antes somente
eram conseguidas a custa da projecio espacial do objeto representado.
A literatura moderna também encontra sua propria “espessura mate-
rial”, pois seus materiais basicos, quais sejam, as palavras e a sintaxe,
deixam de fazer perspectiva, e sobem no plano, perfurando-o.

A mobsica, por sua vez, apresenta sua propria maneira de evitar,
no plano de composi¢io sonoro, a profundidade e a perspectiva, que
conferiam a musica classica uma melodia e uma harmonia ancoradas
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na altura escalar dos sons, no temperamento tonal e no cromatismo.
Agora, a espessura material dos instrumentos permite a elevacio de
materiais, antes relegados a um segundo plano, que se combinam de
maneira inusitada influindo sobre o plano estético, assim,

[-..] a evolucdo dos estudos de piano, que deixam de ser
apenas técnicos para se tornarem “estudos de composi-
¢30” (com a extensdo que lhes confere Debussy); a impor-
tancia decisiva que adquire a orquestragio com Berlioz; as
escalas dos timbres em Stravinsky e Boulez; a proliferacio
dos afectos de percussio com os metais, 0s couros e as
madeiras, aliados aos instrumentos de sopro para consti-
tuir blocos inseparaveis de material (Varése); a redefini¢io
do percepto em func¢io do ruido, do som bruto e com-
plexo (Cage); nio apenas o alargamento do cromatismo
a outros componentes além da altura, mas a tendéncia a
uma apari¢io nio cromitica do som em um continuum
infinito (musica eletronica e eletroactstica) (DELEUZE,;
GUATTARI, 1991, p.184-185).

A consequéncia dessas relagdes de coexisténcia problemdtica en-
tre o plano técnico e o plano estético é que, na verdade, somente
existe um unico plano de composi¢do para a arte. Como vimos, um
problema estético indica que as composi¢cdes de sensacdes coexistem
com o plano estético, estando pressuposto o seu envolvimento com
determinados materiais e as técnicas para trabalha-los. Os compostos
de sensacdes desterritorializam as figuras através de perceptos e afec-
tos que se esquivam ao sistema de opiniio que redne as percepgdes
e afeccdes dominantes em um “meio natural, historico e social”. Em
outras palavras, através das problematizantes rela¢des entre seus dois
subplanos — o técnico e o estético —, o plano de composi¢io nio se
confunde com o meio onde encontramos os mecanismos neurolo-
gicos (excitacdes-reacdes), nio pode ser assimilado também ao meio
dos dinamismos praticos (percep¢des-a¢des), nem que ambos sejam
englobados por um plano fenomenoldgico das relagdes homem-
mundo. Essa tltima op¢do bloquearia o plano de composicio, pois
ela demarcaria nele um sistema de opinido estética por analogia com
o sistema de opiniio do mundo vivido.

Deleuze e Guattari exemplificam por meio da literatura, da
musica e da pintura, de que modo as inovagdes em termos materiais
e técnicos, de acordo com a descri¢io acima, também determinam,
no plano de composi¢io (técnico-estético) uma abertura para as for-
¢as do universo. Nesses exemplos, observa-se a coexisténcia entre um
movimento que emoldura os compostos de sensacdes em casas-terri-
torios e um outro movimento que os desenquadra, liberando-os para
revelar as forcas do universo-cosmo. Na pintura, a coexisténcia desses
movimentos pode ser constatada nas obras de Seurat ou Mondrian,
onde o quadro nio tem seu inicio e seu fim delimitados pela tela, pois
ele adquire o “poder de sair da tela”. Na literatura, particularmente
na teoria literaria de Bakhtin, nos romances de Proust e Dos Passos,
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0 que importa nio é a moldura, o carater ou a formacio dos perso-
nagens, mas os devires em que eles entram, os perceptos e afectos que
eles experimentam ou nos fazem experimentar.

Na muasica, as “formas emoldurantes” sofrem também um de-
senquadramento, na medida em que correspondem seja a “aria” mo-
nofonica, elemento melddico que demarca um territério sonoro; seja
a0 “motivo” polifonico, elemento de contraponto entre duas melodias
que ressoam entre si; seja a0 “tema”, elemento harmonico que relacio-
na modifica¢des entre linhas melddicas. Mesmo na musica classica, o
motivo nio acasala melodias e o tema nio enclausura linhas melddicas,
sem que propiciem uma abertura do plano de composi¢io para o uni-
verso. No entanto, na musica moderna, esses elementos abrem-se para
um plano de composi¢io mais ilimitado, a moldura nio é mais uma
comporta que regula a saida para o universo, ela torna-se coextensiva
a0 desenquadramento, a0 lado de fora. E a passagem do material sono-
ro no plano de composi¢io que se observa no desenquadramento cres-
cente que vai da sonata clissica a0 poema sinfonico de Lizst; da mesma
forma, os estudos de variagio de um tema para piano, interpolacio de
motivos sob um tema, que ainda mantém a “moldura harmonica”, sio
desenquadrados pelos estudos de composi¢io de Chopin, Schumann
e Lizst, onde os compostos sonoros sio criados diretamente sobre o
plano de composi¢io sonoro, em desequilibrio e fluidos, ao invés de
estabilizados por motivos e temas. “Passa-se da Casa ao Cosmo”, afir-
mam Deleuze e Guattari, ao se tracar

[...] uma transversal irredutivel tanto a vertical harmonica
quanto a horizontal melddica, que leva os blocos sonoros
a individua¢do variavel, mas também os abre e os fen-
de em um espaco-tempo que determina sua densidade e
seu percurso sobre o plano. O grande ritornelo se eleva
a medida em que nos afastamos da casa, mesmo se é para
retornar a ela, visto que ninguém mais nos reconhecera
quando retornarmos (DELEUZE; GUATTARI, 1991, p.
181; ver tb., id., p. 177-180).

Deleuze mostrou, ao se dedicar a filosofia de Leibniz, que o
pensamento barroco forneceu uma nog¢io de “unidade das artes”,
que vale tanto para as manifestacdes artisticas do periodo barroco
propriamente, quanto para as da arte contemporanea. Esse principio
de unidade seria dado por um critério propriamente estético que es-
taria em ressonancia com a concep¢io barroca da matéria. Com efei-
to, cada arte possui suas formas proprias, no entanto, a matéria, por
um principio de exaustio dessas formas, acabaria por se concentrar
a0 maximo em um minimo de extensio. A matéria transborda as for-
mas, se desenquadra, de modo que as extensdes, os espagos, fluem uns
sobre os outros, por isso a arte se encontra em um elemento informal,
onde ela se estende a todo campo social. Essa “unidade extensiva” das
artes se realizaria tanto no periodo barroco onde o artista se torna
urbanista, quanto na arte minimalista onde a obra estd marcada pela
performance (DELEUZE, 1988, p.166-169).
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3. Conclusio: interferéncia intrinseca entre os
conceitos filosoficos e as sensacGes da arte

Trata-se da via propria a arte de tirar algo do caos, do infinito, por
meio de um plano de consisténcia do pensamento. Cada disciplina
das multiplicidades tem seus meios proprios de salvar o infinito. A
filosofia da consisténcia a esse infinito na medida em que traga um
plano de consisténcia que resguarda o infinito em seus conceitos. A
arte renuncia ao infinito, na medida em que traca um plano de refe-
réncia a fim de definir os estados de coisa e as fun¢des. “A arte”, afir-
mam Deleuze e Guattari completando a comparagio com as demais
disciplinas, “quer criar o finito que reapresenta o infinito: ela traca
um plano de composi¢io que carrega, por sua vez, monumentos ou
sensacdes compostas” (DELEUZE; GUATTARI, 1991, p.186).

Mas, afinal, qual o elemento que, na arte, se especializaria em
fazer a passagem entre o plano de composi¢io e o plano de consis-
téncia do pensamento, de modo a preencher aquele com sensa¢des
criadas?

Um bom exemplo da abertura do plano de composi¢io artisti-
co para o plano de consisténcia do pensamento estaria na obra teatral
de Beckett. De acordo com Deleuze, as pecas becketianas, principal-
mente aquelas elaboradas para a televisdo, criariam a chamada “lingua
III”, composta de “imagens puras” e espacos quaisquer dissipativos
capazes de fazer com que a linguagem afronte seu lado de fora. Com
essa abertura do plano de composicio, as imagens e espacos puros da
lingua III submeteriam os objetos da lingua I e as vozes da lingua II a
uma exaustio cuja tensio “afrouxa o abraco das palavras e seca o cor-
rimento das vozes”. As diversas maneiras de usar essa imagem dissipa-
dora e esse espago extenuante, em combinagdo com as coisas/vozes e
o siléncio, servem como tipologia da dramartugia beckettiana, assim
como sdo um procedimento que aproxima esta ultima da exaustio da
“Figura” na pintura de Bacon (DELEUZE, 1992, p.72-79).

Embora suas criagdes permanecam distintas, o plano da filoso-
fia, povoado de conceitos, e o plano de composi¢io da arte podem
deslizar um sobre o outro, de modo que a cria¢io conceitual possa
contar com a participacio de figuras estéticas, e vice-versa. Deleuze
e Guattari mostram que os autores que conseguiram realizar esse
hibridismo entre o plano considerado e os objetos que o preenchem,
inventaram novas maneiras de pensar através do que se pode deno-
minar interferéncia intrinseca, através do inter-relacionamento entre
problemas filoséficos e problemas estéticos. Esses autores nio operam
meramente uma sintese entre filosofia e arte, como se fosse possivel
preencher a lacuna que hid entre elas, mas conseguiram se instalar
justamente no elemento que as diferencia em sua natureza, por isso
“esses pensadores sdo ‘meio’ fildsofos, mas eles sio também muito
mais que filésofos” (DELEUZE; GUATTARI, 1991, p.65). Entre es-
ses pensadores encontramos Holderlin, Kleist, Rimbaud, Mallarmé,
Kafka, Michaux, Pessoa, Artaud, Melville, Lawrence ou Miller. Esse
hibridismo entre filosofia e arte também pode ser levado a cabo por
intermédio de transposi¢cdes que um filésofo ou um artista reali-
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za entre conceitos e figuras estéticas. Assim, um conceito pode ser
“conceito de afecto” e um afecto pode ser “afecto de um conceito”,
tal € o caso de Don Juan que, de figura teatral e musical, torna-se
personagem conceptual com Kierkegaard ou, ainda, o caso do Za-
ratustra de Nietzsche que, de personagem conceptual, torna-se uma
figura estética (musica e teatro). Nesse caso, temos uma interferéncia
extrinseca entre arte e filosofia.

Nesse plano de interferéncias entre filosofia e arte ha alguns
perigos.

A diferenca de natureza entre personagens conceptuais e figuras
estéticas pode nio ser respeitada. Porém, dessa maneira, a filosofia
sofre menos de um esteticismo do que passa a pensar nio por con-
ceitos, mas por imagens, cujo carter projetivo e transcendente da a
filosofia um qué de religido ou de sabedoria mistica. Mas as figuras
religiosas que interferem no pensamento filoséfico, como na filosofia
cristd, nio so figuras estéticas, elas apenas injetam transcendéncia no
plano de consisténcia da filosofia ao tornar sua imanéncia relativa a
algum elemento.

Existe, por outro lado, uma maneira propriamente filosofica
de injetar transcendéncia no plano de consisténcia. A fenomenolo-
gla entende que os conceitos podem firmar seu fundamento desde
que sigam o caminho imanente indicado pelas figuras estéticas. No
entanto, estas ultimas sio concebidas como modelares para o concei-
to somente na medida em que designam um plano do pensamento
como imanente a um sujeito que, através de atos transcendentais,
cria uma comunidade intersubjetiva através de uma “proto-opiniio”.
Nesse caso, ndo se trata de figuras religiosas, mas de um modo de
definir as figuras estéticas como referenciadas no sistema de opinido
das percepg¢des e das afec¢des vividas, de forma a estabelecer analogia
com o fundamento dos proprios conceitos que também passam a ter
o mundo vivido como matriz comum.

As fungdes cientificas, como vimos, também podem ser rela-
cionadas com as figuras estéticas, na medida em que a arte manipu-
la materiais em seu plano técnico. Na natureza, indicam Deleuze e
Guattari, pode-se observar de que maneira da sensibilia das func¢des
organicas sdo extraidos tracos de expressio, perceptos e afectos, que
as transformam em figuras estéticas. Os animais fazem de sua alimen-
tacdo, de sua procriacio, sensa¢cdes compostas de devires de posturas,
sons e cores que ja nada tém de cientificas. Mas, entio, temos inter-
feréncia intrinseca entre o plano de referéncia das func¢des cientificas
e o plano de composicio das sensacdes. Como no caso das relagdes
entre o plano filoséfico e o plano da arte, a interferéncia entre os
elementos do plano de composicio e do plano de referéncia pode
ser extrinseca ou intrinseca, dependendo do modo que se inter-re-
lacionam problemas estéticos e problemas cientificos. Serd extrinseca
quando a disciplina que interfere sobre a outra se utiliza de meios
proprios; por exemplo, a beleza de uma figura geométrica nio é de-
finida esteticamente, mas através de critérios cientificos relativos a
demonstragio da funcio que preside essa figura (simetria, dissimetria,
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projecio, transformacio). A interferéncia entre arte e ciéncia sera in-
trinseca quando uma sensacdo toma de assalto a funcio cientifica e
corta toda a referéncia de seu plano, transformando os observadores
cientificos em figuras estéticas; assim, por exemplo, “o cruzamento
de duas linhas negras ou camadas de cores nos angulos retos em
Mondrian; ou a aproximacio do caos pela sensa¢io de atratores estra-
nhos em Noland ou Shirley Jafte” (DELEUZE; GUATTARI, 1991,
p-204-205; ver tb., id., p.174-175).
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