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Resumo

Este trabalho realiza uma analise das criticas que a estética de Deleuze recebeu e
que se traduzem na impossibilidade de compreender as praticas atuais da arte
contemporanea por meio de sua abordagem. Ao contrario, vamos tratar de demonstrar
como, na realidade, e estética deleuziana supde uma superacdo do conceito de arte, pelo
que ndo somente sua abordagem ndo € nem moderna nem conservadora, mas permite
sair do paradigma classico em que a arte contemporanea segue presa.
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Introducao
Acontece com frequéncia que a poténcia de um pensamento gere tanto acolitos

acriticos quanto criticos vorazes, que surjam, ao mesmo tempo, glosadores da obra do
mestre e mestres menores prontos para disputar o lugar de autoridade. Ocorre que junto
aos repetidores submissos ha também os que nem aguardam a exumacdo do cadaver
para poder falar contra. H& a critica e ha o seguidismo cego, mas em nenhum dos casos
se coloca o problema que estaria por pensar. Sem davida, isso ocorre também com
Deleuze. Basta recordar o livro de Badiou articulado sobre umas cartas que Deleuze Ihe
havia proibido de publicar (BADIOU, 1997), mas que Badiou, assim que Deleuze
morreu, ndo conseguiu resistir a da-las a publico para fazer valer sua duvidosa
interpretacdo dessa obra fundamental. Todavia, os vais e vens mais ou menos banais da
vida das ideias ndo deveriam nos deixar negligenciar aquilo para o que alguns deles
apontam. Além da conhecida briga de galos em que se envolvem criticos e criadores
persiste, frequentemente, o rastro de uma pergunta que deveria ser levada em
consideracdo. No caso de Deleuze e, concretamente, no caso que poderiamos chamar de
sua estética, parece relevante questionar, como fazem seus criticos maiores e menores, a
inscricdo no presente de seu pensamento estético, ou seja, a possibilidade ou ndo de

pensar a arte hoje com Deleuze ou gragas a ele.

Deleuze é, sem davida, um daqueles autores que abrem uma perspectiva inédita,

gue geram uma poderosa maquina para captar de um modo novo os fendmenos mais



diversos. Se ele é um dos poucos filésofos contemporaneos que merecem esse home €
por ter articulado uma conceitualizacdo que permite pensar fenémenos politicos,
estéticos, éticos, ou ontoldgicos de um modo completamente diferente de como até
entdo se havia feito, com uma riqueza e com matizes que poucas filosofias oferecem.
Ocorre 0 mesmo com seu modo de apresentar a estética, mas é certo que algo produz
ruido quando se compara seu pensamento estético com a realidade da arte
contemporanea. Deleuze escreve sobre mdsica, pintura, cinema..., porém somente
algumas palavras sobre arte contemporanea, ou seja, justamente sobre aquelas praticas
“que vem, hoje, ocupar o lugar da pintura” (RANCIERE, 2012, p. 32). Apenas poucas
palavras em toda sua obra, a busca sera em vao, sobre essa arte que, hoje, tem lugar nos
museus e galerias que, assim, a impulsiona. Talvez essa seja a contatacdo que fez com
que criticos maiores tenham suspeitado e reagido a obra estética de Deleuze, como foi 0
caso de Peter Osborne ou Jacques Ranciere. E, em ambos, o diagndstico parece
coincidir: “a estética de Deleuze funciona como meio para restaurar a estética
tradicional” (OSBORNE, 2010, p. 28) afirma Osborne com a inten¢ao de reivindicar a
arte conceitual desprezada por Deleuze, ou em terminologia mais adequada a historia da
filosofia, Ranciere aponta para um lugar semelhante: “Deleuze cumpre o destino da
estética subordinando toda a poténcia da obra ao sensivel puro” (RANCIERE, 2002, p.
211). Ai reside o problema da estética de Deleuze. Conhecemos seus trabalhos sobre
cinema, sobre Bacon e a pintura em geral, sobre literatura. Ndo ha esbanjamento em
suas analises férteis, mas, ha, aqui, um problema a ser colocado em relacdo ao
significado do estético e do artistico, algo que seus criticos ndo deixam de indicar. Para
compreender aquilo que na estética de Deleuze faz ruido ao tratar de pensar a arte
contemporanea serd preciso seguir, a0 menos até certo ponto, a trilha de seus criticos.
Esta serd, portanto, nossa tarefa que se articulard em torno das seguintes questfes: 1)
Até que ponto o pensamento de Deleuze permite compreender as derivas da arte
contemporanea? Esta seria a primeira pergunta que gostariamos de abordar aqui, e que
tem uma resposta negativa por parte de Peter Osborne: “a obra de Deleuze ndo d4 conta
do problema que enfrenta a arte contemporanea” (OSBORNE, 2010, p. 451), trataremos
de vislumbrar o motivo. 2) Em segundo lugar, caberia, talvez, inverter a pergunta e
propor se ndo sera o caso de a arte contemporanea que, tendo renunciado a estética e a
criagdo, ndo estaria a altura do pensamento de Deleuze, que ndo daria conta daquilo que
Deleuze entende por arte e estética. E essa a dire¢do que parece indicar José Luis Pardo

num artigo sobre a politizacdo da arte que também gostariamos de abordar. 3)



Finalmente, seria preciso abordar a questdo de uma estética segunda, ou de uma estética
além da arte, algo que se poderia extrair dos trabalhos de Deleuze sobre cinema, onde a
critica da arte contemporanea usual, a que tem lugar nos museus de arte contemporanea,
é substituida por algo tdo banal como a critica cinematografica, a critica dessa arte de
massas que, precisamente por isso, seja a Unica que nos permite esperar o abandono
definitivo do conceito de arte, provavelmente ja obsoleto, e sua substituicdo pela
estética, realizagdo subestimada que o trabalho de Gilles Deleuze poderia proporcionar.
Vejamos nestes trés movimentos: as derivas da arte contemporanea, a estética do ponto
de vista de Deleuze e o caso do cinema como superacdo do conceito de arte, 0 modo
como Deleuze teria, talvez, respondido de antemdo a seus criticos quando teria aberto
um novo territorio para pensar a arte hoje. Nem restauracdo da estética tradicional,
como pretende Osborne, nem cumprimento da estética, nos dizeres de Ranciere, mas
sim, superacdo da prépria ideia de arte, colocacdo em crise definitiva da arte como valor
em si, valoracdo de uma estética além da arte, de uma estética para a qual o conceito
moderno de arte, com seu lastro de mercadoria e objeto de museu ou de galeria, se
tornou caduco e que uma Otica deleuziana permitiria substituir por algo muito mais
importante: a questdo da experiéncia, entdo, € necessario considerar se seria licito

concebé-la como “experiéncia estética”.

Vamos agora, ponto a ponto, tratar de vislumbrar o que na estética de Deleuze

transbordaria o préprio conceito de arte.

Deleuze e a arte contemporanea

Para poder responder a questdo de até que ponto a estética de Deleuze permite
compreender algo da arte contemporanea, deveriamos, em primeiro lugar, tratar de
situar o que chamamos de “arte contemporanea”. A tarefa ndo ¢ simples porque
pressupor que a arte contemporanea é aquela que se da, por exemplo, nos séculos XX e
XXI, sucedendo temporalmente a arte moderna, esta sucedendo a arte classica, esta, por
sua vez, sucedendo a arte renascentista e barroca, etc... seria, justamente, aceitar que
sempre existiu isso que se chama arte e que isso teve diversas etapas de evolucéo.
Acontece gue tanto a obra de Deleuze como o pds-estruturalismo em geral nos ensinam
a compreender que o tempo ndo ¢ e nunca foi linear, que essa temporalidade evolutiva é
uma recriacdo ficticia de um imaginario temporal teleologico, a imagem de um tempo
linear em que se situariam 0s acontecimentos, se superariam formas de pensamento e de

expressao, em que umas formas remeteriam as anteriores até encontrarem sua origem,



no caso da arte encontrariam o que se convencionou chamar de “arte primitiva”. Mas, se
0 pensamento francés contemporaneo, Deleuze a frente (DELEUZE, 1972), questionou
algo, foi a imagem dessa linearidade histérica que tem uma data de nascimento e,
portanto, também de término, essa imagem do tempo que a modernidade se encarregou
de estabelecer e que Hegel acabou de aperfeicoar ao fazé-la passar pelo devir do espirito
absoluto em que a arte, finalmente, haveria de morrer. Para poder falar, hoje, de arte
contemporanea em um sentido contempordneo e ndo moderno, sera preciso, entao,
repetir o gesto foucaultiano por exceléncia que nao é outro sendo o de afirmar, como faz
Foucault em As palavras e as coisas a respeito do conceito de “homem” (FOUCAULT,
1993, p. 375), que a arte & uma invengdo recente. A essa tarefa se orienta
exaustivamente o livro de Larry Shiner A invencao da arte (2014). O que mostra Shiner
nesse texto é que a arte tem apenas trés séculos de existéncia, que a arte, tal como a
entendemos hoje, enquanto objeto separado portador de uma experiéncia estética,
nasceu entre os séculos XVIII e XIX. Nao que antes ndo existissem pinturas, esculturas,
mdsica, danga, etc..., mas todos esses fendmenos estavam vinculados a um contexto do
qual retiravam seu sentido, fosse religioso, politico ou econémico, mas que ndo tinham
sentido separados de seu contexto. H4 momentos impagaveis na analise que Shiner
realiza, como quando é narrado o modo como era escutado nos saldes a musica de
Mozart, sem que ninguém prestasse atencdo nela, entre falatorios, risadas e bebida.
Custou muitos esforcos e novas disposicbes fisicas das salas, criar um publico
silencioso e disposto a escutar musica nos termos de quem assiste e faz uma experiéncia
com a obra de arte. A criacdo da conduta estética do publico se formou ao mesmo tempo
que o conceito de arte como esfera separada e autonoma (SHINER, 2014, p. 187-191).
E por isso que a arte comeca justamente ali onde a criagdo ¢ arrancada de seu contexto,
ali onde algo que chamaremos a partir de agora de “obra” se isola de seu lugar de
inscricdo e deixa de ter um valor religioso ou decorativo. Para que isso ocorresse, foi
preciso que alguns elementos tivessem emergido e que terdo lugar somente na viragem
do século XIX, tais como: as apari¢fes do museu, do mercado e do discurso estético.
Como diz Ranciere em outro lugar “Para que haja arte sdo necessarios um olhar e um
pensamento que a identifiquem. E tal identificacdo supde um processo complexo de
diferencia¢io.” (RANCIERE, 2012, p. 15). Nesse processo de diferenciagdo, a estética
consistird, inicialmente, nesse discurso que estabelece o que é arte, mas, justamente, na
medida em que a obra chamada de artistica objetiva uma “experiéncia estética” que

Kant caracterizara como desinteressada e contemplativa. Acontece, no entanto, que para



que a dita experiéncia estética se dé devem ter aparecido o Museu e os saldes, hoje as
galerias que isolam a obra e Ihe dotam de valor artistico. Por isso, Jean-Louis Déotte
pode afirmar que “o museu é a origem da estética” (DEOTTE, 1993), porque s6 ha
experiéncia estética onde a obra aparece isolada e autdbnoma. A partir desse momento,
sera necessario também um mercado que dote de valor o objeto artistico e com ele
aparecerd a figura do artista como aquele criador que, ja liberado do mecenato, vende
sua obra em um mercado e para instituicbes que a valorizam em funcdo de sua

capacidade, ou ndo, de produzir experiéncia estética. E a isso que se refere Shiner

quando aponta que:

“Ninguém, entre Platdo e Schiller, enfrentou o problema da Arte e sociedade
nesta forma tao geral, porque ndo existia o conceito de Arte como um dominio distinto
ou um subsistema social cuja relacdo com a sociedade deveria ser conceitualizada.
Somente depois de as belas artes terem sido construidas como um conjunto de
disciplinas candnicas e de instituicOes especializadas que se reificaram como um espaco
autbnomo, foi possivel questionar pela funcdo que o dominio da Arte devia
desempenhar no seio da sociedade.” (SHINER, 2014, p. 303)

Tendo em conta, portanto, que a arte é essa invencdo recente que aparece ali
onde sdo dados o museu, 0 mercado e a experiéncia estética, compreendemos por que
Peter Osborne em A arte além da estética vai definir a arte contemporanea em funcao
do gesto de reapropriacdo do significante arte que este efetua, j& que o que vai
determinar sua contemporaneidade € o fato de ser antiestético. O que caracteriza a arte
contemporanea, segundo a perspectiva de Osborne, € justamente o fato de recusar
completamente a experiéncia estética por dois motivos. Em primeiro lugar, porque o
elemento estético da obra ndo consegue explicar sua especificidade. A obra de arte
contemporanea ndo se reduz a seus elementos estéticos (materiais, composicoes, etc.),
mas, frequentemente, tém também elementos de outra ordem que, inclusive, pesam mais
tais como suas fungbes cognitivas, elementos semanticos, sociais e politicos. As
cadeiras de Joseph Kosuth, para dar um exemplo, ndo extrairiam seu valor artistico de
suas caracteristicas estéticas e materiais, mas de sua dimensdo ontoldgica. Isto é
especialmente certo no que diz respeito a arte conceitual que é o paradigma de que parte

Osbhorne:

“A arte contemporanea demonstrou, de muitas e novas maneira e com relacao a

toda uma série de diferentes formas de materialidade, 0 modo como a estética, tanto



num sentido antigo como no kantiano (o da sensibilidade e o do juizo reflexivo puro),
faz parte de e, portanto, ndo consegue explicar a especificidade ontologica da arte. O
conceito estético de arte confunde uma de suas muitas condi¢cdes com o todo. Confunde
a necessaria aparéncia estética da arte com o fundamento de sua producéo autbnoma de
significado.” (OSBORNE, 2010, 52)

A arte conceitual seria aquela que encarnaria de maneira mais clara essa tenséo
antiestética da arte contemporanea, a prova disso € que a estética, enquanto discurso
acerca do gosto ou da sensibilidade ndo consegue explicar esse tipo de arte tdo
radicalmente desmaterializado, porém tdo significativo desde um ponto de vista
ontoldgico que é o que defende Osborne. Além desse, ha um segundo motivo pelo qual
a arte contemporanea recusaria ser reduzida a seu elemento estético, o fato de que é
precisamente o sensual e estético da obra que a ligam indefinidamente a seu carater de
mercadoria. A arte moderna, mas também a arte de vanguardas, se vincula a exposicao
de mercadoria e & publicidade como bem mostram hoje todos 0s museus de arte
moderna de nossas grandes cidades nas quais o turismo artistico e cultural é um valor
em alta. Podemos comprar bolsas impressas com quadros de Klint ou de Kandinsky sem
distingéo e, de cada cidade, o turista tira sefies com a pintura no quadro ou com o poster
para a sala de sua casa. Quando um critico de arte atual como Jorge Luis Marzo se
enfurece com a obra de Miquel Barcelé6 (MARZO, 1987-88) (0 que poderia ocorrer com
a obra de Kieffer e de tantos outros artistas contemporaneos que seguem apostando na
materialidade da pintura) ele o faz no mesmo sentido em que o valor estético da obra é
necessariamente funcional para o capital e em nada contribui desde um ponto de vista
politico ou ontoldgico. A arte contemporanea que se entende como antiestética cujo
paradigma seria para Osborne a arte conceitual e pos-conceitual, herda, entdo, o legado
duchampiano. A obra de arte antiestética ja ndo considera 0 meio como uma categoria
ontoldgica para se definir. Ser pintor, escultor, cineasta, etc... ndo garante que o que se
faz seja arte (de fato, apenas se pinta no marco da arte atual e os museus de arte
contemporanea quase ja ndo contém pinturas nem esculturas). Para que o seja, a obra
devera resistir ontologicamente a sua mercantilizacdo estética e isso por meio de uma
desmaterializacdo, pois 0 que a obra antiestética faz em todo caso com sua dimenséo
sensual € um uso critico dos materiais estéticos que sdo necessarios, mas nao suficientes
para defini-la como obra de arte. Isso posto, compreendemos a critica de Osborne a

Deleuze: sua estética ndo s6 ndo permite compreender a arte conceitual, dai a critica



feita em O que é a filosofia? (DELEUZE-GUATTARI, 1993, p. 200), como, além disso,
sua filosofia da arte, na medida em que estd baseada na sensacdo e nos elementos
estéticos da obra, funciona como um meio para restaurar a estética tradicional e se
inscreve num movimento geral com aspecto datado: “certo conservadorismo cultural
que € o reverso do radicalismo filoséfico e politico da filosofia francesa contemporanea,
ou, para dizer de outro modo, da filosofia francesa posterior a 68.” (OSBORNE, 2010,
p. 456). O fato de que Deleuze se interesse tanto pela pintura quando essa praticamente
desapareceu do mapa da arte contemporanea e que uma de suas obras estéticas maiores
seja sobre um artista como Francis bacon, uma raridade no mundo da arte anglo-saxa e
que, segundo Oshorne, Deleuze afrancesaria com o intuito de inseri-lo na tradigéo
artistica das vanguardas nacionais e continentais e distancid-lo de seu opositor
novaiorquino que ditara, a partir de agora, as tendéncias antiestéticas da arte
contemporanea, sdo provas suficientes da defasagem da estética de Deleuze a respeito

das abordagens teoricas da arte atual.

Por outro lado, ha uma segunda critica a esse pensamento estético que Osborne
compartilha com Ranciére, é a indistingdo entre a experiéncia estética que oferece a
natureza e aquela que se da com a obra de arte, confusdo de origem kantiana e que,
justamente por isso, adverte sobre o lugar em que se localiza o posicionamento estético
de Deleuze. Contrariamente a Adorno que trataria de seguir a Hegel, Deleuze se situa na
concepgdo da “arte como estética”, ou seja, na heranga kantiana que ao centrar-se na
questdo do sensivel “ndo pode distinguir a arte da natureza” (OSBORNE, 2010, p.43),
assim, ndo pode oferecer nenhum critério do que diferencia ontologicamente a arte dos
outros objetos da experiéncia. Com isso, a autonomia da arte é negada e a obra, definida

por seu carater estético, se desvanece e se confunde com fenémenos naturais.

Ambas as criticas a estética de Deleuze, sua limitacdo aos elementos estéticos da
obra enquanto essa se pensa pelo sensivel, e a negacdo da autonomia da arte, situam o
pensamento de Deleuze no marco da estética mais tradicional, aquela que partindo de
um certo conservadorismo cultural continuaria oferecendo critérios ao mercada para a

fetichizagdo e mercantilizagdo da obra.

Também para Ranciere, Deleuze sofreria desse conservadorismo na medida em
que continuaria concebendo a estética em sua modalidade tradicional, como discurso
que diz o que é a arte em funcéo de sua capacidade para histerizar o sensivel, em vez de

concebé-la como um regime de reparticdo do sensivel, como sendo o modo como poder



se organiza e divide a qualidade da experiéncia entre os que teriam acesso a ela e 0s que
ndo teriam. Seria preciso, no entanto, fazer justica a Deleuze e questionar a validade
dessas criticas, seria necessario, além disso, ceder a palavra a Deleuze justo onde se
coloca a questdo kantiana da experiéncia estética, verdadeiro matiz da problematizagéo

atual da arte contemporanea.

A estética de Deleuze

Embora seja certo que em Deleuze ndo se encontra uma investigacdo sobre o que
se convencionou em chamar de arte contemporanea, ainda que Sseja preciso esperar
pelos que receberam sua heranca para encontrar reflexdes deleuzeanas a respeito de
obras como a de Matta-Clark (ALLIEZ, 2013), ou Lygia Clark (ROLNIK, 2006), ainda
assim, seria preciso colher as aguas mais profundas e tratar de vislumbrar o modo como
Deleuze recoloca a questdo kantiana da estética até o ponto de ndo s6 ndo restaurar a
estética tradicional, mas, justamente, quebra-la e, provavelmente, superd-la (SMITH,
1996). Entdo, deveremos atentar para uma enigmatica afirmacdo de Deleuze que

aparece de passagem num dos apéndices da Logica do sentido onde se pode ler:

“A estética sofre de uma dualidade dilacerante. Designa, por um lado, a teoria da
sensibilidade como forma da experiéncia possivel; por outro lado, a teoria da arte como
reflexdo da experiéncia real. Para que os sentidos se reunam, € preciso que as condi¢fes
da experiéncia em geral se tornem condicGes da experiéncia real; a obra de arte,

aparece, por sua vez, como sendo realmente experimentacdo.” (DELEUZE, 1989, P.
262)

A tarefa da estética de Deleuze consistirda em superar essa ‘“dualidade
dilacerante” entre o conceito de estética entendido como “teoria da sensibilidade” e
outro que se compreende como “teoria da arte”. Deleuze faz, aqui, referéncia a
dualidade kantiana. Isto €, de um lado o conceito de estética transcendental que aparece
na Critica da razdo pura, em que designa uma teoria da sensibilidade que, enguanto
transcendental, vale como forma de toda experiéncia possivel, estética entendida como a
analise do espaco e do tempo, formas da sensibilidade que determinam a experiéncia de
qualquer objeto empirico. Por outro lado, o conceito de estética que vai aparecer na
Critica do juizo e que vai assentar as bases de uma teoria da arte entendida como
reflexdo, ndo mais da experiéncia possivel, mas da experiéncia real dos objetos naturais

e artisticos que produzem o sentimento do belo e do sublime. Nada mais distante da



abordagem de Deleuze do que defender essa segunda posicdo da estética que se
reduziria, enfim, a uma especie de filosofia da arte (CASTILLA, 2016, P. 200), ou seja,
a um discurso e abordagem categorial que determina o0 que € a arte e se um objeto
condiz, ou ndo, com ela. A critica de Osborne parecia atribuir a Deleuze essa posicao,
no entanto, o que se coloca no fragmento citado ¢, justamente, o contrario. “Para que
todos os sentidos se reunam” alude ao modo como Deleuze vai nos permitir
compreender, a partir de agora, 0 que é a obra de arte. Obra de arte serd, entdo, aquela
em que os dois sentidos do termo estética se reunem, aquela em que as “condigdes da
experiéncia em geral” se tornam “condicdes da experiéncia real”, ou seja, o que define a
obra de arte € que essa seja capaz de transformar as condi¢des de possibilidade de nossa
experiéncia, dai seu necessario carater experimental. Desse ponto de vista, 0 que
permite que as condicBes da experiéncia real (as que Kant reservava para o belo) se
tornem condicdes da experiéncia possivel é que a obra de arte seja capaz de modificar
essas condigOes, que a obra nos faca sentir e experimentar além do que é comumente
“possivel”, além do geral, de modo que ao fazé-lo se rompa o corpete de nosso “senso
comum”, de nossa capacidade comum de sentir. A obra de arte é experimental porque
amplia o campo da experiéncia possivel, porque produz uma ‘“sensacao” € nao um
sentimento reconhecivel. O que é uma sensacdo na terminologia de Deleuze? O que
ocorre quando algo (me) chega e eu me torno (outro), a modificagcdo que se produz num
sujeito a partir da recepcdo de um objeto, o que ocorre com 0 Sujeito que, nesse
momento deixa de sé-lo, quando o objeto, em vez de ser objeto de reconhecimento, se
torna ocasido de um encontro. E a esta transformacdo do sujeito que Deleuze alude
quando cita Cézanne: “H& um minuto do mundo passando, ndo o0 conservaremos sem
nos transformarmos nele” (DELEUZE e GUATTARI, 1994, p. 170). A finalidade da arte
consistird, entdo, em produzir um bloco de sensacdes capaz de modificar nossas
condicBes normais de percepcdo que s6 nos permitem reconhecer 0 objeto que as
produz em vez de nos levar além dele. E nesse sentido que Deleuze supera a dualidade
kantiana (SMITH, 1996), ainda que sua abordagem siga sendo kantiana em sua raiz. De
certo modo se pode afirmar que “Deleuze parece ndo romper com o grande movimento
de fundo que envolve a filosofia moderna da arte. A leva, em vez disso, a sua
culminacgdo, mas de uma maneira estranha, por uma espécie de superacdo e de elevagéo
a enésima poténcia desta mesma sensibilidade” (MENGUE, 2013, p. 139). Assim,
pareceria possivel afirmar com Ranciere que a analise de Deleuze se inscreve no destino

da estética moderna ligada ao sensivel (RANCIERE, 2002, P. 211) na medida em que,



seguindo a analise que Ranciére realiza em O mal estar da estética, o conceito separado
de “arte” tal como o conhecemos desde a modernidade ligado & experiéncia do sensivel
sO teria lugar com a aparicdo do “regime estético da arte”, ou seja, do regime da
experiéncia para o qual a arte deixou de ser imitacdo, de modo que o “saber fazer” das
belas artes ja ndo rege a qualidade dos produtos, regime esse em que a o obra de arte se
definiria por sua singularidade sensivel. Se isso é o proprio do regime estético da arte —
a apari¢do da obra de arte entendida como “sensivel puro” separada de seu contexto,
isolada no museu, como diria Déotte — entdo poderia parecer que o pensamento de
Deleuze seguiria inscrito nessa concep¢do moderna da estética e da obra. No entanto, se
atentamos para essa superacdo do dualismo kantiano que Deleuze encontra na obra de
arte, que entende que a obra se torna um bloco de sensacdes capaz de modificar as
condicdes de possibilidade de nossa experiéncia, entdo é preciso concordar com
Mengue que o pertencimento de Deleuze ao destino moderno da estética é somente
aparente, ja que, na realidade, ele a excede por um movimento paradoxal de superagdo
do sensivel estético. Em que consiste essa superacdo que excede a compreensdo
moderna da obra de arte? No fato de que a obra de arte, justamente porque é
experimental e reune os termos kantianos do termo estética, ndo trabalha com
percepcOes e afecges, mas com perceptos e afetos. A obra de arte, como bloco de
sensacOes, aparece onde se eleva a percepcao ao percepto e, por seu lado, as afecgdes ou
sentimentos se depuram de toda subjetividade e se alcam a condicdo de afetos, e tudo
isso ocorre ao se desenhar um plano de composicdo em que afetos e perceptos
convivem. A obra de arte rompe com os clichés e as opinides, com os modos comuns de
perceber e de sentir, e descobre por tras de uma percep¢do subjetiva e particular, um
percepto, algo como “uma paisagem antes do homem”: as colinas de Faulkner, a estepe
de Tostoi, 0 oceano de Melville e Acab... igual a como as afeccBes vividas se elevam a
afetos, a devires ndo humanos (DELEUZE-GUATTARI, 1993, p. 168). A literatura esta
cheia dessas belas descobertas, uma novela ndo nos fala do amor sem que por tras desse
sentimento comum e aburguesado encontre o afeto de uma fraternidade entre lobos por
exemplo, ou um texto de Clarice Lispector como A paixao segundo G.H. em que por
trds do asco de uma mulher solitaria surjam os afetos divinos de uma barata. E ndo é
preciso que as personagens de uma novela vivam afecc¢Oes extraordinarias, Thomas
Wolfe pode mostrar por meio das opinides miseraveis e estlpidas das pessoas de
Catawha, por tras de sua mania de discutir, todo o fragor de suas vidas esquecidas, 0

segredo de sua soliddo, o deserto que as atravessa e ja ndo € um sentimento (o enfado



que leva a discussao, por exemplo) mas um afeto (a paisagem deserta de uma vida). A
arte teria por funcdo, entdo, descobrir afetos desconhecidos ou mal conhecidos,
acrescentar variagcfes novas ao mundo, enriquecer, quebrar, atravessar as formas
comuns de nossa sensibilidade. E essa composicdo, que proviria de um movimento de
desterritorializacdo que iria do cliché aos afetos e perceptos e de uma reterritorializacdo
desses no plano de composicdo que lhes permite manterem-se juntos e resistir a seu
colapso, se abriria para uma desterritorializagdo possivel, um “cosmos” de sensacdes
puras, um “unheimlich” além da casa e do territorio que a arte tende a reconstruir. Isso
ocorre também com as artes visuais, e Deleuze e Guattari podem compreender a arte
abstrata como essa tentativa de ir além dos clichés e alcangar uma sensagdo pura:
“Como qualquer pintura, a arte abstrata é sensacdo ¢ somente sensa¢ao” (DELEUZE-
GUATTARI, 1993, p. 185). A arte abstrata trataria de valorizar a sensacdo em relacdo ao
conceito, pintar somente o plano de composic¢do visando a uma sensibilidade cdsmica,
fazer da cor que vibra o proprio percepto, pintar a cor antes do homem. Por isso,
Deleuze e Guattari podem afirmar que nenhuma arte jamais foi representativa porque a
arte tende a ir além da representacdo, da opinido, do reconhecimento, do cliché. Essa €
sua funcdo, oferecer-nos a possibilidade de perfurar o guarda-chuva do sentir comum

que nos limita e empobrece nossas vidas.

Essa concepcdo da obra de arte em Deleuze, como experimentacdo que modifica
as condicdes de possibilidade da experiéncia, tem duas consequéncias importantes
referentes da questdo nos preocupa: seu suspeito conservadorismo a que Osborne aludia,
e seu pertencimento ao regime moderno da estética, segundo Ranciére. Em primeiro
lugar, conforme a posicdo de Deleuze a arte conceitual, que Osborne defenderia como

paradigma da arte contemporanea, sofre de caréncias dificilmente superaveis:

“A arte conceitual se propde uma desmaterializacdo oposta, por generalizacao,
instaurando um plano de composicdo suficientemente neutralizado (...) para que tudo
adquira um valor de sensacao reprodutivel ao infinito: as coisas, as imagens ou 0s
clichés, as proposi¢des, uma coisa, sua fotografia na mesma escala e no mesmo lugar,
sua definicdo retirada do dicionario. N&o é nada certo, no entanto, nesse Gltimo caso,
que se alcance a sensagdo nem o conceito, porque o plano de composigéo tende a se
tornar informativo, e porque a sensagdo depende da mera opinido de um espectador a
quem pertence a decisdo eventual de materializar ou ndo, ou seja, de dizer se aquilo é,
ou ndo, arte” (DELEUZE-GUATTARI, 1993, p. 200)



Quer dizer, justamente por sua condicdo antiestética, a arte conceitual devolve o
plano de composicdo & mera informacdo. Em vez de se elevar dos sentimentos e
percepcOes aos afetos e perceptos, faz girar a direcdo da obra da sensacdo para a
opinido, onde o espectador deve decidir conceitualmente se o que lhe é proposto é arte
ou ndo. A obra se propde, entdo, como espaco de interpretacdo em vez de lugar de
experimentacdo, de modo que malogra todo trabalho que nos devia permitir ampliar os
limites de nossa experiéncia. Tanto esfor¢o para voltar a se encontrar com as afecgdes e
percepcOes de sempre parece o trabalho vdo de boa parte da arte atual. A algo nesse
sentido aludia o artigo de Jose Luis Pardo sobre a politizacdo da arte (PARDO, 2014).
Nesse caso, a lacuna da critica ndo € a arte conceitual, mas suas derivas atuais do gesto
duchampiano que impregnam de politicidade a arte contemporanea. A arte politica mais
ativista, ou, por exemplo, a arte decolonial ou relacional a que Pardo ndo se refere, mas
que se compreenderia nessa tensdo, apresentaria para esse autor o mesmo problema que
Deleuze levantava sobre a arte antiestética e a aproximaria perigosamente da
propaganda politica na medida em que dobraria a obra as condi¢des do real em vez de
abrir o real sensivel para novas condi¢fes. Apesar do conservadorismo cultural que, sem
duvida, exala o artigo de Pardo, ele oferece, em certa medida, a chave para compreender
que a politicidade da arte, conforme a perspectiva de Deleuze, ndo passa tanto pelo
contetdo, ou pela intencdo explicita da obra quanto por sua condicdo experimental. 1sso
quer dizer que a obra de arte, pelo simples fato de sé-la, realiza uma pequena revolucéo
silenciosa diante da ordem dominante sem reduzir os afetos e perceptos a mera
denuncia, ou seja, sem remeter a obra ao cliché e a opinido. Segundo o ponto de vista da
estetica deleuziana, o conservador na arte consistird exatamente em remeter a obra a
mera opinido, a representacdo e ao reconhecimento, porque onde isso acontece, nada
acontece, deixa-se 0 sujeito intacto sabendo o que ja sabia, sem que nele se produza
nenhuma modificacdo de suas condigdes de percepgdo nem devir algum que o arranque
de seu lugar conhecido. O conservador, desse ponto de vista, serd eliminar da arte seu
componente estético, porque somente ai, no ambito do sentir, 0 dos perceptos e afetos,
pode-se produzir uma revolugdo do pensar, somente sentindo de outro modo
aprenderemos a pensar de outro modo e, talvez, se for possivel, viver de outro modo.

Era a isso que apontava, desde o inicio, o empirismo transcendental de Deleuze.



A estética além da arte

A segunda questdo a retomar serd, entdo, a aludida por Ranciére quando
afirmava que essa concepcdo sensivel da arte por Deleuze o remetia ao destino moderno
da estética. Mas o regime estético da arte é aquele em que aparece o conceito de obra de
arte separada e autbnoma, quando é justamente isso que ndo ocorre na estética de
Deleuze. Em sua concepgao da obra como experimentacdo ha uma indistin¢do radical e
voluntaria entre arte e natureza. Como assinalou Sauvagnargues: “a arte ndo ¢
caracteristica antropomorfica, nao é o proprio do homem” (2005, p. 196). A construgédo
de um plano de composicdo carregado de afetos e perceptos ndo é uma atividade
exclusivamente humana, mas “a arte comeca, talvez, com o animal, ou pelo menos, com
o animal que delimita um territorio e faz uma casa” (DELEUZE-GUATTARI, 1993, p.
185). O exemplo do passaro dos bosques chuvosos da Australia que a cada manha deixa
folhas cairem da arvore, as vira para que a cor de sua outra face contraste com a terra e
depois se pbe a cantar sobre elas imitando notas de outros passaros, serve para Deleuze
e Guattari mostrarem gque a modificacdo das condicGes de possibilidade da experiéncia é
um acontecimento ontoldgico e cosmoldgico que em nada corresponde a esse intervalo
historiografico que Ranciére chamaria de “regime estético da arte”. Mas, por sua vez, a
indistingdo entre arte e natureza no que diz respeito a experiéncia estética ndo deve,
desde essa perspectiva, negar a autonomia da arte, tal como Osborne propunha, mas o
que se nega ¢ a reducdo da estética a “teoria da arte”, ou seja, a seu desvio hegeliano,
posto que na realidade toda verdadeira experiéncia, isso é, aquela que modifica as
condicBes de possibilidade de nossa percepcdo e afeccdo serd sempre estética e seu
sentido amplo, e ja ndo sera somente dada por esse tipo de objetos aos quais, por
determinacdo histérica e com benepléacito do mercado, concordamos em chamar de
artisticos. Uma paisagem, um passaro, uma visao espiritual podem ter a mesma forca de
transformacéo que um quadro de Cézanne. Com esta ampliacdo da experiéncia estética
para 0 @mbito da natureza, o que vai desaparecer & o proprio conceito de arte. Os
trabalhos de Deleuze sobre cinema em A imagem-movimento e A imagem-tempo dao
conta precisamente dessa posicdo estética para a qual o termo arte se tornou obsoleto.
Sem duvida, é tdo artistico um filme de Eisenstein ou de Leni Riefensthal quanto um de

Rossellini ou de Godard, ou para atualizar um pouco, Kaurismaki. O que os diferencia



ndo € seu maior ou menor conteddo artistico (pois estaremos de acordo que tanto O
encouracado Potemkin quanto O triunfo da vontade podem ser considerados, e assim o
foram, obras de arte), mas o fato de que os primeiros pertencem a imagem-movimento,
iSO €, a uma concepcao do cinema baseada na montagem e no esquema sensorio-motor,
ou seja, no modo comum de perceber, enquanto que os segundos introduzem na
linguagem cinematografica a imagem-tempo, isso €, um cinema de vidente em que as
personagens sdo incapazes de reagir e modificar situacbes justamente porque estdo
presos em situacBes Optico-sonoras puras, visdes que mais do que a acdo narrada pela
montagem mostram o intersticio entre plano e plano, fazem visivel o invisivel, como
diria Klee, e, assim, modificam nossa percepg¢édo. O olhar perdido de Ingrid Bergman em
Europa 1951 ao ver sair operarios da fabrica (“me pareceu estar vendo condenados a
morte”) tantas vezes comentada, constitui uma dessas situacfes Optico-sonoras puras
que o cinema nos deu a ver (DELEUZE, 1987, p. 64). Talvez a aposta estética de
Deleuze possa ser medida menos em seus textos sobre pintura do que em suas anéalise e
classificacdo topoldgica da imagem cinematografica, porque nesses trabalhos Ihe
importa muito pouco o que seja a arte e muito mais o que € a experiéncia, 0 que 0
cinema é capaz de fazer com nossas condi¢des de possibilidade da experiéncia. E por
ISSo que se poderia dizer que Deleuze, em vez de manter uma postura conservadora ou
levar a0 auge a concep¢do moderna de arte, realmente nos convida a abandonar a
pergunta sobre o que seja a arte. Diante de um filme, uma performance, ou uma
intervencdo artistico-politica em um bairro desfavorecido, ja ndo deveriamos perguntar
se isso é arte ou ndo, pergunta moderna vinculada a0 museu e ao mercado, a
fetichizagcdo da mercadoria, mas sim se isso que se propde modifica ou ndo nossas
condicdes da experiéncia possivel, se isso ndo corre ndo valerd a pena experimenta-la
por mais que a chamemos de arte. A politizacdo da arte clamada por Benjamin no final
de seu célebre texto (BENJAMIN, 2008, P. 85) encontra em Deleuze uma nova resposta
que nao foi contemplada nem por Osborne nem por Ranciere: uma estética além da arte
ensina a abandonar a pergunta pelo que seja arte, ja que esse significante condena a obra
a ser mercadoria e, consequentemente, & sua despolitizacdo estrutural e abre a
possibilidade de substitui-la, entdo, por outras muito mais existenciais e politicas: dentre
tudo o que nos é proposto, 0 que vale a pena ser experimentado? O que me libera de
minha subjetividade normativa? O que modifica as condi¢cbes comuns de minha

percepcdo e de minha afetividade? Talvez, a partir dessas perguntas e gracas a Deleuze,



a estética entendida como a superacdo do dualismo kantiano que vem determinando a

concepgdo da arte contemporanea ganhe de uma vez a partida contra a arte fetichizada.
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