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RESUMO

Esta tese se propde a andlisar o siléncio a partir da obra de John Cage (especiamente a liter&ria
eamusical). Esse siléncio, iniciamente compreendido por Cage como um empirico (a pausaem
musica), revela-se gradualmente um transcendente: nd mais uma substéncia nem a simples
auséncia de som, mas um modo da acd (modo de siléncio), aparecendo como estilo,
profundidade, aura, dimensdo, verticalidade, densidade. Esse siléncio implica modos de
percepcdo e temporalidade proprios, descritos aqui a partir das nocbes de Gelassenheit
(Heidegger) e Awareness (Gestat) e estabelecendo conexdes com as nogdes de Invisivel em
Merleau-Ponty e de Nada no Zen-budismo.

Palavras-chave: Cage, siléncio, transcendental, Gelassenheit, awareness, invisivel, nada.

RESUMEN

Estatesis se propone a analisar el silencio a partir de la obra de John Cage (especia mente de la
literariay de lamusical). Esse silencio, inicialmente compreendido por Cage como un empirico
(lapausa en la musica), se muestra gradual mente un transcendental : no més una substanciani la
simples ausencia de sonido, pero un modo de accion (modo de silencio), apareciendo como
estilo, profundidad, aura, dimensién, verticalidad, densidad. Esse silencio implica modos de
percepcion y temporalidad proprios, descritos agui a partir de las nociones de Gelassenheit
(Heidegger) y Awareness (Gestalt) y estableciendo relaciones con las nociones de Invisible en
Merleau-Ponty y de Nada en el Zen-budismo.

Palavras-llave: Cage, silencio, transcendental, Gelassenheit, awareness, invisible, nada.

ZUSAMMENFASSUNG

Die hiesige Dissertation analysiert die Stille nach dem Werk John Cages (insbesondere das
literarische und das musikalische). Diese Stille, vom Cage anfanglich al's empyrisch verstanden
(die Pause in der Musik), ergibt sich almahlich a's transcendent: weder Substanz noch fehlen
vom Klang, sondern Weise der Action (Weise der Stille), und erscheinet als Still, Tiefe, Aura,
Dimension, Verticalitdt (Senkrechtlichkeit), Densitdt (Dichte). Solche Stille impliziert
ausgezeichnete modi der Perception und der Temporalitét (Zeitlichkeit), hier beschreibt nach
den Begriffen von Gelassenheit (Heidegger) und awareness (Gestalt), und mit Beziehungen zu
den Begriffen Unsichtbar (Merleau-Ponty) und Nichts (Zen-Buddhism).

Hauptworte: Cage, Stille, Transcendental, Gelassenheit, Awareness, Unsichtbar, Nichts.
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O senhor sabe o que o siléncio é? E a gente mesmo, demais.

Guimaraes Rosa (Grande Sertdo: Veredas, p.371)



de repente ao longe 0 passo a voz nada entdo de repente algo
algo entdo de repente nada de repente ao longe o siléncio

Samuel Beckett (How it is, p.14)



Sobre o que n&o se pode falar, é preciso calar’, diz-se; siléncio que, no entanto,
clama novamente pela fala (ou, como diz Cage: “O gue queremos € o siléncio; mas o

que o siléncio quer é que eu continue falando”?

). Mas ao continuar falando, para onde
val esse siléncio? Em que se transforma? Como se relaciona com a fala? Ha algo como

umafalado siléncio, ou umafalasilenciosa? Ou serdo ambos mutuamente excludentes?

Ainda ndo sabendo se ha ou ndo fala silenciosa, talvez 0 mais acertado sga
comecar ndo pelo siléncio da fala, mas pela fala sobre o siléncio. Ou sobre os siléncios.
Sim, porque havérios. ha o siléncio dafalta e da completude, da presenca e da auséncia,
do vazio e do pleno, do ndo querer falar e do ndo poder falar, do bloqueio e do indizivel,
da mudez e da surdez, do calar (tacerere / Schweigen) e da quietude (silere / Stille) —

enfim, infinitos siléncios que se cruzam e se entrecruzam.

John Cage (1912-1992) se deparou, ao longo de sua vida, com essas varias
possibilidades e mutagdes do siléncio, dedicando-Ihe grande parte de sua obra (musical,
literaria, teatral e plastica). Mais que um tema entre outros, o siléncio se transformou na
nocao central de seu pensamento artistico e tedrico, de onde nos permitimos falar, em

relacdo & sua obra, numa poética® do siléncio.

John Cage e a poética do siléncio. Tese.

Quatro palavras principais. Cage, poética, siléncio, tese (mesmo ndo fazendo
parte do titulo, o formato ‘tes€ n&do pode ser ignorado: ele impde certos limites e
expectativas, leis e nomes; uma presenca nada silenciosa que sugere verdades, bem
como a possibilidade de demonstracéo de tais verdades). De um lado do titulo temos
‘John Cage'; do outro, ‘a poética do siléncio’ - ambos unidos-separados pela particula
‘€. Numa outra construcdo, o titulo poderia ter sido ‘A poética do siléncio em John

Cage’, ou ‘Siléncio: a poética de John Cage’, onde ficaria clara e delineada a primazia

! Frase final do Tractatus logico-philosophicus de Wittgenstein.
> CAGE: Lecture on nothing (1959). In Silence, p.109.
* Em relacdo & nocio de poética em Cage, ver LVI a LVIII.
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da perspectiva cageana do siléncio. O fato de eu ter optado por ‘John Cage e a poética
do siléncio’ ndo foi gratuito: mais que pensar o siléncio em ou para John Cage, quero
pensar o siléncio a partir de John Cage (e a partir do proprio siléncio).

Irel expor trés diferentes compreensdes do siléncio em Cage; as primeiras duas
sd0 claras e declaradas em seus textos, a terceira ja ndo tanto, sendo talvez mesmo
discutivel — e é onde venho colocar minha tese. Até que ponto essa “terceira
compreensdo” pertence a Cage, até que ponto sou eu gquem a imputa a ele? Ndo sei.
Acredito (e trarei numerosos exemplos e citagbes de Cage para tentar provar isso) que
Cage chega, sim, a essa terceira compreensdo; mas nd o declara de forma t&o
contundente quanto as primeiras duas. De qualquer forma, se através do estudo de sua
obra pude chegar a compreensdo, foi porque, intencionalmente ou néo, seu
pensamento a possibilitou, e porgque a propria possibilidade desse siléncio estava, desde

oinicio, dada.

Poucos artistas demonstraram tanto interesse e profundidade em relagdo ao tema
do siléncio quanto Cage. Principamente no sentido de mostrar que o siléncio ndo se
reduz ao campo do fendbmeno acustico-sonoro (do contrério, esta tese estaria melhor
situada nas éreas de musica ou fisica) -; “o siléncio ndo € acustico”, diz Cage, “é uma

mudanca da mente, uma reviravolta. Devotei minha mdsica a isso”*.

Uma vez gque o siléncio ndo se reduz a questdo acustico-musical e que Cage se
utiliza de recursos, técnicas e concepcdes similares na musica, na literatura e na pintura
(assim como em eventos envolvendo danca, teatro e performance), podemos (devemos)
observar sua obras como campos em continua transgresséo e interpenetragdo, nos quais
constatamos, apesar das especificidades, coeréncia e unidade na maneira como Cage
explora o(s) siléncio(s). Podemos obervar uma das manifestacbes desse siléncio, por

exemplo, nas colunas verticais dos mesdsticos, suaforma poética preferida:

* Ibidem, p.164.
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what a Joy
to hAve
theM
on thE
Same stage same time

even though the subJect
Of
the plaYy
isthe Curtain
that sEparates them!®

Obviamente, as palavras dessa coluna vertical sdo impossiveis de se ouvir numa
leitura em voz ata das linhas horizontais. Mas elas estdo ali, presenca silenciosa,

permeando fala e escrita.

A questdo de Cage em relacdo ao siléncio ndo € musical, ndo é literaria, ndo é
filosofica; naexpressdo de sua arte todos esses campos se encontram em estado de fuséo
e interligacdo (em Empty Words, Cage chega a declarar: “ha muito anos reparei que a
musica enquanto atividade separada do resto da vida ndo entra na minha mente;
questdes estritamente musicais ndo mais sio questdes sérias’®). Sua peca silenciosa
(4'33"), por exemplo, ndo pode ser “compreendida’ engquanto musica, teatro ou
filosofia; 0 acesso a €la se da naintersecdo, no quiasma. Falar da musica de Cage é falar
de sua literatura; falar de sua literatura é falar de sua filosofia; falar de sua filosofia é

falar de suamusica

Meu interesse maior ndo estd em distinguir, analisar e comparar o “Cage
literario” com o “Cage musical”, nem em estabelecer conexdes e analogias entre sua
expressdo artistica e seus preceitos filosoficos, mas em tentar observar, nessa continua
passagem e transgressao entre os diversos campos, a existéncia de um fundamento
comum que, acredito, esta intimamente associado aidéiado siléncio (ou melhor, aidéia

de um modo de siléncio).

Junto a algumas obras musicais de vital importancia (4'33"’, 0'00’’, Musicircus
e outras), a principa fonte esta, nesta tese, em sua producdo literéria, reunida sob os
seguintes titulos. Slence (1961), A year from Monday (1967), Notations (1969), M —
Writings '67-'72 (1973), Empty Words - Writings ' 73-'78 (1979), Composition in

°> CAGE: James Joyce, Marcel Duchamp, Erik Satie: An alphabet (1981). In X, p.55.
® CAGE: The future of music (1974). In Empty Words, p.177.
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retrospect (1982), Themes & Variations (1982), X - Writings ' 79-'82 (1983), Anarchy
(1988), I-VI (The Charles Eliot Norton Lectures 1988-89). Outra fonte imprescindivel
s80 as varias publicacbes contendo entrevistas, depoimentos, cartas e outros escritos, em
especial com Daniel Charles (Pour les oiseaux - 1976), Richard Kostelanetz
(Conversing with Cage — 1987; John Cage: Writer: Previously Uncollected Pieces -
1993) e Joan Retallack (Musicage — 1996).

v

Este trabaho ndo pretende um levantamento enciclopédico e exaustivo de
teorias e pesguisas sobre o siléncio — alids, algumas das questdes que trataremos
parecerdo, a principio, sequer estar ligadas diretamente a0 tema, como o Nada do
pensamento oriental (especialmente no Tao e no Zen), o Invisivel de Merleau-Ponty (de
quem também discutiremos nogdes como Expressdo, Quiasma e Carne) ou O
Impensado e a Gelassenheit (serenidade) em Heidegger. Os “didogos’ que
pretendemos estabelecer entre esses autores e Cage irdo ora ao encontro, ora de
encontro a Cage, contestando, ampliando, discutindo, comparando e aprofundando os
varios temas relacionados a questdo do siléncio. Temos, portanto, dois panoramas se
abrindo e se inter-relacionando numa espécie de ziguezague: por um lado, a nogéo de
siléncio em, para e a partir de Cage; por outro, a expansao e o aprofundamento da nocéo

de siléncio apartir dos temas e autores acima citados.

Mas ha agui, afinal, umatese? Ou apenas seu desgj0?

Sim, ha uma tese. Mas ela ndo ira tentar determinar um significado dltimo e
derradeiro para o siléncio. Ao contrario: ira mostrar sua abertura, complexidade e
multiplicidade, mostrando ao mesmo tempo como a nog¢do de siléncio se transforma e se
desenvolve ao longo da obra de Cage (dando-nos ainda a oportunidade de aprofundar o

tema também pela perspectiva de outros ol hares).
A meu ver, podemos distinguir trés perspectivas ou “momentos’ (o termo

“fases’ me parece, aqui, por demais restritivo) na compreensdo cageana do siléncio (a

datacdo nesta divisdo €, obviamente, aproximada):
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1. Anos 30 e 40: o siléncio opondo-se ao som; siléncio como auséncia de som,
siléncio representavel pela pausa musical (a pausa indicando um valor
“negativo’, mensuravel); siléncio retérico, expressivo. - Compreensdo
empirica.

2. Anos 50 e 60: ndo ha siléncio, pois sempre ha som; o que ha sdo sons
intencionais e sons ndo-intencionais; som e siléncio em constante mutagdo e
interpenetracdo. > Compreensdo dialética (cuja descri¢do, porém, repousa
ainda sobre remanescentes “empiricos’).

3. Um terceiro momento que, de certa forma, ja se faz presente ao longo dos
anos 50 e 60, mesclando-se, pois, com 0 que aqui denomino “segundo
momento”, e onde Cage se desprende definitivamente da compreensdo do
siléncio a partir do fendmeno acustico — siléncio que néo é da ordem da
substancia, nem do ente, nem do empirico, mas transcendental. > Diaética
radical.

Freglentemente, a0 longo de seus textos e de suas inUmeras conversas e
entrevistas, Cage da definicdes e faz referéncias bastante contraditérias, o que causa
certa confusd. E a0 observar sua obra como um todo que se percebem essas trés
compreensdes, distintas, mas ndo necessariamente excludentes (de onde a contradicéo

€, muitas vezes, apenas aparente).

A tese que aqui apresento (a seguir indicada pela letra A) gera, como
decorréncia, desdobramentos ou “ subteses’, indicados pelas letras B, C e D:

A. O siléncio elogiado por Cage ndo se opde ao som: é-lhe co-presente, 0 envolve;
esse siléncio € o Tempo (o intemporal / modo especifico de temporalidade), o
invisivel, o inatual; da-se como abertura, horizonte de possiveis; faz-se presenca
(ndo & tornase); € ponto de fuga da representacdo a0 mesmo tempo que
congtitutivo dela; ndo se mostra como coisa/substancia/ente, mas antes como
modo da acdo, estilo, profundidade, aura, dimensdo, verticalidade, densidade;
fendbmeno de passagem e de pregnancia: aguilo que, ainda ndo sendo, se deixa
arrebatar na direcdo de uma germinacéo do que vai ter sido, imbricagdo de
inatualidades, criacdo em sentido radical, temporalizacdo do tempo; modo

(im)perceptivo que se abre e con-funde a uma néo-especificidade enquanto

14



consciéncia aguda do difuso (awareness), fluxo no qual os diferentes momentos
no/do tempo se integram (excentram, descentram, supercentram) ndo numa
unidade, mas numa multiplicidade difusa e aberta.

B. O siléncio ultrapassa 0 nivel empirico e se mostra como um transcendentalismo
radical.

C. No siléncio, no “deixar os sons serem eles mesmos’, revela-se uma dimensao
ética: modo de co-presenga, intersubjetividade (com énfase em inter-
subjetividade, e ndo em inter-subj etividade), intercarnalidade.

D. O “projeto” cageano [ cf. LVI] mostra-se, de certa forma, impossivel. Nessa
impossibilidade reside, porém, sua coeréncia (de forma similar a da
fenomenologia, que se mostra coerente justamente ao “falhar* — ao deixar claro
que ndo ha reducdo Gltima do mundo da vida’). Assm como ndo ha reducio

ultima do mundo da vida, ndo ha reducéo ultima do siléncio.

E preciso, entretanto, paciéncia, pois o siléncio ndo se deixa apreender de forma
direta — faz-se necessario que se 0 ouga por via alusiva, lateral, de sodaio ou refletido
(lembrando-nos Euridice, resgatada do Hades por seu amado Orfeu; ele sabe-a 14, a
segui-lo pelas sombras; mas, se ele se virar para olh&la, ela se desvanece). E embora
Cage tenha no siléncio um tema central, esse tema se mostra enovelado com uma série
de outros temas que sdo, para ele, tdo importantes quanto o siléncio, e com 0s quais
estaremos, obrigatoriamente, lidando (embora ndo de forma direta nem exaustiva) nesta
tese — temas como vida, liberdade, natureza, cultura, intencdo, ndo-intencdo, método,
estrutura, disciplina, notagcdo, indeterminagdo, interpenetracdo, devogdo, circunstancia,

variabilidade, compreensado, contingéncia, impermanéncia, performance.

No ambito musical, o siléncio costuma ser compreendido como falta/auséncia
de som e representado por pausas. A essas pausas sdo conferidos valores (duracoes)
correspondentes aos valores das notas (seminima & pausa de seminima, minima &

pausa de minima, colcheia & pausa de colcheia etc.). Alguns livros de teoria musical se

” oo

 cf. Merleau-Ponty: “A incompletude da reducgédo (“redugdo biolégica’, “reducéo psicologica”,
“reducdo a imanéncia transcendental” e finalmente “pensamento fundamental”’) ndo é um
obstaculo a reducao, é a prépria reducdo, a redescoberta do ser vertical” (O visivel e o
invisivel, p.173).
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referem a valores “positivos’ para as notas (representando os sons) e valores

“negativos’ para as pausas (representando afalta de som).

Mas 0 que observamos na pratica ndo € a auséncia de uma presenca, mas a
presenca de uma auséncia: uma auséncia que se faz ouvir, que faz diferenca, que
produz. O intérprete ndo para de fazer muasica durante a pausa: €le a vive, aintegra em
seu discurso musical, assim como o0 orador integra as pausas, as pontuagoes e as
respiragdes em seu discurso — aliés, desde a baixa Idade Média encontramos inimeras
referéncias a ‘retoricamusical’; nessa retorica, as pausas musicais podem receber nomes
diversos de acordo com sua funcdo (abruptio, ellipsis, suspiratio, tmesis etc.®). Na
partitura, a pausa pode indicar uma articulacdo no fraseado, uma respiragdo, uma
interrupcdo, uma ligacdo, uma separacdo; pode indicar 0 tempo necess&rio para o
acumulo de energia antes de um som vigoroso ou 0 tempo Necessario para que um som
Vigoroso perca seu vigor; numa escrita polifénica, a pausa pode indicar que uma das
vozes (melodias) ndo esta cantando mas esta ali, presente, a espera (espera essa que se

faz ver-ouvir).

O compositor conta com o fato de que 0 musico (a0 menos 0 mUsico experiente)
sabera interpretar essas pausas, dando-lhes corpo e vida. Mesmo onde ndo ha (ou ndo se
esperaria que houvesse) som, ha gesto. Ou melhor: principal mente onde ndo ha som, ha
gesto. No tacet, no calar, mostra-se o0 siléncio performativo: um siléncio que é gesto,
gue é corpo. Esse siléncio ndo é privilégio da muisica moderna ou contemporanea, nem
da assim chamada musica “erudita’: podemos ouvi-lo em Palestrina, Bach e Mozart,

nos Beatles e em Pink Floyd, em Tom Jobim e em Chico Buargue.
VI
Diz-se que 0 som possui quatro parametros. atura, intensidade, duracdo e

timbre, enquanto o siléncio teria somente o parametro da duragdo. E acompreensao

gue Cage tem do siléncio nos anos 30 e 40, como na afirmagao de que “o siléncio ndo

8 Cf. AUGUSTINUS (St. Agostinho): De musica, livros Il e IV; BOETHIUS (Boécio): De
institutione musicae.

16



pode ser ouvido em termos de altura ou harmonia: ele € ouvido em termos de duracdo

de tempo”.°

Se 0 siléncio é duracéo e a duracdo € tempo, podemos concluir (seguindo
linha de raciocinio e tecendo um silogismo um tanto primario mas que nos dara uma
direcdo inicial) que o siléncio é tempo. Tal compreensdo do tempo tem, porém, um
sentido linear, “aristotélico” — para Aristételes, o tempo é mensuravel em fungdo da
relacdo entre espaco e movimento/mudanca: chega-se a conclusdo de que transcorreu
certo tempo quando percebemos a mudanca €/ou 0 movimento nos/dos corpos,

caracterizando-se assim um antes e um depois. ™

Temos aqui uma série de termos cujas definicbes se mostram, no minimo,
problematicas. 1) 0 som como tendo apenas quatro parametros e o siléncio apenas um;
2) o siléncio como pausa, isto € como intervalo entre sons, suspensao temporaria,
espaco de separacdo; 3) o tempo como duragdo, sendo este compreendido enquanto

extensdo linear.

VI

Mesmo que consideremos o fator tempo em seu aspecto sucessorio, linear e
mensuravel (o tempo subdividido arbitrariamente em parcelas iguais, regulares e
homogéneas), é preciso atentar para o fato de que ha trés escalas distintas nas quais
ocorrem variagOes temporais de relevancia psicoacustica: 1) escala “microscopica’ de
tempo, na qual as vibragdes de uma onda sonora cobrem uma gama aproximada entre
0,00007 e 0,05 segundos; 2) faixa intermediaria em torno de um décimo de segundo,
onde ocorrem variagdes sutis tais como atague e decaimento; 3) escala “macroscopica’
de tempo, que vai de 0,1 segundo em diante, correspondendo as duragtes habituais de

°® CAGE: Defense of Satie (1948). In KOSTELANETZ: John Cage, p.81.

1 Uma observagéo a ser feita em relacdo a essa concepgéao “linear” do tempo € que ela supde
ou presume a existéncia de um observador “neutro” para medir o movimento. Outra
observacdo, feita por Cornelius Castoriadis em seu ensaio Tempo e criacdo (In As
encruzilhadas do labirinto Ill, p.268), € que, quando Aristételes relacionou tempo com
movimento, ndo escreveu que 0 tempo era 0 movimento; ele escreveu que o tempo era uma
das determinacdes essenciais do movimento, isto é, sua medida. Se 0 “mesmo movimento”
acontece com duracdes diferentes, simplesmente ele ndo é mais 0 mesmo movimento (ndo
pode ser o mesmo movimento, pois cada movimento envolve outra relacdo, outra
temporalidade, outra expresséao).
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notas e sucessdes musicais™. [Em termos tedricos, poderiamos ainda pensar nas
duracBes hiper-microscopicas e hiper-macroscopicas, ou mesmo nas véarias questfes
levantadas pela relatividade e pela fisica quantica — que possibilitaram, entre outras
coisas, as visdes “fantasticas’ do tempo dentro do tempo e da duracdo dentro da
duracdo, lembrando-nos, por exemplo, o paradoxo de Zen&o: fosse o tempo divisivel,
argumenta ele, Aquiles, o dos pés ligeiros, 0 mais veloz dos herdis gregos, ndo poderia
vencer uma corrida contra a tartaruga, 0 mais vagaroso dos animais. Aquiles, generoso,
da vantagem a tartaruga, e jamais a alcancga, pois, para alcancala, sendo o espaco
divisivel, deve, primeiro, vencer a metade da distancia entre ele e a tartaruga, depois a
metade da metade, depois a metade da metade da metade e assim indefinidamente, de
modo que jamais alcanca a tartaruga®. Ou nas palavras de Borges, em sua Histéria da
Eternidade: “E impossivel que em oitocentos anos de tempo transcorra um prazo de
guatorze minutos, porque antes € obrigatorio que tenham passado sete, e antes de sete,
trés minutos e melo, um minuto e trés quartos, e assim infinitamente, de maneira que 0s

quator ze minutos nunca se cumprem’” =3].

Também em termos de altura é preciso apontar os limites da percepcdo auditiva
humana, que se situa aproximadamente entre 16 e 20.000 Hz (sons abaixo ou acima
dessas freqUéncias também nos afetam corporamente, apesar de ndo mais 0s
percebermos, necessariamente, como sons). O que chamamos de som €, portanto,

apenas um pegueno espectro do campo das aturas e das duragoes.

VI

O siléncio, pensado como pausa, torna-se, enquanto definicdo, simplesmente a
auséncia de som. Mas muitas vezes o que chamamos de siléncio nada mais € que um
som téo suave (ou téo grave ou tdo agudo) que mal o percebemos. De certaforma, foi o
gue ocorreu a Cage em sua famosa experiéncia na cBmara anecdica (a prova de som) da
Universidade de Harvard em 1950/51 (os relatos do proprio Cage séo contraditorios
quanto a data): ao invés de perceber finamente o “verdadeiro” siléncio, Cage relata ter

ouvido um som grave e outro agudo, descobrindo com o engenheiro responsavel gue o

1 ROEDERER: Introdugdo a fisica e psicofisica da musica, p.24.
'2 CHAUI: Introduc&o & histéria da filosofia I: dos pré-socraticos a Aristoteles, p.97.
¥ BORGES: Historia de la eternidad, p.15.
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som grave era decorrente de seus batimentos cardiacos e da circulacdo sangiinea,
enquanto o som agudo era decorrente de seu sistema nervoso. Sua primeira concluso: o
siléncio ndo existe, sempre ha som; “pois nesta nova misica nada tem lugar sendo
sons. aqueles que estdo escritos e aqueles que nao estdo. Agueles que ndo estdo
escritos aparecem na musica impressa como siléncios, abrindo as portas da musica
para 0s sons que estejam no ambiente. (...) Sempre ha algo para ver, algo para ouvir.
Na verdade, por mais que tentemos fazer siléncio, ndo podemos”*“.

X

Nos anos trinta e quarenta (antes, portanto, de sua visita a camara anecdica)
Cage ainda via no siléncio principalmente uma falta, falta compreendida como duracéo
(medida, quantidade), ndo Ihe reconhecendo os outros parametros tradicionamente
atribuidos ap fenbmeno sonoro (altura, intensidade e timbre) - afinal, se o siléncio é
falta, como pode essa fatater cor ou textura, ser forte ou fraco, grave ou agudo?

Basta, porém, que se entre num estudio de gravagdo para reconhecer que o
siléncio tem, sim, esses parametros, o que fica claramente audivel na questdo da
ambiéncia. Grave-se a mesma musica em dois dias seguidos (na mesma sala, com 0s
mesmos microfones dispostos has mesmas posicdes e distancias etc.) e se obtera duas
sonoridades muito distintas uma da outra, pois atemperatura do ar ja ndo sera a mesma,
assim como a pressao atmosférica, a umidade e outros fatores. Recentemente gravei, em
estudio, algumas obras para piano e coro; como € de costume, cada musica foi gravada
vérias vezes para se escolher amelhor verséo - freqlientemente ocorre que uma parte da
musica fica melhor na versdo ‘x’, enquanto outra parte fica melhor naverséo ‘y’. Nesse
caso, faz-se posteriormente uma edicdo, ou sga esses trechos sdo recortados e
montados. E importante, porém, que esses trechos sgjam gravados no mesmo dia,
justamente para que tenham uma sonoridade similar “de fundo”. Para ouvidos apurados
(e dispondo de um bom equipamento de audio), mesmo dois trechos iguais tocados um
apOs o outro com o intervalo de apenas dois ou trés minutos ja mostram uma diferenca

consideravel.

1 CAGE: Experimental Music (1957). In Silence, p.7-8.
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Durante essa gravagéo, uma das musicas tinha um trecho intermediario no qual o
coro se calava e 0 pianista (no caso, eu) tocava um solo de aproximadamente vinte
segundos. Como estavam todos cansados apds vérias horas de gravagéo, cogitou-se que
0 solo poderia ser gravado em separado e posteriormente editado. Mas tal ndo foi
possivel, pois 0 som da sala, sem 0s cantores, alterava completamente o resultado

sonoro. Era preciso que se fizesse ouvir/sentir o siléncio do coro.

“Eu pensei, honesta e ingenuamente, que existia de fato um siléncio”, confessa
Cage ap0s sua experiéncia na caBmara anecoica; “por mais que tentemos fazer siléncio,
ndo o podemos: ndo ha siléncio que ndo esteja gravido/prenhe® de som’*®; “nenhum
som teme o siléncio que o extingue, e ndo ha siléncio que ndo esteja gravido de sons’*".
Onde pensariamos encontrar siléncio, encontramos sons, e onde o compositor indica
pausa na partitura ndo h4 interrupcdo sonora, mas a presenca de outros sons, nao
previstos, ndo determinados. [Note-se que a inseparabilidade entre som e siléncio pode
ser constatada na prépria onda sonora, cuja constituicdo ndo € de um unico som
estacion&rio, mas de fase e defasagem, da combinagdo entre movimento e repouso].
Cage redefine suas idéias sobre o siléncio a luz dessa experiéncia, o que se da em sua
mUsica e em Seus escritos nos anos cinguenta e sessenta. Agora, som e siléncio ndo mais

se opdem: eles se interpenetram.

Cage ouve o termo ‘interpenetracdo’ pela primeira vez através de Daisetz
Suzuki, nos cursos que este ministrava sobre Zen na universidade de Columbia (esses
cursos comecaram no final dos anos quarenta, extendendo-se até 1957). Segundo Cage,
Suzuki falava muito em duas nogdes: ‘ndo-impedimento’ (unimpededness) e
‘interpenetracdo’: “Durante uma palestra no Ultimo inverno em ColUmbia, Suzuki
afirmou haver uma diferenca entre o pensamento oriental e o pensamento europeu: que
no pensamento europeu as coisas sao vistas como causando uma a outra e tendo
efeitos, enquanto no pensamento oriental visdo de causa e efeito ndo € enfatizada;

antes, enfatiza-se a identificagdo com o aqui e agora. Ele falou entdo em duas

5 ¢t nocgdo de pregnancia na literatura fenomenoldgica.
'® |n: REVILL: The roaring silence, p.163.
" CAGE: Lecture on something (1959). In Silence, p.135.
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qualidades. néo-impedimento e interpenetracéo. Tal ndo-impedimento prevé que em
todo 0 espago cada coisa e cada ser humano estdo no centro e, além do mais, que cada
um deles, estando no centro, € o mais honrado de todos. Interpenetracéo significa que
cada um desses mais honrados de todos esta se movendo em todas as diregoes,
penetrando e sendo penetrado por qualquer outro, ndo importando qual o espaco e
qgual o tempo. De forma que, quando se diz que nao ha causa e efeito, 0 que se
compreende é que ha uma incalculavel infinidade de causas e de efeitos; que, de fato,
cada e toda coisa no todo do tempo e do espaco esta relacionado com cada e toda coisa

no todo do tempo e do espaco” 8.

Xl

O fato de a sustentacéo tedrica em torno da interpenetracdo ter vindo a Cage
gradualmente a partir dos anos cingiienta ndo significa que essa no¢éo (ou intui¢éo) ja
n&o estivesse presente muito antes, especialmente em seus trabalhos junto ao grupo de
danca de Merce Cunningham (interessante, relembra Cage, que, mesmo antes da
amizade e parceria com Cunningham, sua musica ja despertava muito mais interesse
entre dancarinos que entre musicos). Cage e Cunningham se conheciam desde 0s anos
trinta, mas seu primeiro trabalho se deu, de acordo com Cunningham, somente em 1942
(outras fontes apontam 0 ano de 1944), parceria que se intensificou e se manteve até o
final davida de Cage. Desde os primeiros trabalhos, o principio geral era de que “danca
e musica deveriam se complementar uma a outra e, mesmo assim, ser capazes de se

sustentar por si s6s’*°.

Essa mescla entre dependéncia e independéncia também se faz observar nos
happenings — como no verdo de 1952, no Black Mountain College, Carolina do Norte,
quando se deu este curioso espetdculo (denominado Untitled Event — o que,
paradoxamente, ndo deixa de ser um titulo™): Cage, do alto de uma escada, lia em voz

alta sua Conferéncia na Juilliard, enquanto em outra escada M. C. Richards e Charles

'® CAGE: Composition as process (1958). In Silence, p.46-47. Mais tarde, Cage viu essas
guestbes ampliadas e reforcadas também através das idéias de Buckminster Fuller (1895-
1983), sobretudo em relagdo ao conceito de sinergética, conceito que discutiremos em LXI. Cf.
também com a nocao de Fundagédo em Husserl, bem como a de Gestalt.

% |n REVILL: Op. Cit., p.101.

% Sobre a questdo envolvendo as relacdes entre arte, ndo-arte e anti-arte (e da dificuldade e
do problema quando a ndo-arte — e/ou a ndo-obra - se transforma em arte e/ou obra, problema
notadamente duchampiano), cf. Musicage, p.101-104.
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Olson liam poemas; suspensos desde o teto encontravam-se quatro quadros branco-
sobre-branco de Robert Rauschenberg, enquanto em uma parede se projetavam slides e
um filme de Nicholas Cernovitch; Rauschenberg operava um toca-disco, produzindo
ruidos ao raspar a agulha sobre o vinil, Merce Cunningham dancava (seguido,
inadvertidamente, por um c&o) e David Tudor tocava piano™. Mais que uma “obra’,
comenta Cage, 0 que havia era um processo, que tinha por finalidade instaurar e
permitir uma “multiplicidade de centros em estado de n&o-obstrucdo e de

interpenetrac&o” %.

X1

Também no ocidente encontramos uma grande tradicéo filosofica a respeito da
questdo dos “muiltiplos centros’ e suas inter-relacdes (basta lembrar a monadologia de
Leibniz). Gostaria, porém, de destacar a contribuicéo de Husserl ao tema, quando este
trata da relacéo entre o todo e as partes na Terceira Investigacdo Logica — intitulada
precisamente ‘Para uma teoria do todo e das partes' -, de 1901. Nela, Husserl fala de
unidades seméanticas (unidades de sentido) onde um ‘@ so adquire significado em
funcdo de um ‘b’, de forma que ambos se solicitam e se complementam - ambos se
fundam um ao outro, formando um todo que n&o é determinado pelos casos singulares a
e b, ou sga, que ndo sdo independentes entre si. Essa ndo-independéncia entre a e b

acarreta entre eles umarelacéo de fundamentacéo, ou relacdo de enlace necessario.

Poderiamos, segundo Husserl, definir o conceito rigoroso de todo mediante o
conceito de fundamentacéo da seguinte maneira: “por todo entendemos um conjunto de
contedidos que estdo envolvidos numa fundamentacéo unitaria e sem auxilio de outros
conteldos. Os contelidos de semelhante conjunto se chamam partes. Os termos de
fundamentacéo unitaria significam que todo contelido esta, por fundamentacdo, em
conexdo direta ou indireta com todo outro conteido. E isso pode ocorrer de forma que

todos esses contelidos estdo fundados uns nos outros imediata ou mediatamente, sem

L Apesar do Untitled Event de Cage figurar como pioneiro do assim chamado happening, ha
que se considerar toda a tradicdo do futurismo, do dadaismo e do surrealismo (os
experimentalismos, a collage, o barulhismo, o simultaneismo, o absurdo, o ilégico ou a-légico,
etc.), os manifestos de Tzara e de Breton, as teorias de Duchamp, as contribuicbes de
Stanislavski, Dullin, Baty e Piscator, os escritos de Artaud, o cinema soviético de Pudovkin e
Eisenstein, o teatro de Brecht, a action painting de Jackson Pollock etc.

2 CAGE: Composition as process (1958). In Silence, p.36.
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auxilio externo; ou também de maneira que, inversamente, todos juntos fundam um

novo contetido, assim mesmo sem auxilio externo”.%

Husserl distingue entre um ‘todo’ em sentido inauténtico (em que as partes estéo
unidas a partir de um elemento exterior a propria unidade formada por elas) e um ‘todo’
em sentido rigoroso (cujas partes estdo unidas Unica e exclusivamente em fungdo da
relacdo de ndo-independéncia que guardam entre si). Husserl denomina fundagéo a essa
relacdo de ndo-independéncia, por cujo meio duas ou mais partes formam um todo em
sentido rigoroso. Uma das principais implicagdes da nocéo de fundacéo € a fragilizacéo
da idéia de causalidade, pois, se uma parte é condi¢do para a outra e vice-versa, Como

afirmar que uma é a causa e aoutra o efeito, ou que umaé aorigem e aoutra o fim?

Ao tentar descrever inter-relacOes dentro de um todo, estamos nos referindo as
dinamicas internas e externas no ambito de uma Gestalt. Uma Gestalt, entretanto (como
bem aponta Merleau-Ponty??), ndo se reduz & soma das partes - com o que teriamos
apenas uma definicdo negativa, exterior -, nem tampouco auma “interioridade”; a nogcdo
de todo em Gestalt ndo provém de soma, mas da idéia de indivisdo, de aberto, de
transgressdo temporal, onde reconhecemos o modo temporal segundo o qual nossas
muitas vivéncias engendram uma s6 vida, diferente e espontanea a cada nova vivéncia®
[discutiremos a nogdo de Gestalt em LXII]. E a esse campo de indivisio que os

jprocessos cageanos nos remetem.

X1

Uma das obras mais radicais de Cage em relacdo a “multiplicidade de centros
em estado de ndo-obstrucéo e de interpenetracdo” € o Musicircus, uma grande mistura
de happening, collage e arte performética, cuja primeira execugdo se deu na
Universidade de Illinois em 1967. “Musicircus. Muitas coisas acontecendo ao mesmo
tempo. Um teatro de diferencas juntas, ndo um simples plano, apenas um espaco de
tempo e tantas pessoas quanto se desgjar, performatizando no mesmo lugar, um lugar

grande, um gindsio, uma arquitetura que nado estgja envolvida em fazer um palco

»HUSSERL: Zur Lehre von den Ganzen und Teilen. In Logische Untersuchungen, Gesammelte
Schriften 111, p.282.

> MERLEAU-PONTY: O visivel e o invisivel, p.192.

%% Cf. MULLER-GRANZOTTO: Fenomenologia e Gestalt-Terapia, p.206.
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diretamente oposto ao auditério ou mais alto, isso mais importante que onde elas estédo
sentadas. A responsabilidade de cada pessoa €, dizia Marcel Duchamp, completar ela
mesma a obra”%. Numa carta de 1973 Cage escreve: “Eu ndo dei instrucdes detalhadas
para o Musicircus. Vocé simplesmente coloca sob um mesmo teto tanta misica (assim
como tantos grupos musicais e solistas) quanto praticavel sob as circunstancias.
Deveria ser mais longo que os concertos comuns, comegando as 19:00h ou 20:00h e
continuando, digamos, até a meia-noite. Distribua os performers sobre plataformas ou
dentro de areas demarcadas com corddes. Deve haver bastante espaco para que a
audiéncia possa caminhar em volta. Se vocé tiver mais grupos que lugar, faca uma
agenda: Grupo 1 no Espaco A das 19:00h as 21:30h, Grupo 23 no Espaco A das 21:45
a meia-noite etc. Deveria haver comida e bebida a venda (como em um circo).

Dancarinos e acrobatas’’.

O musico, atuando em Musicircus, encontra-se na insolita situacdo de ser, ao
mesmo tempo, artista e platéia, o0 mesmo se podendo dizer do publico, ja que os ruidos
por ele provocados (a0 andar, conversar, rir, beber, comer etc.) também integram o
todo. Como diferenciar, num tal contexto, atividade de passividade, ou mesmo sujeito
de objeto? E como contestar a critica de que, em meio a tal abertura e permissividade,
talvez nem pudéssemos/devéssemos falar em obra de arte?

O proprio Cage dird em repetidas ocasifes que ele ndo esta interessado no
aspecto monumental da obra, mas em seu cardter de impermanéncia: no efémero, fugaz,
passageiro, contingencial. E € exatamente por isso que, mais que a obra, seu interesse se

volta ao processo.
X1V
John Hollander queixa-se, na resenha que fez de Slence em 1963 para a revista

Perspectives of New Music, de que, por mais interessantes e inventivas sgam as

composi ¢des escritas e musicais de Cage, “algo parece faltar”:

6 CAGE: I-VI, p.433.
?" CAGE: Carta de 06 de junho de 1973. In http://musicircus.chicagocomposers.org/about.html|
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Talvez o que fate a carreira do Sr. Cage como compositor seja um certo tipo de trabalho
duro [hard work]. N&o meramente o esfor¢o incrivelmente elaborado de plangjar, arranjar,
construir, racionalizar; ndo as grandes dores de concluir uma producédo, mas outra coisa. A
diferenca entre 0 mais inspirado teatro amador e a Opera, entre a conversacdo que alguém
gostaria de registrar € o poema, entre a piada prética e o grande filme, ndo € de grau de
sucesso ou de conviccdo. E esse peculiar labor préprio da arte, a incrivel agonia do
verdadeiro artista em suas lutas com a letargia e com o zelo fora de lugar, com o desespero
e com as tentagdes de seus sucessos recentes, para melhorar. O escritor morrendo em A
morte do ledo de Henry James coloca isso quase perfeitamente: “Nossa ddvida € nossa
paixao e nossa paixdo é nossa tarefa. O resto é a loucura da arte”. O resto, para ter
certeza; mas 0 senso de indeterminagdo do Sr. Cage ndo é duvida profunda, e seu
métier ndo é tarefa’®.

Certamente tal perspectiva “mitico-romantica’ ndo € a mais apropriada para se
abordar Cage e sua obra, nem o referencial adequado a partir do qual se possa avaliar ou
mesmo julgar seus trabalhos. O uso sistemético que Cage faz da indeterminacdo e do
acaso pode dar a impressdo de que qualquer um pode fazer arte, ndo sendo para isso
necessario nenhum conhecimento musical especifico. Mas por que, entdo, Cage escreve
“Permissdo concedida. Mas ndo para fazer o que quer que vocé queira”?*° Em vérios
momentos de sua vida Cage se queixou do ndo uso e mesmo do abuso por parte dos
intérpretes da liberdade propiciada por suas obras. “Quando alguém se defronta com
uma pega como essa [Vexations I1], que eles julgam ser livre no sentido de poderem
fazer tudo que eles queiram, ou quando eu digo, nesse caso, ‘execute uma acao
disciplinada’, eu ndo estou dizendo ‘faca 0 que quiser’, e mesmo assim € exatamente

isso 0 que algumas pessoas pensam que estou dizendo”.*

Ha na obra de Cage uma disciplina ferrenha, tanto nas obras de juventude quanto
nas de maturidade, especialmente no que se refere & indeterminacdio e a0 acaso. E
preciso distinguir, portanto, entre o que Hollander chama de “peculiar labor préprio da
arte” e o que Cage denomina “verdadeira disciplina’. Um bom exemplo dessa distingéo
€ a reacdo violenta que teve certa vez Cage a0 presenciar uma performance
“excessivamente livre” conduzida por George Grizzard e Alan Schneider na Wesleyan
University no inicio dos anos sessenta: “Eu com certeza ndo teria ido se soubesse o que
iria acontecer. Era uma noite quente e eles comegaram por tirar seus casacos, tentando
passar um ar de informalidade, e foram téo longe a ponto de ndo usar as cadeiras mas
de sentar na mesa que tinha sido disposta a frente deles. Eles entéo disseram que nao

8 HOLLANDER: Silence. In KOSTELANETZ (Ed.): Writings about John Cage, p.269.

» CAGE: Seriously Comma (1966). In A year from Monday, p.28.

% In KOSTELANETZ: Conversing with Cage, p.102 (entrevista de 1975 com Cole Gagne e
Tracy Caras).
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tinham nada a contar a audiéncia — que, em outras palavras, queriam entabular uma
conversacdo. Claro que ndo houve perguntas. Portanto, eles tiveram que comecar a
papear e a suprir um ao outro a falta de conhecimento do que fazer a seguir. A coisa
toda foi absolutamente horrorosa: o tipo de idéias e o tipo de objetivos, a vulgaridade

disso, foi quase incompreensivel.” 3

Para Cage, a liberdade ndo deve conduzir ao caos nem atotal permissividade, ou
mesmo carecer de quaisquer limites e parametros, razéo de seu desabafo: “Preciso
encontrar um meio das pessoas serem livres sem se tornarem imbecis. De forma que

sua liberdade os torne nobres. Como farei isso? Eis a questéio” *.

XV

Liberdade, ndo-obstrucdo, interpenetracdo. Som, ruido, siléncio; sons
intencionais e ndo-intencionais. “Christian Wolff € um outro compositor que esta
mudando a musica contemporanea”, escreve Cage; “eu me lembro de té-lo ouvido tocar
uma peca de piano sua que continha siléncios. Era uma dia agradavel e as janelas
estavam abertas. Naturalmente, no decorrer da pega, ruidos de transito, sons de apitos
de barco, criangas brincando no corredor, podiam-se ouvir todos, e alguns deles mais
facilmente do que os sons gque vinham do piano. De tal forma que um amigo, que
estivera tentando com grande dificuldade ouvir a masica, pediu, ao fim, se Christian
podia toca-la novamente depois que fechasse as janelas. Christian disse que de boa
vontade tocaria a pega novamente, mas que nao era urgentemente necessario, ja que a
peca tinha sido tocada e 0s sons que ocorreram acidentalmente enquanto ela estava
sendo tocada néo eram de forma alguma uma interrupcéo. As janelas de sua misica
estavam abertas’ ®,

Mas 0 que aconteceria se essas ‘janelas’ fossem ndo apenas abertas, mas
escancaradas? Se em lugar de eventuais intromissdes sonoras a musica fosse feita

apenas dessas intromissdes? Ou mesmo de suafalta?

%! In Tulane Drama Review, X:2 (Winter 1965). Apud Marjorie Perloff, Unimpededness and
Interpenetration: the poetic of John Cage. In GENA (Ed.): A John Cage Reader, p.05.

%2 CAGE: How to pass, kick, fall, and run (1959-65). In A year from Monday, p.136.

% CAGE: Juilliard Lecture (1952). In A year from Monday, p.101.

26



Desde 1947 Cage falava da possibilidade de uma obra sem sons, mas pensava
que tal peca seria ‘incompreensivel no contexto europeu’: “ndo queria que desse a
impressao, nem mesmo para mim, de que fosse algo facil de se fazer ou de uma piada”,
relembra Cage; “queria que significasse algo profundo e que fosse algo com que se
pudesse conviver”**. Mas se sentiu encorajado apds ver, em 1949, um série de pinturas
de seu amigo e artista plastico Robert Rauschenberg, algumas todas em preto, outras
todas em branco. Especiamente as pinturas branco-sobre-branco deixaram Cage
fascinado (“Rauschenberg dizia que ‘uma tela nunca esta vazia’': nela se encontram
poeira, sombras, reflexos; telas sdo ‘espelhos do ar’”) — prova disso é seu texto On
Robert Rauschenberg, artist, and his work, onde escreve a guiza de introdugéo: “A
guem interessar possa: 0S quadros brancos vieram primeiro; minha peca silenciosa

veio depois’.®

Trés anos depois surgiu, pois, 4'33"; nessa peca, 0(s) musico(s) sobe(m) ao
palco, cumprimenta(m) a platéia, senta(m)-se ao instrumento e ali permanece(m) por
quatro minutos e trinta e trés segundos, quando entdo se levanta(m), agradece(m) e
sai(em). A estréiade 4' 33’ se deu em 29 de agosto de 1952 no Maverick Concert Hall
em Woodstock, num concerto onde também se ouviram obras de Christian Wolff,
Morton Feldman, Pierre Boulez e Earle Brown. Brown recorda: “houve um bocado de
discussdo, um diabo de um monte de vaias.. a maior parte da platéia estava
enfurecida”. Um artista local teria se levantado e gritado: “boa gente de Woodstock,

vamos por essa gente para fora da cidade” .

Ao longo de sua vida, Cage sempre se referiu a essa peca com reveréncia:
“minha peca mais importante € minha peca silenciosa; nao se passa um so dia sem que
eu faca uso dela em minha vida e em minha obra, e sempre penso nela antes de

escrever a proxima peca”>’.

% REVILL: The roaring silence, p. 164.

%* CAGE: On Robert Rauschenberg, artist, and his work (1961). In Silence, p.98.
% |bidem, p.166.

%" |bidem, p.167.
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XVI

4’33’ é bem anterior a Musicircus, e ja levanta (talvez de forma até mais
contundente) as questbes da ndo-obstrucdo e da interpenetracdo, segja entre som e
siléncio, entre atividade e passividade ou entre sujeito e objeto. A ‘peca € dividida em
trés partes, com as seguintes duragdes: 30'’, 223" e 1'40"" — pelo menos assim consta
NO manuscrito e no programa da estréia, enquanto a partitura posteriormente publicada
indicaasduragdes 33'’,2'40"" €1'20"".

433" fez historia e marcou época — provavel mente nem mesmo o propria Cage
poderia imaginar que essa obra irialevantar tantas discussdes (a comegar com a questéo
de se ela pode ser considerada uma “obra’) e originar tantos escritos e estudos. Curioso
e significativo € que, na maioria das referéncias que se faz dela, sempre se rememora
sua primeira apresentacdo, isto € com a execucdo/performance do pianista David
Tudor. Tanto que a pega ficou sendo conhecida como uma pega para piano — ao passo
que a partitura® n&o indica nenhuma instrumentacdo especifical E preciso, portanto,

distinguir entre o que € a partitura, 0 que é a historica execucéo de Tudor (ou melhor -

como chama a atenc&o Hans-Friedrich Bormann -, o que é a narraco dessa execucéo™)

e 0 que é 0 ato de ver/ouvir 4'33". Vejamos, como exemplo, a narragdo do evento pelas
palavras de Petra Maria Meyer®:

No ano 1952 sobe ao palco do Maverick Hall em Woodstock (USA) o pianista David
Tudor. Ele se senta ao piano. Os olhos dos espectadores se voltam a ele, esperando que erga
a tampa do piano e toque virtuosisticamente com suas maos sobre as teclas os sons
pianisticos compostos. O ensegjo do evento no Maverick Hall despertou tal expectativa e a
mantém até o comego do concerto. A entrada e 0 sentar-se ao instrumento permanecem no
formato de um tipico recital de piano, o que se pode observar desde o brilho da madeira
escura do piano e a estatura do pianista em seu fragque negro até seus gestos e movimentos
concentrados. E ainda: o pianista é “colocado no podium”, arquitetonicamente preparado
para o campo visual do publico.

No entanto, seu pianismo torna-se, nessa noite, mais dramdtico que o habitual. O
protagonista exposto atrai ainda mais forte os olhares para si e eleva a tensdo através de sua
mudez e, simultaneamente, de uma inversdo de papéis. Nenhuma vez coloca ele suas méaos
sobre o teclado, nenhum som pianistico é produzido. Apesar disso, € apresentada uma
composicdo de John Cage, na interpretacdo do pianista David Tudor, que deixa o piano
calar-se — Tacet.

* Edition Peters, EP6777.

¥ BORMANN: Verschwiegene Stille: John Cages performative Asthetik, p.25.

““ MEYER, Petra Maria: Als das Theater aus dem Rahmen fiel. In FISCHER-LICHTE (Hrsg.):
Theater seit den 60er Jahren: Grenzgange der Neo-Avantgarde, p.138.
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Por um lado, h4 a questéo da expectativa burlada, do desgjo traido, do confronto
com o estranho e com o inusual. Por outro, a questdo de que 0 que se “ouviu’ ndo foi o
(pretenso) siléncio, mas o siléncio do pianista, que protagonizava uma cena cuja
habitualidade foi subvertida. Esse € o lado performatico/teatral/cénico de 4'33’. Mas,
mesmo sabendo que ndo ha siléncio do ponto de vista empirico (posto que sempre ha,
de acordo com Cage, som), h& a percepcdo de algo que € ouvido como um siléncio, algo
gue justamente denominamos com o termo siléncio. A interpretacéo de 4’33’ ndo nos
traz o siléncio “em s”, mas trabalha com/sobre o efeito desse siléncio, que se faz ouvir

indiretamente como dimensao, como verticalidade.

XVII

Muitos se sentem mais confortavels classificando 4’33’ (e também grande parte
da obra de Cage) como mais um exemplo de arte conceitual, classificagdo a qual Cage
se opds veementemente. Na arte conceitual o0 conceito tem precedéncia sobre a obra,
ficando os detalhes de sua execucéo relegados a um segundo plano. Caso o projeto da
obravenha a ser realizado, ndo ha sequer a exigéncia de que ele sgja feito pelas maos do
artista - este pode muitas vezes delegar a execugdo para outra pessoa, que tenha a
habilidade técnica especifica e dé conta do trabalho fisico. O que importa é a invengdo
da obra, o conceito, que € elaborado antes de sua materializacdo. Nas palavras de Sol
LeWitt, um de seus principais idealizadores, “na Arte Conceitual a idéia de conceito € o
aspecto mais importante da obra; gquando um artista usa uma forma de Arte
Conceitual, isso significa que todo o plangamento e tomadas de decisdes sdo feitos de

antemao, e a execucdo é um assunto perfunctério”*.

O termo arte conceitual foi usado pela primeira vez num texto de Henry Flynt,
Concept Art, de 1963. Para Flynt, € a linguagem que instaura o sentido das artes visuais
(0 que serd o mote do grupo britanico Art&Language™). Mesmo assim, devido & grande

diversidade e as concepcdes contraditorias, ndo ha um consenso que possa definir os

*L LeWITT: Paragraphs on Conceptual Art (1967). In: FERREIRA/COTRIM (orgs.): Escritos de
artistas: Anos 60/70, p.176.

20 grupo Art&l anguage, surgido na Inglaterra entre 1966 e 1967 e composto inicialmente por
Terry Atkinson, Michael Baldwin, David Bainbridge e Harold Hurrel, publica em 1969 a primeira
edicdo da revista Art-Language, na qual se investiga uma nova forma de atuacao critica da arte
- assim como Kosuth nos EUA, o grupo se beneficia amplamente da tradicdo analitica da
filosofia. Expandindo-se nos anos 1970, esse grupo chega a contar com cerca de vinte
membros.
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limites precisos do que pode ou ndo ser considerado arte conceitual. Segundo Joseph
Kosuth (1945), em seu texto Investigacdes (1969), a andlise linglistica marcaria o fim
da filosofia tradicional, e a obra de arte conceitual, dispensando a feitura de objetos,
seria uma proposicdo analitica (uma de suas obras mais conhecidas € Uma e trés
cadeiras, onde se apresenta 0 objeto cadeira, uma fotografia dela e uma definicdo de

cadeira extraida de um dicionério, impressa sobre papel).

LeWitt, em Sentencas sobre Arte Conceitual (1969), distingue conceito de idéia,
sendo que o primeiro implicaria uma direcéo geral, enquanto o segundo consistiria em
seus componentes; “idéias implementam o conceito”, afirma. “ldéias em s podem ser
trabalhos de arte; estdo em uma cadeia de desenvolvimento que eventualmente pode
achar alguma forma. Nem todas as idéias precisam ser transformadas em algo fisico.
(...) Idéias ndo necessariamente procedem em uma ordem légica. Elas podem levar a
direcdes inesperadas, mas uma idéia tem necessariamente que estar completa na mente
antes que a préxima seja formada” .

Nada poderia estar mais longe de Cage, que almeja a experiéncia, ndo sua idéia.
Mesmo que uma experiéncia tenha seu ponto de partida numa idéia ou num conceito, a
experiéncia transcende essa idéia e esse conceito. No caso de 4'33’’, nenhum poder de
previsdo pode reamente anteceder 0 que se dara na experiéncia da obra, e o proprio
Cage afirmaisso: “0 que mais me agrada na peca silenciosa € que ela pode ser tocada
a qualquer momento, e a cada vez, faz-se uma experiéncia. (...) Ela s esta viva quando
tocada” **.

Na mesma entrevista em que Cage diz isso, seu interlocutor, Daniel Charles,
comenta: “Sua propria interpretacdo nao-conceitual deve ter parecido terrivelmente
empirica aos logicistas da arte conceitual...” E Cage responde: “Se com uma coisa
intitulada ‘obra de arte’ estou lidando unicamente com uma idéia — e de forma alguma
com uma experiéncia -, entdo perco, pelo visto, a experiéncia. Mesmo que eu me
dissesse que eu teria tido esta e aquela experiéncia, se ndo a experienciel, esta para
mim perdida!l Mas ndo penso gque deveriamos nos privar da experiéncia. Quando fiz a
primeira apresentacéo das 840 repeticOes de Vexations de Satie com alguns outros

3 |bidem, p.206.
* CAGE: Fur die Vogel (Para os passaros), p.188.
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pianistas em Nova York, houve as habituais propagandas do concerto, e as pessoas
tinham consciéncia do que lhes viria ao encontro. Muitas delas ndo quiseram vir
porque pensavam ja saber o gque aconteceria. E mesmo aqueles dentre nds que iriam
tocar pensavam estar se dirigindo a algo que se repete. NOs 0s pianistas teriamos de
saber, de fato, o0 que iria acontecer. Mas sucedeu 0 seguinte: em meio as dezoito horas
de apresentacdo nossa vida se transformou. Ficamos estupefatos, pois aconteceu algo
gue nao tinhamos levado em conta e que estdvamos a léguas de ter podido prever. Se
emprego essa observacao em relacdo a arte conceitual, parece-me residir aqui a
dificuldade desse tipo de arte; se entendo corretamente, ela nos leva a imaginar que
sabemos de algo antes que esse algo tenha ocorrido. Isso é dificil, uma vez que a
experiéncia mesma sempre diverge daquilo que dela pensavamos. E me parece que as
experiéncias que cada um pode e é capaz de ter sio justamente as experiéncias que
colaboram para com nossa transformacéo e, em especial, para com a mudanca de

nossos preconceitos’ .

As obras de Cage ndo “demonstram” conceitos: 0 conceito apenas aponta
uma direcdo inicial, que pode mudar a qualquer momento. E nesse sentido que Cage
afirma, na Conferéncia sobre nada, que “a maioria das falas esta cheia de idéias. Esta
aqui ndo precisa ter nenhuma. Mas a qualquer momento uma idéia pode surgir. Se

assim for, poderemos nos regozijar” .

XVIII

H&, também, os que véem em 4’33’ ndo uma obra musical, mas antes uma
performance de carater cénico, teatral. Apesar de Cage ver como principal problemética
narecepcao de 4’33’ avisdo de senso comum - extremamente limitada— do que seriaa
musica e o0 musical, ndo pdde deixar de ver a situacdo também por esse angulo,
admitindo, numa conversa com David Shapiro, em 1985: “O que poderia haver de mais

teatral que as pecas silenciosas — alguém sobe ao palco e faz absolutamente nada!”*’.

* |bidem, p.189.
“° CAGE: Lecture on Nothing (1959). In Silence, p.112.
" Apud BORMANN: Op. Cit., p.36.
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A propria nogdo de interpenetracdo torna difusa e vaga a delimitacéo (para
Cage) entre musica e teatro, 0 que se depreende de algumas de suas entrevistas a esse
respeito — como, por exemplo, ao ser perguntado por Kirby e Schechner, em 1965,
sobre qual seria sua definicdo de teatro: “Eu tento dar definicbes que ndo sejam
excludentes. Eu diria, simplesmente, que teatro € algo que engaja tanto o olho quanto o
ouvido. Os dois sensos publicos sdo a visdo e a audi¢ao; os sensos de paladar, tato e
olfato sdo mais préprios das situacdes intimas e ndo-publicas. A razio pela qual quero
fazer minha definicdo de teatro assim tdo simples € para gue se possa ver a propria
vida cotidiana como teatro”*®. Eles ento |he perguntam se um concerto seria uma
atividade teatral, e se essa teatralidade existiria mesmo ao se ouvir sozinho uma musica
gravada. A primeira pergunta Cage responde “sim, mesmo uma pega convencional
tocada por uma orquestra sinfénica constitui uma atividade teatral”, e a segunda
“acho mais interessante quando encontramos algo no ambiente para observar; se vocé
esta num quarto e um aparelho de audio esta tocando e a janela esta aberta e uma
brisa sopra a cortina, isso € suficiente, parece-me, para produzir uma experiéncia
teatral”. A razdo de Cage chamar nossa atencdo para o cardter performético da musica
nao é necessariamente um elogio ao teatral em detrimento do musical, ou que o teatro,
em sua abrangéncia, incluiria as outras artes, Cage quer nos mostrar que nao ha
percepcdo unidirecional, ndo hé audicdo pura, nem visdo pura, tato, olfato, ou paladar.

Na experiéncia, os sentidos se entrelagam e se con-fundem.

No mesmo ano de composic¢ao de 4' 33" (1952) Cage escreve Water Music, peca
na qual, segundo €ele, também se poderia observar elementos teatrais. “A primeira coisa
que poderia ser teatral € o que o pianista esta olhando: a partitura. Normalmente
ninguém a vé a ndo ser ele, e desde que estamos envolvidos agora em ver, a fazemos (a
partitura) grande o suficiente para que a audiéncia possa vé-la”*. Trata-se, portanto,
da partitura sendo vista pelo pianista e pelo publico, bem como o ver que se esta vendo
apartitura (pelo pianista/ pelo publico).

No caso de 4'33’, a audicéo € orientada, de certa forma, pela visdo: mesmo
ouvindo diversos sons, vejo que o pianista ndo esta tocando, e € esse siléncio, nesse

lugar, nesse momento e nessa situagdo, que “significa’.

“ |n KOSTELANETZ: Conversing with Cage, p.101.
9 Ibidem, na mesma entrevista com Kirby e Schechner.
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Conta-se uma estéria da antiga Grécia na qual, ao reunir-se uma multidéo de
filosofos em grande pompa na presenca do enviado de um rei estrangeiro, cada um se
empenhava em ostentar sua sabedoria, a fim de que o enviado, formando a respeito
deles a mais elevada idéia, pudesse fazer um belo relatdrio sobre a maravilhosa
sabedoria dos gregos. Contudo, um deles ndo dizia uma palavra e ndo apresentava sua
parte; o enviado voltou-se para ele e perguntou: “e o senhor, nada tem para me dizer
que sirva ao meu relatério?” — “Diga a seu rei — respondeu-lhe o filésofo — que o
senhor encontrou entre os gregos um homem que sabia calar” . O paradoxo (apontado,
em relacdo a essa estoria, por Roland Barthes), € o seguinte: o0 siléncio so se torna signo
guando o fazem falar, quando acompanhado de uma fala explicativa que Ihe da sentido.
O siléncio, que seria uma suposta “arma’ para desmontar os paradigmas (conflitos) do

som e dafala, solidifica-se em signo e volta a prender-se no paradigma.

O siléncio de 4’33’ ndo € qualquer siléncio: é o siléncio de 4'33'"; ndo é um
siléncio para ser compreendido, mas consumado®, celebrado. Sua performatividade ndo
se deve ao elemento visual, mas a irredutibilidade do momento, a Gestalt de forcas que

produz a unicidade do momento (do momento, n&o da obral).
XIX

N&o se compreende a radicalidade de 4’33’ ao ver nela uma espécie de “musica
negativa’, onde o n&o produzir ativamente sons permite que se ouga (“passivamente”)
sons nao-intencionados, sons gerados ndo pelo intérprete mas pelo ambiente. Pode até
ser que o Cage dos anos quarenta e inicio dos cingienta assim procedesse (como no
exemplo dafrase jacitada, de que sempre ha sons. “aqueles que estdo escritos e aqueles
gue ndo estdo. Aqueles que ndo estdo escritos aparecem na mlsica impressa como
siléncios, abrindo as portas da masica para os sons que estejam no ambiente”). Mas a
insisténcia unicamente nesse aspecto limita por demais a compreensdo do fendmeno do

siléncio como um todo.

*® BARTHES: O Neutro, p.59.
°L Cf. MERSCH: Was sich zeigt: Materialitat, Prasenz, Ereignis, p.197.
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Para escapar a limitacdo acUstica e a dicotomia som-siléncio, sera preciso,
primeiramente, compreender o siléncio n&o como coisa, NG como ente, Ndo como em-

Si; sera preciso compreender o siléncio para além da nocéo de substancia.

XX

A partir de Aristoteles indica-se pelo termo substancia (latim substantia, grego
hipostasis, hipokeimenon, ousia) aquilo que, em meo as transformagoes,
perdura/persiste, sendo portanto constitutivo para a unidade e propriedade do ente -

conceito que encerra, assim, diferenciacéo e separagdo, delimitagdo e identidade.

E enquanto fendmeno aclstico que o siléncio se mostra como entidade
mensuravel, sendo seu principal atributo a duracéo, e € nesse aspecto de ente que 0
siléncio passa a apresentar as caracteristicas de substancia. A questédo & como faar de
um siléncio des-substancializado? Em que medida tal siléncio se mostraria como algo,
em que medida esse siléncio se mostraria como nada? Ou: de que maneira algo e nada

se entrelacariam no fendmeno siléncio?

Seria apressado de nossa parte tomar pura e simplesmente siléncio e nada como
sindnimos ou equivalentes. Mas, uma vez que Cage estabelece ta relacdo — amparado
por suas leituras e por seus estudos do pensamento oriental -, sera imprescindivel que
voltemos nosso olhar a0 nada, especiamente na concepgdo Zen, com a qual Cage
afirmater seidentificado com maior intensidade.

XXl

O termo sinyata (vacuidade, nada, vazio®), conceito central do budismo,
representa quase que o oposto de substancia: se a substancia é o cheio, ou sgja, aquilo
consigo mesmo preenchido, siinyatd se mostra como 0 nada, como um movimento de

des-apropriacdo; ele esvazia 0 ente, 0 que em S Se encerra, se enrijece e se solidifica.

°2 Usaremos, neste trabalho, a traducdo habitual de nada para o termo slnyatd; é preciso,
porém, advertir contra o perigo de se pensar o nada em seu carater substantivo, isto €, de ente,
de coisa, de em-si. Teria sido talvez preferivel a sufixacdo existente, por exemplo, em
vacuidade, o que, em portugués, soaria um tanto estranho (algo como nadidade ou quica
nadeza). Ao dizer ‘o nada’ é importante, nesse sentido, que ndo se acentue o artigo (‘O nada’).
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Trata-se de um campo de abertura no qual nada se concentra/condensa como presenca
massiva, um movimento des-limitador e des-apropriador que suspende o paras
monadico. Para 0 budismo (mais especiamente para 0 Zen), o nada ndo se mostra como
principio original, nem como causa primeira da qual proviriam os entes e as formas.
N&o ha um poder substancial do qual partiriam efeitos, nem rompimento ontol 6gico do
gual se assomaria uma ordem superior do ser. O nada ndo marca uma transcendéncia
transferivel as formas surjentes. Assim, forma e vazio encontram-se fundados num
mesmo nivel 6ntico. Nenhuma pendéncia do ser separa o nada da “imanéncia’ das
coisas, e a “transcendéncia’ ndo representa, como freqlentemente se afirma, nenhum

modelo ontico oriental >,

Segundo o filésofo japonés Kitaro Nishida (1870-1945), o que caracterizaria 0
pensamento ocidental seria o fato de se ter tomado o ser como fundamento da realidade,
a0 passo que o oriente se caracterizaria por ter tomado o nada como o seu; “poderiamos

dizer que um contou com a forma, o outro com a ndo-forma”,>* afirma

A concepcéo da cultura oriental como baseada no “sem forma’ parte de uma
comparagdo generaizada entre China e Japdo de um lado (de certa forma também a
india), e Grécia e Roma do outro. Nessa generalizacdo costuma-se ver a cultura chinesa
e a cultura japonesa como sendo as que preferem aimanéncia a transcendéncia, 0 aqui-
e-agora a eternidade, a emocéo ao intelecto, 0 sem forma da temporalidade a geometria
solida do espago, apontando sempre na direcdo de um nada absoluto, cuja negagéo
radical de qualquer outra realidade que ndo sgja a realidade na qual nos encontramos €
a0 mesmo tempo a afirmacéo mais radical dessa realidade tal como €, em toda a sua

efémeraimediatez.

Héa também, claro, os que afirmam/criticam haver na auséncia de forma apenas a
presenca de uma outra forma, de onde o discurso sobre a ndo-forma seria sempre
passivel de uma desconstrucdo que reconduziria a questdo da forma. De acordo com

postura, todo discurso trataria sempre da forma, estando esta eventualmente apenas

%% Cf. HAN: Philosophie des Zen-Buddhismus, especialmente o capitulo sobre o vazio (Leere),
.43-61.

?4 Nishida, citado em HEISIG: Filésofos de la nada — un ensayo sobre la Escuela de Kioto

(Nishida, Tanabe, Nishitani), p.122.
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disfarcada, mascarada™, e onde a idéia de nada absoluto mostraria uma contradic&o,
uma vez que ndo existiria vazio no mundo e que todo pensamento do vazio seria o
pensamento de uma certa plenitude. Se aniquilo, pelo pensamento, 0 mundo exterior,
esse mundo refugia-se no mundo interior da minha consciéncia. Tal perspectiva ndo so
ndo admite a idéia de nada como ndo reconhece o valor do pensamento negativo, sendo
amesma coisa dizer que algo ndo é e dizer que algo €, de maneira que toda negacdo é
apenas denegacdo, e a negacdo nada mais que uma afirmagio sobre uma afirmacdo™.

Essa perspectiva pode ser ainda exacerbada nos dominios da l6gica — mas, como
bem anota Wittgenstein (Anotagdes sobre as cores, aforismo n°27), “ao tratar-se de
l6gica, ‘isto ndo se pode representar’ quer dizer: ndo se sabe 0 que aqui se deve
representar”. A situagdo aponta, aparentemente, para um labirinto sem saida, sendo o
fio de Ariadne 0 ndo se tomar como ponto de partida nenhum modelo de |6gica binaria

ou opositiva.

XXI11

Nos sutras de Montanhas e Rios 0 mestre Dégen (1200-1253) apresenta uma
belaimagem, na qual “as montanhas azuis vigjam”: “Nao insulte as montanhas ao dizer
gue as montanhas azuis ndo podem viajar ou que a montanha oriental ndo pode andar
sobre a agua. Somente um ser com conhecimento rudimentar questiona as palavras ‘as
montanhas azuis viajam' . E pela pobreza em experiéncia que alguém se sente chocado
com uma expressio como ‘montanhas correntes”®’. A expressdo ‘montanhas
correntes’ ndo tem aqui o0 sentido de uma metafora - Dogen diria, provavelmente, que as
montanhas “realmente” correm. Seria uma metafora se a frase fosse formulada a nivel
de substancia, onde a montanha se diferenciaria do rio (a montanha parece correr assm
como corre o rio). No campo do nada, entretanto, onde montanhas e rios se entrecruzam
(quase a nivel de in-diferenca, poderiamos dizer), corre a montanha “reamente’. A
montanha nd&o corre como O rio, sendo que a montanha € o rio. O que se vé aqui

suspensa € a diferenca entre montanha e rio baseada no modelo de substéncia. No

* Cf., por exemplo, Bachelard: “Quando queremos negar uma qualidade que inicialmente
atribuiramos a substancia, na verdade estamos mais exprimindo nosso engano do que um
déficit de substancia” (BACHELARD: A dialética da duragéo, p.13).

°® Cf. MERLEAU-PONTY: A natureza, p.109.

*" Citado por HAN: Op. cit., p.46.
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discurso metaforico a propriedade do rio (no exemplo, a propriedade de correr) seria
meramente “transferida’ a montanha. Dogen nos fala no nivel da experiéncia, ndo da
met&fora. Nessa experiéncia da visdo, o nada nadifica o olhante no olhado,

desaparecendo/confundindo-se sujeito e objeto, aqui e ali, antes e depois.

Alguém poderia argumentar (mais por troca que por filosofia) que, se Dégen viu
montanhas correndo, poderia ser porque ingeriu alguma substéncia alucinégena ou
porque estava sofrendo de algum problema de vista. Por que ndo? Afinal, o proprio
Cézanne questionou, jA em sua velhice, se a novidade de sua pintura ndo seria
decorrente de algum disturbio dos olhos, e se toda a sua vida ndo teria se apoiado sobre

um acidente de seu corpo.

Nunca sabemos ao certo se 0 que vemos € 0 que 0 outro vé, nem se a reaidade
gue experiencio € a mesma realidade que experiencia 0 outro — como somos lembrados

por CeciliaMeireles em seu Cantico n°8:

N&o digas: “o mundo € belo”.
Quando foi que viste 0 mundo?
N&o digas: “0 amor étriste”.
Que é que tu conheces do amor?
N&o digas: “avidaérapida’.
Como foi que mediste avida?
N&o digas: “eu sofro”.

Que é que dentro de ti éstu?
Quefoi que te ensinaram

Que era sofrer?®

Dizemos “vi com meus préprios olhos’, e com isso avalisamos uma verdade. E €
uma verdade — 0 que ndo significa que a visdo segja “objetiva’ ou “neutra’. Cézanne
propds-se a pintar a natureza, mas, nas suas pesquisas de perspectiva, descobriu,
justamente por sua fidelidade aos fendmenos, 0 que a psicologia recente haveria de
formular: que a perspectiva vivida, a de nossa percepcdo, ndo € a perspectiva
geométrica ou fotogréafica™. Dizer que um circulo visto obliquamente é visto como uma
elipse é substituir a visdo efetiva pelo esquema daquilo que veriamos se féssemos
aparel hos fotograficos; o gue vemos é uma forma que oscila em torno da elipse sem ser

umaelipse.

°® MEIRELES: Canticos (n°8).
% Cf. MERLEAU-PONTY: A ddvida de Cézanne. In O olho e o espirito, p.129.
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Rodin, a fim de dar movimento a sua escultura Homem Andando (1877), mostra
0 corpo numa atitude que este ndo teve em nenhum momento, pois o que produz o
movimento, segundo Rodin, é uma imagem em gue 0s bragos, as pernas, o tronco e a
cabeca sdo tomados cada qual num outro instante, impondo entre suas partes ligacoes
ficticias™. Perverte-se a l6gica do corpo em favor da |6gica da percepcéo. “E o artista
gue é verdadeiro”, afirma Rodin, “e a foto é que € mentirosa, pois, na realidade, o

tempo ndo para”.

Na experiéncia da visdo as coisas ndo estdo simplesmente umas ao lado das
outras, cada qual ‘em seu lugar, mas umas “dentro” das outras, co-pertencentes,
imbricadas, |latentes, precessdo do que se é sobre 0 que se vé e faz ver, do que se vé e
faz ver sobre o que é “A visdo”, diz Merleau-Ponty, “ndo é um certo modo do
pensamento ou presenca a Si: € 0 meio que me € dado de estar ausente de mim mesmo,
de assistir por dentro a fissdo do Ser, ao término do qual somente me fecho sobre mim”.
(...) “Qualquer coisa visual, por mais individuada que sgja, funciona também como
dimensdo, porque se da como resultado de uma deiscéncia do Ser. I1sso quer dizer,
finalmente, que o proprio do visivel é ter um forro de invisivel em sentido estrito, que

ele torna presente como uma certa auséncia” .

Na experiéncia da visdo — asssm como na da audi¢éo — ndo me percebo enquanto
receptor de umaimagem interiorizada e intectualizada: confundo-me com imagem,
ausento-me de mim mesmo para, nessa dimensdo aberta, co-habitar enquanto dimenséo
de visivel e de invisivel, no paradoxo de estar ausente de mim e, ab mesmo tempo,
assigtir “por dentro” a fissdo do ser. Merleau-Ponty nos fala, nessa passagem, numa
‘deiscéncia do Ser’, e é interessante lembrar que o termo deiscéncia faz referéncia, em
geral, aflor que se abre naturalmente ao alcancar a maturagdo. Da mesma forma, néo se
trata de um olhar que se projeta naimagem e a capta, mas de uma possibilidade de visao
que, abrindo-se naturalmente, brota numa temporalidade prépria: poder de realizacéo,
vir-a-ser da possibilidade, instante gerado/gerador, simultaneidade do aqui e do 18, do

antes e do depois.

% Apud MERLEAU-PONTY: O olho e o espirito. In O olho e o espirito, p.41.
®% |bidem, p.42-43.
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Essa simultaneidade ndo tem nada a ver com a linguagem metaférica; a
montanha ndo corre “assim como corre o rio”, e também néo corre devido a que, para
Dogen, ela parega correr. Ela corre porque Dogen a deixa correr. A deixa correr, e se

deixalevar iguamente por essa correnteza montanhosa.

XXI1

Em geral, a palavra ‘experiéncia da a impressdo de que se esta falando na
experiéncia ‘de’ algo - da experiéncia “gue eu fago do mundo”, da experiéncia “que eu
faco de mim mesmo” etc. Tal compreensdo revela, nesse eu, um paramim, ou sgja
mais do que a experiéncia compreendida, mostrase como uma compreensdo da
experiéncia® — uma interpretacdo. Nao é o que ocorre na experiéncia de Dogen da
montanha correndo, na qual corpo e mundo encontram-se mutuamente fundados; nessa
experiéncia ndo ha sujeito e objeto, ndo ha causalidade (0 mundo como causa do olhar
nem o olhar como causa da visdo e do mundo), ndo ha eu e mundo. Claro que, em
termos de substancia, ha eu e ha mundo. Mas, na experiéncia, diluem-se as fronteiras e
os limites. eu e mundo se interpenetram e se con-fundem, se invadem, cada qual

impregnando o outro.

Nessa pregnancia temos uma espécie de “nd” na trama do ssimultaneo e do
sucessivo, uma espécie de indivisdo entre horizontes exteriores e horizontes interiores
sempre abertos®. E a essa imbricacio que Merleau-Ponty chamara carne. Apesar da
morte prematura de Merleau-Ponty ter interrompido o término do que deveria ter se
tornado sua principal obra, 0 conceito de carne assume uma posicdo de destaque em

seus ultimos escritos (especialmente em O visivel e o invisivel, bem como em diversas

2 Em relagdo a essa questdo, Marilena Chaui comenta que “a tradicdo filosofica jamais
conseguiu suportar que a experiéncia seja ato selvagem do querer e do poder, ineréncia de
nosso ser ao mundo. Fugindo dela, ou buscando domestica-la, a filosofia sempre procurou
reflgio no pensamento da experiéncia, isto é, representada pelo entendimento e, portanto,
neutralizada: tida como regido do conhecimento confuso ou inacabado, a experiéncia como
exercicio promiscuo de um espirito encarnado sé poderia tornar-se conhecivel e inteligivel se
fosse transformada numa representacdo ou no pensamento de experimentar, pensamento de
ver, pensamento de falar, pensamento de pensar. Assim procedendo, a tradicdo, tanto
empirista como intelectualista, cindiu o ato e o sentido da experiéncia, colocando o primeiro na
esfera do confuso e o segundo na do conceito. Compreender a experiéncia exigia sair de seu
recinto, destacar-se dela para, gracas a separacdo, penséa-la e explica-la, de sorte que, em
lugar da compreensdo da experiéncia, obteve-se a experiéncia compreendida, um discurso
sobre ela para silencia-la enquanto fala prépria” (CHAUI: Experiéncia do pensamento, 2002,
Es.162). _ o
MERLEAU-PONTY: O visivel e o invisivel, p.129.
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notas de trabalho). O termo seria uma tentativa de nomear o que, segundo ele, ndo teria
nome na filosofia, a saber: a experiéncia de acoplamento, de entrelacamento e sinergia
entre diferentes organismos, de dupla pertenca & ordem do “objeto” e a ordem do

"% _ meio formador de ambos, do corpo que é sensivel mas a0 mesmo tempo

“sujeito
sentiente, do anonimato inato do eu-mesmo. “A carne ndo é matéria, ndo é espirito, ndo
€ substancia. Seria preciso, para designa-la, o velho termo ‘elemento’, no sentido em
gue era empregado para falar-se da agua, do ar, da terra e do fogo, isto &, no sentido
de uma coisa geral, meio caminho entre o individuo espaco-temporal e a idéia, espécie
de principio encarnado que importa um estilo de ser em todos os lugares onde se

encontra uma parcela sua” .

N&o sendo matéria, a carne consiste no enovelamento do visivel sobre o corpo
vidente, do tangivel sobre o corpo tangente - e néo se restringe ao corpo proprio, mas
envolve o Outro e o Mundo, de onde Merleau-Ponty falara em intercorpore dade.
Afinal, “essa generalidade que faz a unidade de meu corpo, por que ndo se abriria a
outros corpos? (...) Por que ndo existiria a sinergia entre diferentes organismos, ja que

é possivel no interior de cada um?”

Para descrever essa sinergia entre diferentes organismos (“campos em

"67) Merleau-Ponty abre mao de conceitos como substancia, consciéncia,

intersecdo
projecdo, em-si e objeto, preferindo conceitos como dimensionalidade, continuacéo,
laténcia e imbricagdo. “ O que trago de novo ao problema do mesmo e do outro? Isto:
gue 0 mesmo sgja o outro de outro, e a identidade diferenca de diferenca — isso 1) ndo
realiza superacao, dialética, no sentido hegeliano 2) realiza-se no mesmo lugar, por

imbricacao, espessura, espacialidade”®.
XXIV

E a experiéncia da pregnancia (e/ou reciproca insercéo e entrelacamento um no

outro, mutua-fundagdo, tansitividade, reversibilidade, imbricaco, laténcia, intersecéo

® |bidem, p.142.
® |bidem, p.136.
® |bidem, p.138.
®7 |bidem, p.209.
% |bidem, p.237.
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etc.) que permitiu a Cage a frase “nenhum som teme o siléncio que o extingue, e ndo ha
siléncio que ndo estgja gravido de sons’. Som e siléncio ndo sdo contraditorios, assim
como ndo sdo contraditorios o visivel e o invisivel, de onde Merleau-Ponty pbde, por
sua vez, afirmar que “o visivel possui, ele préprio, uma membrura de invisivel, e 0 in-
visivel é a contrapartida secreta do visivel. (...) As comparacfes entre o visivel e 0
invisivel (0o dominio, a direcdo do pensar..) ndo sdo comparacOes (Heidegger),

significam que o visivel esta prenhe do invisivel” .

As comparagdes entre 0s ‘opostos som e siléncio ou visivel e invisivel (ou
mesmo nada e algo) conduzem, mesmo quando ilustrativamente interessantes ou Uteis, a
um afastamento/estranhamento da experiéncia, experiéncia a qual a obra de Cage
procura nos convidar. Muitas vezes o proprio pensamento critico-tedrico tende a
obscurecer 0 processo a0 invés de iluminglo, como vemos na seguinte passagem
descrita por Cage: “A estéria que Agam contou: ‘Estou procurando uma chave que
perdi por ali’. ‘Entdo, por que ndo procura onde a perdeu?’ ‘Est4 muito escuro la.

Estou procurando aqui, onde ha luz” ™.

E dificil trabalhar no escuro da experiéncia, geralmente arredia as luzes mais
confortaveis da linguagem. Com isso ndo se deve pensar, porém, que o siléncio estgja
do lado da experiéncia e que a linguagem nos impediria 0 acesso a ele. Nessa oposi¢éo
siléncio-fala (ou siléncio-escrita, siléncio-linguagem) novamente nos vemos reféns do

discurso metaférico. O siléncio ndo se opde ao som e a palavra: envolve-os.

Poderiamos tentar encontrar algo como um saber silencioso, tacito, que fosse
anterior as palavras e/ou a fala, algo como um pré-sentido ou um pré-conhecimento
(seguindo a l6gica de que, se a linguagem é enganadora, talvez a verdade devesse ser
buscada em seu “oposto”, isto €, no siléncio). Mas entdo (novamente Merleau-Ponty)
cairiamos na “ingenuidade de um cogito silencioso que se acreditasse adequacéo a
consciéncia silenciosa, quando sua proépria descri¢do do siléncio repousa inteiramente
sobre as virtudes da linguagem. (...) Seria preciso um siléncio que envolva de novo a

fala, depois de percebermos que a fala envolvia o pretenso siléncio da coincidéncia

% |bidem, p.200.
° CAGE: Diary (1966). In A year from Monday, p.64.
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psicolégica. (...) Esse siléncio ndo seré o contrério da linguagem’*. Ou ainda: “Como

é que toda filosofia é linguagem e consiste, porém, em reencontrar o siléncio?” % “[é
preciso] mostrar que a filosofia s6 pode consistir em mostrar como o mundo se articula
a partir de um zero de ser que ndo nao € o nada, isto € em instalar-se na margem do
ser, nemno Para si nem no Em si, na juntura, onde se cruzam as multiplas entradas do

mundo” 3.

Ao dizer que 0 mundo se articula a partir de um “zero de ser”, mas que esse zero
de ser ndo é ‘0’ nada, ndo residindo nem no em-si nem no para-si, Merleau-Ponty se
posiciona claramente contra Sartre, que afirma em O ser e 0 nada que “o0 nada é esse
buraco no ser, essa queda do Emrsi a si, pela qual se constitui o Para-si”.” Merleau-
Ponty nos aerta em relacéo a essa “perigosa metafora’” que nos faz crer na existéncia de
um vazio com dimensdes fisicas, pois, segundo ele, “o nada (ou melhor, 0 ndo ser) €
0co mas ndo é um buraco. O aberto, no sentido de buraco, é Sartre, Bergson, € o
negativismo ou o ultrapositivismo (Bergson) indiscerniveis. Nao ha ‘nichtiges Nichts
[nada nadificante]” . Com essa posicdo, Merleau-Ponty se afasta de Sartre e se

aproximado Zen, de um nada “mais aberto”.

XXV

O siléncio audido por Cage ndo se refere a um vacuo nem a uma auséncia
absoluta, mas antes a um gesto (ou a um modo desse gesto). Se por um lado podemos
constatar na arte ocidental certa ‘monumentalidade’ (a obra de arte, 0 objeto artistico, a
figura do autor), a arte oriental, por outro, tende a voltar-se a esséncia geradora da obra,
evidenciando assim ndo a arte, mas o proprio ato artistico, o préprio gesto (e a propria
fala enquanto gesto). Para o Zen, ndo ha algo como uma idéa que se materializa, ou um
“verbo que se faz carne”, como chama a atengdo Suzuki a0 comentar que “alguns
filbsofos e tedlogos aludem ao ‘ Sléncio’ oriental em contraste com o ‘Verbo' ocidental,

que se fez ‘carne’. Mas ndo compreendem o que o Oriente realmente quer dizer com

" MERLEAU-PONTY: O visivel e o invisivel, p.173.
2 |bidem, p.199.

"% |bidem, p.235.

" SARTRE: O ser e 0 nada, p.127.

® MERLEAU-PONTY: O visivel e o invisivel, p.186.
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‘siléncio’, pois este ndo se opde ao ‘verbo’, é o préprio ‘verbo'”.” Siléncio como
corpo, siléncio como gesto (com o detalhe de que palavra e linguagem também sdo
corpo, também sdo gesto).

Durante um coléquio sobre A arte e o pensar, realizado na Universidade de
Freiburg em 1958, onde participavam, entre outros, Heidegger e um importante
pesquisador do Zen, Shinichi Hisamatsu, Heidegger perguntou a este pela palavra
japonesa para ‘arte’, ao que Hisamatsu respondeu: “Ha uma antiga palavra para ‘arte’,
um termo japonés antigo com um significado profundo que permanece nao influenciado
pelo europeu. Trata-se de ‘Gei-do’: o caminho da arte. ‘Do’ é o ‘Tao’ chinés, onde
caminho ndo significa método; possui uma profunda relacéo interna com a vida, com
nosso ser”. Heidegger declara que, a diferenca da arte oriental, a européia estaria
marcada pelo cardter de exposicdo, de apresentacdo (Darstellung): “Apresentacao,
eidos, tornar visivel; a obra de arte, a criagdo, traz & imagem, torna visivel. Ao
contrério, no leste asiatico a apresentacdo constitui um obstéculo: o imageético, o que
se faz visivel significa entrave. (...) Na arte do leste asiatico ndo se traz nada de
concreto que aja sobre os espectadores. Ao mesmo tempo a imagem nao € um simbolo
nem uma alegoria; antes, a arte se consuma no pintar, no escrever, N0 mMovimento em
direcdo ao proprio [die Bewegung zum Selbst]”. Hisamatsu concorda e acrescenta:
“Realmente, a arte ndo € um objeto atras do qual haveria um significado ou um sentido,
porém, muito mais, fazer imediato, movimento. (...) A beleza numa obra de arte em Zen
estd em que o sem-forma vem ao encontro do imagético. Sem a presenca da propria
ndo-forma na forma a obra de arte Zen é impossivel. Beleza deve ser compreendida,
portanto, em Zen, sempre em ligacdo com a liberdade do s original. (...) A beleza, a
esséncia da arte Zen, consiste no movimento livre desse s original. Quando esse
movimento vem a luz numa forma, torna-se essa forma uma obra de arte. Tal
propriedade ndo deve se limitar ao campo das formas no sentido da arte. A mais alta

beleza encontra-se, antes, onde ndo sobra nenhuma estrutura nem forma”.

Aparentemente, Cage se apropria dessa idéia Zen no elogia a ndo-forma e ao
movimento expressivo, mais que ao fruto desse movimento (a obra). Desde esse ponto
de vista, a concepcao ocidental de Arte (ainicial mailsculaindicando a“grande’ arte, a

’® SUZUKI: Conferéncias sobre Zen-Budismo. In Zen-Budismo e psicanalise, p.78.
" In BUCHNER: Japan und Heidegger, 1989, p.211-215.
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arte ingtitucionalizada das Belas-Artes) tenderia a mortificar a obra, separando-a assim
davida “arte € umtipo de estacdo experimental na qual tentamos viver; ndo se para de
viver enquanto se estd ocupado fazendo arte”’®. Cage reforca essa idéia em vérios
momentos, como em outra passagem de Slence na qual fala sobre a obra de seu amigo e
compositor Morton Feldmann (que compartilhava de muitas de suas idéias e gostos,
especiamente em relagdo a importancia do siléncio): “ com a obra de Morton Feldman
nos estamos ha presenca ndo de uma obra de arte, que seria uma coisa, mas de uma

acao, que é implicitamente nada” *°.

Palavras como ‘siléncio’ e ‘nada n&o devem ser interpretadas como entes nem
como emsi, mas como indicativos: elas indicam uma experiéncia, uma experiéncia que
ndo pode ser explicada por meio de um substantivo porque sO se realiza em ato. Ao
tentar descrever essa experiéncia, 0 uso da palavra nos trai, pois 0 nada (ou o siléncio)
passa a ter a aparéncia de um ente, de um ‘algo’ — um algo a ser ‘alcancado’ ou
‘preenchido’. Tal problemética se estende & compreensdo do tempo e do espaco,
comumente associados a essaidéiade ‘vazio aser preenchido’. A esse respeito, Suzuki
nos relata um didogo que se teria travado entre um monge e o mestre Zen Joshu Jushin
(778-897), e que deixa claro justamente o problema de se tratar o nada como um ente:
“Um monge perguntou a Joshu: ‘O que dirieis se eu chegasse até vis sem nada trazer?
Joshu respondeu: ‘Arremessai ao chao’. Protestou 0 monge: ‘ Disse que néo tinha nada,
como poderia entdo pbr no chdo? ‘Neste caso, levai-o’, foi a resposta de Joshu™. (...)
“Para alcancar a meta Zen, diz entdo Suzuki, mesmo a idéia de ndo ter nada deve ser
posta de lado. Buda revela-se a s mesmo quando néo € mais afirmado. Para encontrar

0 Buda temos de renunciar ao Buda” .

Ainda no ambito Zen, ha a interessante histéria do monge Y akusan, que estava
sozinho, em zazen™, no dojo; 0 mestre entrou e perguntou-lhe: “Que estas fazendo?’ O
discipulo respondeu: “Né&o estou fazendo nada’. O mestre observou “Estas fazendo

zazen!” Retrucou-lhe o discipulo: “Se eu tivesse respondido zazen, teria querido dizer

® CAGE: Silence, p.139.

" |bidem, p.136.

8 SUZUKI: Op. Cit., p.76. Aprofundaremos o tema do desapego nos trechos LXVI a LXVIII (cf.
também nota n°95 relativa ao Bhagavad Gita).

® Forma de meditacdo sentada caracteristica do Zen.



gue estava fazendo zazen”. Disse, entdo, o mestre: “Fazes alguma coisa... iSso, acaso, é

n&o fazer nada?’ Voltou o discipulo: “Nem mesmo mil budas podem compreender” .

Para Zen, 0 nada ndo nega a unidade dos entes; 0 nada apenas impede que o0s
entes se “solidifiqguem” em si mesmos, de forma que possam fluir uns nos outros sem se
fundir numa substancia una.® E em func&o disso que 0 Zen nao aceita ser chamado nem
de niilista nem de cético, uma vez que ndo nega, mas afirma categoricamente o Ser,
negando apenas sua limitacdo substancial. Dessa abertura promovida pelo nada decorre

gue os entes ndo estdo no mundo, Mas que, em esséncia, S80 0 mundo.

XXVI

A discussdo sobre nada e algo remonta aos principios da filosofia, a idéia de
nada aparecendo, tradicionalmente, como oposta a idéia de ente - como sua negacao.
Heidegger foi um dos pensadores que muito contribuiu para com essa discussao,
especialmente através do que ele denominou diferenca ontologica, isto €, a diferenca
entre ‘ser’ (das Sein — nos escritos tardios grafado no aleméo arcaico Seyn) e ‘ente’ (das
Ssiende).

Para Heidegger, o nada ndo permanece o indeterminado oposto do ente, mas “ se
desvela como pertencente ao ser do ente. ‘O puro ser e o puro nada séo, portanto, o
mesmo.’” Esta frase de Hegel (Ciéncia da Logica, Livro | WW 1II, p.74) enuncia algo
certo. Ser e nada co-pertencem, mas ndo porque ambos — vistos a partir da concepcao
hegeliana do pensamento — coincidem em sua determinacdo e imediatidade, mas
porque 0 ser mesmo € finito em sua manifestacdo na esséncia [Wesen], e somente se
manifesta na transcendéncia do ser-ai [Dasein] suspenso dentro do nada.”® Dessa
forma, Heidegger néo falard em ser e nada, mas em ser enquanto nada, como nada. E é
engquanto nada que “o pensamento do ser ndo procura apoio no ente. O pensamento

essencial presta atencdo aos lentos sinais do que ndo pode ser calculado e nele

2inA tigela e o bastdo — 120 contos Zen narrados pelo mestre Taisen Deshimaru, p.52.
% HAN: Op. cit., p.51,
# HEIDEGGER: Que é metafisica, p.62.
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reconhece o advento do inelutavel, que ndo pode ser antecipado pelo pensamento. (...)

O nada, enquanto o outro do ente, é o véu do ser” .

Para que se respeite 0 Ser (ou Seer/Seyn) da diferenca ontologica, € fundamental,

ainda segundo Heidegger, que se retire da “melindrosa palavra ‘nada’” o componente

“nadificador”, com o que o nada passara aindicar a“abissalidade do Seer”®.

A diferenca ontologica € um dos caminhos possiveis para se explorar as
distingdes cageanas a respeito do siléncio (é o que sugere, por exemplo, o livro Les
intermittences de la raison — penser Cage, entendre Heidegger de Marc Froment-
Maurice). A distingdo entre ser e Ser poderia ser relacionada, nesse sentido, com a
nocao de siléncio, de onde se poderia pensar um siléncio e um Sléncio enquanto modos
particulares, respectivamente, do ente e do Ser [ndo defendo, porém, a idéia de uma
“correspondéncia’ do tipo ser-siléncio e Ser-Siléncio — que remeteria, creio eu, antes a
uma Vvisdo buberiana das idéias-principio Eu-Tu/Eu-1ss0® -, uma vez que questdes
como simultaneidade, interpenetracdo, Gestalt etc. incitam no a perspectiva dualista,
mas a uma idéia de multiplicidade difusa. De todo modo, € importante atentar para o
fato de que os diferentes modos de siléncio encontram/instituem diferentes modos de/do
ser/Ser].

XXVII

PEQUENO PARENTESE: traducdo do trecho n°129 de ‘Contribuicdes a
Filosofia (do Acontecimento-apropriacéo)’ de Heidegger, intitulado O Nada™.

Do ponto de vista do ente, 0 Seer [Seyn] ndo “€" o0 ente - 0 nao-existente, de acordo com o
conceito usual de nada. Contra essa explicagd ndo ha nenhuma consideracdo a ser levantada, desde
guando se tome o ente como o objetual e existente, e 0 nada como a total negacdo do assim chamado ente.

Porquanto a prépria negacao tem o caréter de afirmacéo objetual.

% HEIDEGGER: Posfacio (1943) & prelecdo Que é metafisica (1929), p.72.

% HEIDEGGER: Beitrage zur Philosophie (Vom Ereignis), n°128, p.245.

8 BUBER: Eu e Tu — “O mundo é duplo para o homem, segundo a dualidade de sua atitude. A
atitude do homem ¢é dupla de acordo com a dualidade das palavras-principio que ele pode
proferir. As palavras-principio ndo sao vocabulos isolados mas pares de vocabulos. Uma
palavra-principio € o par EU-TU. A outra é o par EU-ISSO. Deste modo, o EU do homem é
também duplo. Pois o EU da palavra-principio EU-TU é diferente daquele da palavra-principio
EU-ISSO” (p.03).

% HEIDEGGER: Beitrage zur Philosophie (Vom Ereignis), p.246.
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Essa determinacdo “negativa’ do “nada’, referida ao mais generalizado e vazio conceito objetual
de “ser” €, com certeza, 0 “mais nadificante” que qualquer pessoa possa, invejosa e facilmente, ter. Caso
nossa pergunta diga respeito téo somente a essa confessada (mas a0 mesmo tempo ainda ndo conceituada)
nadidade [Nichtigkeit], entdo ndo se deveria exigir colocar em questdo a metafisica nem determinar mais
originalmente o co-pertencimento de Seer e Nada.

Como ficaria, porém, se 0 Seer mesmo fosse o subtrair-se e se mostrasse como a negagdo? E isto
uma nédo-dade [Nichtiges] ou a mais alta doagdo? E sera justamente por intermédio desse préprio ndo-
estar-preso do Seer que 0 "Nada” esta cheio desse “poder” destinador, de cujo conteido todo “criar” (vir-
a-ser do ente) provém?

Se, pois, 0 abandono do ser [Seinsverlassenheit] pertence ao “ente” da facticidade e da vivéncia,
seré de se espantar que 0 “Nada’ seja confundido com o apenas nadificante?

Se 0 sim do “fazer” e do “vivenciar” assm determina com exclusividade a realidade do real,
quédo repudidvel devem, entdo, se apartar todo ndo [Nein] e ndo [Nicht]! Pois a decisdo esta sempre
suspensa entre 0 ndo [Nein] e o ndo [Nicht] na maneira pela qual imediata e subitamente se ascende do
sim corrente ao sim pura e simplesmente, que para cada ndo a medida empresta.

Porém, o dizer-sim essencial e “criador” [schaffende] é mais dificil e mais raro do que o gostaria
0 consentimento geral em relacdo ao usual, compreensivel e prazeroso. Por isso, devem os amedrontados
e detratores do ndo sempre ser primeiro questionados em relacdo ao seu “sim”. E entdo, eis que se mostra
com fregiiéncia que nem eles mesmos estao certos de seu sim. Seria essa a razéo que deixa fazer deles os
presumivel mente bravos adversarios do nao?

E, por fim, o sim e 0 ndo: de que origem sd0, de onde sua diferenca e oposi¢do? E mais: quem
fundou a diferenca da anuéncia e da negacéo, o ‘€ do anuivel e do negavel? Aqui falha toda “ldgica” e
mais ainda a metafisica, umavez que ela sd compreende a existéncia a partir do pensamento.

Os contras devem ser procurados na prépria vigéncia [Wesung] do Seer, e sua base é a
apropriacdo [Er-eignung] enquanto negacdo [Verweigerung], que é um enviamento [Zuweisung]. Entdo

seriam até mesmo o ndo [Nein] e o ndo [Nicht] o mais originério no Seer.

XXVIII

Heidegger, numa conferéncia de 1950 intitulada A coisa (Das Ding), pensa a
questdo do nada servindo-se, como imagem, de uma jarra. Podemos descrever a jarra
como recipiente, como tendo lados e fundo, mas ela ndo se limita a ser isso; podemos
afirmar que ela é jarra pelo vazio que encerra, mas também isso ndo é suficiente. Aliés,
estara ela vazia? Segundo afisica, ajarra estaria cheia de ar e de tudo que compde 0 ar:
ao vazar vinho najarra, o ar seria deslocado e substituido pelo liquido, de onde encher a
jarra significaria trocar um contetido por outro. Heidegger aponta estas consideractes

como cientificamente corretas e reais, mas questiona: “Sera que a jarra € este real?”,

a7



para responder logo depois: “N&o”®; o vazio real da perspectiva da fisica ndo é o vazio

dajarra. A coisa (ajarra, no exemplo) ndo se reduz aum algo ao qual podemos atribuir
propriedades. A jarra tampouco se reduz a sua funcéo de receptora/doadora de liquidos.
E mesmo no liquido gque recebe e doa ha muito mais que apenas esse liquido; “na agua
doada”, diz Heidegger, “perdura a fonte. Na fonte perduram as pedras, e nelas o
adormecimento escuro da terra, que recebe chuva e orvalho do céu. Na agua da fonte
perduram as nupcias de céu e terra. As nlpcias perduram no vinho que a fruta da vinha
concede e no qual a forca alimentadora da terra e 0 sol do céu um ao outro confiam.
Na doacdo da agua e na doacao do vinho perduram, cada vez, céu e terra. A doacéo da

vaza é, porém, o ser-jarra dajarra. Na vigéncia da jarra perduram céu eterra.”

No per-durar temos a duracéo, o rastro do que foi e que, de alguma forma,
continua sendo. Mas:. essa duragéo ndo vem somente do passado para o presente: ela se
estende em diferentes diregdes. E Husserl quem observa que, a0 ouvir uma melodia, por
exemplo, o som precedente ndo desaparece sem deixar rastro, sendo nds seriamos
mesmo incapazes de notar as relagdes entre 0s sons consecutivos’; @ mesmo tempo, 0s
sons futuros ja se fazem presentes no som atual, que estd, portanto, prenhe de
inatualidades. Uma rede de intencionalidades e de perfis temporais que formam um
verdadeiro “turbilhdo espaco-tempora”, no qual o escoamento do tempo ndo se d& nem
de forma linear e muito menos de forma homogénea. O presente ja ndo se define pela
presenca absoluta de si consigo: nem o passado € retencdo, nem o futuro € protensao;
ndo ha o local de onde a consciéncia realize os atos intencionais visando os tempos
como “agoras’ presentes, passados e futuros, mas verticalidade e simultaneidade.

Nessa simultaneidade, a jarra se mostra num mundo de relacoes e inter-rel agoes;
nd como um ago nem como uma substéncia, mas como sistema de relagOes. Para
Heldegger, mais que uma auséncia, 0 nada se mostra como acontecimento dinamico:
mesmo sem se mostrar como um “algo”, o nada impregna e influencia todos os

existentes.

¥ HEIDEGGER: Das Ding. In Vortréage und Aufsatze, p.162.
% |bidem, p.164-165.
%' HUSSERL: LicBes para uma fenomenologia da consciéncia interna do tempo, p.45.
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Muito se tem falado sobre as influéncias que 0 pensamento oriental exerceu
sobre Heidegger (sabe-se que Heidegger era um profundo conhecedor a esse respeito),
especialmente no que se refere a questdo do nada. Entre os pesguisadores que se
detiveram a pesquisar essa relacdo (arelacdo entre Heidegger e, mais especificamente, o
Zen), cito Byung-Chul Han*, que, a0 comparar as noges de nada no zen-budismo e em
Heidegger, estabelece uma critica segundo a qual o nada heideggeriano encontraria-se
ainda contaminado pela nogdo de um lugar “interior” onde se processariam sinteses,
uma vez gue a experiéncia estaria (segundo Han) remetida a um centro orientador, a
uma interioridade. Heidegger conhecia muito bem a figura zen-budista do nada,
fazendo-lhe mencdo, por exemplo, no didlogo De uma conversa sobre a linguagem
entre um japonés e um pensador (em A caminho da linguagem). Ainda segundo a critica
de Han, Heidegger projetaria seu pensamento sobre um nada, circunscrevendo-lhe uma
interioridade que €, no entanto, estranha ao nada zen-budista. Heidegger se utilizaria do
nada para caracterizar a nogdo basica de seu pensamento: ‘ser’. O ser revela-se como
nada, de ta modo que ndo temos ‘ser e nada, mas ‘ser enquanto nada’, o nada
‘ocultando o mistério do ser’ (tal “interioridade” poderia ser entrevista, por exemplo, na
frase “O Dasein humano somente pode entrar em relacdo com o ente se se suspende

dentro do nada”® — grifo meu). Ao contrério, diz Han, “o nada do zen-budismo n&o

domina como centro reunificador, que tudo ‘para s reline’ ou ‘a sua volta e para s
estimula’. Ele esta esvaziado dessa interioridade e gravidade do para-si. O nada zen-
budista € mais vazio que o0 vazio de Heidegger. Poderiamos também dizer: o nada do
zen-budismo é sem alma e sem voz. E antes espalhado que ‘reunido’. Ou: nele habita
uma reunido singular, a saber: uma reuni&o sem interioridade, um ressoar sem voz’ .
No Dasein de Heidegger poderiamos estar nos deparando, inesperada e
inadvertidamente, com o desdobramento de um sujeito oculto, com uma ama, umavoz,

um poder de reuni&o, umainterioridade positiva.

N&o cabe neste trabalho verificar até que ponto a critica de Han em relacéo ao
conceito de nada em Heidegger procede (arcedito que a maioria dos heideggerianos se
oporia com veeméncia — provavelmente justificada - a critica); se aqui Ihe fazemos

alusdo, é para nos perguntar se algo similar ndo ocorre no caso de Cage — com o

%2 professor de filosofia na Universidade de Basel desde 2000, Han é autor de varios livros
sobre Heidegger, bem como sobre a filosofia do zen-budismo.

% HEIDEGGER: Que é metafisica?, p.62.

% HAN: Op.cit., p.61.
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tremendo agravante de que Cage pretendia, ao contrario de Heidegger, uma
“adequacdo” (mesmo que ndo rigida nem ortodoxa) ao pensamento Zen. Até que ponto
ele (Cage) ndo confundiu, subverteu ou perverteu os conceitos, até gue ponto 0s Usos
ndo se tornaram abusos? N&o havera, naidéia de nada de Cage (e, consequientemente,
na sua idéa de siléncio), uma interioridade centralizadora das experiéncias que
transformaria toda experiéncia (impessoal) em vivéncia (pessoal)? Um nada que do eu
sal e ao eu retorna? (Uma psicologia barata do ego ao melhor estilo norte-americano?).
Afinal (e seus véarios escritos, entrevistas e depoimentos o demonstram) ele ndo abre

ma&o da persona John Cage; muito pelo contrério: esforga-se por sua criacao.

Cage elogia, nos processos com 0 acaso, 0 poder de transformagéo do acaso; ele
quer ‘se’ transformar, quer que a experiéncia ‘o’ mude, que o nada a ele retorne e lhe
traga frutos. Mas ndo abre méo dos frutos, ndo pratica o derradeiro desapego (como
aconselha, por exemplo, o Bhagavad-Gita™). Pois, tdo fundamental quanto a nocéo de
nada, € para o budismo (hindu, chinés e japonés) a no¢do de ndo-eu, nogdo decorrente
da nocéo de nada. Ndo ha como contornar o conflito e a contradicdo de se “usar” tais

nocoes pela metade, abracando o nada sem se “ desapegar” do eu.

XXIX

Segundo consta, apos obter o estado de iluminagéo (Satori), Gautama Buda teria
permanecido sentado com as pernas cruzadas por sete dias sob a arvore Bo, as margens
do rio Nairanjana. Ao término desse periodo ele teria entdo se levantado e assim
meditado: “Havendo isto, ha o aquilo; quando isto se origina, aquilo se origina. Sendo

assim, havendo a ignorancia, ha a acdo; havendo a acéo, ha a consciéncia; havendo a

% Costumamos pensar a rentincia enquanto desapego do ponto de vista material. Mas ela nao
se restringe a esse sentido. Na filosofia oriental, por exemplo, a questdo da renlncia e do
desapego € um tema mais que recorrente, como vemos no Bhagavad-Gita, uma das principais
obras da filosofia hindu: nessa obra, a rendncia aos frutos da agdo constitui-se no principio
mais importante de todos. Na traducdo e interpretacdo que Gandhi faz do Gita, “0 que
abandona a acéo, cai. O que abandona somente a recompensa, eleva-se. Mas a rendncia aos
frutos de maneira alguma significa indiferenca pelo resultado (...) Renlncia significa auséncia
de ansia pelos frutos. Na realidade, aquele que renuncia recebe mil vezes mais. Quem esta
sempre pensando nos resultados amiude perde a calma na execugédo do seu trabalho. (...) Ndo
deve haver um propdsito egoista por tras de nossas agfes. Mas o desapego pelos frutos da
acdo ndo significa ignora-los, desatendé-los ou repudia-los. Estar desapegado nao significa
abandonar a acéo porque o resultado esperado pode ndo ocorrer. Ao contrario, € uma prova de
fé inamovivel na seguranca de que o resultado previsto vira em seu devido tempo” (Bhagavad-
Gita segundo Gandhi, p.16 e 36). Cf. também com “dos pobres sera o reino dos céus”.
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consciéncia, hd o nome-e-forma; havendo o nome-e-forma, ha os seis érgaos da
percepcao; havendo os seis 6rgaos da percepcao, ha o contato; havendo o contato, ha
a percepcdo; havendo a percepcdo, ha o apego; havendo o apego, h4d o desgo;
havendo o desgjo, ha a existéncia; havendo a existéncia, ha o nascimento e havendo o
nascimento ha a velhice, a morte, a preocupacao, a tristeza, o sofrimento, 0 pesar e 0
desepero. Assim, pois, surge o sofrimento”.* “A fonte desse sofrimento é a idéia de
existéncia de um ‘eu’ substancial. Todos os seres que se deixam prender a idéia de um
‘el tornam-se sujeitos a tais sofrimentos’.”” N&o havendo mais um ‘eu’, perde o
sentido a afirmacéo ‘eu sofro’; pode restar 0 sofrimento, mas desaparece a identificacéo
€ 0 apego para com esse sofrimento. Os atos ndo partem de um eu; € porque ha atos que

se pressupde esse eu, mera representacao.

Conta-se que, certa vez, um monje veio falar com o mestre Joshu Jushin (778-
897), perguntando-lhe: “Que é o0 meu eu?” Disse Joshu: “Vocé terminou 0 seu mingau
da manh&?” “Sm, j& terminei”. Voltou Joshu: “Entao, lave sua tigela”.* N&o é o eu do
monge quem come 0 mingau, nem € esse eu quem ira lavar atigela: hg, simplesmente,

comer, e hg, simplesmente, lavar.

N&o é facil pensar os atos como desprovidos de um sujeito que seja sua causa e
origem, pensar atos que ndo sgam oriundos de deliberacdo. Uma das razbes das
pesgquisas de Cage com 0 acaso € justamente permitir que expressbes se formem
independentemente da vontade e da deliberagcdo de um sujeito — dlids, ele tinha
verdadeira aversdo a nogdo de arte enquanto ‘expressdo de sentimentos individuais',
como ao airmar “ndo quero que minha obra sga uma exposicao de meus
sentimentos’*, ou “é possivel desistir do desejo de controlar o som, limpar a mente de
musica e dispor-se a descobrir jeitos de deixar que 0s sons sgjam eles mesmos ao invés

de veiculos para teorias artificiais ou da expressio de sentimentos humanos’*®.

Aparentemente, tal atitude viria a0 encontro do pensamento Zen. Mas de uma

forma que pode, eventualmente, ser caracterizada como um tanto superficia (“ingénua”

% Khuddaka-nikaya 1:1. In GONCALVES, Ricardo (org.): Textos budistas e zen-budistas, p.39.
" Shibunritsu 32. Ibidem, p.42.

% SUZUKI: Zen-budismo e psicanalise, p.40.

% CAGE/RETALLACK: Musicage, p.04.

10 CAGE: Experimental music (1957). In Silence, p.10.
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seria uma palavra demasiado forte e, dada a reconhecida seriedade de Cage,
provavelmente injusta). Talvez um termo mas apropriado sga ndo o de
superficialidade, mas de contradi¢do, como vemos em sua afirmagdo “O que eu fago
ndo é para me expressar, mas para mudar a mim mesmo”***. Nessa afirmac&o, ele ndo
quer Se expressar, mas quer se transformar; 0 ‘amim mesmo’ aponta para um sujeito da
vivéncia, um sujeito detentor da experiéncia, 0 que parece contradizer as nogoes Zen de
nada e de ndo-eu.

XXX

Ou nadon?

Nem sempre é claro, nas falas de Cage, a que ele se refere quando diz ‘a mim
mesmo’; talvez ele ndo estgja, com essas palavras, se referindo a uma interioridade nem
a um em-si, mas a um centro paradoxamente descentrado - “agrada-me pensar que
cada coisa tem ndo apenas sua propria vida, mas também seu proprio centro, e que
esse centro € sempre o verdadeiro centro do universo. (...) Suzuki me ensinou que, em
realidade, nunca paramos de utilizar um critério fora da vida das coisas, e que
costumamos reconstruir cada coisa dentro do enquadramento desse critério. Tentamos,
através do uso desse enquadramento, dessa moldura, postular relacdes entre as coisas.
Conseguientemente, as perdemos, as esquecemos ou nos deturpamos. Zen nos ensina
que, em realidade, nos encontramos numa situacdo de descentramento em relacao a
essa moldura. Nessa situagdo, cada coisa € um centro. Por isso ha uma pluralidade e
diversidade de centros. E todos eles se interpenetram e, como Zen acrescentaria, se
ndo-impedem. Para que algo possa viver significa: estar no centro. Isso exige,

mutuamente, inter penetragdo e ndo-obstruc&o.” '

Suzuki se refere a questdo da seguinte forma: “O Eu é comparavel a um
circulo sem circunferéncia, € slinyata, o vazio. Mas € também o centro desse circulo,
gue se encontra em toda a parte e em toda a parte do circulo. O Eu € o ponto de

absoluta subjetividade, capaz de transmitir o sentido da imobilidade ou tranqilidade.

191 Citado por Augusto de Campos em Musica de Invencgéo (p.147). Segundo a lembranca de

Campos, Cage teria dito isso durante a Bienal de S&o Paulo em 1985 como resposta a uma
essoa que lhe perguntara da raz&o de sua obra.
%2 CAGE/CHARLES: Fiir die Vogel, p.101-102.
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Entretanto, como esse ponto pode ser movido para onde quer que o desgjemos, para
lugares infinitamente variados, ndo é realmente um ponto. O ponto € o circulo e 0
circulo é o ponto. Um milagre aparentemente impossivel, gue ocorre quando se inverte
a direcao seguida pela ciéncia e volta-se para Zen. Zen, com efeito, € o fautor dessa

impossibilidade.”**

A introducdo da figura do Eu na met&fora de Deus feita por Hermes Trismegisto
(de que “Deus é uma esfera cujo centro esta por toda parte e a circunferéncia em parte
alguma’) poderia levar a discussdo do eu a partir de um viés teoldgico. N&o € essa,
porém, a intencdo de Suzuki, que nos chama a atencéo para o fato de que, em Zen, ndo
ha Deus — 0 que ndo significa que o Zen negue a existéncia de Deus. “ Nem a afirmativa
nem a negativa importam ao Zen. Quando uma coisa é negada, a propria negativa
envolve algo que ndo é negado. O mesmo pode ser dito em relacdo a afirmativa. Isto é
inevitavel na l6gica. O Zen quer ultrapassar a logica, quer encontrar uma afirmacao
mais alta onde ndo haja antitese. Portanto, no Zen, Deus ndo € negado nem afirmado.

Somente nele ndo existe o Deus concebido pelas mentes judaicas e cristds.” %

Apesar de seu franco interesse pelo estudo de diversas religibes e correntes
espirituais, Cage ndo toma nenhum viés teol 6gico como base para suas discussoes sobre
0 siléncio e 0 nada — sendo, pelo menos nesse sentido, bastante “Zen” (apesar de que
podemos, sim, encontrar idéias de teor religioso/espiritualista em Cage — cf. LXVI-
LXVIII). A raz&o das aspas € que, apesar de todo 0 seu interesse e aprego pelo Zen,
Cage nuncaviu asi mesmo como um zen-budista. Suas relagdes com o Zen (bem como
suas interpretacdes e usos do mesmo) sempre foram bastante livres, 0 que gera uma
grande dificuldade, pois, mesmo quando fala num “linguajar Zen”, ele ndo representa o
Zen; ele fala do Zen, mas nédo pelo Zen. E ele sempre teve consciéncia disso, jamais se
arrogando ser uma autoridade no assunto ou algo do género (o que ndo o exime, claro,
da responsabilidade pelas suas afirmagdes). Mesmo assim: ndo ha como se aproximar

do universo cageano sem passar pelo oriente (sempre com a dificuldade de tentar

103

Lon SUZUKI: Zen-Budismo e psicanalise, p.36.

SUZUKI: Introdug&o ao Zen-Budismo, p.60.
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perceber o oriente para além do orientalismo, para além do imaginario ocidental sobre o

que seria esse “ pensamento oriental” 1%).

XXXI

O entrecruzamento que Cage promove entre as nogoes de siléncio e de nada
permite uma série de possibili dades/perspectivas/questdes/considerages:

O siléncio é o nada;

O siléncio € apenas um outro nome para o que 0 Zen conhece como nada;

O siléncio se mostra de maneirasimilar a do nada;

O siléncio € aexperiéncia do nada;

O siléncio brota do nada;

O siléncio € um caso especifico do nada;

O siléncio é apenas uma metafora do nada;

O siléncio € umaforma de se perceber o nada;

O siléncio € um modo de manifestagédo do nada;

10 O siléncio (ou o silencioso) é um atributo do nada;

11. O siléncio permite/possibilita nossa percepcado do nada;

12. O siléncio instaura um campo proprio ao nada;

13. O siléncio revela o nada;

14. A experiéncia do siléncio e a experiéncia do nada séo uma mesma e unica
experiéncia;

15. A relagéo som-siléncio € da mesma ordem que arelacdo algo-nada;

16. O siléncio ndo é o nada;

17. O siléncio ndo é nada;

18. O siléncio é ndo-nada;

19. O siléncio nadifica;

20. O siléncio néo €& torna-se.

©CoOoONO~WNE

Quanto a relacdo som-siléncio, poderiamos, ainda, acrescentar as seguintes
questdes/possi bilidades:

a. siléncio C som/ ou: siléncio € som (o siléncio compreendido a partir do som
— materialismo, naturalismo, positivismo, empirismo)

b. siléncio O som/ ou: siléncio D som (o som compreendido a partir do siléncio
— metafisica?)

c. siléncio OC som / ou: siléncio D€ som (som e siléncio mutuamente
envolvidos, co-pertencentes, co-fundantes — Gestalt, Ereignis)

195 cf. excelente livio de Edward W. Said sobre o assunto, Orientalismo — o oriente como

invencao do ocidente, e também O Oriente e a filosofia, de Merleau-Ponty (Por toda parte e em
parte alguma — in Signos, p.145-152).



Parece-me que todas (ou quase todas) essas possibilidades podem ser
encontradas ao longo da obra e do pensamento de Cage, demonstrando uma vez mais a
complexidade e maleabilidade disso que costumamos chamar simplesmente por
siléncio. Cage percebe essa complexidade e, ao teorizar a questdo, ndo opta por uma
definicdo precisa ou excludente; prefere, antes, voltar sua atencdo as situagcdes geradas
pelo siléncio (ou geradoras de siléncio), tentando compreender as relagtes e interagctes
entre siléncio e acontecimento, siléncio e tempo, siléncio e corpo, siléncio e liberdade,

siléncio e intencéo.

XXX

Intencdo. Essa € outra questdo-chave no pensamento de Cage, questdo que se
encontra totalmente entranhada na discusséo sobre o siléncio. Cage refere-se ao termo
intencdo (intention) ao longo de toda a sua vida, mas nem sempre com 0 mesmo sentido
- namaior parte das vezes, o termo aparece associado ao ato volitivo, ou sga, aintencéo
enquanto deliberagdo, comando, controle. E uma constante em seus escritos
(especiamente entre os anos 40 e 60) o incitar a que deixemos de “querer controlar” os
sons, permitindo que os sons sgjam “eles mesmos” (“E possivel abrir méo do desgjo de
controlar o som, limpar a mente da misica e passar a descobrir formas de deixar os
sons serem eles mesmos ao invés de veiculos para teorias forgcadas ou de sentimentos

humanos” 1%).

Além do termo ‘intencdo’, Cage também usa com frequiéncia o termo ‘ proposito’
(purpose), como ao dizer: “E qual é o proposito de se escrever misica? Um, é claro, €0
de ndo lidar com propositos, mas lidar com sons. Ou a resposta deve assumir a forma

de paradoxo: uma proposital falta-de-propésito”*’

[a purposeful purposelessness|. A
essa “proposital  fata-de-propésito” Cage chama néo-intencdo (non-intention),
contrapondo-a a intencdo enquanto vontade e associando-a ao fendmeno do siléncio:
“Quando o siléncio, genericamente falando, ndo esta em evidéncia, a vontade [will] do
compositor esta’. “Sléncio inerente”, afirma ainda, “é equivalente a negacdo do

querer”, onde tal siléncio e tal negagcdo n&o implicariam no cessar da atividade, umavez

106 CAGE: Experimental music (1957). In Silence, p.10.
7 |bidem, p.12.
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que esta se encontraria dissociada: “atividade constante pode ocorrer sem ter em s

nenhuma dominancia da vontade” %8,

Qual o papel da intencdo numa peca como, por exemplo, 433’? O intérprete
esta fazendo algo, esta fazendo nada, ndo esta fazendo algo ou néo esta fazendo nada?
Observemos a linguagem usada nessas proposi¢oes, nas quais se repete o verbo ‘fazer’:
até que ponto esse fazer é ativo, até que ponto ele é passivo ou ndo-ativo? — dilema que
se complica a0 observarmos que, mesmo na aparente passividade do deixar acontecer,
temos também um fazer. E por que o siléncio estaria do lado da néo-atividade (ou
passividade) e ndo (também) da atividade? Esta €, a meu ver, aprincipa diferenca entre
o Cage jovem e 0 maduro: a compreensdo da relacao entre siléncio e atividade (que

comentarei mais adiante quando falarmos na peca0'00"’").

Durante o0s ensaios de sua obra Atlas Eclipticalis na Franga em 1976 (aobra é de
1961) Cage perguntou aos musicos. “O que é mais dificil na execucdo desta pega?”,
respondendo ele mesmo que “sdo justamente o0s periodos nos quais vocés ndo tém nada
a fazer”.1® As obras de Cage exploram com grande interesse 0 que ha nesse “nada a
fazer”: o que faz o intérprete quando ndo tem nada a fazer, ou melhor: o que se faz nele
na presenca desse nada a fazer. “Que fazer, ndo tendo nada a fazer?, pergunta Cage; “e
0 que acontece a uma peca de musica quando é feita despropositadamente
[purposelessly]? O que ocorre, entrementes, ao siléncio? Isto €& como muda a
percepcdo mental dele? Formalmente, siléncio era o lapso de tempo entre sons,
utilizado para vérios fins, entre eles 0 arranjo de bom gosto, onde através da separacao
de dois sons ou dois grupos de sons suas diferencas ou relacionamentos podem receber
énfase; ou aquele da expressividade, onde siléncios num discurso musical podem
prover pausas ou pontuacgdes; ou ainda, aquele da arquitetura, onde a introducéo ou
interrupcéo do siléncio pode fornecer definicdo tanto em relacdo a uma estrutura pré-
determinada quanto ao seu desenvolvimento organico. Quando nenhuma dessas ou
outras metas esta presente, o siléncio se torna outra coisa — de maneira alguma
siléncio, mas sons, 0s sons ambientes. A natureza desses sons € imprevisivel e

mutante” .1*°

18 CAGE: Composition as process (1958). In Silence, p.53.

19 CAGE: Rede an ein Orchester. In METZGER: John Cage — Musik-Konzepte I, p.59.
10 CAGE: Composition as process (1958). In Silence, p.22.
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Essa compreensdo do siléncio se encontra ainda no ambito da experiéncia na
camera anecdica, onde sempre ha som, e o siléncio apenas evidencia sons que antes ndo
registrdvamos, seja por achalos irrelevantes ou porque simplesmente ndo os
percebiamos. Nessa perspectiva, 4’33’ se mostraria como um siléncio “funcional”: ele
teria a funcdo de dirigir a atencdo do ouvinte a todos 0s sons que normalmente seriam
evitados, relegados ou ignorados. E mais: esses sons passam a ter um sentido estético™,
como observamos num comentério de Cage a respeito da discussdo que teve certa vez
com William de Kooning num restaurante, em que este Ihe teria dito: “se eu colocar
uma moldura em volta destas migalhas de pao, isso ndo é arte’, enquanto Cage
afirmava que sim, que é arte. “Ele [de Kooning] estava dizendo isso porque conecta a
arte com sua atividade — conecta consigo mesmo como artista, enquanto eu iria querer

que a arte escapasse de nés para o mundo no qual vivemos” 2.

XXX

Uma arte que “escapa de n6s’ (0 termo em inglés ‘dlip out’ ndo tem aqui O
sentido de fuga, mas do ndo-proposital, do acidental) pode levar a crer que, para Cage,
arte € qualquer coisa. E? Sim e ndo. E € nessa mescla entre sim e ndo que reside a
dificuldade na compreensdo da posi¢céo de Cage quanto a interpretacdo de suas obras,
bem como a importancia do tema da intencéo/ndo-intencdo (podemos constatar que
Cage age, em relagdo a simultaneidade desse dizer sim e ndo, de forma similar a de

Heidegger em relacdo atécnica™).

11 Cf inestética (Badiou) e a-estética (Dieter Mersch), e ainda a discussdo sobre o sublime em

Lyotard.
£’ Entrevista feita por Robin White em 1978. In KOSTELANETZ: Conversing with Cage,
P.3211{12. _ N _ _ N

Diz Heidegger: “Podemos utilizar os objetos técnicos e, no entanto, ao utiliza-los
normalmente, permanecer ao mesmo tempo livres deles, de tal modo que os possamos largar.
Podemos utilizar os objetos técnicos tal como eles tém de ser utilizados. Mas podemos,
simultaneamente, deixar esses objetos repousar neles mesmos como algo que nao interessa
aquilo que temos de mais intimo e de mais préprio. Podemos dizer 'sim’ a utilizacao inevitavel
dos objetos técnicos e podemos ao mesmo tempo dizer ‘ndo’, impedindo que nos absorvam e,
desse modo, verguem, confundam e, por fim, esgotem nossa esséncia. Se, no entanto,
dissermos desta maneira, simultaneamente ‘sim’ e ‘ndo’ aos objetos técnicos, ndo se tornara a
nossa relagdo com o mundo técnico ambigua e incerta? Muito pelo contrario. A nossa relagao
com o mundo técnico torna-se maravilhosamente simples e tranqiila. Deixamos 0s objetos
técnicos entrar em nosso mundo cotidiano e ao mesmo tempo deixamo-los fora, isto €,
deixamo-los repousar neles mesmos como coisas que ndo sédo algo de absoluto, mas que
dependem elas proprias de algo superior. Gostaria de designar esta atitude do sim e do ndo
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Outra dificuldade que se apresenta agui tem a ver, como jafoi apontado, com as
(aparentes) contradi¢des nas falas de Cage. Por exemplo: por um lado, Cage se diz a
favor de transferir a responsabilidade do compositor de fazer para aceitar — “aceitar o

114 Por outro, mostra-se bastante

que quer gque sga, hdo importem as consequéncias’
critico (as vezes até intolerante) para com algumas dessas conseqliéncias, como se pode
constatar em sua Carta a Zurique (carta aberta aos membros da Opernhaus Zirich),
escrita em 20 de junho de 1991 por ocasido dos ensaios de sua Europera 2: “As
liberdades melddicas que vocé usaram eu as dei aos cantores que, como Vocés sabem,
cantam arias de sua prépria escolha. As mesmas liberdades ndo foram dadas a vocés.
Suas partes sdo constituidas de excertos de partes instrumentais da literatura. NOs
aprendemos a partir delas que muitos compositores usaram, no passado,
admiravelmente poucas notas, exceto por suas melodias, apenas uma ou duas e,
excepcionalmente, trés. Estas ndo sdo, talvez, novidades excitantes, mas emprestam a
minha obra um certo espaco e leveza que suas licensas transformaram em grossura e
peso. Eu fico particularmente descontente quando uma melodia bem conhecida é
tocada por varios de vocés praticamente ao mesmo tempo: € como se um de Vocés
tivesse pego um resfriado e contagiado os outros. (...) Minha obra tem sido mal
representada, amplamente, e lamento dizé-lo, por vocés, misicos. Minha obra é
caracterizada pela ndo-intencdo, enquanto que O que Vocés estdo tocando é
caracterizado por suas intencdes’. E conclui dizendo que “as pessoas podem mudar
suas mentes; se mudarmos nossas mentes, a vida na Terra pode tornar-se um sucesso
para todos nés, diferentemente de agora em que, como Europeras 1 e 2, foi um

fracasso” 1°.

Em outra ocasigo similar,"'® Cage também dirigiu severas criticas aos musicos
da orguestra, especialmente no gque tange a questdo da atividade: “Dirijo-me agora da
atividade em geral de um ser humano a atividade especial de um ser que produz um
som. Toda sua experiéncia com interpretacdo musical no passado leva vocés a

pensarem que é sua missdo emprestar algo de suas proprias emogdes ao som. Mas eu

simultaneos em relagdo ao mundo técnico com uma palavra antiga: a serenidade para com as
coisas [die Gelassenheit zu den Dingen]. HEIDEGGER: Gelassenheit, p.22/23.

14 CAGE: Lecture on something (1959). In Silence, p.129.

115 CAGE: Letter to Zurich (1991). In KOSTELANETZ (Ed.): John Cage: Writer, p.255.

118 Os ensaios ja citados de Atlas Eclipticalis na Franca em 1976. CAGE: Rede an ein
Orchester. In METZGER: John Cage — Musik-Konzepte I, p.60.
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tentel, nessa peca - apesar de ter usado operagbes com 0 acaso para compod-la, e
mesmo tendo obtido a posicdo das notas a partir da posicdo das estrelas na carta
celeste — abrir mdo de minhas opinides sobre como deveria ser a misica, abrindo mao
ainda (e com mais certeza) de como ela poderia se tornar mais expressiva; as pessoas
deveriam deixar os sons advirem de seus proprios centros. Tenho certeza que, se tivesse
ocorrido isto a estes sons - se as pessoas tivessem permitido que 0s sons viessem de
Seus proprios centros -, nOs receberiamos algo que seria maravilhoso de se ouvir.”
Bem, essa era a expectativa e a certeza de Cage, que seguramente ndo era compartilhada
pela maioria dos musicos, como notou o0 compositor Michael Nyman, presente aos
ensaios referentes a essa fala de Cage. Nyman, aliés, tece varios comentérios a respeito
dessa fala; entre eles, dois que eu aqui ressalto: 1) “Nem estes nem quaisquer outros
musicos podem realmente acreditar em tal producdo magica de sons. A producdo de
um som — especialmente de um som que sgja livre de memdria, expressao e cultura,
como quer Cage — é ndo apenas muito dificil, mas é também uma atividade altamente
consciente, que exige um grau fenomenal de habilidade e controle”. 2) “Ja percebi que,
para que os intérpretes produzam os sons que Cage desgja, eles ndo podem abrir méo

do controle’ Y.

A proposta de Cage néo €&, porém, a de abrir m&o do controle, mas de manter sob
controle o ndo-controle no sentido de permitir um modo particular da acdo (e da
recepcdo) — dai advindo a necessidade, aparentemente paradoxal, da disciplina. Cage
N80 quer ser “expressivo’: quer deixar que 0s sons se expressem, deixando que eles
sgam “apenas sons, e ndo veiculos’. EstA em jogo aqui uma experiéncia de

neutralidade, que ndo conduz, entretanto, necessariamente a indiferenca.

XXXIV

Expostas essas passagens, devo confessar que ndo sei se concordo com a
expressao as vezes usada em relacdo a Cage de “estética da indiferenca” (como o faz,
por exemplo, Barbara Formis™®). Através de diversos processos de composicdo

(especialmente com a utilizagdo do acaso) Cage privilegia o impessoal, mas ele ndo é de

7 As anotagdes e comentarios de Nyman constam em notas de rodapé no texto da fala de

Cage acima citado, p.57 e 59.
18 FORMIS: Estética da indiferenca: o tédio, sentimento paradigmatico da arte contemporanea,
p.96.
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forma alguma indiferente aos resultados. E, embora pregue o desapego, esse desapego
ndo conduz ao a-criticismo. Pode ser que haja indiferenca no processo (na producéo),
mas ndo ha na recepcao.

Nesse processo, a indiferenca é posta em pratica por intermédio do método, do
“mecanismo’: “Eu componho musica. Sm, mas como? Eu desisti de fazer escolhas. Em
seu lugar, coloquel o fazer perguntas. As respostas vém do mecanismo, ndo da

sabedoria” (Cage se refere, neste caso especifico, ao uso que fez do I-Ching).**°

Mesmo deslocando a énfase da resposta para a pergunta, € preciso notar que a
pergunta influencia e direciona a resposta, uma vez que, como bem observa Barthes, ja
ha (ou ja habita) na pergunta um desgjo. Barthes vai mais aém, afirmando que ha
sempre um ‘terrorismo’ da pergunta, e que em toda pergunta esta implicado um poder,
de forma gue a pergunta estaria ligada mais a um movimento afetivo que a um modo de
comunicacdo (um assertivo disfargado, diz Barthes, hipdcrita) — “pergunta: talvez a pior
das violéncias®.**°

Uma das muitas histérias que Cage gostava de recordar era de certa vez em uma
aula com Schonberg, em que Schonberg pediu diversas solugbes para uma mesma
questdo musical, até 0 momento em que, apos ter dado sete ou oito solugdes, Cage
afirmou ndo haver mais nenhuma. Schonberg teria, entdo, perguntado: “Qua €é o
principio sublinhando todas as solugdes?’, pergunta que Cage ndo soube, no momento,
responder; “passel 0 resto de minha vida, até recentemente, ouvindo-o repetir a
pergunta outra e mais outra vez. Ocorreu-me, entdo, atraves da direcdo que meu
trabalho havia tomado - que consiste na rendncia de escolhas e na substituicdo em
formular perguntas -, que o principio sublinhando todas as solucdes que eu Ihe havia
dado foi a pergunta que ele tinha feito, porque elas certamente ndo vieram de nenhum

19 CAGE: I-VI, p.01.

120 BATHES: O neutro, p.224. “Toda pergunta parte de um sujeito que quer dizer coisa diferente de
uma resposta no primeiro grau - toda pergunta pode ser lida como uma situacio de questionamento, de
poder, de inquisicdo (Estado, burocracia: personalidades muito questionadoras). = Mesma situacdo de
poder nas entrevistas: a) pressupdem gque sabemos responder a grandes perguntas-dissertacfes (0 que é
a escritura? a natureza? a saude? etc.), que devemos ter interesse pela pergunta, que devemos aceitar o
modo como a pergunta é formulada; b) multiplicacdo das entrevistas, arrogancia, a cominacao da
pergunta: indice da ascensdo atual do jornalismo como poder e como escrita. Entrevista (perguntas
sobre tudo): direito régio do jornalista sobre o entrevistado. Entrevista: tende a substituir a critica. (...)
Jornalista: uma espécie de policial que gosta de vocé, que Ihe quer bem, pois Ihe da a palavra e Ihe
oferece a publicidade” (Ibidem, p.223).
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outro ponto. Ele teria aceitado essa resposta, penso eu. As respostas tém a pergunta em

comum. Pelo tanto, a pergunta sublinha as respostas’.*#*

Isso, porém, ndo conduz a uma compreensao hermenéutica (pelo menos ndo no
sentido do circulo hermenéutico no qual pergunta e resposta pertencem a0 mesmo
movimento), nem a que, como afirma Heidegger, “a qualidade do encontrar é
determinada pela maneira do procurar” e vice-versa'?? [ cf. nota 157, p.73]. Cage
ndo afirma a impossibilidade de resposta, mas insiste na possibilidade de abertura a
inUmeras respostas, num tipo de légica que se aproximaria mais do Koan que da

mai éutica. Nesta dindmica de pergunta e resposta ndo ha sintese, mas passagem.

XXXV

A ‘violéncia da pergunta’, como diz Barthes, esta presente ao longo de todo este
texto, na pergunta que, direta ou indiretamente, 0 acompanha: o que € o siléncio? Ta
pergunta parece intimar uma resposta do tipo “o siléncio é ...” ou “0 siléncio consiste
em....” etc. Evitamostal violéncia com perguntas mais “indiretas’, do tipo ‘como se da
o siléncio? ou ‘como experiencio o siléncio? . Mas, disfarcadamente, o desgjo por uma
resposta clara e objetiva permanece (0 desgjo de uma explicacdo, uma descri¢éo, uma
solucdo). Talvez, quem sabe, ndo hagja ago como uma ‘solucdo’ (como diria talvez
Wittgenstein, “a solucéo do problema da vida é constatado no desaparecimento desse

problema” **) — ou, em outras palavras: a solugio do enigma é que ndo ha enigma.

Outra opcdo seria a de ndo procurar uma/a resposta na légica formal — como
o faz, por exemplo, o0 koan'®*. N&o h& uma ‘solucdo’ para o koan, uma vez que ndo se
trata de uma questdo 16gica, pela menos ndo aldgica do tipo ‘se a=b e b=c, logo a=c’. O
koan subverte alogica e mostra as limitagdes da compreensdo meramente intelectual do

problema (cf. Cage: “Estamos nos libertando do habito que tinhamos de explicar

2L 1n KOSTELANETZ: Conversing with Cage, p.215 (entrevista com David Cope de 1980).

122 HEIDEGGER: Ein Gesprach selbstdritt auf einem Feldweg. In Feldweg-Gesprache, p.80.

128 \WITTGENSTEIN: Tractatus logico-philosophicus, 6.521, p.85.

124 Literalmente, koan significa ‘documento publico’ ou ‘estatuto autorizado’, termo que entrou
em voga no fim da dinastia Tang (618-907). Mais tarde, passou a designar uma anedota de um
antigo mestre, um didlogo entre o mestre e seus discipulos, ou uma afirmativa ou pergunta
proposta pelo instrutor. Trata-se, muitas vezes, de uma espécie de enigma ou charada que néao
pode ser resolvida pelo raciocinio l6gico, dai sua dificuldade.
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tudo”'®). Ao tentar decifrar um koan pela via da racionalizagdo, o estudante ou
discipulo se vé num beco sem saida — situacdo que o coloca, segundo Suzuki, no
verdadeiro ponto de partida para o estudo Zen: com o “fracasso” da andlise intelectual,
ele (o aluno) precisa encontrar novos meios para chegar a compreensdo, explorando
seus sentidos, abrindo-se para 0 mundo (a experiéncia do koan mostra, mais que a
limitagdo da ldgica, a limitagdo da idéia de um ‘eu’ — idéia na qual o eu seria detentor
do saber, receptéculo das experiéncias, constituidor da representacdo do ser dos entes

exteriores, enfim, 0 eu da nogéo cartesiana de imanéncia).

Barthes comenta o koan através de um exemplo cléssico do Zen: a pergunta
‘se todas as coisas retornam ao Uno, para onde retorna o Uno?', ouve-se como resposta
do mestre: ‘quando estive na provincia de Seiju, mandel fazer uma tunica de sete kin
(sete quilos)’. “Esse koan — diz Barthes - mostra bem a acdo violenta do koan; a uma
pergunta “séria’, “nobre’, filosoficamente pomposa, que provoca um tratamento
dissertativo, opde uma viravolta que interrompe qualquer dissertacao. Imaginem por
um momento que as grandes perguntas pomposas, arrogantes, dissertativas, de que €
abusivamente tecida nossa vida social e politica, que servem de matéria a entrevistas,
mesas-redondas etc. (“ Existe uma escrita especifica da mulher e uma escrita especifica
do homem?” , “ O senhor acha que o escritor busca a verdade?” , “ Acha que escrita é
vida?” etc.), imaginem que alguém responda: “ Comprel uma camisa na Lanvin”, “O
céu estd azul como uma laranja”, ou, se a pergunta for feita em publico, imaginem-se
levantando, tirando um sapato, pondo-o0 na cabega e saindo da sala = atos absolutos
pois evitam qualquer cumplicidade de resposta, qualquer interpretacéo; salvo, € claro:

ele élouco, mas essa “ pertinéncia” n&o era considerada no meio Zen.” %

N&o havendo interpretacdo nem cumplicidade de resposta, a resposta tende a
assumir o carater do absurdo, da loucura ou, mesmo, da gozagdo - provavelmente num
espirito mais brincalhd que Zen sdo, por exemplo, as Seis respostas a eventuais

27

perguntas de Cage, preparadas para a Conferéncia sobre Nada®’ (1949); as respostas

S80 as seguintes:

12 CAGE: Diary (1966). In A year from Monday, p.58.
126 BARTHES: O neutro, p.242.
27 In Silence, p.126.
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1. Essa éuma Gtima pergunta. Eu ndo deveria estraga-la com uma resposta.

2. Minha cabeca quer doer.

3. Se vocé tivesse ouvido Marya Freund no dltimo abril em Palermo cantando o Pierrot
Lunaire de Schonberg, duvido que estivesse fazendo essa pergunta.

4. Deacordo como Almanaque Agricola esta é uma falsa primavera.

5. Por favor, repita a pergunta... Mais uma vez... Mais uma vez... Mais uma vez...

6. Nao tenho mais respostas.

Brincadeiras e Zen a parte, Cage esta convencido de que “todas as respostas

respondem a todas as perguntas’ %

, 0 que Ihe serve de base em sua “fé" nas operacoes
com 0 acaso. Com isso Cage ndo esta afirmando a impossibilidade da resposta, apenas
mostrando a possibilidade de abertura a uma infinidade de repostas possiveis — “néo
estou procurando eliminar possibilidades, mas multiplica-las’'?°. Dai a necessidade de
um mecanismo que permita certa “neutralidade” no processo de composi¢do: para que

também as posibilidades improvaveis, ildgicas e/ou absurdas possam surgir.

Entretanto, por mais “neutro” que sgja o mecanismo utilizado por Cage, a
“pergunta’ é formulada a partir de um desgo; e, por mais que Cage repetidamente
afirme que ele quer ser surpreendido com o resultado do processo, que quer se deparar
com 0 novo, com o inusitado, com o inesperado, ele ndo deixa de contrapor a resposta a
pergunta. Alids, praticamente todas as suas composi¢oes e todos 0s seus escritos sao
precedidos por uma nota explicativa e/ou introdutoria que descreve o processo pelo qual
aobrafoi organizada. Por que essainsisténcia de Cage em dividir com o leitor e/ou com
0 ouvinte questdes concernentes a composicdo? Certamente ndo para gudar a
“compreender” a obra, nem para que, munidos dessa informac&o, tenhamos melhores

mei oS para apreciala

Por outro lado, a descri¢éo prévia do processo expde a disciplina a qual Cage
submete seu material (e asi mesmo), mostrando os critérios e os limites impostos a obra
e/ou ao evento (mostrando, assim, que a liberdade ndo estéd — ou néo deve ser buscada -

na permissividade total e absoluta, mas na livre exploracdo dentro de certos limites e
critérios™).

128 CAGE: I-VI, p.06.
129 CAGE: Fiir die Vogel, p.214.
130 cf. alquimia: toda expansao exige, primeiramente, limitagao/contencdo/concentracao.
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XXXVI

Disciplina. Em 24 de outubro de 1962 John Cage escreve, durante uma estada
em Tokyo, uma nova peca silenciosa, agora intitulada 0’00’ . Trata-se de um “solo a ser
performatizado em qualquer modo e por qualquer um’, sendo a obra dedicada a Y oko
Ono eaToshi Ichtyanagi. 0’00’ € acompanhada da seguinte indicacdo: “Numa situacdo
provida com méaxima amplificacdo (sem retorno [feedback]), performatizar uma acéo
disciplinada’**!. No dia seguinte, complementou essas indicagdes da seguinte forma:
“Sem nenhuma interrupcéo. / Executar no todo ou em parte como obrigacéo para com
outros. / Ndo devem duas performances estar na mesma agdo, nem pode ser essa acéo a
performance de uma composicdo ‘musical’. / N&o prestar atencdo a situacéo
(eletrénica, musical, teatral).” E acrescentou, ainda: “A primeira performance foi o

escrever deste manuscrito (apenas o primeiro esboco).”

Esta “variante” de 4’33’ (ou, como a chamou o préprio Cage, 4’33’ n%2) traz
uma série de novas dificuldades e consideragoes. Se 4’33’ ja levantava a discussdo de
ser ou nd uma “obra’, mais fragil ainda parece ser o caso de 0'00"’ com seu néo-
tempo. A diferencade 4’33’ para0'0’’, segundo Cage, é que a primeira “diz respeito a
um ou varios masicos que nao geram nenhum som’, enquanto a segunda “solicita que
uma pessoa desempenhe uma obrigacéo perante outras’. Quando, em 05 de maio de
1965, Cage apresentou a peca no Rose Art Museum da Brandeis University, o
compositor Alvin Lucien esteve presente e assim descreveu o evento: “Cage comegou a
performatizar 0’00’ antes que a audiéncia entrasse. Ele estava sentado em sua cadeira
cheia de rangidos e amplificada, com um microfone de piloto de aeronautica da
Segunda Guerra Mundial enrolado em volta de sua garganta, escrevendo cartas numa
maguina de escrever amplificada, e ocasionalmente bebendo goles d agua. Parte da
intencdo da peca € fazer algum trabalho que vocé faria de qualquer forma, e John
escolheu responder algumas correspondéncias. Cada movimento que ele fazia, cada
rangido de sua cadeira, toque em sua maquina de escrever e gole d’agua eram
enormemente amplificados e transmitidos atraves das caixas de som espalhadas pelo

museu.” 132

1 Ed. Peters, EP6796. )
132 Citado em BORMANN: Verschwiegene Stille: John Cages performative Asthetik, p.235.



Através da amplificacgo, Cage dirige nossa atencdo a esses pequenos sons e
ruidos que pertencem ao irrelevante, ao corriqueiro, ao imperceptivel, ao “ndo-musical”.
A situagdo, porém, empresta um novo sentido a esses sons — se nd um sentido
‘musical’ ou ‘artistico’, a0 menos um sentido diferenciado. A acdo disciplinada pede
gue ndo haja interrupcdes, sendo provavelmente essa a razéo de Cage sugerir que ndo
haja retorno sonoro da captacdo dos microfones para 0 musico (o retorno estimularia
provavelmente a audi¢do critica, desviando a atencdo daquilo que se est4 fazendo e
aumentando as chances de que ndo se permaneca ha mesma acdo). Havendo

interrupcdo, inicia-se outra acdo e, conseqlientemente, outro momento, outro 0'00"".

Como bem se pode imaginar, uma execucao apropriada de 0'00"" exigiria uma
disciplina digna de um mestre yogue. De fato, ninguém (nem mesmo Cage) pode estar
seguro de estar executando 0'00’’, ou mesmo de estar presenciando 0'00’’, pois o
préprio pensar a respeito constituiria um novo ato. Com esta “peca’, Cage radicaliza a
maxima Zen de ‘quando tenho fome, como, quando tenho sede, bebo, quando tenho
sono, durmo’. Essa simplicidade absoluta envolve uma disciplina também absoluta -
acao “pura’ que poderia ser adjetivada de silenciosa. 0’00’ ndo € uma pega silenciosa
por ndo ter sons (0 que a ndo-duragdo, a principio, acarretaria): € uma peca silenciosa
porque é doagao.

XXXVII

Seem 433" ainda havia algo como uma*“moldura’ (moldura no sentido de uma
delimitacéo de tempo em termos quantitativos), em 0'00’”’ moldura desaparece. Na
verdade, seguindo as indicacOes a risca, desaparece a propria obra, restando apenas a

acdo. Mais que constituidor de uma obra, o titulo 0'00"’ aponta aqui para um modo da

~

agao.

E possivel, também aqui e assim como em tantos outros casos a0 longo de sua
obra, que Cage tenha se inspirado numa idéa da tradicéo zen-budista, neste caso aidéia
da ‘grande morte’, que fala da fusdo (ou amalgama) entre o ser e 0 cosmos, no sentido
em gue o0 eu “morre”’ paradar lugar aalgo maior ou para se tornar esse algo maior (idéia
gue encontra sua contrapartida na idéia cristd de morrer para renascer em Cristo).

Segundo Eiko Kawamura, “a partir da grande morte funde-se o self com todas as suas
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acoes e seus feitos, percebendo, a0 mesmo tempo, que ndo se diferencia de todos os
outros incontaveis fenémenos da criacdo — sendo com eles, portanto, ndo-dual. Com
1SS0, desaparece a distancia entre o self e suas acgles. Perfaz-se, entdo, uma disciplina
religiosa que ndo permite fuga da responsabilidade’.*** A ‘ pequena morte’ faria alusio
a“primeira verdade do mundo fenomenal”, enquanto a‘ grande morte’ fariareferénciaa
“verdadeira realidade” (Thomas Maier sugere que 4'33"’ poderia ser associado a idéia

de ‘pequenamorte’ e 0’00’ a de ‘ grande morte’).

A idéia centra (de acordo com o zen-budismo) &, portanto, de que desaparece o
eu enquanto origem da agdo e permanece apenas a acéo. N&o havendo res cogitans nem
res extensa, ndo ha porque haver tempo mensuravel, dai o tempo ‘nulo’. “Tempo zero
[ou tempo nulo] existe’ - afirma Cage em conversa com Daniel Charles - “quando néo
tomamos noticia da passagem do tempo, quando nds ndo o medimos’.*** E é o préprio
Cage guem reporta essa idéia ao seu amigo compositor Chistian Wolff: “sob tempo nulo
— diz Wolff - compreendo a suspensdo do tempo, isto € do tempo mensuravel, esse

tempo que, Numa apresentacao, o intérprete usa ao seu dispor” .2

No mesmo didlogo, Charles pergunta a Cage se ndo nos encontrariamos sempre
no tempo nulo; “as vezes é esse 0 caso, as vezes ndo. Quero dizer que, quando trabalho
sobre a peca, ou ‘n’a peca, encontro-me de fato ‘dentro’ do tempo zero”. O fato de ndo
haver lugar para medidas ndo o impede, diz Cage, de trabalhar e de levar a cabo aquilo
que seu trabalho exige; “a diferenca consiste no fato de que eu ndo mais trabalho
orientado para um determinado fim, isto é em acordo com uma economia” - optando,

assim, pelo otium em detrimento do neg-otium.**

3% KAWAMURA, Eiko: Das Problem Von Chaos und Kosmos im Zen-Buddhismus. Apud

MAIER: Ausdruck der Zeit: ein Weg zu John Cages stillem Stick, p.169.

13 CAGE/CHARLES: Fir die Vogel, p.265-266. Cf. Fuller: “O ato de medir modifica o que esta

sendo medido” — citado por Cage em A year from Monday, p.76.

% WOLFF: Cues / Hinweise, Writings & Conversations, p.96. Citado em BORMANN, Op. cit.,
.230.

% Importante lembrar, aqui, a influéncia exercida sobre Cage por Duchamp, que ndo gostava

de ver sua atividade artistica ou mesmo sua vida como trabalho: “Eu considero o trabalhar para

viver algo um tanto imbecil desde um ponto de vista econébmico. Eu espero que um dia

possamos estar aptos a viver sem sermos obrigados a trabalhar”. (...) “No fundo, sou

enormemente preguicoso. Eu gosto de viver e de respirar, mais que de trabalhar” (Duchamp

em entrevista com Pierre Cabanne. In CABANNE: Marcel Duchamp: engenheiro do tempo

perdido).
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E diferenca que permite a Cage afirmar que “tudo que sei sobre método é
gue quando ndo estou trabalhando penso, as vezes, saber algo, mas quando estou
trabalhando fica bem claro que n&o sei nada”.™*’ No estar trabalhando (na ag&o) ndo ha
saber porgue falta o sujeito desse saber (ou, como diz Barthes, falta o “apanagio
glorioso, intelectualista do eu como unidade psicoldgica que se conhece a S mesmo

"13%) No meio da acBo ndo ha eutacdo, pois ambos se fundem

pela introspeccao
indistintamente (cf. Guimardes Rosa: “Eu atravesso as coisas — e ho melo da travessia
ndo vejo!”™*). Dissolve-se, aqui, a idéia de um eu enquanto centro orientador das
experiéncias (tema desenvolvido por Viadimir Safatle em seu ensaio Destituicao
subjetiva e dissolucdo do eu na obra de John Cage'®, que discutiremos mais a frente),
0 gue pde em evidéncia a problemética da vontade, do querer e da intengdo, no vita

para a compreensdo do pensamento de Cage.
XXXVIII

E impossivel falar do querer e da vontade sem relembrar Nietzsche, que insistia
em chamar a atencdo para a complexidade envolvida no querer: “ Os fil 6sofos costumam
falar da vontade como se esta fosse a coisa mais conhecida do mundo. (...) A vontade
me parece ser antes de tudo algo bem mais complexo. (...) Uma pessoa que quer ordena
a algo em s que obedece ou que pensa que obedece. Atente-se, pois, ao que € mais
admiravel na vontade, nessas tantas coisas para as quais o0 povo tem uma so palavra: a
medida que, em determinados casos, somos ao mesmo tempo o que da ordens e o que
obedece, e, como aquele que obedece, conhece as sensacbes do obrigar, impor,
oprimir, resistir, mover, 0s quais costumam ter inicio logo apos o ato de vontade; ao
passo que temos o costume, por outro lado, de nos opor e de nos enganar emrelacdo a
dualidade do conceito sintético ‘eu’, somam-se a cadeia de falsas conclusdes e
consequentemente de falsas valoracOes da vontade, de tal forma que aquele que quer

acredita em boa fé que o querer basta & acao” ***.

37 CAGE: Lecture on Nothing (1959). In Silence, p.126.
%8 BARTHES: O Neutro, p.198.
139 ROSA: Grande Sertéo: Veredas, p.26.
19 SAFATLE: Destituicdo subjetiva e dissolugéo do eu na obra de John Cage. In Sobre arte e
ﬁslicanélise, p.163-194.

NIETZSCHE: Jenseits Von Gut und Bose. Samtliche Werke, Kritische Studienausgabe
(KSA) Vol.5, p.31-33.
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Entra em xeque, aqui, a vontade como forca unidirecional e inequivoca, assim
como o cardter ativo dessa vontade, que ndo mais se apresenta como constitutivo
exclusivo da agdo. A compreensdo dessa ambiglidade (entre atividade e passividade)
oculta no querer opde-se a compreensdo tradicional de faculdade intelectual dos seres
pensantes, poder de operacdo e deliberacdo. Tal compreensdo tradicional orienta a
vontade segundo 0 modelo da raz&o instituinte, que sempre explicita uma atividade
como sendo a acdo de um ator, e de um ator que persegue uma meta, em vez de
apreender o fazer-algo como o préprio fazer. Persiste nessa relacdo a oposicéo
cartesiana entre res cogitans e res extensa, de onde se depreende uma separacéo entre
homem e mundo (“Eu rio — diz Nietzsche — quando vejo a expressao ‘homem e mundo’,
separados pela ridicula pretensdo da palavrinha ‘€”). Na nogdo cléssica de vontade
como faculdade temos a idéia de que um sujeito precisaria representar 0 outro como
meta consciente de sua agdo, meta distinta dessa propria acdo. E exatamente esta
separacdo entre a acdo e 0 seu fim conscientemente representado que esté na origem do
conceito de vontade enquanto faculdade e contra o qual Nietzsche ira opor a nogéo de

‘vontade de poténcia (Wille zur Macht).

A expressdo ‘vontade de poténcia’ ndo tem nada a ver com um querer algo, nem
com desgjo ou intencdo, mas com um poder de decisdo, uma poténcia que é em S
mesma execucao, ato. A expressdo zur Macht [zur Macht pode ser traduzido como de
poder, ao poder, de poténcia, a poténcia] ndo tem a funcdo de um complemento
explicativo da vontade, mas significa uma énfase que caracterizaria a esséncia propria
da vontade, que deixa assim de ser vista como faculdade. Conseguientemente, tal
vontade ndo é mais a agdo de um ator que persegue uma meta representada, e essa meta
ndo é mais exterior a acdo. Nao ha mais uma causa exterior que provoca movimento
num sujeito, razéo pela qual Nietzsche afirma “eu preciso do ponto de partida ‘ vontade
de poténcia’ como origem do movimento; consequientemente esse movimento néo pode
ser condicionado desde fora — ndo causado... Eu preciso de principios e centros de
movimento, a partir dos quais o querer se langa a sua volta. (...) In summa: um
» 142

acontecimento ndo € nem causado nem causador [weder bewirkt noch bewirkend]

O plura utilizado (principios e centros de movimento) desacredita a vontade como

142 NIETZSCHE: Fragmentos postumos 14[98]. Samtliche Werke, KSA Vol.13, p.274.
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tendo um centro orientador; e€la (a vontade) nd mais esta localizada (no cérebro, como

se acreditava), mas descentrada, espalhada, difusa.

A expressdo ‘vontade de poténcia’ facilmente nos leva ao mal-entendido de que
haveria um poder centralizador, e pior: de que haveria um conteldo da vontade. No
Zarathustra, Nietzsche deixa claro que a expressdo ‘desgjar a poténcia € tdo absurda
quanto ‘desgjar a existéncia ***; uma ‘ vontade de existéncia, diz ele, simplesmente ndo
existe, pois 0 que ndo é ndo pode querer — e como aquilo que esta na existéncia poderia

desgjar aexisténcia?

XXXIX

Citamos, ha pouco, a afirmacdo de Cage “a diferenca consiste no fato de que eu
ndo mais trabalho orientado para um determinado fim, isto é em acordo com uma
economia’. Pergunta-se: mas nd havendo fins, ha trabalho? E possivel um trabalho
sem metas? Ou, como diz Nietzsche, pode haver querer e movimento sem a hecessidade

de uma causa externa— sem “ orientacéo econémica’ ?

Vemos configuradas duas formas distintas de atividade, sendo o principio de
causalidade a diferenca basica entre ambas. se uma é caracterizada por causas e fins, a
outra, pode-se dizer, é caracterizada por sua fata, ou melhor, por um “deixar
acontecer”. Em Ultima instancia, as discussoes de Cage (sgjam referentes ao siléncio, ao
acaso ou a indeterminagdo) conduzem a grande questdo da liberdade: é essa a questdo
gue se encontra por detras da discussdo em torno do querer e da vontade. Para Cage, a
prética da liberdade se d, paradoxamente, mediante o confronto com disciplina,
método, estrutura (agui, mais uma vez, torna-se patente sua influéncia do Zen); ndo se
trata simplesmente de aceitar ou negar impulsos***, mas de estar livre deles e para eles.
A liberdade, afirma Cage, ndo pode ser confundida com ndo-comprometimento: “ Somos
livres como passaros. SO que 0s passaros ndo sdo livres. Estamos tdo comprometidos

» 145

como 0s passaros, e da mesma forma” =™ (pensamento que, como cita o proprio Cage,

lhe foi despertado por Feldman: “Artistas falam muito sobre liberdade. Assim,

13 NIETZSCHE: Also sprach Zarathustra. Samtliche Werke, KSA Vol.4, p.149.
144 cf, Cage: “Meu trabalho se tornou uma constante negacéo de impulsos” (Musicage, p.5).
14* CAGE: Lecture on commitment (1961). In A year from Monday, p.119.
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relembrando a expressao ‘livre como um passaro’, Morton Feldman foi certo dia a um
pargue e gastou algum tempo observando nossos amigos plumosos. Quando voltou, ele

disse: * Sabe? Eles ndo sdo livres: estdo lutando por bocados de alimento’” ).

E seria, afinal, nosso livre-arbitrio assim tdo livre? Cage acredita que ndo: que ao
escolher uma sonoridade em detrimento de outras estamos sendo levados por nosso
gosto, que por sua vez € guiado pela memdria e pela cultura, razéo de sua desconfianga
para com nossos julgamentos. Ndo é a toa que ele nunca simpatizou com a
improvisagdo musical, preferindo em seu lugar trabalhar com campos de
indeterminacdo (0 improviso, mesmo quando se quer “livre” — ou sgja, mesmo gquando
ndo tem uma estrutura prévia, um tema melddico ou mesmo uma sequiéncia ritmica ou
harmonica como base — opera com padrdes conhecidos, formulas e clichés, serve-se de
determinados estilos e expressa, ao fim, um estilo pessoal: a expressao de um Eu**’, ao
passo que Cage evita a expressdo desse eu, buscando antes, através do acaso e da
indeterminag&o, 0 impessoal ).

Pierre Boulez, compositor cujo métier pode ser considerado quase que o0 oposto
do de Cage (Boulez busca a determinagdo de todos os parametros musicais em seus
minimos detalhes), via com certo ceticismo a abertura musical defendida por Cage,
como se tal abertura conduzisse a uma desarticulagdo da forma, que por sua vez
convidaria a uma“improvisacdo determinada apenas pelo livre-arbitrio”**. Realmente,
varios “seguidores’ de Cage se deixaram cair nessa armadilha (de confundir
indeterminagdo com improviso), mas esse nunca foi um procedimento cageano. Apesar
das diferencas entre Boulez e Cage, ambos se tornaram bons amigos, trocando intensa
correspondéncia entre os anos 1949 e 1954, o que ndo os impediu de tecer as mais
diversas criticas um ao outro: “Com Pierre [Boulez]”, diz Cage durante uma entrevista
em 1976, “a misica tem a ver com idéias. Seu ponto de vista € literal — ele até fala de
parénteses. Nada disso tem a ver com sons. Pierre tem a mente de um expert. Com esse
tipo de mente vocé sb pode lidar com o passado. Vocé ndo pode ser um expert do

desconhecido” **°.

18 CAGE: Indeterminacy (1958). In Silence, p.265.

47 Cf. SAFATLE: Op. cit., p.186.

1“8 BOULEZ: Apontamentos de aprendiz, p.50.

19 cf, The Boulez-Cage correspondence, editada por Jean-Jacques Natiez.
%% |n KOSTELANETZ: Conversing with Cage, p.200.

70



Mas — e aqui voltamos ao problema do querer — como se articula a vontade com
esse desconhecido? Até gque ponto o desgo de Cage em lidar ‘com sons' e ndo ‘com
idéias faz sentido? Como gerar esses sons sem lidar com idéias e sem lidar com a

vontade? Cage dir& através da ndo-intencao.

XL

Quando se faz referéncia a ndo-intencdo citada por Cage, a associacdo imediata é
com a inagdo proposta e elogiada pelo pensamento oriental, particularmente pelo Zen e
pelo Tao. Tentarei, porém, abordar esse tema agora sob outra perspectiva a
heideggeriana. O motivo € simples: trata-se de um dos temas mais explorados por
Heidegger na segunda metade de sua vida, tema que se articula em torno da idéia de

Gelassenheit.

E a partir dos anos quarenta que o termo Gelassenheit passa a ter destaque nos
escritos de Heidegger, primeiramente em Feldweg-Gesprache (Conversacdes nos
caminhos do campo, Vol.77 das Obras Completas), de 1944/45, e nos textos
Gelassenheit (palestra proferida em 1955, baseada em texto de 1949) e Zur Erdrterung
der Gelassenheit (Para a discussdo da serenidade - espécie de “resumo” do primeiro
texto de Feldweg-Gesprache, também de 1944/45, publicado em 1959).

Essas obras costumam ser associadas ao “segundo” Heidegger ou ao Heidegger
“tardio”, aludindo-se a uma “nova’ posicéo referente as idéias apresentadas em Ser e
Tempo, de 1927 (que representariam o “primeiro” Heidegger)*>*. Na verdade, ndo ha
uma ruptura em seu pensamento, mas uma mudancga de enfoque: em Ser e Tempo o
tempo é pensado a partir do ser, enquanto que apos a ‘viravolta (die Kehre) é o ser que
€ pensado a partir do tempo. Em 1953 Heidegger escreve: “Deixel uma posicao

anterior, ndo por troca-la por outra, mas porgue a posicao de antes era apenas um

3 Além dessa “divisdo” referente as relacdes entre ser e tempo (“primeiro Heidegger”) e tempo

e ser (“segundo Heidegger”), had ainda autores e comentadores que distinguem “trés
Heideggers” referentes a forma como ele distinguia modos do pensar: um primeiro pensar
como dimenséo fisica e sensivel dos seres bioldgicos dotados de um psiquismo, um segundo
pensar de cunho “metafisico” (l6gico, racional, argumentativo) e um terceiro pensar que
precede e envolve os anteriores na qualidade de um modo de ser mais que uma atividade
cerebral (no Brasil, Ernildo Stein tem feito importantes contribuicdes sobre essa perspectiva).

71



passo numa caminhada. No pensamento, 0 que permanece € o caminho. E os caminhos
do pensamento guardam consigo o mistério de podermos caminha-los para frente e

para tréas, trazendo até o mistério de o caminho para tras nos levar para frente” *2.

Em portugués, Gelassenheit pode adquirir diversos sentidos, como calma,
serenidade, quietude, soltura, relaxamento, repouso ou mesmo desapego (no caso das
traducdes da obra de Heidegger, tem se dado preferéncia ao termo serenidade). O verbo
lassen significa ‘deixar’, assumindo novos significados em suas formas derivadas como
verlassen (abandonar), loslassen (largar, soltar), zulassen (permitir), einlassen (admitir).
Em todos esses verbos, o lassen continua transmitindo sua idéia basica de deixar, quase
num sentido de ‘passividade': no abandonar ha um ‘deixar que se v&, no largar ha um
‘deixar que caia, no permitir hd um ‘deixar que ocorra’, no admitir um ‘deixar que
entre’ (pelo menos, € nesse sentido que se compreende em gera o ‘admitir' em alemao,
nao necessariamente no sentido de concordar). Esse sentido do ‘deixar’, existente na
palavra Gelassenheit, se perde na tradugdo para o portugués como calma ou serenidade.
Gelassenheit indica ndo uma passividade, mas o ato da passividade (a atividade na

passividade e vice-versa): nos deixamos levar, nos deixamos arrebatar.

O termo Gelassenheit associa-se a uma tradicdo que remonta a apatheia e a
ataraxia dos epicuristas e estoicos, sendo o destaque maior, porém, o misticismo
medieval aleméo personificado por Mestre Eckhart, provavelmente um dos primeiros a
utilizar o termo (entdo grafado gelazenheit). Para Eckhart, tratava-se de uma espécie de
“esvaziamento” de si e do mundo, de forma que a vontade humana pudesse dar lugar a
vontade divina: “Onde eu para mim nada quero, ali quer, em meu lugar, meu Deus’*>,
Heidegger critica, nessa concepcao, o fato de o querer ndo ser transformado, mas apenas
substituido por outro querer, de forma que ndo se sai do campo da vontade: a vontade é
apenas transferida, delegada a um poder maior (poderiamos cogitar se também Cage, ao
delegar seu poder de deciséo ao [-Ching ou a um programa de computador, ndo agiu da

mesma forma). Heidegger faz vérias referéncias a Gelassenheit de Mestre Eckhart, por

2 HEIDEGGER: A caminho da linguagem, 2001, p.98; 2003, p.81. Interessante observar que a

palavra ‘caminho’ serve a Heidegger ndo apenas como ambientagdo poética, mas
principalmente como imagem e metafora dos temas discutidos no texto (comparar também
obras como Unterwegs zur Sprache [A caminho da linguagem], Feldwege [Caminhos no/do
campo], Holzwege [Caminhos na/da floresta] e outras). A idéia heideggeriana de caminho se
articula intimamente também com a nocao chinesa de Tao, como veremos mais a frente.

% MEISTER ECKHART: Die Reden der Unterweisung, n°l, p.77. Citado em HEIDEGGER:
Feldeweg-Gespréache, p. 158.

72



um lado associando-se a essa concepcdo, por outro lado distanciando-se dela
(especialmente a partir de sua acusacdo de que a idéia de Eckhart “permanece no

»15% " Para Heidegger, o que deve ser abandonado n&o é o egoismo

dominio do querer
pecaminoso, mas, antes, uma certa forma de relacdo para com o querer (0 querer
finalista, causal, técnico, reprodutivo). Também ndo se trata de assumir nenhuma
espécie de “quietismo”: o distanciamento do querer ndo deve conduzir nem ao
quietismo nem a deferénciaa um poder maior, e, damesma forma, nem ao “positivo” da

atividade nem ao “negativo” da passividade.

XLI

Para nos gjudar a situar melhor a questdo, apresentamos primeiramente alguns
trechos do ensaio de 19944/45, Zur Eroérterung der Gelassenheit (Para a discusséo da
serenidade). Escrito em forma de didlogo (homenagem aos didlogos platdnicos) entre
trés pensadores (um investigador, um erudito e um professor), nos conduz, ao final do
texto, ao fragmento 122 de Heraclito, o mais curto de todos, constituido de uma Unica
palavra (que era, originalmente, o titulo da obra de Heidegger ao invés de
Gelassenheit): Ayy’ paocin (em portugués geralmente traduzido como aproximacgdo), que
Heidegger vertera para in-die-Néhe-hinein-sich-einlassen (algo como “deixar-se ir para

dentro da proximidade” ou “ser admitido no seio da proximidade”).

O texto — o didlogo -, que tem como subtitulo ‘De uma conversa sobre o
pensamento que teve lugar num caminho do campo’, comega se perguntando pela
esséncia do pensamento, se este esta ou ndo relacionado a uma vontade ou a um querer.
Pergunta-se se poderia essa esséncia ser um ndo-querer - com o problema de gue mesmo
0 ndo-querer requer um querer. Cogita-se entdo gque a esséncia do pensar sga ndo um
ato da vontade, mas um ndo-querer no sentido de uma rendncia ao querer (ein Nicht-
Wollen im Snne der Absage an das Wollen), uma vez que um néo-querer significaria,
ainda, ‘um querer dominado por um ndo, mesmo no sentido de um n&o que incide sobre
0 préprio querer e 0 recusa; ndo-querer significa, portanto, recusar voluntariamente o

querer’.

' HEIDEGGER: Gelassenheit, p.33.
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Um dos participantes nota que, ao desacostumar-se de um querer, desperta nele
uma ‘serenidade’ . Discutem entdo se a serenidade partiu dele ou se foi causada por um
evento exterior, a0 que outro participante afirma que ela ndo foi causada nem
provocada, mas ‘permitida’ (nicht bewirkt, sondern zugelassen). “ Com efeito, ainda ndo
sei 0 que significa a palavra serenidade; mas suponho vagamente que ela desperta
guando ao nosso ser lhe é permitido aceder a algo que ndo é um querer”. “ O senhor fala
constantemente de um deixar (Lassen), de tal modo que da a impressdo de que se
trataria de um tipo de passividade’. “Talvez se oculte na serenidade um fazer mais
elevado (ein hdheres Tun) do que todos os fazeres do mundo...”, “...fazer mais elevado
gue ndo & no entanto, uma atividade’. Os participantes concordam entdo que esse
“fazer mais elevado” estaria dém da dicotomia atividade-passividade. Mas o que tem a
ver o pensamento com a serenidade (ou com o Deixar, com o arrebatamento)? “Nada, se
concebermos 0 pensamento a partir do conceito até agora usado, como um representar
(Vorstellen). Mas talvez a esséncia do pensamento, pela qual comegamos a procurar,
esteja admitida na serenidade (in die Gelassenheit eingelassen)”.

Alude-se entdo a concepcdo (heideggeriana) horizontal-transcendental de Ser e
Tempo e argumenta-se que o horizonte ndo se define exatamente por aquilo que ele

delineia, mas num ultrapassar disso, no aberto™

(das Offene); ndo estariamos
circulados pelo horizonte, mas por esse aberto. Surge a dificuldade de se representar o
aberto pela idéia de um “campo” (Gegend: paavra que, em gera, indica uma
localizagéo espacial, geralmente traduzida por ‘regido’, ‘paisagem’, ‘terra’; prefiro,
porém, traduzir como ‘campo’), ao que se responde que tal dificuldade surge justamente

de um querer representar.

“Também a mim me falta um lugar conhecido onde pudéssemos colocar 0 que
estamos tentando dizer sobre o aberto como campo (das Offene als Gegend)”. Esse
campo ndo seria um campo entre campos, mas ‘0’ campo, que possibilitaria o haver
campos (das Gegende). “O campo [ou a regido] redne, tal como se nada acontecesse,
cada coisa com cada coisa e todas entre si no demorar-se [das Verweilen] no repouso

em s proprio. Fazer regido de encontro € o reabrigar reunificante no extenso repousar

%5 Ao utilizar das Offene, Heidegger evita o substantivo Offnung (abertura), provavel mente para que o
leitor ndo interprete o termo enquanto ente nem enquanto um lugar e um espaco geograficamente
localizados e representaveis. Cf. critica de Merleau-Ponty a Sartre citada a p.39.
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na duracéo”. Esse campo ndo seria apenas espacial, portanto, mas também temporal:
“Assim, o0 préprio campo € simultaneamente a extensdo e a duragdo. Demora-se na
extensdo do repousar. Estende-se na duragdo do que se voltou-em-si-mesmo
livremente”. “O campo é a disténcia [extensdo] que se demora, e que, tudo reunindo, se
abre de modo a que nela o aberto seja mantido e solicitado a deixar cada coisa abrir-se
No Seu repouso”. “Mas onde repousam as Coisas, e em gue consiste o repousar?’; “elas
repousam no retorno & demora [duracdo] da extensdo de sua pertenca a si préprias’.
“Mas pode tal retorno, que € um movimento, ser um repouso?’ “Certamente, se o

repouso for o dominio [o reino] de todo movimento”.

Ainda ndo sabendo como denominar o fendmeno, o grupo decide esperar.
“Esperar, Sim, mas nunca expectar; a expectativa prende-se de imediato num representar
e em suas representacfes’. “Mas, quando esperamos, esperamos sempre por alguma
coisa’. “Decerto; mas assm que representamos e consolidamos aquilo por que
esperamos deixamos de esperar”. “No esperar deixamos aquilo por que esperamos em
aberto”. “Por qué?’ “Porque o esperar se deixa entrar no aberto mesmo, na extensdo do
longinquo, em cuja proximidade encontra a duracéo e |4 permanece”. “Mas permanecer
€ um retornar”. “O aberto mesmo seria pelo qual teriamos que simplesmente esperar”.
“O proprio aberto, porém, € o campo...” “no qual, aguardando, somos admitidos quando
pensamos’. “O pensamento seria, entdo, o vir-para-a-proximidade no longinquo (In-die-

Nahe-kommen zum Fernen)”.

“Permitam-me que diga como vim parar num esperar, € em que sentido/direcéo
iSSO me esclareceu sobre a esséncia do pensamento. Porque 0 esperar, sem representar
algo, se dirige ao aberto, procurei me libertar de todo representar. Visto que o campo é o
aberto da abertura, tentel, liberto de todas as representagtes, simplesmente permanecer
entregue/abandonado a0 campo”. E nesse permanecer entregue, nesse permanecer

abandonado (deixado) que se encontra a serenidade, o repouso (Gelassenheit/Ruhe).

“A partir daqui tornou-se mais claro para mim em que medida o movimento

provém do repouso e no repouso permanece envolvido”. “A serenidade seria entdo ndo
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apenas o caminho, mas 0 movimento [0 caminhar]**®

. (...) “A relagdo para com o
campo € o esperar. E esperar significa: deixar-se permanecer no aberto do campo”. (...)

“Pertencemos aquilo por que esperamos’.

O texto prossegue afirmando que a relacéo entre 0 campo e a serenidade ndo
pode ser compreendida nem como uma relacdo causal nem como uma relagdo

transcendental-horizontal (diferente, portanto, de em Ser e Tempo! ™’

): “arelacdo entre
ambos, caso hga alguma, ndo pode ser pensada nem como Ontica nem como

ontol 6gica’

“A Gelassenheit &, de fato, um libertar-se do representar transcendental e, assim,
um prescindir do querer do horizonte. Este prescindir ja ndo procede de um querer, a
ndo ser, 0 ensgjo de deixar-se ficar [admitir] na pertenca do campo, que necessita um
resguicio de querer, resquicio que comega a desaparecer no deixar-se ficar e desaparece
por completo na serenidade”.

Sugere-se, entdo, uma palavra para tentar descrever o fendbmeno, palavra contida
no fragmento 122 de Heraclito: Ayy’ fooin, em demdo geramente traduzido como
Herangehen (aproximar-se, ir-para-perto-de). O debate questiona se esse ‘ aproximar-se’
pode vir a gjudar na compreensdo da esséncia do pensar. “Pois 0 esperar €, alias, quase
que o0 movimento contr&rio do aproximar-se”. “Para ndo dizer o anti-repouso
(Gegenruhe)”. “Ou simplesmente o repouso. Mas esté decidido que Ayy’ faoin significa
0 aproximar-se’? “Traduzido literamente, significa nahegehen (chegar perto de)”.
“Poderiamos talvez pensar: in-die-Nahe-gehen (ir para perto de, ir a proximidade)”. “No
sentido de in-die-Nahe-hinein-sich-einlassen (deixar-se ir para dentro da proximidade,

ser admitido no selo da proximidade)?’ “Aproximadamente isso”. “Entéo esta palavra

%8 A idéia de um ‘caminho’ recebe sua importancia a partir do cuidado em que trajeto ndo se

confunda com projeto; o caminho néo leva a um determinado lugar (idéia presente no projeto),
0 mowmento implicito no trajeto ndo € um ‘caminhar-para’. Cf. Tao.

" E em func@o dessa distincdo que se fala num “segundo Heidegger’. Com a nocdo de
Gelassenheit Heidegger subverte a Ekstase, pois deixa claro que o que aparece é algo de que
nao disponho previamente - dai o arrebatamento: ndo sou eu que me projeto no tempo, € o
tempo que me leva, me arrasta, me atualiza. No que se refere a nossa discussao, restaria
determinar se (e em que medida) a no¢do de Gelassenheit subverte o circulo hermenéutico,
isto é, se Heidegger se permite admitir que no aberto também se acede ao ndo-hermenéutico e
a alteridade radical. Caso contrario, Gelassenheit apenas definiria um modo da agao, um modo
do pensamento, e este modo estaria (ou poderia estar) ainda restrito a esfera do hermenéutico.
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Seria, pois, 0 home, e talvez 0 mais belo nome, para aquilo que encontramos’. E € até

aqui que o didogo nos conduz.

XLII

Ao longo do didlogo, o termo Gelassenheit vai se constituindo como a esséncia
do pensamento. Esse pensamento, no entanto, ndo é apresentado por Heidegger como
sendo o0 pensamento cotidiano, nem tampouco 0 pensamento cientifico, mas como o
pensamento do pensador - 0 que N30 tem necessariamente a ver com 0 pensamento
filosofante, e Ssm com um pensamento por-vir ou vindouro (kinftig). A esséncia
vindoura do pensamento mostra-se aos interlocutores como a serenidade para com o
campo (Gelassenheit zur Gegnet), isto € como um deixar-se vir para a proximidade de,
como um deixar-se permanecer no pertencimento de. Através do vindouro, Heidegger
aponta para uma esséncia do ser-humano compreendida de forma histérica e mutante,
onde essa esséncia ndo é: torna-se, e 0 ser ndo a alcangca nem nela se projeta: arecebe e

acolhe'™®

. [Convém lembrar que, para Heidegger, o termo ‘histéria pressupde a
distincdo entre ‘Historie e ‘Geschichte’: enquanto o primeiro diz respeito a
hitoriografia, 0 segundo — traduzido ao portugués por historicidade — diz respeito ao
acontecimento apropriador, a Ereignis. “A historia [Geschichte]”, escreve Heidegger,
“ndo é uma prerrogativa do homem; é a esséncia do proprio ser. A historia atua
sozinha no entre do intercambio de deuses e homens, o entre que € o solo do conflito de
mundo e Terra; a histéria ndo € nada além do acontecimento apropriador deste entre.

Desta forma, a histéria escapa & historiografia”**].

Tal concepcdo distanciase definitivamente da tradicdo cartesiana, que
estabelecia a esséncia do ser no Eu e em sua ipseidade (o sujeito e sua subjetividade, o
mundo enquanto objeto para esse sujeito). A esséncia humana baseada em tal
subjetividade € caracterizada por Heidegger como um representar (Vorstellen), mais
precisamente um representar que €, em s mesmo, um querer. Ao contrario, a esséncia

vindoura do pensamento ndo é um representar cunhado pelo querer subjetivo, mas um

158 Cf. VON HERRMANN: Wege ins Ereignis: zu Heideggers ‘Beitrage zur Philosophie’, p.371-
386.
% HEIDEGGER: Beitrage zur Philosophie (vom Ereignis), p.479.
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pensamento caracterizado pela rentincia (Absage) e por um soltar/largar (Ablassen) do

querer, bem como um permitir-se.

Na agdo had um querer, mas esse querer Nndo € querer a acdo — esta Ultima, mais
gue uma acdo, mostra-se como uma especie de performance: ao praticar jogging, por
exemplo, poderiamos estar ndo correndo, mas fazendo o corpo correr; nesse caso
teriamos, no lugar de uma ac&o, uma operacao, no lugar de um fazer, um afazer (nessa
perspectiva, a operacao estaria caracterizada como uma acdo mediada pela vontade e
forcosamente regulada em seu decurso, ou sga produzida, induzida, solicitada,
mediatizada, tecnicizada™). Numa ta atividade induzida estaria implicita a ac&o
orientada para um fim: o musico faria seus dedos se moverem para produzir masica, o
bailarino faria seu corpo se mover para haver danca, o orador faria seus labios se
moverem para dizer alguma coisa; a agao, transformada em meio para se alcancar algo,
torna-se objeto da vontade, deliberacdo, comando ditado por um sujeito. Mas ndo é isso
0 que experienciamos no dia-a-dia: 0 orador n&o fica pensando palavra por palavra antes
e durante afala; o bailarino, enquanto danca, ndo fica dando ordens ao seu corpo do tipo
‘levante a perna, dobre o brago, sorria, pule’, nem o pianista dando ordens aos seus
dedos enquanto toca. O pianista toca esquecido de seus dedos, o bailarino danca
esquecido de seu corpo, o orador fala esquecido de seus labios. A acdo expressiva €,
portanto, de outra ordem que a agdo volitiva: numa, meu corpo se move; na outra, faco
meu corpo se mover. E por isso que Heidegger dira que “estamos ainda longe de
pensar, com suficiente radicalidade, a esséncia do agir. Conhecemos 0 agir apenas
como o produzir de um efeito. A sua realidade efetiva é avaliada segundo a utilidade
gue oferece. Mas a esséncia do agir € o consumar. Consumar significa desdobrar
alguma coisa até a plenitude de sua esséncia”*®!. O ato que se consuma ‘deixa de ser’,
ou melhor, transforma-se em outro ato. O ato ‘em vias de consumar-se€’ deve ser
diferenciado do ‘ato consumado’. A agdo que “quer” consumar-se tem um objetivo, e é,
portanto, causal. A acdo consumada ja ndo é propriamente acdo, tendendo antes a
tornar-se representacéo da mesma. Atentemos para o fato de que Heidegger ndo nos diz
que a esséncia do agir é ‘o estar consumado’: ele nos diz que sua esséncia é ‘o

consumar’; é um agir que vive na ténue fronteira entre ser e ndo-ser, pois ‘€ enquanto

10 cf. BOUDRILLARD: A transparéncia do mal — ensaio sobre os fendmenos extremos,

especialmente o capitulo A brancura operacional, p.51-57. Também BADIOU: E possivel um
ato desinteressado?
'°! HEIDEGGER: Carta sobre o humanismo, p.01.
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se dirige a um estar consumado, e deixa de ser a0 consumar-se. E preciso, pois,
permanecer na acgao, deixar-se estar na agdo, permanecer em fluxo, esperar sem
expectar. Deixar-se ir para dentro da proximidade, deixar-se admitir no seio da
proximidade, deixar-se estar/ficar/permanecer a pertenca de um campo: serenidade,
arrebatamento. N8 me arrebato: deixo-me arrebatar. Um ato (um ‘resquicio de ato’) a

partir do qual se instaura uma passividade (= inag&o).

XL

Mas até que ponto tal passividade &, realmente, “passiva’ ? Uma das dificuldades
em relacdo a nocdo de Gelassenheit é a propria nogcdo do verbo que lhe da origem,
lassen (‘deixar’), no qual se misturam atividade e passividade, intencéo e néo-intencao.
Em alemdo, tal dificuldade é ainda acentuada em funcdo desse verbo poder se associar
com praticamente qualquer prefixo: ab-, an-, auf-, aus-, be-, durch-, ein-, ent-, er-,
herab-, heran-, heraus-, herbei-, herein-, hinter-, nieder-, tber-, unter-, ver-, vor-,
vorbei-, zer-, zu-, zuriick-lassen. Alguns dos verbos assim formados podem, por sua
vez, assumir novas significagdes, como no caso de advérbios e adjetivos como
ausgelassen, lasslich, gelassen, lassig, zulassig, unablassig, unerlasdich etc., e também
de substantivos como Erblasser, Hinterlassenschaft, Gelassenheit, Lassigkeit, Erlass,

Einlassung, Auslassung, Ablass, Unterlass, Unterlassung, Verlass, Verlassenheit etc'®.

Em portugués a dificuldade aumenta, pois 0 verbo deixar pode, dependendo de
Seu uso, abrir-se a essas e muitas outras significagdes. Augusto Soares da Silva, em sua
excelente e exaustiva pesquisa sobre a semantica do termo deixar, analisa ao longo de
mais de setecentas paginas nada menos que 2858 ocorréncias do termo na lingua
portuguesa’™®, concluindo que essas ocorréncias se deixam dividir em dois nicleos

semanticos principais:

A) NUCLEO |: suspender a interagdio (com um objeto que se
caracteriza essencialmente como estético): abandonar, separar-se,
afastar-se, ndo se aproximar, legar, doar, ceder, confiar, néo tomar,
nao se apropriar, abster-se, reservar, ndo alterar, ndo levar consigo,

162 cf, KARENOVICS: ‘Lassen’ lasst sich kaum erfahren — kurzportrat eines Ausnahmeverbs.
13 SILVA: A Semantica de deixar — uma contribuicdo para a abordagem cognitiva em
semantica lexical, p.77.
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por (colocar), fazer ficar, adiar, por de parte, omitir, causar, produzir,
desistir, interromper, cessar, etc.

B) NUCLEO II: ndo intervir (ndo se opor a um objeto que se
apresenta como dindmico): permitir, (con)(as)sentir, ndo impedir,
ndo obstar, ndo se opor, tolerar, ndo fazer caso, ndo (mais) resistir,
largar, soltar, libertar, possibilitar, etc.

Na lingua inglesa, a diferenca entre os dois nucleos semanticos estaria presente
na distingdo entre to leave e to let, respectivamente. Para Silva, esses nucleos envolvem
duas dimensdes semanticas que se cruzam e se entrecruzam: por um lado, a ‘atividade’
do sujeito; por outro, a ‘natureza dessa atividade. N&o nos interessa aqui analisar 0s
pormenores (nem a critica ou mesmo a validade) de tais distingdes, apenas mostrar um
pouco da complexidade envolvida em torno do verbo deixar, complexidade essa que se
deve a um fato muito particular: no deixar ndo ha so atividade, nem tampouco so
passividade: ha uma acéo que instaura uma passividade, que se abra a uma passividade.
E somente na interagio entre ambas que o fendmeno pode ser observado e
compreendido.

XLIV
PARENTESE: PEQUENO HISTORICO DO VERBO DEIXAR
EM LINGUA PORTUGUESA

Etimologicamente, deixar provém do latim classico laxare (afrouxar, relaxar
etc., depois abandonar, permitir etc,), de onde deriva o verbo leixar, tal como o
castelhano antigo lexar, o cataldo antigo llexar, francés laisser, italiano lasciare, aleméo
lassen etc. Ha discussdes quanto a equivaléncia entre leixar e deixar, e 0 aparecimento
das novas formas caracteristicas nas linguas ibéricas (castelhano dejar, catal@o dexar,
portugués deixar) e de outras linguas romanicas meridionais (calabrés dassare, siciliano
dassari, logudorés ou sardo central dassare) ainda hoje n&o encontrou uma explicacéo
definitiva®. As primeiras documentacdes do portugués leixar (leisar, leisiar, leyxar,
lexar, llecsar, etc.) datam de meados do século XlI, enquanto a forma portuguesa
moderna deixar ja aparece documentada, embora poucas vezes, desde os inicios do
século XIlI: dexare, em documento de 1209, deyxar-deixar em documentos do século
XIV. As duas formas coexistiram durante toda a Idade Média, vigorando ainda no

%% |bidem, p.350.
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seculo XVI. Mas deixar acaba por impor-se, fazendo desaparecer por completo leixar
(embora se mantenham alguns vestigios, ja ndo perceptivels para a consciéncia dos
falantes, em palavras como desleixo e lascivia).

Mas voltemos um pouco ao latim laxare, comecando pelo adjetivo laxus, do
qual derivou o verbo. Documentado desde Catdo (234-149 a.C.), e como advérbio (laxe)
desde Plauto (+ 254-184 a.C.), de uso fregliente a partir do periodo de Augusto (43 a.C.-
14 d.C.) ou, mesmo, de todo o “periodo aureo” (78 a.C.-14 d.C.), laxus opde-se a
adstrictus (apertado, ligado), artus (estreito), angustus (estreito, pouco espacoso, curto)
e intentus (enérgico, intenso, severo) e tera sido utilizado, primeiro e sobretudo, nos
sentidos fisico e psico-mora de ‘frouxo, lasso, distendido, relaxado’ e, depois, no
sentido de ‘amplo, largo, vasto, espagoso’. Parbnimo de lassus (cansado, abatido,
inclinado), de alguma forma proximo de lasciuus (brincalhdo, alegre, devasso,
extravagante), etimoldgica e semanticamente relacionado com languere (desfalecer,
debilitar-se, estar cansado, estar ocioso) e languidus (enfraquecido, abatido, languido,
mole, indolente), a origem de laxus néo € clara. Mas ndo deixa de relacionar-se com 0
verbo grego ynyo (cessar, terminar, relaxar-se) e seus derivados Anytidc (que termina),
Meig (cessacdo, fim), ainytog ou dAinytog (incessante), e com as palavras gregas em
Loy-, que exprimem aidéia de ‘ moleza, frouxidéo, languidez’, nomeadamente os verbos
hoyaio (relaxar) e hoyyalo (relaxar, relaxar-se) e os adjetivos Aayapog (débil, mole,
frouxo; por vezes, magro) e Ldyvog (que se abandona ao prazer, a devassidao, ao vicio;

libertino).

A mesma familia de laxus e laxare (verbo documentado desde Cicero — 106-43

a.C. -, ou talvez antes) pertencem 0s nomes:

- laxamentum { < laxare} (desde Cat&o) com os sentidos de ‘ extensdo, espago livre’, ‘tempo
livre, lazer, pausa, ‘relaxamento, afrouxamento, brandura, repouso, liberdade’, ‘ evacuacdo’
(laxamentum ventris);

- laxitas { < laxus} (desde Cicero) ‘espaco amplo, extensdo, largura’, ‘espago vazio, espaco
livre', ‘liberdade de movimento’, ‘relaxamento’;

- laxatio {< laxare} (desde Vitravio, século | a.C.) ‘espago vazio, espaco livre,
‘afrouxamento, relaxamento’ e, maistarde, ‘calmante’;

- laxatiuus { < laxare} (século | d.C.) ‘laxativo, emoliente’;

- laxatorius { < laxare} (desde Dioscorides, século | d.C.) ‘laxativo, emoliente’;

- laxitudo { < laxus} (desde Quirdo, século | d.C.) ‘amplitude, extensio’, ‘repouso’;

Também os seguintes advérbios:

- laxe {< laxus} (desde Plauto) ‘amplamente, extensamente, espagosamente’, ‘livremente’,
‘frouxamente, desleixadamente’;
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- laxius { < laxus} ‘mais amplamente, mais separadamente’, ‘mais livremente’;

E osverbos:

-relaxare {retlaxare} (desde Cicero) ‘afrouxar, relaxar’, ‘descansar’, ‘libertar-se’;
- dilaxare{dis + laxare} ‘relaxar de um lado a outro, abrir, dargar’;

- collaxare {cum + laxare} ‘dilatar’;

- laxicare (desde Apuleio, século Il d.C.) ‘tornar-se frouxo; desatrelar, soltar’.

E no latim pos-cléssico — o “latim imperia” (lingua literéria escrita dos séculos
Il aV, isto & até o fina do Império Romano) e obviamente (e sobretudo) no latim
falado dessa época (o latim “vulgar”) — que o verbo laxare desenvolve dois importantes
nucleos semanticos:
1. Por um lado, os significados ‘ conceder’ (paz, tréguas, licenca, perddo etc.) e
‘perdoar’ (pecados, penas, dividas), e, ainda ‘deixar, permitir, consentir,
autorizar; ndo se opor, passivamente’, que, de alguma forma, ja transparece nos
anteriores, mas que sera construido, sé mais tarde, com infinitivo (laxare + INF)
— as primeiras documentagdes datam do século VIl -, passando entdo laxare
(concorrendo com permittere - ‘permitir, autorizar’, mas com conotacoes
juridicas) asubstituir completamente sinere (deixar, permitir).
2. Por outro lado, os significados ‘ abandonar, afastar-se’ (um lugar, uma relacéo,
uma fungdo), ‘deixar num lugar/estado’ (afastar-se depois de ter
deslocado/alterado ou sem levar consigo/sem alterar), ‘abandonar a propriedade,
a posse (renunciar a, ceder), ‘ceder’ (transferir a posse, 0 uso) e ‘legar, doar’
(transferir a propriedade por morte).

a165

Diacronicamente (e ainda segundo Silva™), podemos perfazer (de forma

aproximada, claro) os seguintes desenvolvimentos em relacéo ao significado de laxare:

A: aargar, ampliar K: conceder (dom, direito), perdoar

B: afrouxar, relaxar L: afastar-se, abandonar

C: espacar, dispersar M: afastar-se sem levar consigo

D: prolongar um periodo N: afastar-se depois de ter deslocado

E: abrir, desobstruir O: afastar-se depois de ter alterado

F: desatar, dedligar P: afastar-se depois de ter transferido a posse

G: relaxar (corpo) Q: afastar-se sem alterar

H: relaxar (espirito) R: permitir, autorizar (laxare + INF)

I: dissolver, desintegrar S: legar, doar

J: reduzir, diminuir T: ndo se opor, passivamente
U: ndo se aproximar; abster-se de levar; abster-se de
aterar

1%% |bidem, p.430.
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Voltando a relagdo entre atividade e passividade, constata-se que o verbo leixar,
em seu sentido mais estritamente permissivo, € o Unico (tanto quanto se sabe) a nomear
a atitude ativa de ‘permitir', ou sga, conceder permissdo para a realizacdo de um
determinado evento. Mas ele exprime também outras atitudes ativas genericamente
permissivas — trata-se de um verdadeiro verbo de autorizagdo. Implicando t&o-s6 uma
atitude favoravel de aceitacdo, ele € um verbo de consentimento (de algo que até pode
ser contra a vontade do que consente) e ainda de acordo e de aprovacdo’® [veremos
mais a frente — em LXV, por exemplo — esse sentido no ‘dizer-sim’ referido, entre

outros, por Nietzsche, Heidegger e Cage].

Em seu cardter mais “passivo’, leixar € também usado como verbo de néo-
impedimento, no sentido de ‘ndo impedir, ndo obstar, ndo intervir' e ‘ndo fazer caso’,

veiculando uma atitude passiva do sujeito relativamente a um processo em curso™’.

No termo alemdo Gelassenheit temos a substantivizacdo do adjetivo gelassen,
que por sua vez € o participio passado do verbo lassen (deixar). Poderiamos, ent&o,
traduzir gelassen por ‘deixado, serenado, aquietado, acalmado, tranquilizado,
desapegado’. Em portugués, uma posterior substantivizagdo desses termos ndo se
mostra muito prética, de forma que teriamos, talvez, de falar num ‘estar-deixado’,
‘estar-serenado’, ‘ser/estar aquietado’. A traducdo corrente de Gelassenheit como
serenidade (no contexto heideggeriano) pode levar a que se pense num ente, num em-si;
certamente ndo é nessa direcdo que a no¢do de Gelassenheit deve ser compreendida, de

forma que o tempo verbal deve ser seriamente levado em consideracéo.

No deixado (gelassen) temos o presente como um futuro que retorna ao passado;
aqui ndo € o homem que se lanca no futuro, é o futuro que chega até ele — razéo pela
qual Heidegger dirad que ndo devemos expectar, mas esperar (nicht erwarten, sondern
warten). Essa atitude de ‘espera’ ndo é passividade, mas acdo indireta, inagdo. O
conceito de Gelassenheit envolve uma temporalidade propria, na qual repouso e

movimento se fundem, bem como intencdo e ndo-intencéo.

1% |hidem, p.461.
%7 |bidem, p.467.
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XLV

“Enquanto prosseguimos (quem sabe?), uma i-déla pode ocorrer nesta
conversacdo. Nao faco idéia se isso acontecera ou ndo. Caso aconteca, deixe [let it]” —
diz Cage na Conferéncia sobre Nada'®. H4 uma espera, e nessa espera algo acontece:
ndo h& nada a dizer, mas paavras se formam, idéias se constituem, gestos se criam.
Uma espera que ndo € espera por algo, mas simplesmente um modo de relagdo -
“serenado”, “deixado” - para com um campo em aberto. NGs ndo nos projetamos nesse
campo: ele vem ao nosso encontro. E nesse sentido que se introduzem, numa tal
discussdo, termos como quietude, tranquilidade, serenidade — que, por sua vez, ndo se
opdem ao movimento, apenas caracterizam o modo desse movimento. O siléncio, aqui,
ndo se mostra como a auséncia da palavra, mas como a entrega a palavra. Afinal, como
pergunta (e responde) Heidegger, “quem poderia simplesmente silenciar sobre o

siléncio?” ; “ somente um dizer que fosse propriamente dizer, poderia fazé-lo.” **°

O siléncio, mesmo se desegjado (ou especialmente se desgjado), nos escapa. Dele
experimentamos seu rastro, sua aura, sua presenca, préxima mas a0 mesmo tempo
distante. Dirigimo-nos ao siléncio ndo por intermeédio da vontade, mas levados por uma
dindmica propria e particular, a qual nos permitimos atrair. Ser atraidos por algo ndo
infere em termos que querer esse algo. Ao observarmos e acompanharmos o desenrolar
de uma cena, exemplifica Heidegger, nos encontramos num modo de apreensdo
direcionado em relacdo a essa cena, e nesse direcionamento ndo ha um “querer”: na
mera contemplagdo das coisas ndo queremos nada “com” as coisas nem “das’ coisas,
nés apenas deixamos as coisas serem o que s30'"%; “a vontade mesma nunca pode ser
desgjada” — afirma Heidegger -; “nos nunca podemos tomar a decisdo de ter um

quereru .171

Assim, 0 siléncio continuamente nos escapa, continuamente se subtrai (ao
mesmo tempo em que nos atrai). N&o pensamos ‘0’ siléncio: pensamos em sua diregao,
em sua atracéo. Na atracdo temos a acéo de uma forca (a ‘tragdo’ contida na palavra

atracdo), forca que atrai mas, ab mesmo tempo, afasta, como sugere Heidegger: “O que

168 CAGE: Lecture on nothing (1959). In Silence, p.110.

1% HEIDEGGER: Unterwegs zur Sprache, p.152 (p.118 na traducéo brasileira).
% HEIDEGGER: Nietzsche I, p.36.

% |bidem, p.43.



deve ser pensado desvia-se do homem. Ele se subtrai dele. Mas como, enfim, podemos
saber o minimo de tal Coisa que desde sempre se subtrai ou sequer domina-la? O que
se subtrai nega o seu advento. O subtrair-se, todavia, ndo é um nada. Subtracéo é
acontecimento. (...) O acontecimento da subtracdo poderia ser 0 mais presente em todo
0 agora presente e, assim, sobrepujar infinitamente a atualidade de todo o atual. O que
Se nos subtrai exatamente assim nos leva consigo, mesmo que de imediato e finalmente
0 notemos ou ndo. Quando chegamos a tracdo do subtrair-se, estamos — bem
diferentemente, porém, das aves de arribacdo — na tracdo em diregdo daquilo que nos
atrai a medida que se subtrai. Na qualidade de assim atraidos na tracdo em rumo
daquilo que nos traciona, a nossa esséncia, entdo, ja esta cunhada por esse ‘na tragcdo
em rumo de...’. No caminhar em diregdo ao que se subtrai, nGs mesmos apontamos

para aquilo que se subtrai.” 1"

No caminhar em direcdo ao que se subtrai, nGs mesmos apontamos para aquilo
gue se subtrai; esse apontar significa: de alguma forma, ja pertencemos aguilo para o
gue nos encaminhamos. No ouvir (hdren) o siléncio ha um pertencer (gehdren) a ele.

Atraidos a sua presenca, nele nos deixamos, nele nos de-moramos.
XLVI

No contexto da discussédo que estamos tendo é licito afirmar: o siléncio se
expressa nesta fala ou nesta acdo; talvez ndo sgja, porém, licito, dizer: vou expressar o
siléncio. Posso, claro, calar-me, e eventualmente pode haver siléncio nesse calar. Mas

ndo € da auséncia de som gue trata o siléncio — pelo menos néo o siléncio cageano.

No momento em que Cage submete seu material a algum processo envolvendo o
acaso ou a indeterminacdo ele ndo esta “silenciando” sua vontade nem se “auto-
expressando”; “isso — diz Cage — ndo tem nada a ver com o desgjo de auto-expressao,
mas simplesmente com a organizagdo de materiais’.*”® Devemos, no entanto, perguntar
se tal organizacdo de materiais €, por si SO, suficiente para esse fim (qual sga, um

“esvaziamento” do pessoal, do “subjetivo’), ou se gpenas mascara essa mesma auto-

2 HEIDEGGER: Was heisst Denken?, p.09. Aqui na tradugdo de Paulo Rudi Schneider (In O
outro pensar: sobre Que significa pensar? e A época da imagem do mundo de Heidegger,
P.131). Cf. também HEIDEGGER: Vortrage und Aufsatze, p.129.

8 Apud PRITCHETT: Op.cit., p.17.
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expressao (algo do tipo “através desta obra vocé néo estard ouvindo a minha expressao,
mas algo maior e mais profundo’). Talvez, por detrds da postura de aparente
despojamento e abnegacdo se oculte uma enorme vaidade e, em lugar de uma
dessubjetivacdo, ocorra uma subjetivacBo elevada a décima poténcia. Tavez.
Examinando seus escritos, tem-se a impressdo que ocorrem, dependendo da ocasido,
ambos 0s casos. que as vezes seu desgjo de ndo desgo (desgo do Neutro?) parece

“funcionar”, outras, ndo.

De qualquer modo, antes de dar continuidade a este tema ndo podemos deixar de
mencionar que, em momento algum, Cage se compromete com uma unidade nem de
estilo e nem de pensamento; apesar de elogiar 0 acaso, aindeterminacéo etc., ele ndo se
torna escravo de teorias nem de dogmas, néo se torna um idealista ortodoxo nem um
religioso fanatico. Antes de tudo, Cage € um grande experimentador, um inventor
(assim como seu pai, que era um reconhecido inventor, fato que Cage adorava recordar
e elaborar — prato cheio para psicandistas) — enfim, um espirito curioso. Somos nos,
Seus criticos e exegetas, que preferimos outorgar-lhe uma bandeira e um rétulo, bem
como adequa-lo a essa bandeira e a esse rotulo, especiamente o de icone de uma
modernidade radical a qual Cage de bom gosto visitava, mas onde ndo fixava
residéncia. E notério que a maioria esmagadora dos escritos e andlises sobre a obra de
Cage (incluindo esta tese, diria eu) opte pelo Cage mais radical (o de 4’33, 0°00"’,
Musicircus, 1-VI etc.), omitindo-se em relacdo a uma quantidade enorme de obras (néo
apenas as de juventude!) nas quais o compositor e escritor John Cage se faz abertamente
presente em suas escol has, gostos e opinides. Dizer que entre os anos 50 e 0s anos 60 as
obras de Cage passaram de “expressivas’ a “impessoais’ € de um reducionismo

simplista e tendencioso.

Mesmo apds suas inimeras experiéncias com o0 acaso, Cage ndo desabilita o
gosto, nem 0 pessoal, nem a intencdo; aparentemente, ele simplesmente adquire uma
consciéncia mais ampla de como esses elementos se entrecruzam no decorrer do
processo criativo, e decide quando interferir ou ndo, e quando, como e quanto mesclar

interferéncia e ndo-interferéncia.

E exatamente a percepcdo do siléncio que, acredito, faz com que Cage reabilite 0

“pessoal”: ao perceber que somos, também, o lugar do desconhecido e do impensado;
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que, assim como O siléncio empirico habita 0 som, da mesma forma um siléncio
transcendental habita cada uma de nossas falas e de nossos atos, e que ndo € preciso
prescindir do eu para se chegar ao ndo-eu (sendo a diferenciagéo, entetanto, de grande

sutileza - e a chance de engano, enorme).

XLVII

Numa entrevista concedida a David Cope™™

, Cage comenta a histéria de sua
composicao Apartment House 1776, obra comissionada para comemorar o bicentenério
da revolucdo norte-americana. “Quis fazer algo com a antiga misica americana que
pudesse manter seu sabor ao mesmo tempo em que tentava retirar-lhe o que me era
execravel: seu tonalismo harmdnico”. Ele decidiu, entéo, selecionar quarenta e quatro
pecas de musica coral a quatro vozes de William Billings e de outros compositores
norte-americanos da época, aterando-as de forma a obter misicas novas. Na primeira
versao, ele tentou ssimplesmente retirar notas dos originais. para cada compasso, ele
usava 0 acaso para responder a questdo de quantas das quatro vozes ele manteria. Mas 0
resultado desse processo ndo o0 agradou; “quando me sentei ao piano e experimentel as
pecas, elas me pareceram miseraveis. De forma alguma boas. N&o valiam o papel em
que estavam escritas. E porque a questdo fora superficial.” Ele trocou, ento, o método,
acrescentando siléncios (pausas) como uma possivel resposta a sua questdo (na primeira
versao, a0 menos uma das vozes sempre permanecia). Os resultados ainda eram, para
Cage, “ruins’. Finamente, ele resolveu trocar a questdo mesma: contou 0 nimero de
notas numa determinada voz na pega, usando entdo do acaso para selecionar algumas
dentre elas. supondo que havia quatorze notas numa linha, operacdes com 0 acaso
poderiam selecionar as notas um, sete, onze e quatorze. Nesse caso, ele pegaria a
primeira nota do original, extendendo-a até a sétima nota (removendo todas as notas de
permeio). Todas as notas da sétima a décima-primeira seriam entdo removidas,
deixando um siléncio. Entdo, a décima-primeira nota seria extendida até a décima
quarta, seguida de outro siléncio. Cada uma das quatro linhas melédicas tornou-se,
assim, uma série de notas soltas extendidas e de siléncios, e foi versao que,
finamente, agradou a Cage: “as cadéncias e todo o resto desapareceram; mas o
tempero permaneceu. Vocé pode reconhecer que é musica do século XVIII. Mas

17 Citado por PRITCHETT: Op. cit., p.03.
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assumiu repentinamente um novo brilho em um novo jeito. E porque cada som vibra a

partir dele mesmo, e ndo a partir de uma teoria”.

Neste caso especifico, ficaclaro como Cage usou/manipulou 0 acaso até que este
Ilhe aprouvesse — diferentemente de outras obras mais radicais nas quais se proibe
teminantemente de intervir nos resultados do processo. Mas por que, entdo, Cage se
serviu dessas operagles, a0 invés de simplesmente experimentar e improvisar ao
instrumento até gque lhe viesse a idéia ou sonoridade que julgasse mais apropriada?
Porque, ndo fosse pela intervencdo do acaso, suas escolhas teriam se dado dentro de um
leque muito mais limitado de possibilidades (* operagdes com 0 acaso ndo sio fontes
misteriosas de ‘respostas corretas’; sAo um meio de localizar uma Unica no meio de

uma multiplicidade de respostas’ ).

Cage tenta evitar, agindo assim, fazer-se refém do
proprio estilo, de onde adviria repetitividade e redundancia (e Cage tinha uma aversao
declarada por repetir-se). Na improvisagdo, que a maioria dos musicos vé como
exercicio de liberdade, Cage vé o contr&rio: a fata de liberdade na repeticdo de

automati smos.

XLVIII

Entretanto: por mais que Cage se esforce pela novidade e por ndo se fazer refém
de um estilo, ha algo que subsiste e que nos faz reconhecer, mesmo nas obras criadas
com aintervencao do acaso, a autoria de Cage. Quem aponta para essa dire¢do (bastante
polémica, reconhecamos) é Morton Feldman, ao perguntar “por que é téo
imediatamente aparente ao ouvido o que ndo € Cage? (...) Se vocé € perguntado sobre o
que € Cage, isso é duro de responder; mas até mesmo Stockhausen sabe quando néo é
Cage”.}® Ao afirmar que n&o sabe definir o que é Cage mas que consegue dizer quando
ndo €&, Feldman sugere a existéncia de uma marca, ou mesmo de um estilo em Cage.
Essa afirmativa € provavel mente coerente em relacdo as obras nas quais Cage ndo opera
com 0 acaso (ou onde opera de forma mesclada com acaso e escolha, com determinacdo
e indeterminacéo), quando fica claro, através de suas opgoes, seu gosto e sua orientacdo

estética. Mas como falar de estilo em obras geradas através do acaso e da

> CAGE: Preface to ‘Lecture on the Weather’ (1975). In Empty Words, p.05.
® FEELDMAN: The anxiety of art (1965). In Give my regards to Eighth Street — collected writings
of Morton Feldman, p.29.
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indeterminacao? Isso significaria dizer que 1) ou Cage “trapaceou” e ndo foi
completamente fiel & aceitagdo do acaso, interferindo no processo e/ou no resultado do
processo, 2) ou ndo existe algo como neutralidade ou impessoaidade, e, mesmo
operando com acaso e indeterminacdo, ago daguele que opera subsiste e emerge na

obrae/ou através dela.

Supondo que se possa dar crédito ao comentério de Feldman, e ainda que Cage
ndo tenha interferido no processo de composicdo de determinada obra: se realmente se
detecta a presenca de algo parecido com um estilo nessa obra, como explicalo?
Certamente ndo podemos conceber esse estilo no sentido de automatismo, habito ou
mesmo de repeticdo estéril — mais acertado seria, parece-me, buscé-1o no pessoal, Unico
e intransferivel, naquilo que se faz em mim e ndo por mim (a diferenca entre essas duas
concepcdes de estilo pode ser constatada, por exemplo, na frase “alguns autores
preferem a seguranca da arte a soliddo do estilo”: aqui, o termo ‘arte’ refere-se ao
primeiro, enquanto ‘solid&o do estilo’ refere-se ao segundo).

Alguém poderia ver nesse reconhecimento (ou nesse estilo) apenas a
manifestagdo exterior de algo que ja estaria consumado num interior (a manifestagdo de
elementos “ subconscientes’ e “inconscientes’, por exemplo). Tal interpretagdo, porém,
aplia-se num em-si constituidor ou sintetizador das experiéncias (Husserl e Merleau-
Ponty — para citar apenas dois homes — ja mostraram os perigos e dificuldades que

residem nesse tipo de compreens3o & qual se poderia chamar cartesiana).*’”’

O problema
tem origem, provavelmente, ao confundir-se expressao e expressividade — diferenca que
era clara para Cage (apesar de sua obra e seus pronunciamentos muitas vezes mostrarem
contradicbes nesse sentido): “eu reconheci que era inevitavel haver dois tipos de
expressao, uma proveniente da personalidade do compositor, e outra proveniente da

natureza e do contexto dos materiais’.1®

Quando John Cage diz que ndo quer que sua arte sgja a “expressao de seus

sentimentos’, ele esta se referindo, portanto, a expressividade do compositor, ndo a

7 cf. MERLEAU-PONTY: Nota de trabalho de maio de 1959, in O visivel e o invisivel, p.182:
“Husserl tem razdo ao dizer que ndo sou eu que constituo o tempo, que ele se constitui, que &
uma Selbsterscheinung [apari¢éo de algo a si préprio, ou, simplesmente, receptividade]. Mas o
termo “receptividade” é improprio precisamente porque evoca um Si distinto do presente e que
0 recebe”.

8 Apud PRITCHETT: Op. cit., p.17.
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expressdo que, independentemente de sua vontade, continuamente se forma. Na
expressividade é o eu que esta em primeiro plano, e € esse eu que Cage pretende, com a
intervencdo do acaso, burlar, ludibriar (ou mesmo suspender ou anular, 0 que se mostra,
porém, impraticavel). Na expressdo ndo ha um eu (eu enquanto em-si, enquanto poder
de representacdo e de deliberacdo) que se expressa, mas relacdo espontanea de diversas
contingéncias que participam da formag&o bruta, primordial, de um fenémeno. E por
essa razéo que Cage busca, na maior parte de seu trabalho (especiamente apds 0s anos
cinguenta), dirigir o foco de sua atencdo ndo a obra, mas ao contexto, a situagcdo, ao
campo delineado por certos mecanismos de composicdo a partir dos quais processos
geradores de agdes se instauram. Em suma: Cage ndo esté interessado na unicidade da

permanéncia, mas na unicidade do momento.*”®

XLIX

No trecho anterior comegamos nos perguntando pelo estilo e acabamos
discutindo expressdo e expressividade. Qual a relacdo destas, pois, para com o estilo (e
deste para com o siléncio)? Para discutir melhor essa questéo (questdo que nos levara a
um ponto muito importante nesta tese), vamos nos deter num dos Ultimos escritos de
Cage: as sais leturas (palestras, conferéncias) proferidas por ocasido das Charles Eliot
Norton Lectures na Universidade de Harvard, em 1988-89, publicadas posteriormente

naformadelivro em 1990 sob o titulo I-VI.

O titulo (1-VI), explica Cage, se deve a simplificagdo do que pensara como titulo
original e que era, segundo ele, “inconvenientemente longo”, consistindo em quinze
aspectos considerados por ele fundamentais em seu trabalho de composicéo:
MethodStructur el ntentionDisci plineNotati onl ndeter minacyl nter penetrationlmitationDe
votionCircumstanceVariableStructureNonunder standingContingencyl nconsi stencyPer f

ormance.

Em I-VI sdo utilizados processos que Cage ja vinha usando em outros textos
(através de um programa de computador - 0 Mesolist, criado especialmente para esse
fim por Jim Rosenberg -, palavras sdo selecionadas ao acaso a partir de uma série de

% Michael Nyman afirma ser essa ndo apenas uma caracteristica de Cage, mas da musica

experimental de uma forma geral (NYMAN: Op. cit., p.09).
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textos previamente escolhidos), como Themes and Variations e Anarchy. Nesses textos,
Cage procura “explorar um caminho de escrita que, apesar de provir de idéias, ndo é a
respeito delas, ou: ndo é sobre idéias, mas sobre o produz-las’.*®*® Em Anarchy, por
exemplo, Cage utiliza como material-fonte trinta citagfes, todas relacionadas com o
tema anarquia. Para I-VI, Cage se utiliza de nada menos gque quatrocentas e oitenta e
sete citacOes (proprias e de autores de sua preferéncia, como Thoreau, Wittgenstein,
Fuller, Joyce, Suzuki etc.), distribuindo-as entre 0s quinze temas propostos. Essas
quinze palavras-tema sdo dispostas nas colunas verticais, enquanto o computador
seleciona aeatoriamente palavras que contenham, nas linhas horizontais, letras da
coluna vertical, formando assim os mesosticos, com alimitagdo imposta de, no maximo,
guarenta e cinco caracteres a direita e quarenta e cinco caracteres a esquerda. Cada
leitura foi preparada para ter, em média, duas mil e quinhentas linhas (horizontais),

proporcionando para cada sessdo a duracdo de, aproximadamente, uma hora.

“Na linguagem dessas conferéncias — escreve Cage no prefacio — sintaxe pode
ou ndo aparecer. Geralmente ndo aparece. Os entremeios da linguagem, que 0s
chineses denominam palavras vazias (particulas, conectivos etc.), assumem uma
posicdo de igualdade em relacéo as palavras cheias’. Também pausas, respiracoes e
acentuacOes tonicas sdo delegadas a0 acaso e acrescentadas (no texto escrito, isso €
indicado da seguinte maneira: “espacos seguidos de apostrofes indicam nova
respiracdo; silabas que normalmente ndo seriam mas se tornam acentuadas S0
escritas em negrito”). E, ao final da introducéo, Cage escreve: “Na natureza do uso de
operagdes com 0 acaso reside a crenca de que todas as respostas respondem a todas as
guestdes. A ndo-homogeneidade que caracteriza o material-fonte dessas leituras sugere
que qualquer coisa diz 0 que vocé tem a dizer, que o sentido esté na respiracao, que,

semraciocinar, podemos contar o que esta sendo dito sem compreendé-lo”.

Para fins de exemplificacéo, transcrevemos abaixo o inicio da quarta conferéncia

(cujaleitura, feita pelo proprio Cage, pode ser ouvida no CD em enexo):

are as Much
isnot * finitE
Trouble*

180 CAGE: I-VI, p.02. As citagcbes seguintes referem-se a introdugéo escrita por Cage a essa

obra (paginas 01 a 06).
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wHat it callsits
Or ‘ opposition of
haD
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tRy
SO nEar
more flouriShing
newly-painTed
joy * eaRth has no escape from
leisUre " if they
spaCesof *
of humaniTy ‘ can be
jUdgement
infoRmation
syllablE

metabollicS*
newly-painTed
joy * eaRth has no escape from
leisUreif * they
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Theworld
jUdgement
infoRmation
syllablE

Uma vez que essas leituras foram escritas para serem lidas em voz alta, como
afirma o proprio Cage na introducdo de I-VI, as consideragbes a seguir deverdo
relacionar a palavra falada com a palavra escrita, o texto e sua declamacéo, levando
ainda em conta o fato de que o intérprete, no caso, € o proprio autor: Cage — que, se ndo

foi o autor do texto final, foi a menos quem idealizou seu processo de constituiGao.

Observamos nessas inter-relagbes um verdadeiro emaranhado envolvendo

intencdo, ndo-intencdo, intencdo de ndo-intencdo, assim como a intencdo do autor, do
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|eitor, da prépria obra (intentio auctoris, intentio lectoris, intentio operis*®') e sabe-se 14
quantas intencdes mais. Essa rede de intenges pode ser identificada ao longo de trés
momentos diversos na composi ¢ao das sei's conferéncias que compdem I-VI:

1) Selecdo dostextos,
2) Submissao dos textos ao acaso mediante o uso do computador;
3) Leitura

Como observamos anteriormente, mesmo quando Cage submete seu material ao
acaso, h4, tanto na etapa “inicial” quanto na “fina” do processo (sera possivel
determinar origem e fim num processo artistico?), a intervencdo da vontade, do querer,
da deliberacéo. Por mais que o acaso tenha embaralhado as palavras, os textos de onde
essas palavras provieram foram textos escolhidos e reunidos por Cage, e também
escolhidas foram as questdes sublinhando o processo — as “perguntas’, presentes
silenciosamente nas colunas verticais. Também a organizacdo visual do texto final ndo
parece casual, 0s mesosticos assumindo o formato usual de um poema e a leitura de
Cage sendo préxima a daleitura de qualquer poema mais convencional. Aparentemente,
0 acaso fica circunscrito a parte intermedidria do processo (0 que néo lhe tira nenhum
mérito, mas que nos leva a questionar até gue ponto 0 acaso realmente intervém nesse
mecanismo, até que ponto 0 proprio acaso Ndo € — consciente ou inconscientemente —

influenciado, movido, guiado).

Oucamos a leitura de Cage. Sua voz nos lembra a voz impostada dos servigos
religiosos, do padre celebrando a missa, do rabino entoando a Torah... Sua voz soa
benigna, encantatdria, profética, hipndtica, profunda, pausada, tranquila, contemplativa,
suntuosa, mistica, as vezes embargada, as vezes misteriosa, as vezes legendéria (como
na narracdo dos contos-de-fada, do ‘era uma vez...'). Mais que uma voz, é quase um
canto. Sporechgesang? Leitura performética? Simples “declamacdo poética’? E: ndo
fosse essa voz impostada, em que sentido e recepcdo do texto seria alterada? Esse texto,
lido por Cage, seria 0 mesmo texto se lido por mim ou por outra pessoa (ou, quem sabe,
por uma voz computadorizada)? Sendo esse texto lido por outra pessoa, Feldman
reconheceria, mesmo assim, o estilo de Cage? Ao recitar o texto dessa forma, Cage esta

181 Cf. Umberto Eco: Interpretacdo e superinterpretacao.
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usando de artificios musicais para fins literarios ou estéa usando um texto literério para

fins musicais?

Serd que, ao fim das contas, esta tese ndo deveria estar sendo apresentada na

areade musica ao invés de nade literatura?
LI

PEQUENO INTERLUDIO: A polémica sobre Cage: era ele afinal misico, escritor ou

fil6sof0?

“O que foi que, realmente, me fez escolher a misica em lugar da pintura? SO
porque as pessoas disseram coisas mais bonitas sobre minha misica do que sobre
minhas pinturas? Mas eu ndo tenho ouvido absoluto. N&o consigo sustentar uma nota.
De fato, eu ndo tenho talento para a musica. Da Ultima vez que a vi, Tia Phoebe disse

‘VOCé esté na profissio errada’”. %

Cage adorava contar essa historia (que lembra muito a declaracéo de Satie: “todo

mundo lhes dir4 que ndo sou misico. Estdo certos’'®

). Ele era, dias, um grande
contador de histérias (ou, como se diria em aguns lugares do Brasil, de “causos’);
historias veridicas, inveridicas, historias confirmaveis e ndo-confirmaveis. Afinal, o
passado “precisa ser inventado” (Cage inicia An autobiographical statement, de 1989,
com as seguintes palavras:. “Certa vez perguntei a Arragon, o historiador, como a
histéria era escrita; ele disse: ‘vocé precisa inventa-la’”,*® e cita en mais de uma
ocasidgo de Koonig: “o passado ndo me influencia: eu é quem o influencio”*®). Em
vérias dessas muitas historias ele afirma ndo ser um musico, ou a0 menos N um bom
musico (ele ndo teria “ouvido para afinacdo”, ndo teria “memoéria melddica’, ndo
saberia solfgjar, Schoenberg Ihe teria dito ndo ter “nenhum senso para harmonia” etc.).
Cage néo apenas ndo desmentiatais lendas, como as encorajava. Segundo varias de seus
colegas musicos, porém, (como podemos observar a partir de depoimentos de Gordon

Mumma, Michael Nyman, Christian Wolff, Morton Feldman e de varios outros) isso

182

Los CAGE: Lecture on commitment (1961). In A year from Monday, p.118.

SATIE: O que eu sou (das Memoérias de um amnésico). In Schriften, p.143.
8% |n KOSTELANETZ: John Cage writer — previously uncollected pieces, p.237.
18 CAGE: History of experimental music in the United States (1958) In Silence, p.67.
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esta longe de ser verdade: Cage era um oOtimo musico, com especial habilidade nas

situagdes envolvendo performances.

Na visdo do compositor e amigo pessoal de Cage Gordon Mumma, Cage teria se
destacado em quatro tipos de performance ao longo de sua carreira: performances com o
piano, com a percussdo, com 0S equipamentos de musica eletrénica e com a voz. A
partir disso, Mumma divide a vida de Cage em trés periodos, cada um com
aproximadamente duas décadas de duragéo: no primeiro periodo, de 1933 a 1953, Cage
dedica-se mais a0 piano e a percussdo; no segundo, a partir de 1953, Cage continua
como pianista (tocando, porém, cada vez menos, em fun¢@o de uma artrite progressiva)
e as vezes também como regente, desenvolvendo performances com musica el etronica e
com 0 uso da voz; finalmente, apds 1973, suas performances se concentram no uso da

VOZ.186

Na extensa bibliografia sobre Cage, encontramos autores que elogiam o Cage
filosofo (Daniel Charles, Christopher Shultis, Thomas Maier, Hans-Friedrich Bormann,
Eric De Visscher), autores que elogiam o Cage musico (James Pritchett, Richard
Kostelanetz, Heinz-Klaus Metzger, Rainer Riehn, Peter Gena), o Cage escritor e poeta
(Thomas Kohler, Augusto de Campos, Marjorie Perloff), o Cage artista visual (Kathan
Brown) - cito, obviamente, apenas alguns dentre inUmeros nomes. Ao fazerem o que
chamo aqui de ‘elogio’, esses autores ndo o fazem por achar que aquela faceta sgja
superior as outras, mas, simplesmente, pela necessidade do recorte. O recorte, porém,
incita ao saber isolado, especializado, e dificulta o que, a meu ver, é justamente uma das
maiores contribuicdes de Cage: a percepcdo do fendmeno de passagem entre as diversas
atividades (que, justamente enquanto atividades, ndo se constituem como saberes —
“tudo que sei sobre método € gque, quando nao estou trabalhando, acho as vezes que sei
algo, mas quando estou trabalhando, fica bem claro que ndo sei nada”®").

De minha parte, ndo pretendo um elogio as artes comparadas (algo como mostrar
as relacoes entre amusica, 0s escritos, a pintura e o pensamento de Cage — apesar de em

alguns momentos fazé-lo fugazmente). N&o procuro, portanto, estabel ecer comparagoes,

18 MUMMA: Cage as performer. In BERNSTEIN/HATCH (Eds.): Writings through John Cage’s
music, poetry + art, p.113-119.
187 CAGE: Lecture on nothing (1959). In Silence, p.126.
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mas sim perceber que ha pregnancia, e que essa pregnancia é possivel gracas a um
siléncio transcendental. E preciso compreender que esse siléncio ndo pertence a Cage
nem é Cage, mas que torna possivel a Cage ter sido o que foi e ter feito o que fez —
como diz Merleau-Ponty, o escritor trabalha pelo avesso: lida apenas com a linguagem

e, eis que de repente, se encontra rodeado de sentido™®.

Cage pressente a existéncia desse siléncio e passa a buscé-1o0 — ou melhor: evoca-
lo. Essa busca, entretanto, ora 0 aproxima, ora o afasta das artes’™®, de forma que as
vezes ele acha sO poder encontré-lo abandonando-as - “as vezes me ocorre a idéia de
que 0 meu prazer pela composi¢ao, ao qual renunciel no campo da musica, continua no
campo de escrever palavras, e isso explica porque, recentemente, eu escrevo tanto. Eu
sei, todavia, que, logo, logo, vou renunciar a isso também’.*® Essa frase é de 1965, e
esta no livro A year from Monday. Se considerarmos esse livro junto ao seu anterior,
Slence, e compararmos ambos com os subsequentes (M, Empty Words, Themes and
Variations, X, Anarchy, 1-VI), veremos que ha uma espécie de “quebra’: se nos dois
primeiros dominam as opinides, a “expressividade’, os escritos de cunho tedrico e
critico, nos posteriores esses elementos diminuem consideravelmente, e passam a
apresentar uma crescente fusdo com a musica que os dois primeiros indicavam mas que,
ainda presos a necessidade de explicacdo e justificac8o tedrica, conseguiam apenas em
termos. Especiamente a partir de Empty Words, Cage passa a cada vez mais fazer
musica com a literatura e literatura com a masica - “masica (ndo composicgo)” '
Separar o liter&rio do musical nessas obras, como se fossem “diferentes areas de
conhecimento”, tenderia a aleijar o fendbmeno, mais que elucida-lo.

LIl
Perguntavamos, ha pouco (enquanto ouviamos Cage lendo/declamando), se ao

recitar o texto dessa forma Cage estaria usando de artificios musicais parafins literarios

ou se estaria usando de um texto literério para fins musicais, e se esta tese, que aqui

1% MERLEAU-PONTY: A linguagem indireta e as vozes do siléncio. In Signos, p.45.

189 cf. Zizek: “Essa atitude de evitar o objeto em defesa de nosso desejo por esse objeto ndo &,
acaso, 0 paradoxo caracteristico do desejo enquanto tal, em seu nivel fundamental? (...) E
semelhante rendncia ao objeto em defesa de nosso verdadeiro desejo por ele — ndo € esse o
proprio paradoxo do amor cortés?” (ZIZEK: El titere y el enano: el nicleo perverso del
cristianismo, p.85).

1% CAGE: How to pass, kick, fall, and run (1965). In A year from Monday, p.141.

91 CAGE: Diary (1968). In M, p.08.
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apresento, ndo seria mais apropriada (especialmente caso se confirmasse a segunda

aternativa) numa pos-graduacdo em musica.

A dificuldade se impde exatamente em funcdo da natureza do “objeto de
estudo”, que ndo se mostra na qualidade de ob-jeto (de Gegenstand, de uma coisa para
uma consciéncia), e gue ndo se deixa apreender como unicamente literario nem como
unicamente musical ou mesmo filosofico. Cage fala, e ha nessafalaidéas e enunciados;
mas ndo se trata dessas idéias e desses enunciados, mas de outra coisa. Na fala ocorre
que, através dessas idéias, através desses enunciados, algo emerge, algo vem a
presenca, algo se faz ouvir. Na fala de Cage ndo hé a transmissdo de um enunciado ou

contedido, tampouco a transmissao de umaidéiamusical, masfaa.

Numa nota de fevereiro de 1959, Merleau-Ponty escreve que “a fala ndo pode
mais ser enunciado: é preciso que sgja fala pensante, sem referéncia a um Sachverhalt
[fato], fala e ndo linguagem”.*®* A fala ndo mais como veiculo de informagdes, n&o
mais como instrumento compreendido teleologicamente, mas como expressdo. Ou,

como diz Cage,

Eu estou aqui , endo hanadaadizer .
Se entre vocés estdo
agueles que gostariam de chegar aalgum lugar , deixem-nos sair a
qualquer momento . O que precisamos

é
siléncio ; mas o que o siléncio requer

é que eu continue falando '

Fala gerando siléncio, siléncio gerando fala, cada qual impregnado-impregnante
em relacdo ao outro. Essa fala ndo é fruto de uma percepcao e de uma compreensao, ou
melhor: ndo ha relaco sequiencial e causal entre perceber e compreender: na/durante a
prépria fala ha germinacdo do que vai ter sido compreendido — abertura de um campo
de Gestaltungen.'® Entra em xeque, aqui, aidéia de que ha um sujeito dafala, um ago
sobre 0 qual estaria centrado o corpo e que seria receptor e sintetizador de experiéncias.

‘Abertura de um campo de Gestaltungen’ significas que a Gestalt ndo € reposta no

192 MERLEAU-PONTY: O visivel e o invisivel, p.171.
198 CAGE: Lecture on nothing (1959). In Silence, p.109.
19 MERLEAU-PONTY: O visivel e o invisivel, p.181.
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quadro do conhecimento ou da consciéncia, ndo se substancializa para um ente

enguanto saber ou conteddo.

A fala ndo evidencia um sujeito, mas, como diria Merleau-Ponty, uma carne,
carne pensada ndo a partir de substéancia, corpo e espirito, mas como uma maneira de
ser geral.’® Essa‘maneirade ser’ ndo é amaneira de um ser especifico: trata-se, antes,
de uma dimensdo vertical, que se inscreve e se articula independentemente de nossa
vontade. Nessa dimens&o identificamos ndo a nogcdo de estilo em seu sentido mais
“fraco”, de habito ou de marca expressiva tecnicamente induzida, mas, enquanto
‘maneira de ser gerd’, o estilo como verticalidade (também Roland Barthes sugere que
0 estilo tem uma dimensao vertical, dimensdo que se mostraria como sendo “sempre um
segredo, uma vertente silenciosa, um fendmeno de densidade” ).

Cage fala para ser ouvido. Nesse falar, ndo esta preocupado (pelo menos ndo
nesses textos tardios) em dizer algo, nem esta interessado em produzir conhecimento;
também ndo esta preocupado em saber se 0 que surge € obra, arte ou mesmo obra de
arte, mas no siléncio que se evidencia ao falar. Enquanto fala, algo se diz, algo se faz
ouvir, um algo, porém, que ndo se deixa representar ou possuir, dai sua caracterizacdo

como invisivel ou como siléncio.

LIl

Cage escreve, submete seu escrito a0 acaso e |€é o texto proveniente desse
processo. O que ouvimos é o pensamento de Cage? Ou 0 que ouvimos é um
embaralhado caleidoscopico no qual, entre varios pensamentos que se formam,
encontram-se também (ou ainda) pensamentos de Cage? E: mesmo que ndo reste algo
como um “pensamento” (saber, contelido, conhecimento), mas apenas “sons’, acaso se
reconhece algo como um estilo ou como uma dimensdo vertical na qual ouvimos (ou
pensamos ouvir) Cage? Tavez essa dimensdo vertical ndo sgja conseqiiéncia exclusiva
do pensamento que deu partida a esse texto, nem do texto resultante do processo, mas

principalmente da propriafala. Em tal contexto, a intencdo ndo estaria no texto, mas na

19 |pidem, p.143.
1% BARTHES: O grau zero da escrita, p.12.
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fala(e intencéo — alguém poderia dizer provocativamente - se daria mesmo que ele

lesse uma bula de remédio).

Seja como for, ndo passou despercebido a Cage o fato de que, mesmo se
utilizando do acaso, muitas de suas intencdes continuavam, inevitavelmente, presentes.
Mas seria ssimplismo atibuir a essas intengles a fala, j& que, enquanto expressdo, essa
fala é a fada de um todo, e o eu-Cage certamente ndo responde por esse todo.
Encontram-se em acdo e correlacdo inlmeras Gestalten, inimeros campos, inimeras
temporalidades. N&o ha como determinar a origem dessa fala-pensamento (e néo custa
ressaltar novamente: ndo se trata de um pensamento veiculado por uma fala, mas de
uma fala-pensante). N& se trata de possuir objetos de pensamento, mas de
“circunscrever atraves deles um dominio por pensar e que, portanto, ainda ndo

pensamos’. 'Y’

Uma obra ndo é ‘grande’ ou ‘profunda’ em funcdo dos pensamentos que ela
contém, mas principalmente em funcéo dos pensamentos que ela sugere, induz, suscita,
circunscreve, evita, subentende. O pensado flutua sobre um mar de impensado,
possiveis e compossivels que permanecem no pensado como perfis temporais,
horizonte, dimensdo, profundidade, aura. Quanto maior a obra de um pensador, afirma
Heidegger - o que absolutamente ndo coincide com a extensdo e a quantidade de seus
escritos -, “ mais rico serd, nessa obra, o impensado, ou sgja, aquilo que, atraves dessa

obra e somente por €ela, vem para nés como o0 ainda-nao-pensado” .

97 MERLEAU-PONTY: O filésofo e sua sombra. In Signos, p.176.

1% HEIDEGGER: Der Satz vom Grund, p.123-124. Sobre a questdo do impensado, comparar
também Michel Foucault: “O homem é um modo de ser tal que nele se funda esta dimenséo
sempre aberta, jamais delimitada de uma vez por todas, mas indefinidamente percorrida, que
vai, de uma parte dele mesmo que ele néo reflete num cogito, ao ato de pensamento pelo qual
a capta; e que, inversamente, vai desta pura captacdo ao atravancamento empirico, a
ascensao desordenada dos conte(idos, ao desvio das experiéncias que escapam a si mesmas,
a todo o horizonte silencioso do que se da na extensdo movedica do nao-pensamento. Porque
€ duplo empirico-transcendental, o0 homem é também o lugar do desconhecimento — deste
desconhecimento que expde sempre seu pensamento a ser transbordado por seu ser proprio e
que lhe permite, ao mesmo tempo, se interpelar a partir do que Ihe escapa. (...) Como pode
ocorrer que o homem pense o que ele ndo pensa, habite o que lhe escapa sob a forma de uma
ocupacdo muda, anime, por uma espécie de movimento rijo, essa figura dele mesmo que se
Ihe apresenta sob a forma de uma exterioridade obstinada? (...). “O cogito ndo sera, portanto, a
subita descoberta iluminadora de que todo o pensamento é pensado, mas a interrogacéo
sempre recomecada para saber como o pensamento habita fora daqui, e, no entanto, o mais
proximo de si mesmo, como pode ele ser sob as espécies do ndo-pensante. Ele nao reconduz
todo o ser das coisas ao pensamento sem ramificar o ser do pensamento até na nervura inerte
do que ndo pensa” (FOUCAULT: As Palavras e as Coisas, p.445-447).
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Vem para nés (ndo “sai” de nds). N& me projeto no tempo e no espago, mas
tempo e espago chegam a mim, tomam-me, arrebatam-me (e eu permito ou n&o deixar-
me levar por esse arrebatamento, por Gelassenheit). Ao faar, ndo se trata de uma
interioridade sendo expressa, tornando-se exterioridade objetiva; ao falar, abro-me a
contingéncia, e minha expressdo €, na verdade, uma comunhdo expressiva que reline
meus pensados e impensados a uma infinidade de outros pensados e impensados, meu
siléncio a uma infinidade de outros siléncios. Nesse todo indiviso ndo ha acausalidade,
mas infinitas causalidades — ou, como Cage gosta de dizer, interpenetracdo. A platéia
ndo é uma massa inerte e unicamente receptiva: mesmo silenciosa, €la esta téo ativa
quanto aquele que fala, e sua presenca também fala a fala do orador. N&o é s o orador

guem respira na sala, e ndo € a toa que Cage afirma que o sentido esta (também) na

respiracao.

LIV

H&, portanto, uma profundidade insuspeitada e nunca esgotada, uma vez que o
préprio cavar produz mais buraco, a prépria fala produz mais siléncio. O siléncio como
impensado é uma de suas muitas possibilidades — com decorréncias que, entretanto,
provavelmente ndo agradariam a Cage, posto que teria talvez que admitir que uma obra
“cheia de notas’ como a Appassionata de Beethoven pode conter tanto ou mais siléncio
que uma pega com pouquissimas notas e cheia de pausas, como certas obras de Morton
Feldman ou de Christian Wolff, ou ainda que a Nona Sinfonia pode ser mais silenciosa
que 4’ 33".

Cito Beethoven proposital e provocativamente, visto ser ele um dos personagens
preferencialmente atacados por Cage enquanto icone da tradicdo das Belas-Artes e das
grandes obras primas (como se 4 33"’ néo fosse, também, uma obra prima!). Também
seria uma provocacao interessante afirmar que Cage lida tanto (ou mais) com idéias
quanto Schonberg (lembrando: o que Cage mais critica em seu ex-professor é
justamente o fato de que este teria colocado a intelec¢do acima da percepgdo, o cérebro

acimado ouvido, de forma que o0 som “em s” ndo mais seria o fundamento e a esséncia
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da percepcao musical, mas apenas um objeto usado para expressar uma idéia musica -
lela-se composi¢ao -, assim como para Beethoven, que trabal haria também “com idéias’
e ndo “com sons’). Beethoven e Schonberg estariam engajados, segundo Cage, em
expressar a S mesmos, em ser emotivos e em provocar emocdes, sendo exemplos

tipicos de arte enquanto fruto da vontade, da intenc&o.

E importantissimo salientar, porém, que tais criticas remontam aos anos 30 e 40.
Assim é gque, numa consideracdo um pouco mais aspera e radical que o habitual, Cage
escreve em 1948: “No campo da estrutura, no campo da definicdo de partes e de sua
relacdo para com um todo, houve apenas uma nova idéia desde Beethoven. E essa nova
idéia pode ser percebida na obra de Anton Webern e de Erik Satie. Com Beethoven, as
partes de uma composicao sao definidas pelo senso de harmonia. Com Satie e Webern,
sdo definidas pelo senso de duracdo. A questdo de estrutura € tdo basica, e é téo
importante que concordemos em relacdo a i1sso, que precisamos agora nos perguntar:
estava certo Beethoven, ou estavam certos Webern e Satie? Respondo imediata e
inequivocamente: Beethoven estava errado, e sua influéncia, que tem sido tdo extensa

quanto lamentavel, tem sido mortifera para a arte da musica”*®

(é nessa mesma
declaracdo que Cage afirma que “o siléncio n&o pode ser ouvido em termos de altura ou

de harmonia: é ouvido em termos de duracéo de tempo”).

Naguele momento, Cage ainda via no siléncio apenas a fata de som, ndo lhe
concedendo parametros como altura, densidade, intensidade, volume ou harmonia, mas
apenas duracdo, esta compreendida quantitativamente (amparando-se, depois, numa
definicdo dada por Christian Wolff, de que “forma, em mUsica, pode ser considerada
como uma medida programada de tempo”?®). Anos mais tarde, concepcdo muda
consideravelmente, permitindo-lhe escrever, por exemplo, uma obra como 0’00, que
consiste em executar uma agao disciplinada, a obra durando tanto quanto dure a acéo.
N&o ha mais uma medida programada de tempo, mas uma qualidade da a¢cdo que, mais

que estar no tempo, € ela mesma temporal.

A arte de Cage passa, aos poucos, a ndo mais ocupar um lugar no tempo, mas a
criar tempo dentro do tempo, a abrir temporalidade. Mas também n&o o fazem a arte de

19 CAGE: Defense of Satie (1948). In KOSTELANETZ: John Cage, p.81.
2% WOLFF: On Form. In KOSTELANETZ: Writings about John Cage, p.58.

102



Beethoven e a de Schonberg (e de qualquer outro)? Quem indiretamente diz isso é o
proprio Cage: “Comecel a ouvir 0s sons antigos, agqueles que eu pensara estarem
desgastados — desgastados pela intelectualizagdo. Comecel a ouvir 0s sons antigos
como se eles ndo estivessem desgastados. Obviamente eles ndo estdo desgastados. SGo
exatamente tdo audiveis quanto os sons novos. O pensar € que os desgastou. E quando

se para de pensar neles, tornam-se subitamente frescos e novos”.?*

Cage fala; e, enquanto fala, falam com/por ele ndo apenas Satie e Webern, mas
também Beethoven e Schdnberg (e os sons da musica de Beethoven soam tao novos —

ou téo velhos - quanto os de Cage).

LV

Cage fda e algo se fala junto a essa fala. Chamel a isso de siléncio. Mas, ao
chamar a esse fenbmeno de siléncio, ndo estarei sendo deliberadamente vago,
contribuindo assim para com uma visao ocultista, esotérica, mistica? Dizendo que, junto
a tudo que vemos e ouvimos, ha uma dimensao vertical oculta e ndo-atingivel, e que
talvez nessa dimensdo estgja resguardado o que ha de mais profundo na visdo e na
audicdo, ndo estarel dando margem a que se pense que, assim sendo, as pessoas mais
habilitadas a critica ndo sdo os intelectuais, mas 0s paranormais, 0S sensitivos, 0s
meédiuns? N&o estarei, de repente, chamando de siléncio a tudo que € desconhecido ou
misterioso, e com isso me arriscando a ver siléncio em tudo e a querer tudo explicar por

seu intermédio (o que ndo seria dificil, posto que, de qualquer forma, € inacessivel)?

Alias, como diferenciar o que ndo se mostra? Como diferenciar isto que chamo
de siléncio do Inconsciente em Freud, do Real em Lacan, do Invisivel em Merleau-
Ponty, do Inatual em Husserl, do mal-de-arquivo em Derrida, do Impensado em
Heidegger, do Nada no Zen-Budismo (e quem sabe até mesmo do Deus de algumas
teologias)? Dizer simplesmente que h& associagbes possivels com esses autores e com
esses conceitos pode parecer muito interessante e muito bonito — mas guda a
compreender o fendbmeno ou apenas mascara o fato de que estou falando de algo que

ndo conhego e que ndo tenho como conhecer, e que, a0 amparar-me no nao-conhecer

201 CAGE: Lecture on nothing (1959). In Silence, p.117.
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desses autores (pois devo presumir gue também eles - apesar de sua muito maior
experiéncia, conhecimento e sabedoria - tateiam), apenas crio uma aparéncia de
plausabilidade?

Como reagir a afirmacdes como, por exemplo, esta de Lacan: “aquilo a que nos
da acesso 0 artista é o lugar do que n&o se deixa ver: resta ainda nomea-10”,%*? ou esta,
de D. Suzuki (proferida, conforme relembra Cage, durante uma palestra na qual se
discutia 0 conceito de Yu, que seria o principio do ndo-conhecer, um ndo-conhecer que
nunca se torna um conhecer): “N&o € engracado? Fiz todo esse caminho do Japao para

Ihes explicar algo que, pela sua prépria natureza, ndo pode ser explicado?”?%

Serd possivel falar nesse “mistério” sem ser num tom misterioso? E ndo se
ocultara nesse “modo de mistério” algo como uma aura iniciatica, uma promessa de
participagcdo no secreto e no oculto? Algo do tipo “eu ndo sei ao certo o que hal4, vocé
também ndo sabe ao certo o que ha |4, mas nds dois sabemos que ha algo 18’ ? Nesse
‘nos’ talvez se oculte smplesmente 0 desgjo de uma comunidade, uma comunidade
reduzidissma de eleitos (“nos dois, vocé e eu, 0s Unicos que compreendem e estéo
salvos; 0s (nicos que ndo sio massa’?™), e com isso sustentamos um ao Outro;
somados, nossos desconhecimentos comegam a se transformar em ago como um
conhecimento, em algo palpavel, paatavel, solido (protegendo-nos, assim, do horror

ante essa auséncia, ante o insuportével dessaincognita).

Seré 0 siléncio mais uma maca do Eden, da qual, cada vez que comemos, somos
expulsos do centro do paraiso (Génesis, 2:9: “a arvore da vida no meio do jardime a
arvore do conhecimento do bem e do mal”)? Um conhecimento ao qual amejamos mas
gue nos é negado, ou, dito de outra forma: 0 que nos impede 0 acesso a coisa € a coisa
mesma? (Havera talvez algo de perverso nesse desgio pelo siléncio?). Porque somos ao
mesmo tempo atraidos e repelidos pela coisa, deduzimos a existéncia dessa coisa. Mas
ela ndo se mostra. Precisaremos, em relacdo a coisa, contar sempre com certa

benevolénciaimaginativa do leitor, com sua fé?

02| ACAN: Autres écrits, p.183.
293 Citado por Cage em Diary (1966). In A year from Monday, p.68.
2% ECO: Apocalipticos e integrados, p.09.
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O fato € que Cage fala, e que algo se fala junto a essa fala. Talvez, enquanto
Freud perguntasse sobre 0 que o paciente esta falando e Lacan perguntasse de onde o
paciente esta falando, Cage simplesmente dissesse algo como “que interessa o que e de
onde se estd faando ante o mistério de que ha fala, e de que nela estamos

completamente imersos’?

Talvez o problema seja comparavel ao do famoso dialogo Zen travado entre um
monge e 0 mestre Zen Joshu Jushin (778-897): “Mestre, 0s animais tém o espirito de
Buda?’, “Sim, os animais tém o espirito de Buda’; “E as plantas, tém 0 espirito de
Buda?’, “Sim, as plantas também tém o espirito de Buda’; “Bom, isso significa, entéo,
gue eu tenho o espirito de Buda’, “N&o; todos tém o espirito de Buda — as plantas, 0s
animais, as pessoas — todos, menos voc€’; “Todos menos eu? Mas como isso é

possivel?’, “Porque vocé esté perguntando” .*®

LVI

Retorno ao titulo desta tese: John Cage e a poética do siléncio. No prefacio de
Slence, Cage aponta para o fato de que o que diferencia a poesia da prosa ndo € a
estrutura formal, mas antes a existéncia de elementos musicais, tais como tempo e
som?® (tempo e som n&o no sentido mais Gbvio da rima e da métrica, mas numa
compreensdo mais profunda e abrangente). No mesmo livro, lemos na Conferéncia
sobre Nada: “N&o tenho nada a dizer e o estou dizendo, e isso € poesia, tal qual a
preciso”. (...) “O gue estou chamando de poesia € freqlentemente chamado contetido.
Eu mesmo prefiro chamar de forma. Trata-se da continuidade de uma peca musical.
Hoje, quando necessaria, a continuidade € uma demonstracéo de desinteresse. 1sso

quer dizer: é uma prova de que nos deleitamos em n&o possuir nada” . >

Essa relacdo entre poesia e posse (ou ndo-posse) aparece também numa
entrevista concedida a Daniel Charles em 1972; ao ser indagado sobre o que

representaria para ele o siléncio, Cage responde: “E a vida poética”. Pergunta-lhe,

25 SUZUKI: Zen-Budismo e psicanalise, p.57.

2% CAGE: Silence, p.10 do prefacio.
207 CAGE: Lecture on Nothing. In Silence, p.109 e 111.
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entdo, Charles: “Por que vocé insiste em empregar a palavra poesia?’, obtendo como

resposta que “enquanto tivermos claro que ndo possuimos nada, existe poesia” 2%

A principio, essa resposta ndo parece esclarecer muita coisa. Ela aponta, porém,
para ago fundamental no pensamento de Cage: de que a experiéncia artistica se da ndo
no projeto, mas no trajeto. A obra ndo transmite uma idéia: ela € matriz de idéias, €,
assim sendo, o artista ndo é detentor do sentido, nem € proprietario da compreenséo
final da obra. Através da obra, o autor desencadeia um processo no qual é téo
surpreendido quanto o publico, de onde podemos dizer que ele ndo possui essa obra; por
mais fechada que ela sga (pensemos, por exemplo, nas partituras de Schonberg ou de
Boulez), a obra sempre se funda num aberto e assim continua, fundada e fundante (a
remissdo mais imediata em relacdo a idéia de abertura €, claro, a Obra Aberta de
Umberto Eco, que ndo por acaso dedica todo um capitulo a0 Zen e, junto ao Zen,

comenta 0s processos cageanos’™).

Ha varios momentos nos quais Cage parece apontar para algo parecido com um
“projeto” em sua obra, impressdo causada pela repeticdo e insisténcia em relacéo a
certos temas. Entre esses temas (estreitamente inter-relacionados) podemos destacar: 1)
deixar que 0s sons sgjam eles mesmos; 2) apreensdo imediata da experiéncia e do objeto
(antes que a percepcdo se transforme em “dado da consciéncia’ ou em objeto da
cultura); 3) retorno aquilo que se coloca antes de todo processo de estruturacdo
simbdlica da cultura e de todo processo de individuagao; 4) ndo-intencdo; 5) aceitacdo
do acaso, da circunstancia, da contingéncia (libertando-se, assim, da meméria e do
gosto); 6) destituicdo subjetiva, dissolucdo do eu enguanto origem da experiéncia; 7)
n&0-0posiGao entre arte e vida, a arte como retorno a vida; 8) imitacdo da natureza em
seu modo de operacdo; 9) compreensdo de que liberdade exige disciplina, e que mesmo
aanarquia exige ordem'°,

Entretanto: por mais que se configure (pelo menos aparentemente) um projeto,
Cage ndo parece ver problema algum em desviar-se dele, afirmando, por exemplo, que

“indo em diferentes diregdes, a gente consegue, em vez de separacéo, um sentido de

298 C AGE/CHARLES: Fir die Vogel, p.138.

299 ECO: Obra Aberta, p.203-225.

210 ¢f. frase de Cage ja citada: “Preciso encontrar um meio das pessoas serem livres sem se
tornarem imbecis” (in YFM, p.136).
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espaco”?!!. Nessa idéia encontra-se refletido um dos principais temas do taoismo, o de
gue o foco ndo estd na meta, no objetivo, no propdsito, mas no préprio caminho (Tao), e
que, mais importante que o caminho, é o caminhar [> Cf. Heidegger: “E o campo que
concede caminhos. O campo en-caminha. Entendemos a palavra en-caminhar no
sentido de: conceder e inaugurar caminhos. Normalmente compreendemos esse en-
caminhar como movimentar, fazer com que alguma coisa mude de lugar, com que
aumente ou diminua, em suma, com que se altere. Be-wégen, en-caminhar diz aqui:

3 212

conferir caminhos ao campo — e Heidegger comenta, logo apds esse trecho, do

quanto essa suaidéia se aproximade idéia de Tao descrita por Lao Tz€].

A proépria fala pode ser vista, nesse contexto, como caminhar. Cage ndo possuli
de antemdo um sentido que a fala apenas veicularia e explicitaria. Nao h4, nessa fala,
uma mostracdo de idéias, nem uma tabela de correspondéncia entre som e sentido,
muito menos algo como um texto original. O sentido € o movimento total dafaa (e é
por isso, afirma a esse respeito Merleau-Ponty, que nosso pensamento arrasta-se,

demora-se na linguagem®-).

Ao afirmar que, por ndo possuirmos nada, existe poesia, Cage se faz tributario
de um pensamento estético que remonta & india, China e Jap&o; nesse pensamento, o
sentido artistico ndo esta na obra, mas no gesto que a gera, ho movimento, na

impermanéncia.
LVII

A leitura que faz Cage do pensamento oriental se da, como ja foi apontado,
especialmente através do olhar de D. Suzuki, mas nd0 menos importante €, nesse
campo, a influéncia de Ananda K. Coomaraswamy (1877-1947), cujo livro The
transformation of nature in art (1934) foi para Cage, segundo ele mesmo relembra, um

de seus livros mais caros. “Eu aceitei por muitos anos, e ainda aceito, a doutrina sobre

2L CAGE: Diary (1965). In A year from Monday, p.12.

2 HEIDEGGER: A esséncia da linguagem. In A caminho da linguagem, p.155.

13 MERLEAU-PONTY: A linguagem e as vozes do siléncio. In Signos, p.43. Em relacdo ao
‘demorar-se’, atentar para a raiz da palavra (morar), que, como bem mostra Heidegger nos
textos Construir, habitar, pensar e “...poeticamente o homem habita” (In Ensaios e
conferéncias), “os espacos abrem-se pelo fato de serem admitidos no habitar do homem”
(p.136), e “poesia € deixar-habitar” (p.167).
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Arte ocidental e oriental desenvolvida por Ananda K. Coomaraswamy no livro A
transformacdo da Natureza na Arte, segundo o qual a funcdo da arte € imitar a

natureza no seu modo de operacéo” .

Como diz o texto claramente, ndo se trata de imitar a natureza, mas o seu modo
de operacéo, o0 que o leva a questdes tais como ndo-repetibilidade, assimetria, mutacéo,
espontaneidade e impermanéncia. Certamente as concepgdes asi@ticas e européias de
natureza divergem, e o olhar de Coomaraswamy se volta justamente para essas

divergéncias na compreensdo da arte e dos processos artisticos em ambas as culturas.

Segundo Coomaraswamy, uma das principais diferencas entre a arte ocidental e
a oriental estaria em sua forma de tratar, representar e vivenciar a temporalidade:
enguanto a arte ocidental tenderia a recortar um momento do tempo (congelando uma
acdo ou um determinado efeito de luz), a oriental estaria comprometida com uma
condicdo de continuidade, de fluxo.?*®> Enquanto o ocidente enalteceria a obra, o oriente
enalteceria 0 ato que gera obra (comentamos diferenca em XXV, ao citar o
didlogo entre Hisamatsu e Heidegger, no qual ambos concordavam que, ao contrario da
ocidental, a concepcdo oriental de arte ndo visa um objeto atrés do qual haveria um

significado ou um sentido, porém, muito mais, o fazer imediato e 0 movimento).

Coomaraswamy cita o exemplo do autor chinés Hsie Ho, para quem a obra de
arte deve revelar “a operacdo do espirito (ch’i) no movimento vivo” [pessoa mente,
prefiro a tradugdo adotada por outros autores do termo ch’'i — em japonés Ki — como
energia, mais gue como espirito]. Esse mesmo autor também afirma que “os pintores de
antigamente pintavam a idéia e ndo meramente a forma; quando Chao Tze Yiln pinta,
mesmo dando apenas umas poucas pinceladas, ele expressa a idéia ja concebida; a
simples habilidade n&o pode cumprir isso”.?® Coomaraswamy explica que essa ‘idéia
ndo deve ser confundida com a idéia platdnica, nem tampouco com a idéia enquanto
processo cognitivo ou contelldo da consciéncia: essa idéia tem o sentido de expressao,
de todo, de conjunto indefinido. E o fato de ela ser ‘ja concebida’ ndo tem o sentido de

intencdo prévia, mas sSim que, ao pintar, os movimentos do pintor foram levados por

214 CAGE: Happy New Ears! (1963). In A year from Monday, p.31.
15 COOMARASWAMY: The transformation of nature in art, p.31.
1% |bidem, p.15.
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certa Situacdo; ndo se trata de uma subjetividade que formula uma idéia para depois
expressa-la, mas de uma expressao gue arrebata o pintor, de forma que ele ndo possui a
idéia, mas antes o0 contrério.

A paavra hindu para ch’i (sempre segundo Coomaraswamy) € pramana (ou
prajfia), que € o termo mais enfatizado na India a0 referir-se & esséncia da arte.
Praména €, a0 mesmo tempo, “o0 que da forma ao conhecimento e a causa do
conhecimento”, sendo que tal conhecimento ndo deve contradizer a experiéncia —
engquanto principio de percepcdo auto-evidente e imediata (svatah), a experiéncia da
percepcdo se da sempre sob certas condigdes, estas em continua mutagdo. Portanto,
praména significa o que é “verdadeiro” aqui e agora, mas que pode ndo ser correto a luz
de outra experiéncia ou de outras condi¢cdes. Ser verdadeiro ndo tem a ver, em ta
contexto, com auto-expressdo, mas 0 contrario: tem a ver com ceder a esse chamado
impessoal, deixar-se levar e guiar por esse apelo silencioso. Assim levado por pramana,

0 pintor ndo se esforca: “suas MAos se movem espontaneamente” 2!’

Na busca dessa espontaneidade, o artista deve ndo somente abandonar-se a acéo,
mas também aceitar a expressao que por/com ela advém. No caso da caligrafia Zen, por
exemplo, € a primeira agdo que deve ser a mais valorizada, e a pincelada ndo deve ser
“corrigida’ nem “melhorada’ (em relagdo a importancia desse primeiro ato podemos
encontrar correspondéncias também no happening e na action painting). O artista que
pratica 0 shodd (a arte da caligrafia — em japonés, sho significa escrever, do significa
caminho) interessa-se pelo ritmo da linha™®; nesse ritmo, vemos a ac&o da energia, do
Ki (ch’i, praména - parece ndo haver uma traducéo ideal para ki nas linguas ocidentais:
ora € traduzido por energia, ora por espirito ou respiracdo vital - segundo alguns,

encontra certarelacdo com o pneuma grego).

Ritmo é tempo, ritmo € corpo. Podemos dizer que o ritmo € uma compreensao
temporal e motriz que se da com/em meu corpo, anterior a qualquer outro tipo de

compreens3o®'®. Na noczo de ritmo esta implicito ndo um corpo-objeto comandado por

17 bidem, p.17-18.

218 SAITO: O shodd, o corpo e 0s novos processos de significacdo, p.40-43.

1 Sobre a questdo do ritmo, remeto o leitor ao meu livro anterior, Fenomenologia da
expressdo corporal (que teve como base minha dissertacdo de mestrado, intitulada Ritmo,
motricidade, expressao: o tempo vivido na musica).
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um sujeito, mas um corpo expressivo (0 corpo-vivido ou corpo-proprio, descrito pela
fenomenologia). E em especial Merleau-Ponty quem descreve as propriedades desse
corpo, que ndo € um movido mas um movente: nele nos deparamos com uma
motricidade espontanea que independe do meu poder de decisdo e de deliberacéo; ha
um esguema corporal através do qual me movo integrado no espaco (uma motricidade
de situagdo, ndo de posi¢do), meu corpo em relacdo de mutua fundagdo com os outros
corpos e com tudo que o rodela. Sei de mim esquecido de mim; n&o percebo para,
somente entdo, tomar a decisdo de mover-me: movo-me perceptivamente, sem antes e
depois, apenas expressao viva em continua atualizagdo. O movimento nédo parte de um
eu, mas se faz em mim. E isso é ritmo. [Tavez, quem sabe, Cage nos dissesse que o
ritmo é o corpo — ou 0 movimento - em acordo e confluéncia com a natureza em seu
modo de operacéo]. Compreender o ritmo € ter acesso a essa organizacdo silenciosa,
poder de reunido para além das dicotomias eu-mundo, sujeito-objeto, pessoal-

impessoal.

Acostumados como somos a compreensdo intelectual dos fenémenos, €-nos
estranha a perspectiva de uma compreensdo a partir da energia, da carnalidade, da
temporalidade, o que nos da a impressdo de algo vago, fragil, impermanente. Mas é
justamente enquanto escrita da impermanéncia que a caligrafia revela 0 movimento

original, aenergia, arespiracaéo (Cage: “O sentido esta na respiracéo”) - o siléncio.

LVIII

N&o acredito que esse siléncio sga privilégio da “arte oriental”, nem que a “arte
ocidental” estegja eternamente condenada ao intelectualismo insensivel e pedante. A
espontaneidade ndo € oriental, assm como o cerebralismo ndo é ocidental. Ndo é
preciso estudar e praticar shodd para ter acesso a espontaneidade ou para perceber a
expressao e a impermanéncia. Nao ha obras ou atos de puro siléncio ou de puro néo-
siléncio, mas continuo ziguezague e entrecruzamento. Mesmo no movimento pensado e
dirigido ha uma fundagdo silenciosa que ndo para de ndo inscrever-se, uma dimensao

vertical que acompanha o processo e deixa seu rastro.

Numa belissima passagem de A linguagem indireta e as vozes do siléncio,

Merleau-Ponty observa (registrado em filme) Matisse pintando em seu atelié, e assim
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no-lo descreve (pego desculpas ao leitor pelalonga citagdo, mas as palavras de Merleau-
Ponty sdo téo certeiras que ndo me permito uma versdo ou resumo): “Uma camara
filmou em camara lenta o trabalho de Matisse. A impresséo era tao prodigiosa que o
proprio Matisse, dizem, ficou comovido. Esse mesmo pincel que, visto a olho nu,
saltava de um ato para outro, podia-se vé-lo meditar, num tempo dilatado e solene,
numa iminéncia de comego do mundo, tentar dez movimentos possivels, dancar diante
da tela, roga-la varias vezes, e por fim abater-se como um raio sobre o unico tragado
necessario. H4, claro, algo de artificial nessa analise, e Matisse estaria enganado se,
com base no filme, acreditasse que naquele dia tinha realmente optado entre todos os
tracados possiveis e resolvido, como o deus de Leibniz, um imenso problema de minimo
e de maximo; ele ndo era demiurgo, era homem. Nao considerou, com o olhar da
mente, todos os gestos possiveis, e ndo precisou elimina-los todos, exceto um,
justificando-lhe a escolha. E a camara lenta que enumera os possiveis. Matisse,
instalado num tempo e numa visdo do homem, olhou o conjunto aberto de sua tela
comegada e levou o pincel para o tragado que o chamava, para que o quadro fosse
afinal o que estava em vias de setornar. (...) E verdade que a méo de Matisse hesitou, é
verdade que houve escolha e que o trago foi escolhido de maneira a observar vinte
condicdes esparsas pelo quadro, informuladas, informulaveis para qualquer outro que
nao Matisse, porquanto ndo estavam definidas e impostas sendo pela intengdo de fazer

aquele quadro que ndo existia” [grifo de Merleau-Ponty] %%

Da mesma forma, continua ele, “a palavra ndo escolhe somente um signo para
uma significacdo ja definida, como se vai procurar um martelo para pregar um prego
ou um alicate para arranca-lo. Tateila em torno de uma intencdo de significar que ndo
Se guia por umtexto, o qual justamente estd em vias de escrever. Se quisermos fazer-lhe
justica, teremos de evocar algumas daquelas que poderiam estar em seu lugar, e foram
rejeitadas, sentir como teriam atingido e agitado de outro modo a cadeia da linguagem,
a que ponto esta palavra era realmente a Unica possivel, se essa significacéo devia vir
ao mundo... Enfim, temos de considerar a palavra antes de ser pronunciada, o fundo de
siléncio que ndo cessa de rodea-la, sem o qual ela nada diria, ou ainda pér a nu os fios

de siléncio que nela se entremeiam.” %%

20 MERLEAU-PONTY: A linguagem e as vozes do siléncio. In Signos, p.46.

2L |bidem, p.47.
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Naintencdo de fazer um quadro que ainda néo existe améo de Matisse se detém,
espera, hesita, para sO6 entdo, finamente, ‘abater-se como um raio’ sobre a tela
Encontramos no pintar de Matisse intencdo e deliberacdo. Mas essa intencéo e essa
deliberacdo ndo explicam o quadro, e o que finalmente aparece como quadro ndo pode
ser inteiramente atribuido a essa intencdo nem a essa deliberagdo. Enquanto a méao
hesita e espera, algo acontece: 0 gesto se demora - e, assm demorando, se temporaliza
(Merleau-Ponty: “germinacéo do que vai ter sido”), se impregna de possiveis (passados,
presentes e futuros - o turbilhdo temporal referido por Husserl), se funda num
impensado e numa situacdo que o transcendem, gque o extrapolam. O gesto espera, ndo
expecta, e nessa espera faz-se (fosse expectativa, constituiria-se enquanto projeto — e,
mesmo gue fosse esse 0 caso, também haveria espera na expectativa, também haveria
trajeto no projeto). Mesmo a0 querer expressar-me, expressa-se-me 0 que ndo sou e
gue ndo possuo. E, por isso, posso deleitar-me em ndo possuir nada, posso deleitar-me

emnao ter nada a dizer e dizé-lo. E isso é poesia.

LIX

“O mais alto propdsito é nao ter de forma alguma um propdésito. 1sso nos pde
em acordo com a natureza em seu modo de operacdo”.?? Essa negativa referente &
intencdo significa que, para que a natureza possa advir em seu modo de operacéo, devo
negar a intencdo, quica destrui-la? Ha algum sentido nessa afirmacéo de Cage? Afinal,
por que ndo haveria de ser também a intencdo algo “natural”? Se, como vimos no caso
de Matisse, a ndo-intencdo mescla-se imperceptivel e continuamente a intencdo, o

“modo de operacdo da natureza’ ndo estariaimplicito também na intencéo?

Acredito que sim, 0 que, a meu ver, torna a afimagdo de Cage um disparate. A
ndo ser que: o que Cage descreve como ndo-intencdo possa ser compreendido ndo como
alternativa a intencdo (ou um ou outro), mas como modo e como possibilidade interna
da intencdo. Em tal subversdo diaética, estariamos “condenados a ser naturais’ tanto
quanto “condenados a ser livres’; sendo a intencéo inerente a0 mundo da vida e néo
havendo reducdo Ultima do mundo da vida, poderiamos afirmar que, da mesma forma,
ndo ha reducdo Ultima daintencdo e da ndo-intencao.

22 CAGE: 45’ for a speaker (1954). In Silence, p.155.
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De um ponto de vista mais pragmético e colocando a situagdo em termos de
acaso e de ndo-acaso, poderiamos, entdo, sugerir que ndo seria preciso a Cage submeter
seu material ao acaso, pois que sempre ha acaso: ha acaso no ndo-acaso e Nao-acaso No
acaso (cf. Malarmé: “um lance de dados jamais abolira o acaso” - Haroldo de Campos
sugere, em relacdo a Un coup de dés, que, do ponto de vista da hermenéutica, a

conseqiiéncia ndo seria a abolic&o do acaso, mas a sua incorporacio®™).

Mas sera isso que Cage afirma? Ou serei eu quem quer que ele afirme isso? Néo
sei. Penso que, pelo menos até os anos cinglienta, Cage pensava em termos de ou um ou
outro, tentando, através do acaso, “apagar” a inten¢do, como se assim fosse possivel
suspender o0 mundo da cultura e, assim fazendo, obter acesso a percepcéo direta, ao
mundo “da natureza”, no qual “as coisas podem ser elas mesmas’. Mas é possivel (mais
gue possivel, provavel) que, em sua maturidade, Cage tenha antevisto esta possibilidade
de ndo-exclusdo, percebendo que ndo ha necessariamente antitese entre cultura e
natureza, ou entre vida e arte (o que explicaria frases como “a arte estd em processo de
retornar ao que lhe é préprio: a vida’ e “a arte obscureceu a diferenca entre arte e
vida; deixemos agora a vida obscurecer a diferenca entre vida e arte”); nessa néo-
antitese, a natureza pode incluir a cultura, a vida pode incluir a arte e a intengcdo pode
incluir a ndo-intencdo. A meu ver, 0s varios experimentos artisticos de Cage nos levam

na direcao desse tipo de compreensao.

De qualquer forma, o problema persiste, pois ndo podemos deixar de reconhecer
gue ha modos de percepcao e de acdo diferentes, que a algumas obras atribuimos grande
valor cultural enquanto a outras chamamos de kitsch, que ha artistas que nos comovem e
outros gue ndo nos dizem nada, que ha palavras plenas e palavras vazias, falas faladas e
falas falantes. Por mais que o fenbmeno aponte para um todo no qual, em dltima
instancia, também a cultura pertence a natureza, ndo podemos deixar de reconhecer que,
no dia a dia, operamos e somos operados com/por esses conceitos, de forma que o
problema de Cage continua, pesem o0s sendes que aqui levanto, a ter sua dignidade

epistémica

223 CAMPOS, Haroldo de: Lance de olhos sobre Um Lance de Dados. In Mallarmé, p.190.
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LX

Também Merleau-Ponty reconhece a problematica dessas inter-relacOes,
afirmando que a perspectiva da Renascenca, por exemplo, € um fato da cultura, que a
propria percepcao é polimorfa e que, se se torna euclidiana, € porgue se deixa orientar
pelo sistema, de onde coloca a seguinte questdo: “ como € que se pode regressar dessa
percepcdo moldada pela cultura a percepcdo ‘bruta’ ou ‘ selvagem’? Em que consiste a
informacdo? Qual o ato pelo qual a desfazemos (voltamos ao fenomenal, ao mundo
‘vertical’, ao vivido)?’ E, finamente: “que direito tenho eu de chamar de imediato este

224

original que pode ser de tal maneira esquecido?’ - pergunta que nada tem de

retérica

A busca por uma percepcdo original, primeira, imediata implica em reconhecer
na cultura um elemento secundério, estranho, deturpador. Mas pode essa busca ter
algum sentido, se a pergunta pelo imediato é ela mesma cultural? Pode ser que a
natureza da pergunta ndo |he permitair além de si propria? — pois, sendo o processo de
reducdo uma atividade oriunda da cultura, talvez ela (a reducéo) ndo esteja capacitada a
encontrar algo além (ou aguém) da prépria cultura. Talvez aponte, no maximo, ao seu
limite e a sua impossibilidade, ao fundo silencioso sobre o qual ndo pode falar (ou que

ndo reconhece por se con-fundir com a propriafala).

Embora a idéia de natureza sgja um produto da cultura, etimologicamente o
conceito de cultura é que deriva do conceito de natureza (de onde vemos ja surgir uma
espécie de impasse): um dos significados originais para cultura é ‘lavoura ou ‘cultivo
agricola, o cultivo do que cresce naturamente. Terry Eagleton sugere (em A idéia de
cultura) que, aém dos sentidos de agricultura, colheita e cultivo (sentidos ligados a
atividade e atécnica), araiz latina colere também admite o sentido religioso de culto, de
sagrado e de adoracdo (razéo pela qual, provavelmente, tantas “verdades culturas’
sejam tratadas como verdades sagradas, que precisam ser protegidas e reverenciadas).
Esse sentido “religioso” ndo escapa a Cage, que fala em diversas ocasides da celebracdo

da arte — mas com o seguinte adendo: “eu ndo penso que somos nds quem celebramos,

224 MERLEAU-PONTY: Nota de 22 de outubro de 1959. In O visivel e o invisivel, p.197-198.
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penso que €isso que celebra’ [I don’t think that is we who are celebrating; | think itisit

that' s celebrating® — grifos de Cage -; voltarei a esta questdio em LXV1].

Se cultura significa prioritariamente o cultivo, e se este é entendido como
diferente daquilo que cresce naturalmente, entdo o termo sugere uma dialética entre o
artificial e o natural, entre o que fazemos ao mundo e o que o0 mundo nos faz (dialética
na qual sb podemos fazer algo ao mundo e no mundo porque fomos feitos no mundo e
pelo mundo, a natureza mesma produzindo os meios de sua propria transcendéncia).
Enquanto fazer, o termo cultura associa-se, gradualmente, as idéas de trabalho e de
transformacao: o negotium (a0 qual Cage opora o otium - ndo-fazer, ndo-trabahar para
um determinado fim —, que, por se opor ao trabalho, parece conduzir a uma atituda mais
“natural” e menos “cultural”). Aliada a essa idéia de trabalho (enquanto atividade
orientada para um fim, projeto), a cultura remete a uma tensdo entre o racional e o
espontaneo, entre o artificial e o natural (no plano politico, entre evolucéo e revolugdo —
aprimeira, “organica e espontanea’, a segunda, “artificial e forcada’%%°).

Por outro lado, a mesma idéia de cultivo também implica um n&o fazer e um
deixar: ha o trabalho de arar 0 solo, plantar e regar, ao que se segue, porém, o deixar que
“anatureza siga 0 seu curso”: um processo “natural” induzido por uma atividade “n&o-
natural” (ou, relembrando a passagem ja citada de Gelassenheit em XLI, “um resquicio
de querer, resguicio que comega a desaparecer no deixar-se ficar e desaparece por

completo na serenidade”).

Quando Merleau-Ponty pergunta como € que se pode regressar da percepcao
moldada pela cultura a percepcdo ‘bruta ou ‘selvagem’, tem presente que sera
necessario, primeiro, “descrever muito precisamente a maneira pela qual a percepcao
se mascara perante si propria, se faz euclidiana”. Para tratar do problema do “retorno
a0 imediato” (aspas colocadas pelo proprio Merleau-Ponty), seria preciso averiguar 1)

se ha problema, 2) se haretorno e 3) se haimediato. “A chave’, diz ele, “esta na idéia

2% CAGE/KOSTELANETZ: Entrevista em 1965. In Conversing with Cage, p.262. Interessante,
no contexto da literatura brasileira, a comparacao dessa idéia com o it a que se refere Clarice
Lispector em Agua Viva, idéia que indica o dominio do impessoal, do inominavel filosofico: “o
mistério do impessoal que é o “it™ (p.28); “vou voltar para o desconhecido de mim mesma e
guando nascer falarei em “ele” ou “ela”. Por enquanto o que me sustenta € o “aquilo” que é um
“it™ (p.42).

26 EAGLETON: A idéia de cultura, p.14.
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de que a percepcdo € em s ignorancia de si como percepcao selvagem, impercepcao,
tende a ver-se como ato e a esguecer-se como intencionalidade latente, como ser

par a’ .227

Nessa ‘ignorancia de si’, nessa percepcao * selvagem’ 22

, temos o perceptivo no
sentido do mundo ndo-projetivo, vertical, dado com a transcendéncia silenciosa; ndo ha
em-si nem para-si: apenas ha (cf. Merleau-Ponty: “tomada de contato com o ser como
ha puro” — V&I, p.193). Ha em que ndo mais se distingue eu e mundo, posto que ambos
estao envoltos num mesmo tecido — carne. E € nessa direcdo que Merleau-Ponty passa a
pensar a natureza: “a Natureza como o outro lado do homem (como carne — de modo

nenhum como ‘ matéria’)” %

L Xl

Essa carne, que ndo é matéria nem espirito: ndo teria ela algo do pramana, do
ch’i ou ki? N&o € na experiéncia carnal que o pintor pode néo se esforcar, de forma que
suas méaos se movem livremente? Nao é também por seu intermédio que se imprime o
ritmo na linha? Ritmo que indica ndo “0” corpo, mas essa conjuntura corpo-mundo-

contingénciaa qual podemos chamar — por que ndo? — com Merleau-Ponty de carne.

Essa conjuntura entre corpo, mundo e contingéncia torna-se para Cage motivo
de duvidas e elucubragdes, como observamos em passagens como “o relacionamento
entre o objeto e o evento. Podem eles 2°° ser separados? Um é o detalhe do outro?
Qual éajuncao? O ar?”; e, no mesmo texto, “aidéa de Leonardo... de que a fronteira
de um corpo ndo faz parte nem do corpo propriamente dito nem da atmosfera

circundante”. 2t

22l MERLEAU-PONTY: Idem, ibidem, p.198.

228 pcredito que o ‘selvagem’ (L'Etre brut ou sauvage) a que se refere Merleau-Ponty seja uma

tentativa de verter para o francés o prefixo alemao ‘ur’ (primeiro/primario, original/originario:
ré-, ante-) tdo usado por Husserl, e de quem Merleau-Ponty foi um avido leitor.

> MERLEAU-PONTY: Nota de marco de 1961. In O visivel e o invisivel, p.245.

2% Nessa passagem, Cage insere o algarismo 2 em um circulo — provavelmente remetendo

assim a idéia taoista de ying e yang, da dualidade formando uma unidade dinamica.

Interessante observar que também Merleau-Ponty, em nota de novembro de 1959 (que cito a

seguir no texto principal), grafa a dualidade com o algarismo 2 ao invés de por extenso.

1 CAGE: Jasper Johns: stories and ideas (1964). In A year from Monday, p.79.
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Ao pensar essaimbricacéo correlativa entre “coisa’ e “mundo” (ou entre tempo-
coisa e tempo-ser) Cage aponta para uma transcendénciaradical, para um tecido comum
no qua as unidades ndo sdo fechadas em si mesmas, mas que se constituem enquanto
unidades de transgressdo. Essa transgressdo nos leva um passo além na compreensao
do “nenhum som teme o siléncio que o0 extingue e ndo ha siléncio que ndo estegja
gravido de som’; ndo se trata mais simplesmente de uma inter-relagdo entre som e
siléncio (posto que a “relacdo” relaciona, a principio, uma coisa com outra coisa), mas
poder de eclosdo, tecido de reversibilidade entre visivel einvisivel no qual 0 som ndo se
relaciona com um siléncio que |he é estranho e exterior posto que o tem em s (o0 que
nao significa “dentro” de si), posto que sdo face e interface desse mesmo tecido. Trata-
se, mais uma vez nas paavras de Merleau-Ponty, de “ventres e nés de uma mesma

vibracdo ontoldgica”.

E essa idéa de transgressio que esta presente na nogo de carne proposta por
Merleau-Ponty, e que permite entrever um nivel que aandlise do ser e do nada desvenda
a0 mesmo tempo em gue encobre; “desvenda-0 como ameaca do ser ao nada e do nada
ao ser, encobre-0 porque a entidade e a negatividade pemanecem isolaveis por
principio”?* (e é por isso que as comparacdes entre o visivel e o invisivel ndo sio
“comparagfes’). Se 0 “segundo Cage” indica uma diaética entre som e siléncio, o
“terceiro Cage” permite pensar numa dialética radical, na qual som e siléncio ndo se
relacionam enquanto entidades diferenciadas. elas se co-pertencem numa mesma carne.

Merleau-Ponty afirma que “o olhar ndo vence a profundidade: contorna-a”;?*®
permito-me alterar essa afirmagdo dizendo que também o ouvir ndo vence a
profundidade, pois, assm como com o olhar, ndo se trata de um ato que justapde dois
“sig’; “é em geral, e por uma propriedade de campo, que se realiza essa identificacdo
de 2 vistos incompossiveis, e porque a profundidade me é aberta, porque possuo essa
dimensio para ai deslocar meu olhar [meu ouvir], aquela abertura”. Essa abertura ndo
significa que uma subjetividade “se abre” para entrar em contato com outra
subjetividade, mas que essas subjetividades ja estdo, de anteméo, abertas uma a outra
(razéo pela qual o termo ‘intersubjetividade’ talvez ndo sgia 0 mais apropriado para

descrever esse processo). “Nao se sai do dilema racionalismo-irracionalismo — diz

282 MERLEAU-PONTY: Nota de maio de 1959. In O visivel e o invisivel, p.184.
2% |bidem, nota de novembro de 1959, p.203.
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Merleau-Ponty - enquanto se pensar a “ consciéncia” e os “ atos’ (cf. Cage: “Toda

tentativa de excluir o “irracional” éirracional; toda estratégia de composi¢ao que sgja

inteiramente “ racional” éirracional ao extremo”%®).

L XTI

Uma continua imbricac8o e transgressdo entre ser e mundo nos leva ao que
Merleau-Ponty chamou ‘ ser de indivisdo’, conceito que acarreta aidéia de umadialética
sem sintese (essa mesma dialética que, ha pouco, se denominou ‘dialética radica’).
Nomes possivels para tentar designar um mesmo fendmeno de passagem, onde as
“fronteiras’ ndo sdo areas delimitadas, mas regides de permeabilidade e deslocamento
entre as partes de um todo, conjunto no qual as partes ndo estdo umas ao lado das

outras, superpostas, mas imbricadas, co-pertencentes.

Citamos, em XlI, a no¢do de fundagdo proposta por Husserl: relacdo de ndo-
independéncia entre as partes de um todo que acarreta entre elas uma relacéo de
fundamentacéo ou relacdo de enlace necessario. Na ‘transgressdo de fronteiras nos
deparamos com um fendmeno de mutua fundag@o entre as partes envolvidas no qual
sossobram causdlidade e teleologia, e onde cada Gestalt implica mudltiplas

possi bilidades de quiasma.

O termo Gestalt ndo esta sendo utilizado aqui no sentido estrutural que lhe foi
conferido pela escola de Frankfurt (refiro-me a primeira geracdo da psicologia da
Gestalt: Wertheimer, Koffka e Kdhler), mas em sua compreensdo merleau-pontyana
enquanto registro aberto, transcendéncia que ndo pode ser reduzida a uma psicologia
gue reponha a Gestalt no quadro do “conhecimento” ou da “consciéncia’ sob a pena de

errar o sentido mesmo dessa Gestalt. 2

Enquanto Cage fala a sua platéia, ha uma Gestalt que inclui inUmeras Gestalten:
uma organizacdo carna silenciosa que permeia gesto e palavra, som e ruido, plano e

acaso. O gue chamo nesta tese de siléncio esta intimamente ligado a essa organizagdo

2% |bidem, nota de fevereiro de 1960, p.217.

2% CAGE: Forerunners of modern music (1949). In Silence, p.62.
2% MERLEAU-PONTY: Nota de setembro de 1959. In O visivel e o invisivel, p.193.
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carnal — Gestalt viva, energia muda que falaafala. Na expressdo ‘organizagéo carna’ o
termo organizacdo ndo é fortuito: em meu corpo, os 6rgdos funcionam e se
complementam sem meu saber, “naturalmente’, numa totalidade afetada pela minima
mudanca (podemos pensar aqui ha teoria organismica de Kurt Goldstein — com a
ressalva de que, muito embora Goldstein preconizasse em relacdo ao organismo 0s
processos dinamicos de auto-regulagdo e auto-realizaco®*’ no ambito de uma totalidade
dada no campo organismo/meio, ele ndo considerou o cardter temporal desses

processos’?).

A nocdo de Gestalt nos leva a idéia de um todo do qual somos apenas parte;
esguece-se muitas vezes, porém, que o funcionamento de um todo ndo evidencia
simplesmente gque ha partes, mas que essas partes co-operam, que essas partes movem e
s80 movidas — e que ha, portanto, energia. Energeia (fazer > acdo), e ndo ergon (feito
- obra).” Para os gregos, energeia tinha o sentido de forca em ago, forca em ato,
atividade (por oposicéo a dynamis, que é forca potencial).?*® Essa energia pode ser, a
principio, subjugada e comandada: olho para um livro na estante e faco meu corpo se
mover em sua direcdo para pega-lo; tive a intencéo de pegar o livro e 0 peguei. Mas.
caculei cada minimo detalhe no todo do movimento? Ou, guiado por uma intencéo,
desencadeou-se um processo que resultou num complexo conjunto de movimentos? Sei
de mim esquecido de mim; na cane ha um pensar situacional e energético,

intencionalidade latente, campo perceptivo-temporal.

Essa é aidéia centra de um dos maiores gurus e mentores espirituais de Cage:

241

Buckminster Fuller=*, que via na sinergética (neologismo que une as nogdes de sinergia

27 Cf. também nocdo de autopoiesis descrita e desenvolvida por Humberto Maturana e

Francisco Varela, que vé os sistemas vivos como sistemas autopoiéticos moleculares.

2% \Ver GOLDSTEIN: The organism (p.173-229), e MULLER-GRANZOTTO: Fenomenologia e
Gestalt-Terapia (p.127-130).

2% cf. Wilhelm Von Humboldt, gue afirmava que a linguagem ndo é Ergon, mas Energeia,
estando na fala, portanto, o essencial da linguagem: em sua poténcia e articulacdo sonora, e
ndo no mero encadeamento de sentidos pré-estabelecidos. HUMBOLDT: Sobre la diversidad
de la estructura del lenguaje humano y su influencia sobre el desarrollo espiritual de la
humanidad, p.102 (cf. também comentarios de Heidegger referentes a essa questdo em A
caminho da linguagem).

249 Apud CHAUI: Introducao a histéria da filosofia - dos pré-socraticos a Aristételes, p.500.

L Fuller foi um dos maiores pensadores e inovadores do século XX, conhecido como filésofo,
pensador, visionario, inventor, arquiteto, engenheiro, matematico, poeta, ecologista e
cosmologista (foi um dos primeiros a discutir com profundidade as questdes globais, inspirando
McLuhan e muitos outros). Durante a sua vida, escreveu vinte e oito livros e foi considerado
Doutor Honorario quarenta e sete vezes em instituicdes de Artes, Ciéncias Naturais,
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e de energética) a “estratégia da natureza”.>** Nas consideracdes iniciais sobre sinergia,
Fuller escreve em Synergetics (1975): “101.01 - Snergia significa comportamento de
sistemas inteiros nao-prediziveis pelo comportamento de suas partes tomadas
separadamente”’; “102.00 — Snergia significa comportamento de sistema inteiros,
integrais, agregados, nado-prediziveis pelo comportamento de nenhum de seus
componentes ou subalternos de seus componentes tirados separadamente do todo”. (...)
“105.00 - As palavras sinergia (syn-ergy) e energia (en-ergy) séo irmanadas’. “200.03
— Desde que o universo fisico € inteiramente energético, todas as dimensdes devem ser
energéticas’; “203-03 — Snergética acompanha a logica cosmica das estratégias

estruturais matematicas da natureza”.

Cage ndo afirma nem sugere que o siléncio possa/deva ser compreendido de um
ponto de vista en(sin)ergético; mas so inumeras as passagens nas quais ele elogia a
noc¢ao de sinergética em Fuller, bem como o principio de sinergia de forma gera (o que
faz desde os primeiros happenings e performances) - a prépria nogdo de interpenetracéo
(especiamente essa nogdo) subentende uma compreensdo a nivel sinergético (como
veremos adiante, mais que falar em energia, sinergia e sinergética, Cage ira falar em
vida: vida ndo no sentido de vitalismo nem de psicologismo, mas num sentido proximo

ao do tempo vivido dafenomenologia).
LXII

A fim de aprofundarmos um pouco mais a questéo da energia, trago um caso
clinico citado por Ichiro Yamaguchi em Ki enquanto consciéncia corporal (Ki als
leibhaftige Vernunft) —, que se reporta, no capitulo Il (O Ki enquanto fundamento da
intercorporalidade), a um relato do doutor Tadashi Matsuo contido no livro

Emudeci mento e autismo: terapéutica fenomenol 6gica do esquizofrénico.?*

Engenharia e Ciéncias Humanas. A formalizacdo do trabalho de Fuller esta principalmente
descrita nas obras Synergetics (1975) e Synergetics 2 (1979), desenvolvido por ele com a
colaboracdo de E.J. Applewhite. Apesar dessas obras terem sido publicadas nos anos setenta,
seus temas centrais vinham sendo explanados e discutidos por Fuller desde os anos
cinquenta, quando os conceitos de sinergia e de sinergética comecaram a ganhar corpo,
influenciando profundamente a Cage.

2 EULLER: Synergetics — explorations in the geometry of thinking, p.23.

3 MATSUO: Chinmoku to jihei, bunretsubyésha no genshdgakuteki chiryéron (Tokyo, 1987).
Citado em YAMAGUCHI: Ki als leibhaftige Vernunft.
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O paciente T. ja fora atendido duas vezes em diferentes hospitais, e, para quando
finalmente foi encaminhado ao doutor Matsuo, encontrava-se fisicamente muito tenso,
sem dizer uma palavra durante os periodos de autismo, resumindo-se a ficar deitado na
cama, todo duro, olhando para o teto. Matsuo (M.) falava-lhe sem obter nenhuma
resposta, ndo |he restando outra aternativa sendo sentar-se ao seu lado e tentar
prolongar o tempo de sua permanéncia com o paciente. M. podia sentir nitidamente,
dada a atmosfera tensa e carregada emanada pelo paciente, que sua presenca era
rejeitada por T. O siléncio era quase insuportavel (siléncio posteriormente denominado
por Matsuo de ‘Siléncio I’). Com o passar do tempo, M. comecou a perceber que
quando né&o tentava fazer T. falar nem o fitava diretamente nem |he dedicava atencéo
especial, smplesmente se limitando a ficar ali pensando na prépria vida, entdo era
tolerado mais facilmente por T., ficando o ar menos carregado e 0 “clima’ entre os dois
menos tenso. Percebendo isso, M. comecgou a ficar mais tempo com T., esfor¢cando-se

por ndo mostrar nenhuma intencdo especifica em relacdo ao paciente.

Gradualmente se deu uma mudanca consideravel entre os dois. T. passou a
mostrar uma mimica menos rigida na presenca de M., e este pdde, ab mesmo tempo,
permanecer com T. mais de uma hora por dia. Esse periodo de tempo foi se extendendo
com o passar dos dias, e cada vez M. ficava menos preocupado com T. e mesmo
consigo mesmo: sentava-se simplesmente ao lado do outro, as vezes até adormecia -
observando, ao despertar, que enquanto isso T. também cochilava ou observava o teto
(esse novo siléncio que passou a haver entre os dois foi denominado por M. de ‘ Siléncio
[1"). Apds o primeiro més, o periodo em que estavam juntos chegou a se prologar por
até trés ou mesmo quatro horas diarias. Apds cinquenta dias, finalmente T. se sentou na
beira da cama, olhou com um leve sorriso para M. e indicou, por meio de gestos, que
comessem juntos uma laranja. Apos dois meses, M. sugeriu que dessem uma volta pelo
patio do hospital; T. 0 seguiu com grande esforco; apOs 0 passeio, sentou-se na cama
completamente relaxado e sorriu para M. Os dias em gue conseguiam passear, sentar-se
num banco ou apenas comer juntos foram se multiplicando. Mas esse novo siléncio
entre os dois era completamente distinto do siléncio inicia: M. ndo mais sentia o
siléncio de T. como uma rejei¢cdo, mas como ligagdo entre os dois, o que era reforgcado
pelas refei ¢des que compartilhavam.
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Apobs cinco meses, foi feita a tentativa de que T. dormisse na casa dos pais,
experiéncia que se mostrou um fracasso. Inseguro com a situagdo, M. tentou forcar T. a
falar sobre o assunto, encurtando assim os longos siléncios e tendo como efeito que T.
regredisse ao estado inicial. No sétimo més, o siléncio tranguilo entre ambos havia
novamente se instaurado. Pouco a pouco, esse estar-com-no-siléncio (ou co-presenca-
no-calar - Mitdasein im Schweigen), como diz Matsuo, tornou-se tdo 6bvio e natural,
que, durante os passeios e refeicoes, M. se sentia confiante e relaxado, ndo mais falando
com T. na qualidade de médico para paciente. Poucos meses depois, T. conseguiu
passar a pernoitar esporadicamente na casa dos pais e mesmo a dividir o quarto do
hospital com outros pacientes, saindo definitivamente do hospital apés um ano e meio

(hoje vive como pescador).

Nas palavras de Matsuo, o processo se deu no ‘poder deixar-se permanecer ali
desinteressadamente’ (im Umrinteressiert-Sein dasein lassen kdnnen), chamando a esse
sléncio de ‘siléncio ndo-objetua e desinteressado’ (das ungegenstandliche,
uninteressierte Schweigen). A diferenca, ainda segundo ele, situa-se principa mente no
nivel da intencdo e da ndo-intencdo: no ‘querer-algo-com’ (Siléncio 1), em
contraposicdo a um ‘deixar-ser’ (Siléncio 11). E resume a direcdo de sua terapia
silenciosa da seguinte forma: “que o terapeuta enfragqueca a relacéo direta tanto quanto
possivel, de forma a permitir que a intersubjetividade passiva propriamente dita possa

ser restaurada entre paciente e médico” [grifo meu].2*
LXIV

Esse siléncio referido por Matsuo pode, pois, ser ouvido, sentido, respirado - ele
€ e a0 mesmo tempo n&o é o siléncio empirico, ele é e a0 mesmo tempo ndo é o siléncio
transcendental. A partir da idéia de sinergética (ou daguilo que descrevemos como ki,
chi, pramana) torna-se dificil diferenciar o empirico do transcendental, o fisico do néo-
fisico, o natural do ndo-natural. A expressdo (ou o0 “milagre da expressao”, como diz
Merleau-Ponty) é a expressao desse siléncio, que se revela como modo de presenca (ou

n 245

“maneira de ser geral”“™). Essa energia, esse siléncio — se realiza no mesmo lugar, por

244 Apud YAMAGUCHI: Op. cit., p.71.
%5 MERLEAU-PONTY: O visivel e o invisivel, p.143.
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24 Merleau-Ponty sugere que “h& um

imbricacdo, espessura, laténcia, dimensionalidade.
corpo do espirito e um espirito do corpo e um quiasma entre os dois”;?*’ bem, eu sugiro
gue esse quiasma pode ser compreendido (também) enquanto sinergética, e que essa
sinergética instaura um campo com espaco e temporalidade proprios (espaco que
espacializa, tempo que temporaliza, campo que abre campos, campos em intersecao),
provocando um fendmeno de densidade (um dos modos de manifestacdo disso que
denomino siléncio). Essa densidade provoca matéria sem ser matéria, atua sobre os

entes sem se fazer ente — umapresencaas que é auséncia de si.**®

A questéo que o exemplo clinico citado por Yamaguchi levanta, no entanto, vai
mais além da discussdo sobre o ki: ela nos leva a questdo ética da interpessoalidade, da
intersubjetividade. O siléncio se revela, nesse contexto, também como um fendémeno
ético e socia —razdo pela qual Cage dira “meu problema se tornou mais social do que

musical” 2%

Essa questdo “socia” se mostra em Cage de duas formas (ambas interligadas):
uma relacionada com a sociedade de forma geral e global (onde ele se ampara
especialmente nas idéias de Buckminster Fuller e de Marshall McLuhan — palavras
como aldeia global e ecologia tornam-se temas constantes em seus escritos), e outra
gerada no contexto dos processos artisticos (no acontecimento, na performance, na
interac8o espontanea com a contingéncia, nos processos de atualizacdo). A proposi¢cao
(estética) de deixar que 0s sons sgjam eles mesmos € (e)levada a categoria ética: deixar
também as pessoas serem elas mesmas. E isso significa: aceitacdo da alteridade. O
acaso nos confronta com o estranho, com o outro, e a questao € o “quao imediatamente

g’ '250

vocé vai dizer Sm a qualquer imprevisibilidad 0 qudo imediatamente vocé vai

dizer ssim a0 outro, seja esse outro um som ou um sujeito.

245 cf. O visivel e o invisivel p.225 e 237.

47 |bidem, p.234.

® |bidem, p.226. Cf. também p.211: “O invisivel reside ai sem ser objeto, é a pura
transcendéncia, sem mascara ontica. E os proprios ‘visiveis’ no final também estdo apenas
centrados sobre um ndcleo de auséncia”.
249 Essa afirmacao se segue a frase ja citada sobre a liberdade: “preciso encontrar um meio
das pessoas serem livres sem se tornarem imbecis. De forma que sua liberdade as torne
nobres. Como farei isso? Eis a questdo. / Questdo ou nao (isto €, se 0 que eu farei respondera
ou ndo a situacao), meu problema...”. CAGE: How to pass, kick, fall and run (1965). In A year
from Monday, p.136.
%0 CAGE: Lecture on commitment (1961). In A year from Monday, p.113.
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Aprender a viver juntos — afirma Cage — ndo significa entrar em acordo nem
coincidir com o outro, mas antes 0 contrario; vemos isso, por exemplo, em “Music
for...” (1984/87), onde Cage da aos musicos as seguintes indicacfes. “Cada executante
deve preparar sua parte por s mesmo e aprender a toca-la com seu proprio
crondmetro. Nao deve haver nenhum ensaio conjunto até que as partes individuais
tenham sido cuidadosamente preparadas. Elas devem, entdo, ser tocadas desde
diferentes pontos no tempo. Os executantes podem estar sentados em qualquer lugar do
auditério emrelacdo a platéia e em relacdo aos outros executantes. O comego de cada
parte pode se dar a qualquer momento (tem seu préprio 0'00'") dentro da limitacéo
temporal estabelecida de inicio.”*"* Com essas indicagdes, Cage d4 a entender que ndo
guer um grupo coeso no sentido tradicional da muasica de camara, onde todos ensaiam
exaustivamente a fim de tocar “juntos’; agui, Cage incita a gque esse ‘tocar juntos’ ndo
conduza a uma fusdo na unidade, mas a co-existéncia na multiplicidade, vivenciando a
fusdo de temporalidades estranhas entre s, divergentes (ndo necessariamente
contraditorias). Essa ndo-centralizacdo da experiéncia ndo quer dizer que ndo hagja um
centro, mas sim que ha varios, e que cada um pode “trabalhar a partir de seu proprio
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centro” <> (ou, como jacitado em X-XI11, “multiplicidade de centros em estado de ndo-

obstrucéo e de inter penetracao”).

Na prética, essas acdes independentes parecem conduzir a uma experiéncia
cadtica e/ou anarquica, mas Cage se esforca por manter o processo dentro de uma
rigorosa disciplina — alias, chama a atencéo que alguém que tenha falado tanto em
anarquia, como € o caso de Cage, tenha também falado tanto em disciplina Mas a
contradicao € apenas aparente, uma vez que as propostas de Cage tém a ver ndo com o
liberalismo, mas com aliberdade. Numa entrevista de 1972, Cage é questionado (por C.
H. Waddington) quanto a sua compreensdo do anarquismo: “Suas agdes me parecem
anérquicas, apesar de vocé estar absolutamente convencido de que ha uma ordem
perfeitamente estabelecida. Deixe-me pegar um exemplo: quando vocé e David Tudor
performam juntos suas misicas, suas agoes aparentam ser, para o publico, anarquicas,
apesar de provavelmente haver uma correspondéncia ndo-anarquica em sua atitude

para com Tudor enquanto seu co-performer, mesmo considerando o fato de que suas

1 CAGE: Notes on composition IV (1979-86). In John Cage Writer, p.138 (cf. REVILL: The
roaring silence, p.278).
%2 |n REVILL: Op. cit., p.303.
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respectivas partes foram concebidas para ser completamente independentes’. A
resposta de Cage: “ Trata-se de um exemplo muito simples de anarquia, porque dois de
nos estavam trabalhando juntos, mas independentemente. Eu ndo estava dizendo a
David Tudor o que fazer, nem ele estava me dizendo o que fazer”.”* Mesmo
trabalhando independentemente, estabel ecem-se relacdes; e, por ndo induzi-las, podem

ocorrer “deformamaisrica’.

LXV

Em 1961, Cage foi convidado a proferir uma paestra na School of Pratt
Institute, Brooklin, na qual os organizadores o informaram de que as preocupacdes
centrais entre os estudantes eram, na ocasido, duas. ‘para onde estamos indo? e ‘que
estamos fazendo? . O texto que surgiu recebeu justamente o titulo Para onde estamos
indo? e Que estamos fazendo?, e foi nd uma leitura, mas quatro leituras simultaneas (o
gue se revelou um problema quando de sua posterior publicagdo em Slence: “imprimir
quatro linhas tipograficas simultaneamente — isto €, sobrepostas umas as outras -, nao
se mostrava como um projeto atraente; a apresentacdo aqui usada tem o efeito de
tornar as palavras legiveis — uma vantagem dibia, uma vez que o que eu queria dizer

era que nossas experiéncias, tomadas como sao todas em uma, passam aquém de nossa

compreensdo” **). Eis como iniciam as leituras:
If we set out to catalogue things way around, after the fashion of

He took the apartment without being able to
today, we find our selvesrather some obscure second-hand bookstore?

pay for it. They danced on a concrete floor.

endlesdly involved in across-

The candles at the Candlelight Concert are

referencing. Would it not be

23 KOSTELANETZ: Conversing with Cage, p.266.
%% CAGE: Where are we going? And what are we doing? (1961) In Silence, p.194.
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Those of uswho don’t agree are going One New Year's Eve | had too

electric. It was found dangerous

less efficient to start the other
around together. The string Duchamp dropped. many invitations. | decided to

for them to be wax. It was not yet

O que se passa ‘aguém de nossa compreensdo’ ndo é o “sentido” de cada uma
das quatro leituras, e a intencdo de Cage ndo € mostrar uma incompreensibilidade
decorrente de pura anarquia ou caos, 0 que fica patente na introducdo feita a essas
quatro leituras: “Eu permiti a mim mesmo fazer isto ndo por desdém a vocés que estéo
aqui presentes, mas em consideracdo a forma pela qual compreendo o modo de
operacdo da natureza. Aqui estamos; deixemo-nos dizer Sm a nossa presenca conjunta

Nno caos.”

Dizer-Sm: permitir-se arrebatar a pertenca de um campo, deixar-se vir a
proximidade do longinquo, permitir-se atrair e demorar no caminho que encaminha,
abrir-se a pregnancia do tempo — Gelassenheit. Este dizer sim € um dizer silencioso: ndo
€ a faa do ser, mas o0 “Ser falando em nés’, expressdo da experiéncia muda de s,
criacdo em sentido radical (pois a0 mesmo tempo em que é adequagdo se congtitui na
Unica maneira de obter uma adequac&o).”® E em funcdo disso que Merleau-Ponty
podera formular sua famosa frase, a de que “o ser € aquilo que exige de nos criacéo
para que dele [0 ser enquanto criagdo] tenhamos experiéncia’ (0 que nos lembra
também Zarathustra: “para o0 jogo da criagdo, meus irmaos, é preciso um sagrado

1 256

dizer-sim”,” ou mesmo Heidegger, quando se refere (cf.XXVII) a um “dizer-sim

essencial e criador”).

Podemos comparar o ‘deixar-se dizer sim a experiéncia conjunta’ de Cage ao
‘permitir a intersubjetividade passiva’ de Matsuo (em clara referéncia a Husserl).
Ambos evidenciam o deixar. No deixar ha espera. Na espera ha siléncio. No siléncio ha
a pregnancia do tempo. Nessa pregnancia, co-impregnam-se o tempo, meu tempo, o
tempo do outro: multiplicidade de centros em estado de ndo-obstrucdo e de

interpenetracao.

25 MERLEAU-PONTY: Nota de junho de 1959. In O visivel e o Invisivel, p.187.
26 NIETZSCHE: Also sprach Zarathustra (Von den drei Verwandlungen), KSA, vol.IV, p.31.
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LXVI

Cage: “Eu sel perfeitamente bem que as coisas se interpenetram. Mas creio que
se interpenetram de forma mais rica e com mais complexidade quando eu mesmo nao
estabeleco nenhuma conexdo. E quando se encontram e formam o niimero um. Mas ao
mesmo tempo formam n&o-obstrucéo. Sdo elas mesmas. Elas sdo. E uma vez que cada

uma é ela mesma, ha uma pluralidade no nimero um’?”’.

Na indeterminagdo, continua Cage, todas as coisas estéo relacionadas para além
do individuo, de forma que a multiplicidade evita o falso senso de unidade. N&o se trata,
portanto, de reconduzir a experiéncia a um sujeito uno e transparente a s mesmo, mas
de mostrar a “porosidade” desse sujeito. No modo silencioso do dizer ssim (ou
Gelassenheit) da-se uma experiéncia no limite da despersonalizacéo (Lyotard associa
essa experiéncia, no ambito da obra de Cage, a pulsdo de morte, que romperia com

disposicdes intencionais para realizar “intensidades anénimas” %%).

Paradoxalmente, esse dizer sm ndo pressupde a intencdo de dizer sim, dado que
se trata de adequagdo espontanea; “acredito — diz Cage - que, eliminando o propdsito, 0
que denomino awareness aumenta. Em funcdo disso, meu proposito € remover o

propésito” > (

grifo de Cage).

A palavra awareness ndo tem traducdo especifica em portugués;, em inglés, é
geralmente usada com o sentido de ‘estar consciente de', ‘ter a percepcgdo/consciéncia
de' (na literatura fenomenoldgica, € possivel fazer uma correspondéncia da nocéo de
awareness com a de consciéncia perceptiva). O termo awareness assume especid
importancia na Gestalt-Terapia (especialmente com Perls, Hefferline e Goodman)
enquanto abertura sensivel, espontaneidade temporal concebida a partir da nocéo
goldsteiniana de intencionalidade organismica. Conforme Marcos e Rosane Miiller-

Granzotto, “se é verdade que a awareness é sempre uma abertura para aquilo que se

" CAGE/CHARLES: For the birds, p.78.

% | YOTARD: Plusiers silences. In Des dispositifs pulsionnels. p.282. Cf. também SAFATLE:
Oé). cit., p.191.

% CAGE/KOSTELANETZ: Conversing with Cage (em entrevista com Roger Reynolds, 1961),
p.216.
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apresenta materialmente, tal ndo significa que a awareness sga téao-somente um
movimento de transcendéncia em diregdo a uma nova configuracdo material, e assim
por diante. Em cada abertura, em cada transformacgado, aquilo que se realiza € muito
mais do que uma passagem para uma nova ordem material. Realiza-se, também, a
experiéncia de uma unidade, que € a unidade de nés mesmos como algo sempre em

transformagao” .*®

Cage nos convida a experiéncia da ndo-identidade e da multiplicidade, mas néo
por isso desacredita a unidade: apenas mostra o0 poder de eclosdo e de descentramento
dessa unidade (Vladimir Safatle, apoiado na versdo lacaniana do Dasein, sugere uma
“opacidade do que nunca se oferece como positividade e que permite ao sujeito

descobrir, na sua relagdo a si, algo da ordem da n&o-identidade das coisas’?®).

Sinceramente, Ndo sei se 0 termo ‘intersubjetividade’ € apropriado no contexto
cageano - certamente ndo o é a partir da nogdo cartesiana de sujeito. Talvez o sgja a
partir da idéia de sujeito em psicanadise (0 sujeito da falta, o sujeito lacunar). Néo sei.
Mesmo ai ronda sempre o fantasma, creio, de um em-si encoberto, de uma subjetividade
como poder de sintese mascarada de algo outro. O préprio Husserl, ao descrever um
acoplamento origina (urspringliche Paarung) e uma transgressdo intencional e mitua
entre meu corpo e um corpo estranho, entre ego e alter ego, ndo declina, como nota
Merleau-Ponty, de “aceder ao outro a partir do cogito, da ‘esfera da pertinéncia’”,
esbarrando assim na prépria definicdo de uma consciéncia pura— 0 que parece ocorrer
mesmo e apesar da constante busca de Husserl por uma terminologia que expusesse essa
transcendéncia radical, como se observa em nocdes tais como fundacdo, correlacéo,
intencionalidade passiva, intencionalidade operativa (fungierende Intentionalitéat),
sintese passiva, intersubjetividade, acoplamento, amalgama, fusdo (Verchmelzung) e

mundo davida.

Um dos modos privilegiados do siléncio estaria na presenca (termo que ndo nos
remete necessariamente ao Dasein heideggeriano) e na co-presenca, de forma que
poderiamos, eventualmente, pensar em algo como uma “inter-presencialidade’. Mas
talvez esse nome sgja ainda pior, porquanto sugira uma presentificagcdo em termos de

280 MULLER-GRANZOTTO: Fenomenologia e Gestalt-Terapia, p.181.
51 SAFATLE: Op. cit., p.194.
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materialidade e de substancia. Agrada-me mais a idéia merleau-pontyana de carne, e
algo da ordem de uma“inter-carnalidade” me pareceria mais proximo dessa experiéncia

aqual nosremete Cage.

O certo € que ha — voltando a terminologia cageana — centros, e que esses
centros tém a propriedade de descentrar-se, comungando com outros centros
(comungando, ndo “comunicando”). Eu gostaria de me deter um pouco nessa palavra,
gue nada teve de fortuita: comungar. N&o pretendo direcionar esta discusséo ateologia,
mas ha aqui alguns elementos de ordem sim “religiosa’ ou “espiritual” que ndo Posso
me furtar de apontar, mesmo porque, creio, poderdo trazer interessantes luzes a este
trabalho.

LXVII

Ha pouco, quando discutimos a nogdo de cultura (LX), vimos haver di a
possibilidade etimoldgica (a partir da raiz latina colere) do sentido religioso: prestar
culto, adorar, evocar, devotar, celebrar. Cage usa inUmeras vezes ao longo de seus
escritos a expressao ‘celebrar’ — por exemplo, na Lecture on something: “Se vocé o
deixar, elefisso [it] suporta a s mesmo. Vocé nao precisa fazé-lo. Cada algo € uma

a’ ,*%?ou em For the birds; “Ao invés de falar sobre o

celebracédo do nada que o suport
‘jogo do tempo’, preferiria dizer que o0 que conta € o acontecimento, e que isso, que
acontece, é antes comparavel a um celebrar”; (...) “eu ndo penso que somos nds quem
celebramos, penso que é isso [it] que celebra’.?®* Em An autobiographical Statement
(1989), Cage utiliza o termo para falar da coluna vertical dos mesosticos. “Nao se
quando isso comegou [0 escrever mesosticos]. Mas desde entdo os tenho escrito como
poemas, as letras capitais ficando no meio, para celebrar o que quer que sgja, para
suportar 0 que quer que sgja, para preencher requisitos, para iniciar meu pensar ou

meu n&o-pensar” %

Na leitura em voz alta dos mesdsticos, a coluna vertical permanece silenciosa,

invisivel, mas é ela quem “sustenta’ 0 mesostico. A principio, ndo h& agui nada de

262 CAGE: Lecture on something (1959). In Silence, p.139.
263 CAGE/CHARLES: Fr die Vogel, p.268.
264 CAGE: An Autobiographical Statement (1989). In John Cage Writer, p.244.
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“religioso” (a ndo ser que se faca uma analogia entre a presenca silenciosa da palavra
com a presenca silenciosa de Deus). Mas, como aponta Heidegger, “o religioso nunca é
destruido pela |6gica, mas sempre apenas pelo fato de que Deus se subtrai. (...) O que
se subtrai nega 0 seu advento. O subtrair-se, todavia, ndo é um nada. Subtracéo é

acontecimento.” 2%

O acontecimento é de ordem temporal. E 0 que se subtrai mais que o préprio
tempo? Um tempo que ndo sou eu quem o fago, mas que se faz em/por mim e que me
faz, tempo como criagdo radical (talvez pudéssemos ou mesmo devéssemos ler nesse
sentido de criagdo radical afamosa frase de Santo Agostinho “nao houve tempo nenhum

"2%0) Trata-se do vir-a-

em gue nao fizésseis alguma coisa, pois fazieis o proprio tempo
ser ou o redlizar-se da possibilidade, onde o siléncio se faz como escuta, abandono
atento, entrega cuidadosa, participacdo, acdo em sentido transcendental — acdo que
nasce de uma liberdade fundamental e, apds mostrar-se como um poder-ser, passa a néo

poder deixar de ser.?®’

O que Cage celebra (ou melhor, deixa celebrar) € o siléncio: tempo. E € esse
siléncio (com ele, através dele, nele) que é experienciado na inter-carnalidade. A
guestdo, colocada por Cage, €& vamos nos entregar a esse siléncio? Vamos dizer sm a

esse tempo? Vamos nos devotar aele?

Devogdo € uma das quinze palavras que Cage considerou mais importantes em
sua obra (constando entre as palavras selecionadas para o titulo original de I-VI). N&o se
trata necessariamente de uma devocdo religiosa — talvez, quicd, mistica (segundo
Teihard de Chardin, a aspiracdo essencia de toda a mistica poderia ser vista como um
“unir-se (isto &, tornar-se o Outro) permanecendo o que se €'°®). Cage ndo se
considerava uma pessoa religiosa, mas “espiritual”; na juventude, chegou a pensar
seriamente em sua vocagao para 0 ministério religioso (protestante), e ndo € a toa que
Calvin Tomkins, um dos mais perceptivos comentadores de Cage, o tenha comparado a

um “missionario”, enquanto Jasper Johns dizia ser Cage “parte pregador, parte

25 HEIDEGGER: Was heisst Denken?, p.11.

25 AGOSTINHO: Confissées, p.278.

267 Cf. excelente ensaio de Gilvan Fogel, A respeito do fazer necessario e inutil ou Do siléncio,
in Por uma fenomenologia do siléncio, p.41-58 (também em FOGEL: Da solidao perfeita, p.207-
226).

288 CHARDIN: O meio divino, p.94.
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professor”.?® Ouvimos um pouco desse tom “missiondrio” em suas palestras e

conferéncias: 0 tom encantatorio, apaziguador, benevolente.

Muito reveladores sdo os fragmentos selecionados por Cage para comporem o
texto-fonte relativo ao tema devotion em [-VI, especialmente a seguinte passagem do
Walden, de Thoreau: “Nas névoas de uma chuva gentil, fiquel subitamente sensivel de
tal dogura e sociedade benevolente com a natureza, no respingar de cada gota, em
cada som e visdo a volta de minha casa, uma infinita e incontavel amigabilidade, tudo
de uma sO vez como uma atmosfera me sustentando, como se as vantagens da
vizinhanga humana se tornassem insignificantes, ndo mais pensando neles desde entéo.
Cada peguena agulha de pinheiro expandia e inchava com simpatia e me amigava. Eu
estava tdo distintamente conscio [aware] da presenca de algo gentil para comigo,
MESMO em cenarios 0s quais estamos acostumados a chamar de selvagem e de estéril,
gue mesmo a proximidade de sangue e de humanos néo se me dava como pessoa nem
como aldedo, e cheguei a pensar que nenhum lugar poderia novamente tornar-se-me

estranho” 2"

Tal estado “adargado” da consciéncia ndo confere necessariamente a awareness
nenhuma conotagdo “mistica’ (mistica no sentido de unir-se, tornar-se “um” com o
outro, confundir-se com esse outro), mas também ndo exclui tal possibilidade de
conexdo. Poderiamos agqui até mesmo pensar na “participation mystique” tantas vezes
citada por Jung, termo que ele toma emprestado de Lévy-Bruhl e que descreve um
modo especia de ligag&o ou relagdo entre sujeito e objeto (ou entre sujeitos) no qual a
diferenciacéo entre ambos deixa de ser clara: uma relagdo dinamica onde as identidades
se fundem uma com a outra, formando uma “identidade inconsciente na qual as duas
esferas psiquicas individuais se interpenetram mutuamente a tal ponto que se torna

impossivel diferenciar o que a quem pertence”,*"*

ndo-diferenciacdo a nivel de ligagdo
originaria e primitiva (que Jung remete a experiéncia do estado pré-nata de ndo-

diferenciacéo entre o corpo do embrido e o corpo damée).

%9 REVILL: Op. cit., p.167.

" THOREAU: Walden, p.92-93 (em I-VI, p.439).

2™t JUNG: Zivilisation im Ubergang, Gesammelte Werke V.10, p.491. Cf. Psychologische Typen
(V.6) p.97, 313 e 486, e Uber die Entwicklung der Personlichkeit (V.17) p.53.
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Talvez resida no dizer-sm, na ‘devocéo’, algo como uma participacéo ou
comunhdo mistica, onde deixar 0s sons serem eles mesmos exigiria ndo uma
contemplagdo passiva em termos de diferenciagdo (‘eu’ de um lado, ‘sons do outro),

mas uma co-participacéo dada como deixar-se estar no som e ali permitir-se demorar.

LXVIII
EXCURSO “TEOLOGICO”: RELEMBRANDO TEILHARD DE CHARDIN

E curioso como personagens e pensamentos entram, saem e voltam (ou n&o) a
moda, especia mente no ambiente académico. Se nos anos setenta ndo se podia ndo falar
em Marx, hoje parece que ndo se pode ndo falar em autores como Lacan, Derrida,
Foucault etc. Entre os nomes que “desapareceram” esta Teilhard de Chardin (1881-
1955), lembrado talvez ainda apenas no ambito dos estudos teol bgicos. Se trago aqui
algumas de suas idéias, tal ndo se deve a esse fato, mas a uma insuspeitada proximidade

de suasidéias para com alguns dos temas que estamos discutindo.

Tendo como primeiros estudos a filosofia e a matematica, 0 jesuita francés
Teilhard de Chardin demonstrou verdadeira paixao pelas ciéncias, especialmente pela
fisica, desenvolvendo a idéia de uma Hiperfisica, idéia que representaria uma sintese de
ciéncia, filosofia e teologia (ele acreditava ultrapassadas e superadas as velhas
oposi ¢des entre raz3o e fé, ciéncia e religido, Deus e mundo, espirito e matéria). E assim
que, numa atitude um tanto “rebelde” em relacéo a sua Igreja (e que lhe custou severas
reprimendas, incluindo a proibicdo da publicagdo de seus escritos), escreve a seguinte
“adverténcia’ na introducdo de O meio divino: “Este livro ndo se endereca
propriamente aos cristdos que, solidamente instalados em sua fé, nada tém a aprender
do que ele contém. Ele é escrito para os inquietos de dentro e de fora, isto é, para
aqueles que, em lugar de se darem plenamente a Igreja, costeiam-na ou dela se

afastam, na esperanca de ultrapassa-la” >

Esse “ultrapassamento” se da em diversos niveis, 0s quais ndo pretendo discutir
aqui, detendo-me apenas no que Chardin denomina excentracdo. Segundo Chardin, o
homem encontra-se sempre em um movimento duplo: um de personalizac&o (centracao)

"2 CHARDIN: O meio divino, p.11.
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e outro de despersonalizacdo (supercentracdo ou superpersonalizacdo), sendo a
excentragdo o proprio movimento da descentracdo prolongando-se numa ultrapassagem,
sem negacdo, que nos leva a uma intima ligagdo com outros centros exteriores a nos (e,
finalmente, convergindo a um ponto ou centro divino, a0 qual denominou Ponto
Omega). A consciéncia possuiria, assim, uma “triplice propriedade”: “1) de tudo centrar
parcialmente a sua volta; 2) de poder centrar-se cada vez mais sobre s mesma; e 3) de
ser levada, por essa propria super-Centraco, a se reunir a todos 0s outros centros que

arodeiam’ .2

Ta movimento €, segundo Chardin, um éxtase (ek-stase, movimento para fora)
gue nos arrebata de nés mesmos, transcendendo nossos limites, nosso centro.
Transcender o proprio centro, unindo-se a outro, corresponderia a um “emigrar e

L.

morrer parcialmente no que se ama” (e agui Chardin cita JO: “convém que ele cresgca e

gue eu diminua’) — “Deus. eu vos possuirei diminuindo em vos. (...) Nao basta que eu

morra comungando; ensinai-me a comungar morrendo” "

[cf. Heidegger, em Carta
sobre o humanismo, onde afirma que “a esséncia do agir é o consumar”?”, de forma
gue essa esséncia ndo estaria no consumado, mas no consumando, nagquilo que é em

vias de].

A idéia, em tal processo de excentracdo (ou de ek-stase), ndo seria de uma
dessubjetivacéo, mas antes de uma hipersubjetivacdo, de um “hiper-pessoa” — de onde
Chardin afirma que “sb me tornarei o outro sendo absolutamente eu mesmo”.%’® N&o se
trata de um eu-mesmo enguanto ego ou centro da subjetividade, mas o contrério — tanto
gue Chardin fala em uma “comunhé&o pela diminuicao”, onde ha uma rendncia que néo
€ negacdo nem esguecimento de si, mas esquecer-se em si (N&o se sai do centro parair a
outro centro: acede-se a ele desde s préprio). E a propria “esfera inteira do Mundo
outra coisa ndo é sendo um centro centrando-se sobre sk mesmo”.?”” A comunhéo pela
diminuicdo baseia-se, para Chardin, no desapego, advertindo-nos contra o “falso
desapego” e incitando a um “ desapego apaixonado” ou “indiferenca apaixonada’. Nesse

passio ndo esta a simples passividade daquele que sofre uma agcdo, mas a atividade de

2" CHARDIN: O fendmeno humano, p.294.

" CHARDIN: O meio divino, p.61-63.

*"> HEIDEGGER: Carta sobre o humanismo, p.01 (cf. XLII).
2" CHARDIN: Mundo, homem e Deus, p.178.

2" |bidem, p.222.
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deixar-se na acéo (diminuir nela até confundir-se com ela, quando entédo ndo mais se
tem uma agdo sendo efetuada por um sujeito, mas o sujeito em agdo — cf. Zen: quando
tenho fome, como, quando tenho sono, durmo) e a isto Chardin da o nome de
“divinizacdo das passividades’ (cf. Galatas 2;20: ja ndo sou eu quem vive, mas Cristo

vive em mim).

“Estar centrado sobre si mesmo, diz Chardin, € o privilégio do elemento na
medida em que este, fechando-se para tudo o0 mais, chega a se constituir no antipoda do
Todo. Seguindo em direcéo inversa, tendendo para o Coletivo e o Universal, 0 “ ego”
decresce e se anula”.?® No se trata, portanto, de um pessoal que acanca ou interage
com o impessoal, mas de um hiper-pessoal, uma transcendéncia radical. Essa seria uma
“propriedade geral de toda Vida’, e se daria num tempo-espaco a0 mesmo tempo
imanente e transcendente ao qual Chardin denomina “meio mistico” ou “meio divino”;
com esse conceito, ele se afasta da nogdo de meio enquanto diferenciagdo a nivel fisico,
biol6gico ou socioldgico, apontando para um “campo temporal energético e evolutivo”.
Esse campo “néo se chama propriamente Deus, mas seu Reino. Ele ndo & torna-se” >
— e aidéade “rein0” enquanto campo espaco-temporal transcendental, Chardin ainda
acrescenta a de um Deus “desantropomorfizado”, compreendido enquanto *amor-

energia” 280

LXIX

Auto-indulgentemente, permito perdoar-me a “ousadid’ desta articulagéo
“teoldgica’ amparado no seguinte raciocinio: de que se o proprio Chardin pretende
ultrapassar 0 aspecto teologico e religioso de suas indagacOes, e se também Cage
pretende ultrapassar 0 aspecto artistico e filoséfico das suas, ha aqui um possivel campo
comum gue transcende as idéias de religido, arte, natureza, cultura etc., campo comum
que também observamos em relacéo a sinergética de Fuller e as préticas Zen (e mesmo
— por que ndo? — as filosofias de Heidegger e de Merleau-Ponty). Tanto as idéias de

Fuller quanto as do Zen tém fortes implicacOes religiosas e/ou teoldgicas, e nem por

2’8 CHARDIN: O fendmeno humano, p.294.
"% CHARDIN: O meio divino, p.48.
280 CHARDIN: O fendmeno humano, p.297-299.
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isso pretendem se fazer passar por religido ou por teologia®™. Temos no meio
académico (que é de onde eu, nesta tese, escrevo e para quem escrevo) certo “pudor”
para com o religioso, pudor que as vezes se revela como receio, preconceito, respeito ou
simples cuidado (daquilo que ndo posso falar, calo). Cage ndo escreve desde a academia
(hgja vista sua alcunha de enfant terrible), mas toma certos “cuidados’” nos quais parece
rondar a possibilidade ou virtualidade académica (afinal, € no espaco académico —
Harvard! — que se da sua famosa experiéncia na camara anecica, e € nesse mesmo
espaco que Cage profere as conferéncias de I-VI — sem faar que é a Wesleyan
University Press quem publica a maior parte de seus escritos). Por mais anarquico que
ele se queira, Cage nunca para de dialogar com as institui¢des; por mais que queira se
afastar de Schonberg (enquanto figura paterna que encarna a Lei e atradicdo), ndo cessa
de fazer-lhe referéncia; e, por mais que critique a cultura, ndo pode ndo trabalhar a partir
dela. N&o pretendo mostrar um Cage religioso nem provar ou comprovar teorias de
carater espiritualista em sua obra; mas, mesmo sendo suas remissdes as questdes
religiosas bastante parcimoniosas (com o0 que ndo estou considerando as incontaveis
alusdbes a0 Zen como religiosas), e mesmo que suas preocupacdes éticas nao apontem
necessariamente a esse tipo de compreensdo, a ascese de suas préticas artisticas remete a
um universo que, mesmo inconfessado, mantém estreitas ligacbes com o mistico (uma

mistica sem Deus, mas ainda assim uma mistica) e com 0 NuMinNoso.
LXX

Cage ndo esta interessado em obras, mas em processos. E esses processos nao
tém sentido sem a presenca de pessoas — dai sua dimensdo ética. Assim, seria possivel
ver em 433’ ndo uma duracdo silenciosa, mas um siléncio performético, no qual
‘alguém se mostra em siléncio parao outro’ - em 1961, o critico Robert Ashley afirmou,
referindo-se justamente a 4'33"’, que no pensamento de Cage o termo ‘musica nado
mais faria referéncia a sons, levando, em ultima instancia, “a simples presenca de

pessoas’ .

Bem, 433’ é um caso isolado e radical, eu diria, no que se refere a pecas

silenciosas. Mesmo 0’00’ ndo tem a ver com auséncia de sons, mas com entrega

281 Cf. frase de Suzuki citada em XXX (“...no Zen, Deus nédo é negado nem afirmado”).
282 Apud NYMAN: Op. cit., p.11.
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silenciosa a agdo, acdo essa que pode envolver e produzir toda espécie de som. Alias,
convém relembrar as indicagdes de performance de 0’00 (cf. XXXVI): “Numa
situacdo provida com méxima amplificacdo (sem retorno [feedback]), performatizar
uma acao disciplinada. Sem nenhuma interrupcéo. Executar no todo ou em parte como
obrigacdo para com outros. Nao devem duas performances estar na mesma agdo, nem
pode ser essa acdo a performance de uma composicao ‘musical’. Nao prestar atencédo a
situacdo (eletronica, musical, teatral).” Trés coisas que eu gostaria de ressaltar aqui: 1)
quanto a proibicdo do ‘musical’: a maxima amplificacdo torna patente que toda acéo
produz som, e uma vez que Cage quer, entre outras coisas, nos fazer ouvir 0 corpo e o
mundo, a acdo de tocar uma pega ‘musical’ nos fecharia os ouvidos para todos esses
outros sons (e seria, de certa forma, redundante); 2) na obrigagdo para com outros fica
explicita a questdo ética; 3) quanto a ‘ndo prestar atencdo a Situacdo’: trata-se da

indiferenca apaixonada, do deixar que se instaure um fluxo perceptivo - awareness.

Cage seguramente conhecia, das suas aulas com Suzuki, a importancia do termo
‘fluxo’ nas préticas ligadas ao Zen. Suzuki conta, por exemplo, do conselho dado pelo
mestre espadachim Takuan em se manter a mente sempre em estado de fluéncia, pois,
diz ée, quando ela se detém em agum ponto isso significa que o fluxo esta

23 O interesse

interrompido — 0 gque, no caso do espadachim, pode significar a morte.
tende a fixar a atencdo, e € preciso, portanto, desapegar-se desse interesse a fim de
manter o fluxo. Provavelmente, a indicacgo dada por Cage em 0'00"" (de ndo se prestar
atencdo a situacdo) tem esse sentido (talvez essa indicacdo tivesse sido mais precisa

com uma peguena alteracdo: ndo prestar demasiada atengéo).

No fluxo de consciéncia perceptiva (ou awareness) ha atencdo, mas
atencdo ndo esta centrada em alguma coisa; ha a percepcdo do espaco, ou melhor, haum
senso de espacialidade, mas esse senso permanece vago, difuso - ndo localizo objetos
nesse espaco, apenas os sei ai, assim como sei a mim, ao mesmo tempo que esquecido

de mim e do espaco que me circunda.

283 SUZUKI: Zen-Budismo e psicanalise, p.30-31. Sobre o estado de fluxo (ou de fluéncia), ver

também os trabalhos do psicélogo italo-hingaro radicado nos EUA Mihaly Csikszentmihalyi,
que explora e aprofunda de maneira muito interessante o conceito de flow (flow-experience).
Segundo ele, essa ‘experiéncia de fluxo’ caracteriza-se por uma completa entrega ao fazer,
uma total imersao na atividade, onde desaparece (ou suspende-se) tanto a sensacéo de tempo
quanto a sensacao de um eu que executa a acao (sua pesquisa envolveu profissionais como
cirurgides, musicos, bailarinos, jogadores de xadrez e alpinistas).
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Barthes, no capitulo ‘A consciéncia’ de O neutro, nos remete as experiéncias de
Baudelaire com aucinégenos (6pio e haxixe), que Baudelaire assim descreve: “E nesse
periodo de embriaguez que se manifesta uma finura nova, uma acuidade superior em
todos os sentidos. Olfato, visdo, audicdo e tato participam também desse progresso. Os
olhos visam o infinito. O ouvido percebe sons quase inapreensiveis no meio do mais

amplo tumulto”?**

[atentemos para as similaridades entre essa descricéo e a que citamos
de Thoreau]. Barthes nos chama a atencdo para um “paradoxo revelador”: que a
consciéncia aguda surge em meio a uma consciéncia difusa, de onde passa a falar numa
“conciéncia aguda do difuso” ou “consciéncia de bruma’, e aponta para algumas
semelhangas entre 0 que se poderia descrever como uma ‘ consciéncia expandida (ou
hiperconsciéncia, consciéncia excessiva) e a agao de alucindgenos. 1) desaparecimento
do cotidiano e de seu fardo; 2) perda da especificidade de cada sentido: sinestesia; 3)
todos os desgjos sdo satisfeitos; 4) total sensibilidade: tornamo-nos tudo, ndo somos
mais nada. Nessa sinestesia e nesse ‘tornar-se tudo’ ha uma ambiguidade no sentido de
gue, 8 Mesmo tempo em que Se experiencia uma transparéncia, experiencia-se também
uma opacidade, ou uma opacidade da transparéncia; na hiperconsciéncia (ou

hiperestesia) somos claros para nés mesmos, mas sem verdade.?®®

Nesse tipo de awareness somos NGS mesmos (quase que em excesso, em
transbordamento) e, a0 mesmo tempo, ninguém - 0 Zen se refere a esse estado de
consciéncia como mushin ou munem (chinés. wu-hsin): ndo-ego, néo-identidade, estado
de ndo-mente, estado de n&o-pensamento.”® Tais conceitos ndo induzem, como poderia
parecer, a qualquer tipo de inércia ou de inatividade: simplesmente caracterizam um
modo da acéo e da percepcao, idéia que se encontra, por exemplo, na analogia feita por
Dshuang-Tsé entre o0 espirito e 0 espelho: este ndo conduz as coisas nem vai a0 Sseu
encontro: responde-lhes sem as reter. Esse espelho Tao ndo tem, como observa ainda
Barthes, o lado passivo e mecanico do espelho ocidental: ha acéo (responder), mas néo

apropriagdo (querer-agarrar).?®’

284 Apud BARTHES: O neutro, p.203.

*% |bidem, p.205-208.

286 SUZUKI: A doutrina Zen da nédo-mente, p.100.
87 BARTHES: O neutro, p.374.
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E esse tipo de agdo sem apropriagdo, de desapego apaixonado, de desinteresse
interessado, que estaimplicito no ndo prestar atencédo a situacdo a que se refere Cage, e
gue pode conduzir a um ‘deixar que 0s sons sgam eles mesmos: poética da

impermanéncia e da ndo-posse.

L XXl

A nocdo de uma acdo sem apropriacdo é talvez a nocdo mais fundamental no
taoismo, onde € denominada Wu-Wei: ndo-agir, ndo-fazer (as vezes também grafado
como Wei-Wu-Wei: fazer o ndo-fazer), em oposicdo a Yu-Wei (que seria um fazer
oriundo da vontade e da deliberacio).”®® Nao-agir faz referéncia, portanto, a ago
intermediério entre agir e ndo agir, tema sobre 0 qual ja nos detivemos ao comentar a
nocao de Gelassenheit em Heidegger (ndo € por acaso que tanto se fala da influéncia
oriental sobre seu pensamento). Wu-Wel, como Gelassenheit, implica 0 passivo no
ativo, 0 repouso no movimento, a agdo indireta, o deixar-acontecer, a temporalidade de

esperaimpregnante que se faz na contingéncia (resultando dai seu modo espontaneo).

Em Wu-Wei ha uma atitude caracteristica que € um ‘néo escolher’. N&o se trata
do ndo escolher com conotacdo de divida ou omissdo, mas do espelho Tao ao qual nos
referimos a pouco, em que ha acdo mas ndo apropriacdo (gosto muito da observacao
feita por Barthes a respeito de uma possivel comparacdo entre Wu-wei e liberalismo,
onde este se mostraria como um “Wu-wei barato, ndo muito sdlido”:%*° essa distingéo é
nos importantissima em relacéo a Cage, umavez que suas idéias sobre liberdade podem,

eventualmente, ser assim mal interpretadas).

Ao elogiar a ndo-escolha, Cage ndo tem em mente a passividade indiferente, mas
aindiferengca enquanto modo ativo da ndo-escolha (Vladimir Safatle vé nessa atitude de
Cage um estoicismo musical, afirmando que em Cage “a passividade da ndo-escolha,
da nao-estruturacao de relacfes € assumida no interior de um programa estético onde

a propria acéo composicional sd pode se afirmar negando-se enquanto acao orientada

8 | EE: Gelassenheit und Wu-Wei — Nahe und Ferne zwischen dem spaten Heidegger und

dem Taoismus, p.41.
289 BARTHES: O neutro, p.367.
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para fins’*”). Assm como a ndo-escolha pode ser associada & nocdo de Wu-wei,
também a associacdo com as nogdes de apatia e ataraxia sdo, de certo modo cabiveis —
obviamente ndo no sentido (as vezes usado) de insensibilidade emocional, auséncia de
sentimentos, falta de energia ou de éanimo etc. Apatia significa, aqui (ainda nas palavras
de Safatle), “assumir um modo de relacdo de objeto baseado na indiferenca e, por
consequéncia, um modo de relacdo a si baseado na despersonalizacéo e na destituicao
subjetiva. (...) Este estoicismo musical €, pois, posicdo atraves da qual o compor
significa reconciliar com o curso do mundo através da ataraxia, da apatia e da

suspensdo do juizo estético”.?*

Como j& apontado (XXXIII e XXXI1V), a indiferenca ndo conduz (pelo menos
no caso de Cage) a uma atituda a-critica, mas a uma mudanca no modo de consciéncia
perceptiva — um modo de relagdo que pode ser descrito como repouso, quietude ou
serenidade (silere/ Stille/ siléncio). E revelador que a Ultima figura que Barthes analisa
em O neutro sgja a Epokhé (epekhein): suspensdo, nogdo fundamental do ceticismo
grego (e, mais tarde, do método fenomenol 6gico). Trata-se de uma suspensdo enquanto
estado do pensamento em gue “ndo negamos nem afirmamos nada” (Sexto Empirico). A
epokhé, reforca Barthes, € uma suspensdo do juizo, ndo da impressdo, e “propicia

ataraxia, repouso” .

Quando dizemos repouso, néo € porgue ndo ha agdo, mas porque ha repouso na
acao, isto € a agdo ndo busca seu sentido fora do préoprio movimento, fora da prépria
acdo. Como ndo coloca o fim ou a meta fora da propria agdo, ndo quer, ndo expecta:
espera em si mesma, e nessa espera faz-se, descentra-se. Por ndo ser orientada para um
fim, para uma “utilidade”, essa agcdo também pode ser descrita como acgdo inutil e

necesséria, e tal ocupacao assim caracterizada como ocupagao ou tarefa radical >

Na poética cageana do ndo-possuir deixa-se que 0S SOns — assim como as
pessoas — sgjam eles mesmos; uma ocupacdo radical que envolve ndo distracdo, mas
disciplina: a disciplina de manter-se distraido (consciéncia aguda do difuso). Etica e

esteticamente distraido.

2% SAFATLE: Destituicdo subjetiva e dissolucéo do eu na obra de John Cage, p.184.

1 |bidem, p.187.
292 BARTHES: O neutro, p.413.
2% FOGEL: Op. cit., p.47 e 49.
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L XXII

A primeiravista, a expressio ‘ disciplina de manter-se distraido’ parece ndo fazer
muito sentido, ja que o termo disciplina sugere, ao contrario de distracdo, antes firmeza,
constancia, concentragdo etc. Temos em distractum a idéia de “tracdo contraria’: fazer
ir a diregdes opostas, separar, dividir, desviar, desencaminhar, extraviar. N&o € a toa
que, em geral, os distraidos se perdem, e € justamente essa a idéia aqui: um campo de
indeterminacdo no qual vocé ndo somente fica perdido, como é encorgado a

permanecer perdido®*

- ou, como diz Cage, “indo em diferentes diregdes, a gente
consegue, em vez de separacdo, um sentido de espaco”.*® E é ai que entra a disciplina:
permanecer no fluxo de awareness, permanecer com a consciéncia aguda do difuso - o
termo ‘difuso’ mostrando bem essa consciéncia que ndo se detém num ponto, mas antes
‘se perde’ no todo, se con-funde com/na Gestalt. Tal awareness ndo se mostra como
uma ocupagdo no sentido de ocupar-se de algo especifico (ndo se trata de um

contractum, mas de um distractum), mas como um abrir-se a uma nao-especificidade.

“Manter-se distraido” imp0de a disciplina de ndo se apegar e de permanecer em
fluxo, o que ndo resulta tarefa facil uma vez que a tentagcdo, quase sempre, € a de
apegar-se, interrompendo assim esse fluxo (ou: saindo de 0'00"’). A “ascese” cageana
procura uma disciplina que permita manter o fluxo de awareness, manter a consciéncia
aguda do difuso. Nessa percepcao “difusa’, arte e vida se misturam indistintamente — e
com isso voltamos a premissa fundamental de Cage: a ndo separacdo entre vida e arte

(afinal, “ndo se péra de viver enquanto se esta ocupado fazendo arte”*).

Cage, no entanto, ndo pretende sugerir ago como “vida enquanto arte” nem
tampouco um esteticismo da vida didria; “se eu quisesse “ vida como arte” estaria me

2% NYMAN: Op. cit., p.06. Em relacdo ao ‘perder-se’, cf. também Clarice Lispector: “E dificil

perder-se. E tdo dificil que provavelmente arrumarei depressa um modo de me achar, mesmo
que achar-me seja de novo a mentira de que vivo. (...) Se tiver coragem, eu me deixarei
continuar perdida” (Um sopro de vida, p.10); “N&do sei o que fazer do que vivi. (...) A isso
quereria chamar desorganizacdo, e teria a seguranca de me aventurar, porque saberia depois
para onde voltar: para a organizacdo anterior. Terei que correr o sagrado risco do acaso. E
substituirei o destino pela probabilidade. (...) Sei que precisarei tomar cuidado para ndo usar
sub-repticiamente uma nova terceira perna que em mim renasce facil como capim, e a essa
erna protetora chamar de ‘uma verdade™ (A paixdo segundo GH, p.9-10).

% CAGE: Diary (1965). In A year from Monday, p.12.

2% CAGE: Lecture on something (1959). In Silence, p.139.
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arriscando a cair no esteticismo, pois daria a impressdo de que eu quereria direcionar
para uma determinada concepcdo de vida. Parece-me que a musica — pelo meno como
eu a vgo — ndo nos obriga a nada. Ela pode modificar efetivamente nosso modo de
perspectiva ao incitar a que vejamos tudo a nossa volta como arte. Mas esse ndo € o
objetivo. Sons ndo tém objetivo! Eles sdo, e nada mais. Eles vivem. MUsica € a vida dos
sons, essa participacéo dos sons na vida, 0 que pode se desenvolver, inesperadamente,
em uma participacdo da vida nos sons. A masica, por Si SO, ndo nos compromete com
nada”.?®’ E, assim como ndo é um esteticismo, sua proposta também ndo é uma
“filosofia da vida’: “Nada escapa mais as filosofias da vida que a propria vida! Nao,
n&o estou nessa situacao de me aliar atais filosofias. Um ser sem vida possui tanta vida

quanto um ser vivo. Um som vive" >

No “n&o-comprometimento” encontramos relacdo com o dizer-sim e com a ndo-
posse (é na Conferéncia sobre o Compromisso que Cage afirma que a questdo ndo é
“guanto vocé vai extrair dele nem é quanto vocé vai inverter nele, mas quao
imediatamente vocé vai dizer Sm a qualquer imprevisibilidade, mesmo quando o que
acontece parece nao ter relagdo com 0 que Se pensou que era 0 compromisso da

genteu 299

), modo de ag&o que instaura o deixar-se permanecer em fluxo.

Trata-se do mesmo espirito de desapego descrito pelo Zen, que recomenda: “néao
permanecas onde vive 0 Buda, pois se ali tomares assento, aparecerdo chifres
demoniacos sobre tua cabeca; apressa-te também ao passar |14 onde Buda né&o vive,
pois, ndo o fazendo, crescerdo teus pecados em mais trés metros’.>® Encontro sem
identificacéo (ou, como o espelho Tao, resposta sem posse, sem apego). A fim de ndo
interromper o fluxo de awareness, € preciso habitar esse lugar que ndo € um lugar, mas
passagem (habita-lo no sentido de ali permanecer corresponderia, nessa imagem
budista, ao “tornar-se deménio” — e, se 0s pecados crescem em “trés metros’, é porque
se adentrou o campo da res extensa e da objetualidade). Assim, permanecer em fluxo

significa: impermanéncia.

97 CAGE/CHARLES: Fur die Végel, p.96.

2% |bidem, p.97.

299 CAGE: Lecture on Commitment (1961). In A year from Monday, p.113.
%90 Apud HISAMATSU: Die Fiille des Nichts, p.49.
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Quando Cage criticaa arte e as obras de arte, ele na verdade esta dizendo: ndo se
deixe capturar pela arte, ndo se deixe estagnar na obra, ndo se deixe identificar nem
mesmo com o belo (veja a beleza, mas n&o pare: continue). Em entrevista com Joan
Retalack, Cage comenta da beleza de algumas obras de Schwitters, e de como,
desafortunadamente, elas permaneceram belas, ao que ela |he pergunta “por que é
desafortunado que tenham permanecido belas?”’; “porque - responde Cage - vocé é
capturado na arte... de tal forma que vocé fica com ela ao invés de trazer vocé mesmo
para fora, para sua vida. E se vocé fica nela [na arte], bem, temos todo tipo de
expressio para isso — torna-se algo que vocé vai querer possuir”. > A atitude é a
inversa da de Fausto quando este diz “Verweile, Augenblick, Du bist so schoén”

(“Demorai, instante, tu és tao belo”3*

). Cage busca, naquilo em vias de fazer-se, 0
impermanente, 0 que ndo se demora. Uma temporalidade que ndo se demora significa:
gue se demora mas ndo se fixa (ou: ha espera, mas nessa espera ha nascimento,
autopoiese, pregnancia), se extende mas ndo se substancializa. “Eu apenas percebo o
gue acontece. Em geral, refiro-me a isso como uma ‘ continuidade da descontinuidade’ .
Eu queria evitar 0 aspecto melddico, pois, tdo logo existe uma melodia, ha um querer e
um desgjo de tornar 0s sons manegjaveis ao querer. Mesmo assim, ndo rejeito a melodia.
Eu até mesmo a regjeito ainda menos quando ela se produz a § mesma. Ela nao deve,
entretanto, ser conduzida com um sentido de obrigatoriedade. Nao quero obrigar os

sons a que me sigam” 3%

Essa frase atesta que Cage ndo é, afinal, anti-melddico: ele apenas ndo quer
tornar-se escravo/senhor do pensamento melédico e melodizante (e, da mesma forma,
do pensamento sintdtico e “sintaxizante” — “quando ouco sintaxe, OuCO Pes

3 304).

marchando A0 ndo querer gue 0s sons 0 sigam, Cage ndo se apropria deles; o

acontecimento pode ser apropriador, mas ndo hé apropriacéo para si.

%1 CAGE/RETALLACK: Musicage, p.103-104.

%2 GOETHE: Faust, p.167.

%93 CAGE/CHARLES: Fur die Végel, p.96.

s04 Cage, citando Norman Brown. Cf. CAGE: Empty Words, p.11; cf. PERLOFF: The poetics of
indeterminacy, p.336-339.
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LXXIT1

Daniel Charles: “Vocé se propde a musicar a linguagem; vocé quer que a
linguagem sgja ouvida como musica” ; Cage: “ Espero deixar as palavras existirem,

assim como tentei deixar os sons existirem”.>®

Cage explora o “deixar as palavras existirem”, por exemplo, em passagens como
esta, de Empty Words®*:

ie tha h bath
i cr t t I mrdt et shgg
0 no d na
sn [
er ts prt oos
spwlae sor

Apesar das possiveis remissoes e aproximacdes (bem como das claras
influéncias), a proposta de Cage ndo € a do Finnegans Wake, nem tampouco a dos
poemas ‘sonoristas’, ‘barulhistas’ ou ‘abstratos’ do Dada de Ball e Tzara — como, por
exemplo, no “O Gadji Beri Bimba” ' deste tlltimo:

gadji beri bimba glandridi laulalonni dacori
gadjama gramma berida bimbala glandri galassassa
laulitalomini
gadji beri bin blassa glassala laulaloni cadorsu
sassalabim
gadjama tuffm i zimzalla binban gliglia wowolimai
bin beri ban
0 katolominal rhinozerossola hosamen laulitalomini
hoooo gadjama
rhinozerossola hopsamen
bluku terullala blaulalalooooo...

%95 CAGE/CHARLES: Fir die Vogel, p.151.
%% CAGE: Empty Words (1974). In Empty Words, p.66.
%7 |n RICHTER: Dada: arte e anti-arte, p.83.
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Neste exemplo, Tzara evoca efeitos sonoros e ritmicos com uma intencéo
musical bastante evidente, enquanto no exemplo Cage dissolve essa intencdo musical
para redescobrir 0 musical a partir de cada fonema;, Tzara, apesar do aparente néo-
sentido, incorpora o ruido a uma idéia de sintaxe, enquanto Cage invoca a sonoridade

para al ém/aguém dessa sintaxe (ele ndo quer que os sons “o sigam”).

Vista por esse aspecto, a questdo estaria, a0 menos num primeiro momento, no
evitar o melodismo e a sintaxe. Mas, mesmo com grandes espacamentos, a percepcao
tende a frustrar esse desgo de evitar melodia e sintaxe — como podemos constatar em

Five®®:

%% |n KOSTELANETZ: John Cage Writer, p.226.
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FIVE

PLAYER 1 John Cage
0'00" <+ 0'45" 0°30" «+1'15"

=—

wp

1'00" <> 1'45* 1'30" +»2'15"

rr
2'{5" 2'45
o be ) =
% I
r P T )

2'45" +=»3'30" 3'15° «»4'00"

e ==

o4

3'45" «++4'30" 4'15" 500"

=

y 4

Nesta peca, 0s sons sd0 espacados de forma a obter quase como que “ilhas
sonoras’ (idéia que remonta & melodia de timbres de Webern). A memaria os retém e 0s

relaciona, de onde o sol sustenido forma com o dé sustenido uma quinta justa; quando
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volta entdo a0 som enarménico’®, o 14 bemol indicando que esse sol sustenido ja ndo é
0 Mesmo som mas mantém com o anterior ainda uma relacdo proxima (sendo, ndo
haveria 0 porque de se chamar a atencdo para isso com a notagdo da enarmonia). Ao

passar, entdo, do 14 bemol a0 ré, temos uma grande “dissonancia’®®

(um tritono
separado por mais de uma oitava), e que conduz por sua vez a um do natural (separado
por quase duas oitavas em diregdo oposta a0 movimento descendente anterior), que soa
como uma sétima maior (outra “dissonancia’) para quem ainda guarda no ouvido o
primeiro do sustenido. E a musica “conclui” com outra quinta justa entre ré e sol,
retornando a primeira relagdo intervalar do inicio, mas um tom acima, formando assim
uma espécie de referéncia a forma Lied (ABA), uma das formas mais utilizadas na

histéria da musica (e mesmo brincando com aidéia de reexposi¢céo na forma sonata).

Ou sga 1) mesmo espacados/isolados/separados/desmembrados, esses sons
remetem a um pensamento melédico; 2) a escolha e disposicdo das notas (onde se
priorizam dissonancias e intervalos relativamente grandes) evocam uma sonoridade
muito tipica do seriaismo e do dodecafonismo — Schénberg, Webern, Boulez; 3) a
alternancia entre as direcdes e compensacoes de movimento intervalar (ascendentes e
descendentes) esta totalmente inserida na tradi¢cdo do contraponto (tradi¢do que remonta
a Palestrina). ApGs chamar a atencdo para esses pontos, acredito que Five (e — por que
ndo — também a passagem citada de Empty Words) ndo rompe nem com o pensamento
melodico e nem com a tradicdo musical (onde o proprio romper ja seria uma idéia
particular dessa tradicdo). Ao “deixar as paavras existirem assim como 0S sons
existem”, Cage ndo pretende que troguemos sintaxe por melodismo, de onde
estariamos, com 0 acréscimo do elemento “musical”, apenas disfarcando e mascarando

a mesma problematica; o que Cage pretende é chamar nossa atencéo para o carater

%99 Sons enarmonicos sdo sons que sdo notados/escritos de forma diferente mas soam iguais,

como no exemplo dado entre sol sustenido e la bemol (porém: apesar de idénticos na afinacéo

temperada — localizam-se nha mesma tecla no piano, por exemplo —, se diferenciam na afinacéo

“natural”, de forma que um bom violinista tende a tocar o la bemol levemente mais baixo (mais
rave) que o sol sustenido).

' 0 termo dissonancia ndo tem, a principio, muito cabimento na obra de Cage, posto que este
ja parte do principio da emancipacéo da dissonéncia (a aceitacdo do ruido dissolve a oposi¢cédo
entre sons consonantes e dissonantes, entre som e tom, entre sons “agradaveis” e
“desagradaveis”). Entretanto, suas opc¢cBes melddicas - como mostro rapidamente neste
exemplo - indicam que ha, sim, uma orientacdo estética a partir da qual Cage evita as
consonéncias consagradas da tradicdo musical, o que o reaproxima de outras vanguardas da
primeira metade do século XX.
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tempora da experiéncia literéria e da experiéncia musical, para 0 modo perceptivo

(0'00'") que dessa temporalidade decorre e de onde se origina.

LXXIV

Olhando para a partitura de Five e para o trecho de Empty Words, parece-nos
evidente a preocupacéo de Cage com o siléncio: espagos em branco, lacunas, poros,
tempos de espera, tempos de decaimento etc. Porém, acredito que onde mais se
evidencia esse siléncio ndo estgja ai, mas, no caso de Five, na indicacdo dos tempos. a
primeira nota deve soar em algum momento entre 0'00"’ <2045 e 0’30’ <2115,
quando j& entdo teve inicio a préxima nota. Tal notacdo poderia ter sido facilitada, por
exemplo, se Cage tivesse simplesmente indicado que a nota deve soar aproximadamente
entre 030" e 1'00"". A notacéo que ele escolheu evidencia ndo uma duracéo, mas 0s
fendbmenos de passagem e de pregnancia: aguilo que, ainda ndo sendo, se deixa
arrebatar na diregdo de uma germinagdo do que va ter sido, imbricagdo de
inatualidades, criacdo em sentido radical, temporalizacdo do tempo. O siléncio esta
nessas flechas com sentidos contrérios (cuja bidimensionalidade, porém, tem a
desvantagem de linearizar 0 sentido dessa passagem temporal e assim viciar nossa
compreensdo do “turbilhdo” tempora — mais acertado teria sido uma infinidade de
flechas em todas as direcOes possiveis, imaginavels e inimaginave's, caracterizando o
quiasma e as intersecdes entre as inimeras Gestalten). Quando digo que “o siléncio
esta’, parece que o estou localizando; ndo. Siléncio € modo, e, enquanto tal, néo-
localizavel - modo que se inscreve enquanto dimensdo, verticalidade, aura. Mais que um
modo “perceptivo” e “temporal”, prefiro ver nesse siléncio o imperceptivo, o intemporal
(o imperceptivo como a transcendéncia do perceptivo, o intemporal como a
transcendéncia do temporal). Ao deixar-me (permitir-me, dizer-ssim) arrebatar por esse
modo especifico de percepcdo (que se abre ao ndo-especifico > awareness), cria-se um
fluxo imperceptivo no qual os diferentes momentos no/do tempo se integram
(excentram, descentram, supercentram) ndo numa unidade, mas numa multiplicidade
difusa e aberta. Fluxo imperceptivo e multiplicidade difusa nos quais Eu e Outro se
suspendem/neutralizam enquanto em-sis e para-Sis e se revelam como passagem: nao
mais inter-subjetividade (subjetividade/ser como figura, tempo como fundo), mas
inter-subjetividade (tempo como figura, subjetividade/ser como fundo). No

entrecruzamento de multiplas Gestalten, temporalidades e Ereignisse, o siléncio se
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mostra como modo néo-interessado (mais que “ desinteressado”) da acdo, desapego que
permite as coisas repousarem nelas mesmas. Por um lado, o siléncio mostra uma
dimensdo de impensado (rastro, historicidade), dimenséo essa que pode, eventua mente,
mostrar-se no ambito de uma compreensdo hermenéutica; por outro, esse siléncio se
abre a ateridade radical, a compreensdo ndo-hermenéutica (ou além/aguém de toda
hermenéutica). E nessa segunda dimens3o que reside a possibilidade da experiéncia do
outro nd no campo do mesmo, mas no campo do Outro - poder de

subversdo/transgressdo temporal no qual se mostra, assim, 0 “modo silencioso”.
L XXV

N&o sei se a expressao “modo silencioso” € a mais apropriada para descrever
esse siléncio — remete demasiadamente, creio, a uma imagem de tacet, de calar, de
silenciamento no sentido de negacdo ou repressdo do sonoro. Poderiamos talvez dizer
“modo do siléncio”, ou, melhor ainda: tirar o artigo definido (d'0’) paraindicar que ndo
se trata de um algo substancial, dizendo entdo “modo de siléncio”. Sutilezas talvez

excessivas, mas que nos orientam contra possiveis mal-entendidos.

Esse modo certamente ndo € privilégio das vanguardas artisticas, e ndo entra em
conflito nem com tradicio nem com cultura. E certo que esse siléncio introduz algo de
ndo-cultural ou incultural, razéo pela qual muitos (entre eles o “primeiro” Cage)
pretenderam ultrapassar a cultura, quando ndo negala ou repudia-la (a arte, aponta
Barthes, parece estar sempre comprometida historica e socialmente, dai o esfor¢o de
certos artistas por destrui-la ou, a0 menos, neutraliz&-1a). Segundo Barthes®™, o artista
tende a escolher entre trés formas para fazer isso: 1) ele pode passar a um outro
significante: se é escritor, tornar-se musico ou pintor, se é pintor, tornar-se escritor ou
musico; 2) ele pode despedir a escritura e submeter-se a escrevinhagdo, tornando-se
douto, tedrico intelectual e nunca mais falar sendo de um lugar moral, limpo de toda
sensualidade da linguagem; 3) e pode, enfim, simplesmente parar de escrever, mudar de
profissdo, de desgjo (Duchamp, por exemplo). Aparentemente, Cage Se encaixaria no
primeiro grupo, ndo fosse que Cage (digo eu) ndo troca um significante por outro: ele os
funde (cf. L1).

$11 BARTHES: O prazer do texto, p.64.
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Excetuando algumas falas mais exaltadas de juventude, Cage ndo se propde a
“dilenciar” a cultura; assim como €ele sugere “ndo apagar o relégio, mas eliminar a
forma como nés o usamos’**?, da mesma forma pretende que n&o “usemos’ a cultura
como se ela fosse algo de que pudéssemos simplesmente dispor. O siléncio — ou modo
de siléncio — surge entdo como modo privilegiado na atualizagdo desse processo de
“transformagdo”: ndo transformagdo de algo em outra coisa, mas passagem continua,
fluxo, atualizacdo fundada no inatual — de que ndo dispomos (e, assim como nao

disponho do inatual, também néo disponho do incultural).

Para falar desse “incultural”, gostaria de comentar a interessante distingdo que
faz Barthes entre o que ele denomina textos de prazer e textos de gozo (ou textos de
fruicdo — jouissance). O texto de prazer € aquele que vem da cultura, ndo rompe com
ela um prazer que pode ser dito (e, portanto, criticado) = classicos. quanto mais
cultura houver, maior e mais diverso serd o prazer; delicadeza, euforia, dominio,
seguranca, arte de viver etc. Ja o texto de gozo é indizivel, inter-dito (diz-se entre

&%), faz vacilar as

linhas): pde em estado de perda, desconforta (eventualmente enfad
bases historicas, culturais e psicoldgicas do leitor, a consisténcia de seus gostos, de seus
valores e de suas lembrangas, faz entrar em crise sua relacéo com a linguagem. O texto
de gozo traz o prazer em por¢des, a lingua em porgdes, a cultura em porgdes - um texto
“perverso” pelo fato de estar sempre fora de qualquer finalidade imaginavel (mesmo a
do prazer). “Entretanto”, diz Barthes, “a perversdo nao basta para definir o gozo: é o
extremo da perversdo que o define: extremo sempre deslocado, extremo vazio, movel,
imprevisivel” 34

Associando o prazer ao cultural e 0 gozo ao incultural, Barthes descreve um
“jogo contraditorio” (e “erdtico”) entre ambos, uma duplicidade que deixa exposta uma
fenda, um corte; “nem a cultura nem a sua destruicdo sdo eroticas; € a fenda entre uma
e outra que se torna erdtica. O prazer do texto € semelhante a esse instante

insustentavel, impossivel, puramente romanesco, que o libertino degusta ao termo de

12 CAGE: Rhythm, etc. (1961), In A year from Monday, p.129.
%13 Cf. desinteresse, apatia, ataraxia.
¥4 |bidem, p.62.
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uma maquinacéo ousada, mandando cortar a corda que o suspende, no momento em

que goza” 315

O sujeito que mantém esses dois textos em seu campo €, assim, um sujeito
anacrénico, pois participa simultaneamente de toda cultura e da destruicdo dessa
cultura: “ele frui da consisténcia de seu ego (€ seu prazer) e procura sua perda (é o seu
gozo). E um sujeito duas vezes clivado, duas vezes perverso”.**° Essa “dupla clivagem”
€ descrita por Barthes também em relacéo ao prazer textual, onde fala numa escritura
em voz alta ou escritura vocal na qual se encontra um “misto erdtico de timbre e de
linguagem”. Essa escritura em voz ata “ndo é fonoldgica, mas fonética; seu objetivo
ndo € a clareza das mensagens, o teatro das emogdes; 0 que ela procura (numa
per spectiva de gozo) sdo os incidentes pulsionais, a carne profunda: a articulacéo do

corpo, da lingua, ndo a do sentido, da linguagem”.**’

Em tal perspectiva, parece-me ser evidente que Cage privilegia os textos de
gozo, da incultura que surge no ambito da cultura (afinal, sem cultura ndo haveria
sequer o transgredi-la). E importante que se saliente, porém, que ndo se trata de isto ou
aquilo, nem da busca e do encontro de uma “verdade’ ou de um “saber”; na experiéncia
do siléncio ndo ha a experiéncia da natureza ou da cultura, mas a experiéncia de um

neutro, de um intermediério entre ambas. >
LXXVI
Cage quer a impermanéncia, quer 000"’ — ou: quer a permanéncia na nao-

duracdo (uma intemporalidade, mais que uma atemporalidade), um tempo-zero de

continuo nascimento. Esse é o siléncio elogiado por Cage. Ele, porém, ndo faz desse

%15 |bidem, p.12.

%18 |bidem, p.21.

7 |bidem, p.78.

38 Cf. ZIZEK: “Uma descoberta psicanalitica crucial, mas muito dificil de engolir, é que a
dimenséo ultima de nossa experiéncia ndo é a dimenséo da verdade; (...) no nivel mais radical
da subjetividade e da experiéncia, ha um momento inicial de loucura: as dimensdes de gozo,
de negatividade, de pulsdo de morte e assim por diante, mas n&do a dimensédo da verdade. (...)
O que me interessa muito, ja no idealismo aleméao, é a idéia de que, com a negatividade
(pulsédo de morte), ndo ha natureza nem cultura, mas algo intermediario” (Arriscar o impossivel,
p.82-83).
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siléncio um projeto — afinal, esse siléncio é inter-dito e sO pode ser vivenciado no

trajeto enquanto modo, enquanto dimens&o.

Para encerrar este trabalho, gostaria de trazer uma imagem muito cara ao Zen e
que, acredito, ilustra e “resume” a proposta de Cage: a histéria do guardador de bois
(mais conhecida como As dez figuras do apascentar do boi), que remonta a antiga
China e é atribuida ao mestre Tjing-dju (que a teria criado por volta de 1050). As dez
ilustracdes séo de Shuhbun, monge budista do templo Shohkoku em Kyoto, que as teria
pintado em 1454 — as primeiras ilustraces dessa historia datam de 1150, ao passo que 0

texto foi sendo elaborado ao longo de vérias geraces.*

1. A procura pelo boi

Para que o procurar? Nunca antes se deu falta desse boi. Aconteceu, entretanto, do
guardador se distanciar de s mesmo: para tanto, seu boi ja se Ihe tornara estranho e se
perdera em meio ao longinquo empoeirado. As montanhas nas quais vive véo ficando
mais e mais para tras. Inadvertidamente, o guardador se encontra entre descaminhos e
encruzilhadas. Ansia por ganhos e temor por perdas queimam-no como brasas, e suas
opinides sobre certo e errado projetam-se como adagas.

Abandonado nas selvas sem fim caminha o guardador através do mato alto, procurando por seu boi.

Ao longe corre o rio e se elevam as montanhas, e sempre mais ao fundo levam as trilhas.

O corpo morto de cansaco e o coracdo carregado de desespero, o guardador ndo encontra nada que o guie.
Ao cair da noite, ouve as cigarras cantando sobre o acer.

V oltado apenas para fora procura ansiosamente o guardador com todas as suas forcas.
Logo vao dar seus pés em fundos e lamacentos pantanos, mas ele nem nota.

Quantas vezes ele em vao ndo cantou, entre as gramineas perfumadas e o sol poente,
Hsing-feng, o canto dos pastores?

Nesse inicio ndo harastros. Quem poderia assim algo procurar?

Perdido, adentra ele o lugar profundo repleto de névoas e trepadeiras.

Pensa no aconchego do lar e em como terd o boi pelo nariz —

Mas, a0 mesmo tempo, seu canto soa desolado por sob as arvores e junto aos riachos.

%19 Reporto-me aqui & traducao para o alemao feita por Kéichi Tsujimura e Hartmut Buchner. As

ilustracBes foram extraidas da publicacdo oficial do museu em Kyoto onde se encontram os
originais — Art treasures from Shokoku-ji, Kinkaku-ji and Ginkaku Temple.
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2. O encontrar dosrastros do boi

A leitura dos sutras e a audicéo dos ensinamentos levaram o guardador a ter uma nogéo
do sentido da verdade. Agora compreende que todas as coisas, por mais diversas que
sgjam, sdo feitas da mesma matéria, e que a esséncia de cada coisa ndo é diferente da
sua propria esséncia. Apesar disso, ndo consegue ainda distinguir entre o genuino e o
ndo-genuino, muito menos entre o verdadeiro e o ndo-verdadeiro. Ainda ndo pode
adentrar os portdes. Por isso, por enquanto sO € possivel dizer que ele encontrou os
rastros.

Por sob as arvores e as margens das aguas

Est8o as pegadas por toda parte espal hadas.

Terao guardador encontrado o caminho em meio a mata densa e perfumada?
Mas ndo importa o quao longe va o boi nas mais reconditas montanhas,
Assoma ainda seu nariz no amplo céu, de forma que ndo consegue se esconder.

Entre arvores ressequidas e rochas dividem-se os caminhos.

Como num ninho de passaros, ele circula nas pequenas cavernas.

E ele dono de seu proprio errar? Enquanto seus pés tentam seguir as pegadas do boi
Passa o boi por ele, ndo se deixando apreender.

Muitos sdo os que procuram pelo boi, mas poucos foram os que ja o viram.
Ao norte das montanhas ou ao sul: acaso |4 o0 encontrou o guardador?

O caminho entre o claro e o escuro, sobre o qual tudo vem e passa;

Se encontrar o guardador esse caminho, ndo mais havera aflicao.

3. O primeiro vislumbre do boi

No momento em que o guardador ouve a voz, salta de stbito para tras e vislumbra sua
fonte. Os sentidos titubeantes se encontram e acalmam na serena correspondéncia.
Desvelado perscruta o boi em sua totalidade toda acéo do guardador. Ele se faz presente
de forma andloga a do sal na &gua do mar ou a liga na tinta do pintor. Quando o
guardador abre bem os olhos e observa, ndo contempla nada sendo ele mesmo.

De repente ressoa a clara voz do rouxinol 14 nos altos cumes.

O sol brilha quente, suave sopra o vento, as margens do rio verdejam arbustos.

N&o hd mais lugar no qual o boi possa se esconder.

Tao bela sua adoravel figura com os chifres imponentes, que nenhum pintor jamais deu conta.

Contornos e voz do boi foram ouvidos e vislumbrados.

A partir daquele momento mestre Dsai-sung, o pintor do boi, ficou maravilhado.

Seu quadro vai do tronco até o rabo como o boi do coracéo.

Porém, ao comprovar-se com maior exatidao, percebe-se que ndo esta ainda acabado.

Direto no nariz do boi se choca o rosto do guardador.

Agorando mais precisa deixar-se guiar pelos mugidos.

Nem branco nem azul é o boi.

Silenciosamente aguiesce com a cabega o guardador e permite-se um riso baixinho.
Para téo adoréavel paisagem néo ha pincel nem lapis.

4. O agarrar do boi
Hoje ele encontrou pela primeira vez o boi, que por longo tempo permanecera oculto

nos campos selvagens. Entretanto, o habito e o gosto por esse mundo selvagem ainda o
atraem fortemente, tornando dificil segura-lo. O boi ainda ndo conseguiu libertar-se da
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saudade das gramineas arométicas. Ainda impera nele uma firia obstinada e teimosa, e
animalidade selvagem o domina. Se o guardador quiser trazé-lo a uma verdadeira
docilidade, entdo sera necessario domesticé-lo com firmeza e chicote.

Com enorme esforco o guardador conseguiu agarra-lo.

Porque o boi tem ainda tendéncias rebeldes e raivosas,

Ora se precipita para as montanhas,

Oravagueia em sitios profundos de névoas e nuvens e |4 tenta se ocultar.

Segure com mais forga as rédeas, ndo deixe o boi escapar!

Ainda hd muitos dissabores a serem transpostos.

Mesmo quando o guardador o pega pelo nariz e o puxa pelo freio
O boi insiste em se virar e tentar novamente regressar as selvas.

La onde os perfumados arbustos o céu alcangam conseguiu o guardador prender o boi.
Do freio no nariz do boi ndo pode aindatirar a méo.

O caminho de volta a casajase |he afigura com clareza—

Porém, ainda precisa se deter muitas vezes com o boi ao rio azul e a montanha verde.

5. O domar do boi

Aparece um pensamento, por menor que Sgja, e logo outro e mais outro surgem numa
sucessao infinita. No despertar torna-se verdadeiro, no errar, falso. Todo existente que
nos circunda ndo é por sk mesmo, Mas acontece unicamente a partir do coragéo original.
Segure firma as rédeas e ndo se permitavacilar.

Das rédeas e do chicote ndo deve o guardador descuidar nem por um momento.
Sendo, 0 boi dispara a passos velozes em meio a poeira.

Porém, se o0 boi for pacientemente apaziguado e trazido a docilidade,

Seguird por si préprio o guardador, sem ferros nem correntes.

Logo descansa o boi nos cimos da montanha na floresta e |4 aproveita o dia.

Logo vai ent8o pela estrada movimentada e fica sujo com a poeira levantada pelos caval os.
Nunca come da comida de outros prados.

It e vir — ndo datrabalho ao guardador. Calmamente o boi o puxa.

Em paciente domesticacdo o boi se acostuma ao guardador e fica ddcil.

Mesmo quando vai parar ha poeira, estajanao consegue sujélo.

Mansiddo progressiva. Da queda repentina consegue o guardador todo seu tesouro.
Saob as &rvores se deparam as pessoas com seu poderoso Ssorriso.

6. A volta para casa sobre o dorso do boi

A lutaja passou. Também ganho e perda foram reduzidos a nada. O guardador cantarola
mel odias rusticas dos lenhadores e toca em sua flauta os cantos simples das criancas da
aldeia. Montado no boi, contempla serenamente o céu azul. Se alguém o chama, ele ndo
sevirar paraolhar. Se alguém o puxa pela manga, ndo consegue paré-lo.

O guardador volta para casa nas costas do boi, relaxado e tranquilo.

Ao longe, através da bruma datarde, soa o canto de uma flauta.

Compasso atras de compasso e verso atras de verso ressoa 0 humor ilimitado do guardador.
E, se alguém ouve seu canto, ndo precisa nem dizer o quéo satisfeito esta o guardador.

Ele aponta com amao o campo a sua frente junto ao dique: laja se visumbra seu lar.
Da poeira e danévoa surge ele, soprando suavemente sua flauta de madeira.
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Subitamente transforma-se a misica numa cangdo de regresso ao lar.
Quem ouve essa cangao, ja ndo acha mais téo belas as adoravei s composi¢cdes de Mestre Bai-yas.

Sentado invertido sobre o boi, ele retorna de coracdo leve a sua casa.

Com indumentaria simples de palha e bambu, continua seu caminho na névoa noturna.
Passo a passo. O vento fresco sopra suave e quieto.

O boi ndo langa nenhum olhar ao pasto enfadonho.

7. O boi esta esquecido, o guardador permanece

N&o ha dois Dharma. Apenas temporariamente o boi € colocado como guia. Ele é como
uma armadilha, que ndo se faz mais necessaria depois gque se apanhou um coelho, ou
como uma rede, que se torna inutil depois que se pegou um peixe. Como O ouro
separado do minério, como a lua que atravessa as nuvens, brilha uma luz especidl, ja
desde antes do dia do nascimento do mundo.

Jaretornou o guardador a sua casa, montado nas costas do boi.

N&o ha mais boi. Sozinho senta-se 0 guardador, preguicoso e tranqiilo.
Camamente cochila ainda, pois que o sol abrasador ja alto no céu se encontra.
Jogados sob o teto de palhajazem inGteis o chicote e o lago.

Apesar do guardador ter buscado o boi nas montanhas,

Este ndo pode mais ser visto no estabulo.

As provisdes de forragem e a cerca de bambu tornaram-se intteis.
Cantando e dancando vive serenamente o guardador, a nada mais preso.
Entre céu e terra, torna-se seu proprio senhor.

Retornou ao lar o guardador: agora seu lar esta em toda parte.

Estando coisa e eu totalmente esquecidos, a serenidade reina o dia todo.
Acredite na culminagdo da “ entrada no mistério profundo”.

Em tal culminag&o uma pessoa ndo mais pertence ao mundo dos homens.

8. O perfeito esquecimento de boi e guar dador 3%

Todos os anseios mundanos se desvaneceram, e também todo o sentido do sagrado
esvaziou-se sem deixar rastros. N&o permanega aprazado no lugar no qual Buddha vive.
Passe também rapidamente pelo lugar onde Buddha n&o vive. Se conseguir passar por
ambos sem ficar retido em nenhum, seu interior ndo sera vislumbrado nem mesmo pelo
Buddha dos mil olhos.

Chicote e laco, boi e guardador tornaram-se Nada.

No vasto céu azul ndo alcanga uma so palavra que possa medi-lo ou descrevé-lo.
Como poderia a neve sobre uma chama avermel hada permanecer?

Somente quando alguém acede atal lugar

E que pode corresponder aos antigos mestres.

320 . O livro da consciéncia e da vi da, importante tratado alquimico escrito em 1794 pelo monge chinés

Liu Hua Yang, onde este descreve o0 que seria o Ultimo estagio do desenvolvimento espiritua (ilustrando-
0, asemelhanca da oitava imagem do guardador de bois, com uma circunferéncia vazia): “Sem devir, sem
porvir, / Sem passado, sem futuro. / Um raio de luz envolve o mundo do espirito: / Esguece-se de si
mesmo, pura e simplesmente, poderoso e vazio. / O vazio € iluminado pelo brilho do coracdo do céu. / A
agua do mar é um espelho e reflete sobre sua superficie a lua. / As nuvens se desvanecem na imensidao
azul. / As montanhas brilham claras. / A consciéncia se dissipa na contemplacédo. / O disco da lua,
solitério, repousa” (YANG, citado em WILHELM/JUNG: Geheimnis der Goldenen Blite — das Buch
von Bewusstsein und Leben, 1994, p.158).
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Penal Até agoraele queriasalvar o mundo todo.
Surpresal Nao ha mais mundo para savar.

Antecedentes e consequientes: ambos ndo mais existem.
Enigma: quem pode herdar tal verdade, e quem herda-la?

Com um Unico golpe despedaga-se o céu.

O sagrado e o mundano desaparecem sem deixar rastro.
No inencontravel termina o caminho.

A entrada do templo brilha alua e sopra o vento.

Toda &gua de todos os rios desagua no grande oceano.

9. Devolta a essénciaea origem

Desde o principio € puro, e ndo ha poeira. La se observa a aurora e o poente dos entes e
se vive na serenidade reunidora do ndo-fazer. Ele ndo se deixa enganar pelas falsas
imagens mundanas e ndo tem mais necessidade de treino. Azuis correm as &guas, verdes
erguem-se as montanhas. Ele senta-se consigo mesmo e contempla a mutagéo incessante
de todas as coisas.

Tendo retornado aorigem e a fonte, o guardador tudo consumou.
Nada melhor que, repentinamente, estar como que cego e surdo.
Sentado em sua cabana, ndo vé nada lafora

Sem limites flui o rio, como flui;

Vermel ha floresce a flor, como floresce.

Nunca decai acdo miraculosa nos méritos de ser e nada.

Para o que ele vé e ouve, ndo mais precisa de surdez nem de cegueira.
Ontem voou o corvo dourado em direcdo ao mar.

Hoje brilha o anel fulgurante do alvorecer como outrora.

O guardador ja desperdicou toda a forca de seu coracéo

E percorreu até o fim todos os caminhos.

Mesmo o mais claro despertar ndo ultrapassa surdez e cegueira.

Sob as sanddlias de corda acaba o caminho, pelo qual um diaveio.
Nenhum passaro canta. Flores vermel has florescem narelva adoravel.

10. O adentrar na praga do mercado com méaos abertas

O portdo esta seguramente trancado e mesmo 0 mais sabio dos santos néo pode vé-lo.
Seu panorama mental desapareceu por fim. Segue seu proprio caminho, permitindo-se
desviar dos passos dos antigos sabios. Carregando uma cabaca, passeia pelo mercado;
apoiado em seu borddo, volta para casa. Aqui e ai visita estalgadeiros e peixeiros,
ajudando os ébrios a que se deixem despertar parasi mesmos.

Com o peito descoberto e os pés descal ¢os, ele entra na praga do mercado.
O rosto coberto de terra, a cabega de cinzas, suas faces inundadas com poderoso sorriso.
Sem recorrer a misticos poderes, deixa florescer subitamente arvores secas.

Amigavel mente surge essa figura de um género estranho.

Logo mostra sua face ora os tragos de um caval o, ora 0s de uma mula.
Balanca uma vez seu poderoso cajado como o vento —

Abrem-se de imediato ampla e largamente portas e portdes.

Direto ao rosto salta de sua manga o férreo cajado.

Orafaaem huno, oraem chinés, com poderoso sorriso nas faces.
Quando uma pessoa compreende como encontrar asi Mesmo e, a0 MesmMo tempo,
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permanecer desconhecido —
Abrem-se completamente as portas do palacio.

LXXVII

Numa eventual analogia com o pensamento e a obra cageana, 0 mais ébvio seria
relacionar o siléncio as figuras 8 e 9 (Nada, vazio, iluminacdo, nirvana etc.). Mas,
curiosamente, Cage nos chama a atencéo justamente para a décima figura, elogiando “as
dez imagens do guardador de bois na segunda versdo do Zen-Budismo, especialmente a
dltima, a do homem gordo retornando a sua vila e distribuindo presentes com um
grande sorriso no rosto”.*** N&o é & toa que Cage se identifica com essa figura: nesse
compartilhar, encontramos o sentido ético (moral?) de sua obra: o siléncio para o outro
e com o outro. E no sorriso, seu inconfundivel bom-humor, sua alegre disponibilidade.

John Cage, Conferéncia na Juilliard (1952)%**

Numa conferéncia  sobre Zen-budismo noinverno passado odr. Suzuki  disse

“ Antesde estudar  Zen, homens s50 homens e
montanhas sdo  montanhas . Enquanto se estuda
Zen
as coisas Se tornam confusas : nao sesabe ex-
atamente o que é oque equal é qual
Depoisde  estudar Zen, homenssdohomens e montanhas sdo
montanhas
Depois da conferéncia
foi feita a pergunta : “Dr. Suzuki
‘ qual é a diferenca entre homens sdo homens
e
montanhas sdo  montanhas antes de estudar Zen e
homens sdo homens e montanhas  sdo montanhas depois de estudar Zen
?” Suzuki respondeu
“ A mesma coisa , s um pouco como se vocé

%21 KOSTELANETZ: Conversing with Cage, p.176.
2210 A year from Monday, p.95-98.
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tivesse os pés um tanto fora do chao.”

()

“Sons s30 sons e homens sio homens,

mas agora nossospés estdo um  pouco fora do chdo.”
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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