UNIVERSIDADE FEDERAL FLUMINENSE
CENTRO DE ESTUDOS GERAIS
INSTITUTO DE CIENCIAS HUMANAS E FILOSOFIA
DEPARTAMENTO DE PSICOLOGIA

MESTRADO EM PSICOLOGIA

TEMPO NAO PULSADO: RITMO E SUBJETIVIDADE

SANDRO EDUARDO RODRIGUES

Orientador: Prof. Dr.: Eduardo Henrique Passos Pereira

NITEROI-RJ
2009



Livros Gratis

http://www.livrosgratis.com.br

Milhares de livros gratis para download.



Ficha Catalografica elaborada pela Biblioteca Central do Gragoata

R696 Rodrigues, Sandro Eduardo.
Tempo ndo pulsado: ritmo e subjetividade / Sandro Eduardo
Rodrigues. —2009.

124 £,
Orientador: Eduardo Henrique Passos Pereira.

Dissertag@o (Mestrado) — Universidade Federal Fluminense,
Instituto de Ciéncias Humanas e Filosofia, Departamento de Psicologia,
20009.

Bibliografia: f. 121-124.

1. Musica. 2. Tempo. 3. Ritmo. 4. Subjetividade. I. Pereira, Eduardo
Henrique Passos. II. Universidade Federal Fluminense. Instituto de
Ciéncias Humanas e Filosofia. III. Titulo.

CDD 780




SANDRO EDUARDO RODRIGUES

TEMPO NAO PULSADO: RITMO E SUBJETIVIDADE

Dissertagdo apresentada ao Programa de Pos-
graduacdo em Psicologia do Departamento de
Psicologia da Universidade Federal Fluminense,
como requisito para a obtengdo do titulo de Mestre
em Psicologia.

Orientador: Prof. Dr.: Eduardo Henrique Passos Pereira

NITEROI-RJ
2009



BANCA EXAMINADORA

Prof. Dr. Eduardo Henrique Passos Pereira (orientador)

Universidade Federal Fluminense

Prof. Dr. Auterives Maciel Jr.

Universidade Federal Fluminense

Prof. Dr. Mario Bruno

Universidade do Estado do Rio de Janeiro

Nitero6i, 20 de agosto de 2009.



Dedico este trabalho a todos que se ocupam

com a produgdo de novos estilos de vida.



AGRADECIMENTOS

Agradego, por todo carinho, aos meus pais, a Paulinha, & Samara e a Olguinha. E aos
amigos que leram tantos trechos e versdes inacabadas do texto, tecendo comentdrios criticos
cuidadosos e afetuosos: Filipe, Pedro, Pablo e Isabela, vocés me ajudaram bastante.

Ao Lois, ao Augusto e, é claro, a todos os demais companheiros das bandas Filme,
Supercordas, Século, Tonguemische, Observatorio Auditivo e Jesus Coca, por tantas lutas
sonoras ai afora. Ao Fernando e a Fatima, do Plano B, pelas oportunidades de participar em
alguns de seus inumeros eventos de musica experimental independente, como o Outro Rio.

Quanto ao querido filosofo Méario Bruno, foi o primeiro com quem estudei Deleuze, nos
seminarios da UERJ, em que o exercicio coletivo do pensamento me fascinou. Sou muito
grato. E com Daniel Kupermann tive acesso ao grupo Limiar (UFF), paraiso da expressdo viva
do pensamento contemporaneo, onde conheci — além de muitas pessoas maravilhosas cujo
nome infelizmente ndo aparecera aqui — o brilhante Auterives Maciel, cujas aulas de filosofia,
os papos, as indicagdes bibliograficas e leituras conjuntas, proporcionaram praticamente toda
bagagem conceitual que compo6s meus projetos de especializacdo e mestrado. Assim como sua
participacdo na qualificacdo desta pesquisa, ocasido em que também recebi 6timos comentarios
e indicag¢des da queridissima professora Cristina Rauter.

Aos colegas da turma, em especial Alice e Gustavo, que também ¢ parceiro no grupo de
orientacdo coletiva, junto com Leticia, Denise, Joana, Fernanda, laca e Cristiane, a quem
agradeco pelos encontros, leituras, comentarios e afetos. Pudemos trocar bastante ao longo do
processo. A Cristiane Knijnik, gostaria de agradecer pela oportunidade de dividirmos o estagio
docéncia, numa aposta pratico-teorica bastante ousada. E também a professora Silvia Tedesco,
pela acolhida na UFF e orientagao durante o primeiro ano da pesquisa; ¢ a quem devo o
conceito de estilo, aqui utilizado. A todos os alunos e professores que conheci no mestrado e,
em especial, ao meu orientador, guia ¢ ‘guru’, Eduardo Passos. Para tentar lhe retribuir, pego
ajuda aqui ao Profeta Gentileza que, de maneira bem sintética, disse mais do que eu

conseguiria dizer ao longo de cento e poucas paginas: “muito agradecido”.

E pego desculpas pelos amigos cujos nomes ndo citei; mas quem esperou encontrar o
nome aqui, sem duvida, tem minha gratiddo. No entanto, ndo posso deixar de agradecer
nominalmente 3 CAPES, que financiou a presente pesquisa, permitindo-me dedicar o tempo

suficiente a sua realizagao.



RESUMO

Esta pesquisa investiga o ritmo na linguagem musical e na produ¢do da subjetividade como
estilo, distinguindo em ambos uma operatéria temporal pulsada de uma ndo pulsada. Trata-se
de uma pesquisa transdisciplinar. Partimos do ritmo musical e, com Deleuze, abordamos a
subjetividade em funcdo das sinteses do tempo. Com isso, investigamos o serialismo integral
do musico Pierre Boulez, que propds os conceitos de tempo estriado (pulsado) e liso (ndo
pulsado, amorfo) e, com Deleuze e Guattari, articulamos pulsado e amorfo aos conceitos de
Cronos e Aion, temporalidades que correspondem a tendéncias distintas no pensamento e na
linguagem: a primeira ligada as identidades fixas de sujeitos e objetos (a questdo do ‘ser’); e a
outra relacionada aos processos de criagdo, que afirmam a finitude e abertura para o ilimitado
em blocos de devir. Com o conceito de ritornelo, vemos Cronos e Aion como tendéncias a
territorializacdo e desterritorializagdo na individuacao dos ritmos musicais, o que nos conduz a
questdo do devir-musica, que comparece na subjetividade como produgdo de estilo, operacao
que envolve a perda de identidades fixas e a tentativa de conciliar permanéncia e mutabilidade
por uma apropriacdo singular de fragmentos subjetivos. O objetivo aqui € problematizar uma
estética subjacente a processos de producdo de subjetividade como estilo, na interface com a
musica contemporanea.

Palavras-chave: Miusica; Tempo; Ritmo; Produ¢do de Subjetividade.



ABSTRACT

This research investigates rhythm in musical language and in production of the subjectivity as
style, distinguishing in both a pulsed time operation from a non-pulsed one. It is a
transdisciplinary research. We begin at the musical rhythm and, with Deleuze, we approach the
subjectivity on the basis of synthesis of time. Therefore, we investigate the integral serialism of
the musician Pierre Boulez, who proposed the concepts of stretched (pulsed) and smooth (not
pulsed, amorphous) time, and with Deleuze and Guattari, we articulate pulsed and amorphous
to the concepts of Cronos and Aion, which temporalities correspond to different tendencies in
thought and language: the first related to the fixed identities of subjects and objects (the
question of 'be") and the other related to the processes of creation, who states the finite and
opening to the unlimited in blocks of becoming. With the concept of ritornelo we see Aion and
Cronos as tendencies to territorialization and deterritorialization in the individuation of musical
rhythms, which leads us to the question of the becoming-music, which takes place in the
production of subjectivity as style, operation that involves the loss of fixed identities and the
attempt to conciliate permanence and mutability by a singular appropriation of subjective
fragments. The goal here is to confront an aesthetic underlying the processes of production of
subjectivity as style, on the interface with contemporary music.

Keywords: Music; Time; Rhythm; Production of Subjectivity.
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Acho que vocé poderia aproveitar melhor o seu tempo, em vez de
desperdicad-lo propondo charadas que ndo tém resposta.

Se vocé conhecesse o Tempo como eu conhego, disse o Chapeleiro,
ndo falaria em desperdicd-lo, como se fosse uma coisa. E um senhor.
Nao entendo o que vocé quer dizer, disse Alice.

Claro que ndo entende!, disse o Chapeleiro, atirando a cabega desdenhosamente
para tras: Acho que vocé nunca sequer falou com o Tempo!
Talvez ndo, respondeu Alice, cautelosamente, mas sei que
tenho de bater o tempo, quando estudo musica.

Ah! Isso explica tudo, ele ndo suporta ser batido.

Agora, se vocé mantivesse boas relagcdes com o Tempo,
ele faria quase tudo o que vocé quisesse com o relogio.

Lewis Carrol (1832 - 1898)



INTRODUCAO: ALICE E PERGUNTAS SEM RESPOSTA

O que é o tempo? Se ninguém me perguntar eu sei; se quiser explicar a quem fizer a pergunta ja ndo sei.
(Santo Agostinho — As Confissdes)

Nossa pesquisa consiste em pensarmos o ritmo na linguagem musical e na producdo da
subjetividade como estilo, buscando distinguir, em ambos, uma operatoria temporal pulsada de
uma operatdria ndo pulsada. Mas o que ¢ um tempo ndo pulsado? Uma primeira resposta para
esta pergunta poderia ser outra, do tipo “por que um corvo se parece com uma escrivaninha?”.
E esta segunda pergunta pode causar certa perturbacdo, certo estranhamento. E é isso mesmo o
que estd em questdo. Pois tal enigma suscita questdes metodologicas de extrema relevancia para
diversos dominios do pensamento contemporianeo que se encontram as voltas com o tema da
criacdo. Nao so6 a Musica e a Psicologia, mas também a Filosofia, como a Literatura etc.!

Na cena, a Lebre de Marco, o Chapeleiro Louco e, entre eles, o sonolento Caxinguelé,
tomam cha em torno de uma mesa, onde chega a jovem a procura de um Coelho Branco, que
vira estranhamente olhar assustado para o reldgio e lamentar sua anglstia em sentir-se atrasado
para um compromisso que ela desconhece mas insiste em investigar. Alice intromete-se nesse
cha louco, tentando se comunicar, em busca de alguma informagdo que ilumine sua curiosidade
sobre a pressa desesperada do coelho que dizia “Ai, ai! Ai, ai! Vou chegar atrasado demais!”.

O Chapeleiro lhe propde uma adivinhagdo sobre a semelhanca entre um corvo e uma
escrivaninha. Enquanto Alice diverte-se tentando soluciona-la, ele lThe pergunta o dia do més e
ela responde “quatro”. Ele puxa um reldgio e diz (olhando furioso pra Lebre de Marg¢o): “Dois

‘,,

dias de atraso!”. Alice acha engracado que o relogio dele marque o dia do més, mas ndo a hora.
E ele pergunta se o dela, por acaso, marca o ano. Mas é claro que ndo!, pois continua sendo o
mesmo ano durante muito tempo... “O que é exatamente o mesmo caso do meu reldgio”, diz o
Chapeleiro. Como assim?! Mas e o enigma? Ja decifrou? Alice desiste de tentar, pede-lhe a
solucdo e ele diz ndo fazer a menor idéia; a Lebre de Marco, nem eu; e o Caxinguel€, zzzzzzzz...

Mas Alice se irrita ¢ diz que eles podiam fazer algo melhor com o tempo do que
desperdica-lo com adivinha¢des sem resposta. SO que ela ainda ndo nota a diferenca entre dois
tipos de problema. Em um, perguntamos “o que é...?”, ¢ propomos uma questdo sobre uma

esséncia, algo imutavel no objeto da pergunta, cuja resposta € uma conclusdo definitiva, uma

verdade eterna. E o tipo de pergunta com resposta: quando o problema é formulado, a solugio

'O enigma sobre o corvo e a escrivaninha, tomado de empréstimo da famosa obra literaria Aventuras de Alice no
Pais das Maravilhas, de Lewis Carroll (2002), foi proposto a personagem Alice, no episodio “Um Cha Maluco”.
Lewis Carroll é pseudonimo de Charles Dodgson, um reverendo e matematico que amava logica e escreveu o livro
para a jovem menina Alice Lidell, presenteando-lhe com uma versdo manuscrita quando ela fez sete anos, chamada
Alice’s Adventures Underground. Quando foi publicada, com adi¢do do episddio do cha e das ilustragdes de John
Tenniel (Alice adorava livros ilustrados!), recebeu o titulo de Alice’s Adventures in Wonderland.



ja existe e basta deduzi-la logicamente. E € sempre isso e ndo aquilo: ou Alice ¢ grande ou é
pequena (ela ndo poderia ser grande e pequena?). Mas ha também outro tipo de questdo, que diz
respeito a outro modo de colocar os problemas e ¢ do tipo “como isso acontece?”. E o tipo de
pergunta sem resposta a priori, ou ao menos as respostas ndo se esgotam nos termos da
pergunta: Alice maior que antes e menor que depois, mas também menor que antes € maior que
depois. Mas como? Tais questdes paradoxais so6 se colocam ao longo do tempo. E ndo de um
tempo que se perde (“acho que vocés poderiam aproveitar melhor o seu tempo”). Nenhum
tempo ai é perdido, pois ndo somos donos do tempo. Ao contrario, o que estd em questdo nesse
passatempo € uma tentativa de tornar-nos sensiveis de novas maneiras as passagens do tempo.

Alice ndo entende ainda as regras do jogo, pois nunca sequer falou com o Tempo. Ao
menos, ¢ o que lhe sugere o Chapeleiro Louco. Ela entdo responde, mais cautelosamente, que
isso talvez fosse verdade, mas que sabia que tem que bater o tempo quando estuda musica. E a
musica até tem mesmo um conceito de tempo, como algo que pode ser medido, batido,
marcado, ou pulsado metricamente, ¢ verdade. Mas para o Louco, Ele ndo suporta apanhar.
Segundo o Chapeleiro, se entrdssemos em harmonia com o Tempo, Ele nos faria quase tudo o
que quiséssemos com o relogio. Por exemplo, na hora de ir para a aula, para o trabalho, ou
mesmo na hora do ch4, bastaria cochichar para o Tempo e o relogio nos levaria para a hora do
jantar. E se ndo houvesse apetite poderiamos manter o reldgio parado até que a fome chegasse.

E isso pode nos dar uma imagem meio louca do tempo, mas Alice também sabia que
eram todos loucos ali, naquelas profundezas; inclusive ela mesma, conforme lhe dissera o gato
de Cheshire, personagem com quem conversou no episoédio anterior. Mesmo assim, a pequena
ajuizada quis enfrentar a loucura em busca de um sentido para a corrida do Coelho Branco,
angustiado com o tempo, a hora, o relogio: A4i, ai! Ai, ai! Vou chegar atrasado demais!. E o
Tempo ndo gosta de apanhar. No entanto, o enigma do Tempo ainda ndo se resolve ai, pois esse
didlogo tranqiiilo com Ele também escapa ao controle do Chapeleiro...

O Louco relata que, ha dois meses, a Rainha de Copas deu um concerto em que ele teve
que cantar. Mal acabou a primeira estrofe, a Rainha saltou e berrou: “Ele esta matando o tempo!
Cortem-lhe a cabega!!” Desde o ocorrido, o reldégio parou (parei contigo!) com o Louco, o
Caxinguelé e a Lebre de Margo, que dai também enlouqueceu (isso foi em margo), ¢ eles
ficaram presos no instante de seis horas... No entanto, Alice, que ndo € boba nem nada, intui
que ¢€ por isso entdo que eles ndo deixam a mesa e ficam mudando de um lugar para o outro, em
circulos, sem tempo sequer para lavar as loucas. E o Chapeleiro: Exatamente! Mas Alice
pergunta o que acontece entdo quando retornam ao comego?. A Lebre de Margo se intromete e

sugere “que tal mudar de assunto?” (CARROLL, 2002).



Figura 1: Alice, a Lebre de Marco, o Caxinguelé e o Chapeleiro Louco

Nos, no entanto, insistimos em manté-lo, pois o problema de uma circularidade do
tempo nos diz bastante respeito.2 E a transdisciplinaridade ¢ o paradigma que aqui adotamos
para pensar o ritmo como um principio de articulagdo transversal dos blocos finitos de duracao,
sensiveis enquanto a musica e os estudos da subjetividade conversam. Como veremos, o tempo
do devir ¢ ilimitado, incorporal, mas esse ilimitado expressa a finitude de cada instante vivido
nos corpos. No entanto, nos habituamos a girar em circulos, procurando por leis gerais,
verdades eternas, respostas definitivas. Trata-se de uma cronificagdo do pensamento e do corpo
que impede a afirmacdo da singularidade dos acontecimentos. E ¢ disso que queremos cuidar.

Para tanto, no primeiro capitulo tratamos do ritmo, apostando que cada leitura que se faz
do tempo implica uma concepgdo de subjetividade. Partimos da musica, contrastando uma
abordagem transcendente, pautada em medidas e valores ideais, com outras imanentes aos sons.
A leitura classica, ao conceber o tempo como representacdo nos compassos, divide-o em
unidades de tempo, chamadas de pulsagdes, identificadas por medidas transcendentes (binarias
e ternarias). Mas os sons mesmos sao pulsos energéticos, corpos vibrateis, ondas de som-
siléncio, e a propria performance musical escapa as medidas; o que anuncia um tempo primeiro,
ou unitario, um principio imanente de criagdo, autonomo em relagdo as unidades de tempo.
Assim, com o auxilio da leitura de Passos e Barros (2002), contrastamos a nog¢do kantiana do
tempo, como forma a priori do sujeito; com a humiana, da subjetividade como processo de
producao em seu fluir e, com isso, distinguimos na propria no¢ao de ritmo musical um aspecto

formal, o metro, de um aspecto de producao de fluxos. Metro ¢ fluxos se confrontam como

2 0 tema do tempo “ndo pulsado” em Alice foi trabalhado pelo professor Dr. Eduardo Passos, na disciplina
Subjetividade e Clinica, oferecida por ele e pela professora Dra. Cristina Rauter, ao mestrado em Psicologia da
Uff, no segundo semestre de 2007. Devemos muito aqui as suas contribuigdes.



tendéncias a imobilizacdo na partitura e a diferenciagdo na performance, pois embora a
repeticdo ndo mude nada no objeto que se repete, algo muda no espirito que a contempla. E
com Deleuze (2006a), abordamos tal mudanca como uma sintese passiva, um habito (primeira
sintese do tempo), fundagdo de sensagdes do presente na contragdo de instantes sucessivos do
passado e do futuro. A percep¢do do presente ¢ vivida sob interven¢do da memoria (segunda
sintese do tempo: fundamento), o que nos coloca diante dos paradoxos do passado puro, que
estudamos com Bergson (1999) e Deleuze (2006a). Ao pensarmos a relagdo da memoria com a
notag¢do musical, acentuamos o papel paradoxal do esquecimento na musica. E isso nos forca a
pensar numa terceira sintese do tempo; o que faremos a partir do serialismo integral, que vai dar
consisténcia a uma nova linguagem ritmica, anunciando o afundamento de toda uma histéria de
naturalizagdo das pulsagdes binarias e ternarias.

No segundo capitulo, estudamos esquecimento e controle na musica contemporanea, a
partir da relagdo do compositor e regente Pierre Boulez com a historia da musica. Introduzimos
o serialismo vienense (de Schoenberg, Berg e Webern) e o principio de ndo-repeti¢do das notas
em uma série, para abordarmos em seguida o serialismo integral, de Boulez e Stockhausen,
compositores que, sob influéncia das experiéncias ritmicas de Messiaen, estendem o principio
serial da ndo-repeticdo ao tempo musical. Boulez propos o conceito de tempo nao pulsado em
contraste com a leitura tradicional, pautada em pulsagdes bindrias e ternarias. E a distingdo
entre pulsado e liso diz respeito ao tipo de corte que opera em cada espago. Pois, embora
inseparaveis, em tais espagos-tempos operam modos distintos de ocupagdo ¢ dominio, o que
nos remete a questdes de disciplina e controle, que estudamos com Deleuze e Guattari (1997b).
No tempo liso, se desenham blocos de duragdo e linhas diagonais que nos conduzem a terceira
sintese do tempo (o sem-fundo), eterno retorno da diferenca, que Deleuze utiliza para pensar a
dimensdo tragica da repeticdo como afirmacdo do futuro. Assim, notamos a musica como um
jogo de criacdo integral, em que emergem linhas abstratas, cujos movimentos de migracao
transversal nos forcam a pensar na questao da subjetividade como a da produgao de um estilo.

No terceiro capitulo, pensamos as passagens entre tempo pulsado e nido pulsado, na
musica e na produgdo de subjetividade. Retornamos ao tema da pulsacdo, que apresentamos

entdo como ritornelo, germe de producdo de uma identidade formal e subjetiva: ritornelo é

O~

forma, sinal de repeti¢do na partitura; e forma ¢ estrutura. Mas a forma como fazemos algo
também um gesto, como aquele das criangas, de cantarolar, ou mesmo dancgar, quando sentem
medo (um pequeno ritornelo existencial) em meio aos fantasmas ¢ & desmedida do imaginério.
A partitura, a danga e o cantarolar sdo meios diversos de se tentar construir um sentido para a

experiéncia. Mas experimentar o ritornelo envolve também certo estranhamento, certo



deslocamento em relagdo aos eixos do pensamento logico-formal, por conta dos blocos de
devir, em que um termo ndo imita, ou se torna o outro, mas sao guiados ora por uma textura
polifonica, ora por uma livre improvisagdo rizomatica, produzindo encontros, desencontros e
reencontros, movimentos de territorializacdo, desterritorializacdo e reterritorializacdo. Pois um
minimo gesto corporal, ao ser repetido, pode saltar sobre si mesmo e deslizar por uma dimensao
estética incorporea, lisa; o que nos leva a questdo estoica do tempo como incorporal.

Assim, aproximamos o tempo pulsado ao Cronos, que Deleuze (2006b) investiga nos
estdicos como tempo das medidas profundas, atribuindo identidade aos corpos; enquanto o liso
se aproxima do Aion, tempo paradoxal dos acontecimentos incorporais de superficie, que sao
efeitos que mantém entre si relagdes bem distintas daquelas mantidas entre as causas. Para os
estoicos 0s corpos sdo causas: o mundo ¢ um continuum energético de corpos, enquanto os
efeitos, incorporeos, subsistem apenas por meio dos corpos. Os corpos se misturam em blocos
de devir, um verdadeiro devir-louco, que Platdo via nas profundidades (como um mau Cronos),
mas que, com os estdicos muda de natureza, ao atingir a superficie da linguagem, expressando a
finitude dos acontecimentos e suas conexdes locais sem principio ordenador transcendente.
Assim, a linguagem e os corpos sdo atingidos por uma cesura, uma fissura, um siléncio, um
anti-ritmo, que intervém como operatoria estética de perturbacdo dos sentidos e se atualiza em
situagdes-limite, em que se dissolvem as identidades fixas e os sujeitos ndo tém como se guiar,
pois o tempo fica fora dos eixos, impedindo que o fim rime com o comego, rompendo o bom
sentido do tempo (do passado ao futuro) e o senso comum (a identidade do sujeito). O efeito de
perda de identidades fixas ai envolvido diz respeito a produgdo da subjetividade como estilo,
criacdo de si pela apropriacdo singular de fragmentos subjetivos, operagdo que envolve um
descentramento do si ¢ uma tentativa metaestavel de conciliar permanéncia ¢ mutabilidade, uma
vez que o que ai retorna ¢ o modo de diferir (TEDESCO, 2005).

Com isso, pretendemos cumprir o duplo objetivo da presente pesquisa, que consiste em
pensarmos como os estudos da subjetividade podem nos ajudar a abordar a criagdo musical e
como a musica pode nos ajudar a abordar a produgao de subjetividade. E uma vez que levamos
em conta a inseparabilidade entre vida e pensamento, consideramos que as articulagdes em uma
pesquisa sdo sempre singulares e temporarias. Portanto, desde o inicio, ndo nos propomos a
fechar as questdes que a discussdo suscita em um sistema totalitario, unificado e generalizavel,
mas buscamos trabalhar questdes que afirmam, elas mesmas, a finitude. Pois consideramos que
os saberes sdo sempre locais e temporarios, ligados as praticas que investigamos, mesmo
quando o que estamos realizando ¢ uma pesquisa bibliografica. Afinal, entendemos a leitura, a

escrita € o pensamento como praticas de si, producdo de subjetividade.



1. RITMO E SUBJETIVIDADE

Passa tempo, tic-tac, tic-tac, passa hora

Chega logo, tic-tac, tic-tac, vai-te embora

Passa, tempo, vem depressa, ndo atrasa, ndo demora
Que ja estou muito cansado e ja perdi toda alegria
De fazer meu tic-tac dia e noite, noite e dia

Tic-tac, tic-tac, dia e noite, noite e dia

(Walter Franco — O relogio)

A musica é uma arte. E se quisermos podemos distingui-la das demais artes, uma vez
que cada arte tem seus proprios meios, ou seja, os materiais cuja manipulagdo criativa tornaria
mais sensiveis. Os materiais proprios a musica sdo os sons. Diversos livros didaticos falam da
criag@o musical como o dominio da articulag@o entre sons e siléncios. Mas a linguagem musical
tradicional, na tentativa de excluir de seu discurso os ruidos, trata também som e siléncio como
coisas separadas e mutuamente excludentes. No entanto, além de serem relativos os limites
entre sons e ruidos, jamais conseguimos ouvir um siléncio absoluto. E impossivel
experimentarmos com vida um siléncio puro, como auséncia absoluta de sons. Mas os sons,
ruidos e siléncios coexistem em nossa experiéncia, embora em graus diversos, niveis diversos.
Comecemos, portanto, por distingui-los, para em seguida contrastarmos nossa leitura com a

leitura classica que, para nés, ¢ demasiadamente purificadora e reducionista.
1.1 Sons, ruidos e siléncios: das pulsa¢des a partitura

Som ¢ vibragdo ondulatéria. Uma onda ¢ um pulso energético imaterial que se propaga
através de um meio material (liquido, s6lido ou gasoso). Em geral, as ondas existem em um
meio cuja deformacdo € capaz de transferir energia de um lugar para outro, sem que qualquer
das particulas do meio seja deslocada; ou seja, sem transporte de matéria. Mas a onda sonora ¢
paradoxalmente material e imaterial. Nada impede que uma onda eletromagnética se propague
no vacuo; no entanto, os sons sdo compostos de ondas, mas sdo ondas mecanicas, portanto, ndo
podem se propagar no vacuo, somente em meios materiais.

Nesse sentido, ¢ bastante conhecida a experiéncia do musico John Cage na camara
anecoica (uma sala acusticamente preparada, para que nenhum som se propagasse). Buscando
ouvir o siléncio absoluto, ele constatou sua inexisténcia ao notar ainda um som grave e um
agudo: “quando os descrevi para o engenheiro responsavel, ele me informou que o agudo era o
meu proprio sistema nervoso em funcionamento, € o grave era meu sangue circulando”. Com
isso, ele concluiu: “o siléncio ndo existe. Sempre estd acontecendo alguma coisa que produz
som” (apud SCHAFER, 1991, p. 130). Os sons sdo ondas: “o movimento (ou vibragdo)

proveniente de um corpo vibratil — por exemplo, uma corda, ou a pele de um tambor — geram



ondas de compressdo que viajam (...) até nosso ouvido” (KAROLYI, 1990, p. 5). E ao
representarmos de maneira simplificada uma onda sonora ja percebemos o movimento pulsante
de oscilagdo periddica entre um minimo e um maximo de intensidade (amplitude), embora
acima de uma certa velocidade (freqliéncia) ndo consigamos mais distinguir as oscilacdes e,

com isso, passemos a perceber um som continuo.

Amplitude Alta Frequéncia

Amplitude Baixa Frequéncia

Tempo

Figura 2: Ondas de mesma intensidade, mas em distintas velocidades

O paradoxal ¢ que sem essa oscilagao, essa descontinuidade, nao perceberiamos nada,
pois “o timpano auditivo entraria em espasmo” (WISNIK, 1989, p. 18). Por outro lado, se
estendemos esta leitura em termos de onda a toda realidade e consideramos todo meio material
como atravessado por energias pulsantes, vibratorias, oscilatorias, pensamos entdo tudo em
movimento. E a partir de certa velocidade, as freqiiéncias oscilantes podem produzir sons e
ruidos em constante alternancia com o siléncio subjacente.

Pois o siléncio ndo pode ser experimentado fisicamente como auséncia total de sons,
mas é uma condi¢do necessaria para a existéncia dos sons no tempo: “nenhum som teme o
siléncio que o extingue e ndo ha siléncio que ndo seja gravido de sons” (CAGE, 1985, p. xiv).
Um comentdrio assim parece dar vida aos sons. E numa experiéncia como a da camara
anecoica, que reduz a difusdo sonora ao minimo e faz com que os sons lancados ao vacuo
despenquem ao invés de se propagarem, o ouvido pode se sensibilizar facilmente com os pulsos
vitais. Trata-se de um siléncio que da vida aos sons e ritmos pulsantes do corpo.

O corpo humano esta repleto de ritmos. Os batimentos cardiacos, a respiragdo, os
passos, 0s gestos, sdo expressoes ritmicas dos corpos. Cobrimos os ouvidos com as maos por
instantes ¢ ouvimos facilmente o ritmo de nossa respira¢do. E mesmo quando ndo estamos
conscientes disso, nosso organismo produz ritmos, articulando simultaneamente ciclos
organicos ¢ habitos corporais em distintas velocidades. Mas os habitos ja se dao no ambiente e
mesmo o corpo ndo esta separado do meio. Os ritmos bioldgicos de cada organismo vivo estdao
sempre em contato com ritmos que estdo fora dele, mas que agem nele. Os ritmos musicais que

costumamos ouvir pOdCl’l’l mexer com noSsos COorpos, mesSmo SEm nos darmos conta. As



musicas, falas, sons de vendedores, maquinas, carros, televisores, podem produzir sensacdes
diversas, ora agradaveis, ora insuportaveis, ora ambiguas, da passagem do tempo. Os ritmos de
nossos corpos se articulam com ritmos de corpos percebidos como exteriores, embora essa
articulagdo resulte de uma relagdo agonistica (de que falaremos mais adiante) entre forgas que
operam tanto de fora para dentro quanto de dentro para fora de nossos organismos, podendo
afetar tanto as produgdes estéticas de si quanto as produgdes ético-politicas.

A experiéncia direta que temos do tempo presente ¢ uma experiéncia paradoxal, pois
nela o que permanece ¢ a mudanca e o que se repete ¢ a diferenca: nossos ritmos corporais
podem repetir ritmos sociais, mas estes se modificam pelos nossos, simultaneamente.
Pensamos: esta tudo em movimento. Nesse sentido, a experiéncia direta que temos dos ritmos
musicais também ndo carece de qualquer juizo de valor estético de antemdo para produzir
efeitos subjetivos, embora estejamos sempre implicados em valores que ja carregamos conosco,
mesmo quando ndo estamos conscientes disso.

Afinal, ndo ¢ necessario que tenhamos consciéncia acerca dos diversos modos como 0s
compositores, produtores e meios de divulgagdo trabalham a musica de perto para
experimentarmos a musica como manifestagdo sonora de forgas vitais que nos movimentam por
temporalidades multiplas e mesmo magicas: Eu tinha a sensagdo de que o som estava meio que
me puxando, me arrastando... E estranho, como se eu estivesse me mexendo parada.’ Pois
sentimos, nas diversas dobras e superficies corporais, os efeitos de acontecimentos que sdo, em
si mesmos, incorpoéreos. Ou nao sentimos.

Suely Rolnik (2004) concebe o corpo como constituido de vibragdes (corpo vibratil) e
aponta que esta cinética sensorial estd ameacada no contemporaneo, quando o corpo vibratil
pode entrar em coma, perdendo os ritmos vitais:

E que o ritmo ¢ dado pelo processo de atualizagio de novos blocos de sensagdes em novas formas
de existéncia, processo que uma vez realizado é seguido de repouso, a0 mesmo tempo em que
novos blocos de sensacdes ja estdo-se formando, até que uma nova crise se instale e volte a
desencadear um processo de atualizacdo, e assim sucessivamente, como as noites sucedem os
dias. Com o corpo vibratil em coma que implica aquela dupla dissociacdo, as forgas passam a
funcionar sem ritmo, frenética e ilimitadamente, o que muitas vezes se acelera mais ainda por sua

*Esta fala veio de uma aluna do curso de graduagio em Psicologia da Universidade Federal Fluminense, apos a
participacdo em uma oficina de escuta, que ocorreu na disciplina eletiva Clinica e Cultura II, oferecida no segundo
semestre de 2008, por mim, pela Cristiane Knijnik (mestranda da UFF) e pelo professor Dr. Eduardo Passos
(orientador e responsavel pela disciplina), além da participacdo de Ruth Torralba, também mestranda. A proposta
da disciplina era construir uma discussdo coletiva acerca das relagdes entre oficinas, corpo, ritmo e produgio de
subjetividade, com base na experimentacdo pratica de oficinas e na leitura de textos. Ao final da disciplina, todos
os alunos, que eram co-protagonistas também no processo de avaliagdo, prepararam e coordenaram oficinas para a
propria turma. Além disso, dois trios de alunos montaram e realizaram duas oficinas durante o evento “A vida
como obra de arte: praticas e interferéncias”, que foi organizado pelos alunos e professores do Programa de Pos-
Graduagdo em Psicologia da UFF. A preparacdo, o acompanhamento e a avaliagdo da disciplina fizeram parte da
atividade orientada de estagio-docéncia do mestrado.



turbinagem com aditivos quimicos, sejam eles produzidos e comercializados legalmente pela
industria farmacoldgica ou ilegalmente pelo narcotrafico (p. 237).*

Mesmo considerando as ondas sonoras como vibra¢des ondulatdrias, muitas vezes ¢é
como se tentdssemos nos desligar das relagdes dos nossos corpos com 0s incorporeos
(retornaremos ao tema no terceiro capitulo); e aqui, no caso, do ritmo com a producdo de

subjetividade. No entanto, o mundo esta permeado de ondas materiais e imateriais...

Figura 3: Sound Wave (Onda sonora, 2007), de Jean Shin

No contemporaneo, com o aumento dos niveis de ruido nos grandes centros urbanos,
provocado ndo apenas pelo acelerado desenvolvimento de industrias e crescimento do nimero
de veiculos em transito, mas também pela exploracdo politica e publicitiria dos espacgos
urbanos, com propagandas e antincios em alto-falantes, soa cada vez mais distante uma
experiéncia de escuta permeada pelo siléncio. Parece haver ruido demais. E, por ruido, estamos
nos referindo aqui a qualquer manifestagcdo sonora indesejavel (SCHAFER, 1991), embora haja

também outras definigdes para o termo, conforme indicaremos adiante.

*Nesse sentido, o uso de aditivos quimicos diversos também pode ser pensado em termos de articulagio ritmica.
No texto “duas questdes” (s/d), Deleuze aponta que as drogas concernem ao investimento do prazer direto na
percepcdo de velocidades e lentiddes distintas das usuais: “por percepc¢do, € preciso entender as percepcoes
internas, ndo menos que as externas, principalmente as nogdes de espaco-tempo. As distingdes entre espécies de
drogas sdo secundarias, interiores a esse sistema” (p. 64). Além disso, outro tipo de problema se coloca quando
pensamos, no uso de aditivos quimicos, as relagdes da percepgdo com o desejo. Afinal,
que o desejo invista diretamente a percepcao ¢, ainda uma vez, algo muito surpreendente, muito belo, uma
espécie de terra ainda desconhecida. Mas as alucinacdes, as falsas percepcdes, as baforadas paranodicas, a
longa lista das dependéncias é muito conhecida, ainda que renovada pelos drogados, que se tomam por
experimentadores, cavaleiros do mundo moderno ou doadores universais da ma consciéncia. (...) Tenho a
impressdo de que, atualmente, ndo se avanga e ndo se faz bom trabalho. (...) Os que conhecem o problema,
drogados ou médicos, parecem ter abandonado as pesquisas, por eles mesmos e pelos outros (p. 66).
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Mas, para nos protegermos de manifestagdes indesejaveis — estamos, portanto, falando
aqui de desejo —, acabamos por criar uma espécie de muro sonoro, de tela, para evitar sermos
invadidos todo o tempo pelos sons cadticos do contemporaneo: “os aparelhos de radio ou de
tevé sdo como um muro sonoro para cada lar, e marcam territorios (o vizinho protesta quando
esta muito alto)” (DELEUZE; GUATTARI, 1997a, p. 116). Nos habituamos a usar os sons para
demarcar nosso territorio e reclamar quando outros sons estdo altos demais.

Em termos da fisica do som, quando dizemos ‘alto’, como acima, estamos nos referindo
ao volume do som, ou seja, ao grau de intensidade de sua amplitude; dizemos que estd alto
demais! para ndo dizermos que estd amplo demais! ou intenso demais!. Mas, em fisica, assim
como em musica, alto e baixo dizem respeito a freqiiéncia das ondas sonoras. Quanto mais alta
¢ a freqii€ncia, quanto mais pulsa¢cdes comparecem ao longo de certo intervalo de tempo, mais a
onda ¢ considerada aguda. Como diz Wisnik (1989), “a partir de certa altura, os sons agudos
vao progressivamente saindo da nossa faixa de percepc¢ao: a sua afinacdo soa distorcida, e eles
vao perdendo intensidade até desaparecer para nds, embora sejam escutaveis (por um cao, por
exemplo)”: sdo os chamados ultrassons. Ja os sons de freqiiéncia baixa sdo chamados graves: “o
som grave (como o proprio nome sugere) tende a ser associado ao peso da matéria, com 0s
objetos mais presos a terra pela lei da gravidade, e que emitem vibracdes mais lentas, em
oposi¢do a ligeireza leve e Iépida do agudo” (p. 21).

Nesse sentido, alto e baixo correspondem um pouco a leve e pesado. As freqiiéncias
graves sdo mais lentas e pesadas. Se formos diminuindo gradativamente a freqiiéncia de uma
onda, abaixo de certo limiar deixamos de ouvi-la como som continuo e passamos a ouvir pulsos
destacados. E ndo se trata de um limite exato, mas de um limiar oscilante, em meio ao qual as
freqiiéncias graves podem ressoar em nossos corpos sem que consigamos distinguir nem um
som continuo nem um som descontinuo, embora captemos em nossos corpos os efeitos
vibratérios de tais infrassons. E, nesse sentido, talvez tudo seja musica.

No entanto, quando dizemos ‘alto’ ou ‘baixo’ em relacdo a um som, muitas vezes nos
referimos ao quao desejavel ou indesejavel ele é para nds. E é nossa tarefa aqui pensarmos
como se cruzam forgas de natureza distinta, que vdo de um grau mais baixo a um grau mais alto
(e vice-versa), numa operagao Uunica que as mistura de um modo perturbador: Esta muito alto!
Abaixa! Pois assim como uma alta amplitude e uma alta freqiiéncia nas ondas sonoras podem
ser indesejaveis, desagradaveis, podemos pensar também no atual consumo acelerado de
tecnologia de reproducdo de 4udio, aliado ao alto consumo de midias sonoras (CDs, DVDs,
mp3s, radio, tv digital) e ao aumento dos niveis de ruido nos espagos urbanos, que tende a se

ampliar e se estender pelo maximo de tempo, produzindo uma verdadeira fobia ao siléncio. O
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siléncio, nesse sentido, ndo apenas ¢ impossivel como também parece tornar-se mesmo
indesejavel (Esta muito baixo! Aumenta!). E muitos de nds arrastam este “horror ao siléncio”
para outros territorios e,

mesmo nas ocasides em que, cansados das atribulagcdes constantes da vida urbana, fogem da
cidade em busca de um lazer longe das angustias urbanas e mais proximo a natureza, um lazer
capaz de proporcionar-lhes uma certa paz, ndo deixam de se fazer acompanhar dos aparelhos —
como radios e toca-fitas — que lhes permitem prosseguir, sem perda de tempo, no consumo de
exatamente a mesma musica que incessantemente os atormenta na cidade. (SCHURMANN, 1990,
p. 184)

Além do mais, com esse hdbito de isolamento em relagdo ao ambiente sonoro que nos
cerca, mesmo quando ndo estamos com aparelhos sonoros ligados, acabamos por produzir
também uma espécie de filtro perceptivo, tentando nos apartar acusticamente do ambiente
sonoro que nos rodeia. Fazemos isso para permitir-nos a producdo de um minimo de
concentragdo ¢ de relaxamento em meio a tanto barulho. Mas, diminuindo nossos limiares de
sensibilidade propriamente acustica, tornamo-nos insensiveis as sutilezas dos sons € mesmo
surdos a alguns sons menores, que estdo sempre produzindo algum ruido, embora ndo os
consigamos ouvir usualmente. Mas como fazemos para escutarmos tais forgas sonoras,
incapazes de se tornar audiveis por elas mesmas? Mais ainda, como aprendemos a distinguir as
sutis diferengas entre essas forgas? Trata-se de uma questdo de sensibilidade.

No entanto, apesar de tais experiéncias estéticas nos forgarem a mudar nossa maneira de
sentir e pensar, pois “onde o siléncio dos espacos infinitos vem acompanhado da ruidagem
absoluta, impde-se uma espécie de consciéncia sincronica, uma escuta capaz de fazer siléncio”
(WINSNIK, 1989, p. 117), grande parte do ensino tradicional da musica insiste ainda em
investir em falsos problemas, como o de considerar o ruido como tendo alguma divida para com
o som, supondo haver menos no ruido que no som. E essa idéia de ruido supde a idéia que
temos de som, acrescida de um ‘sinal de menos’, para resultar logicamente em seu negativo.” O
ruido seria entdo tratado como um ‘menos-som’ (e o siléncio entdo seria um ‘ndo-som’).

Portanto, ha também nessa operagdo do pensamento musical classico certa conveniéncia
em silenciar o ruido, reduzindo-o a uma figura do negativo, do ndo-ser. Pois mesmo que, para

noés, se trate de questdes bastante atuais, a tradigdo hegemodnica no pensamento musical do

> Henri Bergson, ao propor a intui¢io como método filosofico, considera que os falsos problemas sio de dois tipos:
os problemas inexistentes, “que assim se definem porque seus proprios termos implicam uma confusdo entre o
“mais” e 0 “menos”, entre 0 “positivo” e o “negativo”; e os chamados problemas mal colocados, “que assim se
definem porque seus termos representam mistos mal analisados” (DELEUZE, 1999, p. 10). Os do segundo tipo sdo
aqueles que confundem naturezas distintas como espago ¢ tempo. Em tltima instincia, o primeiro tipo de falsos
problemas repousa sobre o segundo: “toda vez que se pensa em termos de mais ou de menos, ja foram
negligenciadas diferengas de natureza entre as duas ordens ou entre os seres, entre os existentes” (p. 13). Falaremos
mais sobre as diferencas e articulagdes entre espago e tempo ao longo do texto.
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ocidente ndo parece preocupada em questionar limiares sensiveis entre sons, ruidos e siléncios
nos organismos vivos, nem dar a minima para a impossibilidade fisica do siléncio absoluto.
Afinal, tentando manter-se a distancia dos paradoxos do contemporineo, negam valor positivo
aos ruidos (e ao siléncio), restringindo-se a falar de ‘sons’ e ‘siléncios’ apenas na medida em
que sdo articulados dicotomicamente na composi¢do musical.

E, para sermos mais precisos, ndo devemos dizer na composi¢do musical, mas em uma
tradi¢do composicional; aquela que exclui de seu discurso qualquer tipo de ruido e tenta se
pautar, sobretudo, na organizagdo de alturas e duragdes codificadas. Ou seja, a musica cujo
ensino ¢ pautado no ditado e solfejo das sete notas do chamado sistema diatonico (do, re, mi, fa,
sol, la, si), com os respectivos acidentes (sustenidos e bemois), que somados a tais notas,
completam um total de doze sons musicais (a escala cromatica), codificados como variaveis
discretas, separados por contornos, membranas espacialmente definidas, corpos solidos
marcados por seus limites (e ndo corpos vivos, marcados por seus diversos ritmos, suas diversas
duracdes), com formas e fun¢des claramente definidas. Nesta tradigdo hegemodnica do ensino
musical, qualquer ruido é considerado de fato indesejavel.®

De acordo com Wisnik (1989), “descreve-se a musica originariamente como a propria
extracao do som ordenado e peridodico do meio turbulento dos ruidos” (p. 31). Assim, a musica
seria um crivo no caos, no som desagradavel, no ruido atormentador. No entanto, para Mario de

Andrade (1976), a musica primitiva, por sua “fun¢do magico-social”, ndo visava qualquer ideal

% O fisico do século XIX, Hermann von Helmholtz (em SCHAFER, 1991), assim distingue som de ruido:
Os movimentos regulares que produzem os sons musicais foram investigados com exatiddo pelos fisicos.
Sdo oscilagdes, vibragdes ou balangos, isto é, movimentos de corpos sonoros para cima e para baixo ou para
frente e para tras, e € necessario que essas oscilagdes tenham periodicidade regular. (...) A sensacdo de um
som musical se deve ao rapido movimento peridodico do corpo sonoro; a sensagdo de ruido, a movimentos
aperiodicos. (pp. 135-136)
No entanto, esta distin¢do tdo clara entre sons periddicos e aperidodicos ndo nos € de todo satisfatoria. Uma vez que
fisicamente pensamos os sons como complexos vibratorios, podemos falar apenas em tendéncias: “complexos
ondulatorios cuja sobreposi¢do tende a estabilidade, porque dotados de uma periodicidade interna, e complexos
ondulatorios cuja sobreposi¢do tende a instabilidade, porque marcados por periodos irregulares, ndo coincidentes,
descontinuos” (WISNIK, 1989, pp. 26-27). Nesse sentido, os instrumentos percussivos, que produzem mais
aglomerados de freqiiéncias sem altura discernivel do que sons afinados, geram ondas sonoras irregulares, mesmo
quando percutidos a pulsos regulares. E de acordo com as distintas relagcdes de velocidades e lentiddes entre os
dois tipos de pulsos aqui sobrepostos, esses limiares entre regularidade e irregularidade podem se confundir:
O bater de um tambor ¢ antes de mais nada um pulso ritmico. Ele emite freqiiéncias que percebemos como
recortes de tempo, onde inscreve suas recorréncias e suas variacdes. Mas se as freqiiéncias ritmicas forem
tocadas por um instrumento capaz de acelera-las muito, a partir de cerca de dez ciclos por segundo, elas vdo
mudando de carater e passam a um estado de granulagdo veloz, que salta de repente para outro patamar, o
da altura melddica. A partir de um certo limiar de freqiiéncia (em torno de quinze ciclos por segundo, mas
estabilizando-se s6 em cem e disparando em direg¢do ao agudo até a faixa audivel de cerca de 15 mil hertz),
o ritmo “vira” melodia (WISNIK, 1989, pp. 20-21).
Por outro lado, Bergson (1999) nos pergunta se “ali onde o ritmo do movimento ¢ bastante lento para se ajustar aos
habitos de nossa consciéncia — como acontece para as notas graves da escala musical, por exemplo —, ndo sentimos
a qualidade percebida decompor-se espontaneamente em estimulos repetidos e sucessivos, ligados entre si por uma
continuidade interior?” (p. 239). Portanto, consideramos que regularidade e irregularidade, melodia e ritmo,
agradavel e desagradavel, sons e ruidos, ndo apenas se contrastam, mas também se misturam.
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de beleza, mas “a procura do feio, do som assustador, sibilante, estrondante, da procura do
mistério desumano e antinatural. (...) Quanto mais horrivel o som, mais ele se tornava til,
capaz de afastar ou de abrandar, por identidade, os demonios” (pp. 11-12). Em tais ocasides, 0s
“ruidos”, na irregularidade que os difere dos “sons”, eram algo realmente desejavel. Segundo
Wisnik, até que a liturgia da Igreja medieval viesse converter e negar o ruido, “silenciando-o e
subordinando-o ao som ndo percussivo”, este esteve numa relagdo de “vivaz interferéncia” nos
sons de diversas tradi¢des musicais (1989, p. 224, n. 24).

Mas no discurso musical hegemonico no Ocidente o que estd em questdo ndo ¢ uma
analise da complexidade do sonoro, das gradativas interpenetragdes entre sons, siléncio e ruidos
ao longo do tempo; mas apenas um método espacializado de distribuicao de figuras musicais,
objetos codificados (as notas), entremeados por intervalos (as pausas) durante os quais nenhum
som musical € propositalmente emitido. Nessa leitura, de acordo com Schafer, “quando
falarmos de siléncio, isso ndo significara siléncio absoluto ou fisico, mas meramente a auséncia

de sons musicais tradicionais” (1991, p.132). E que sons sdo esses?

1.2 Das distincdes na partitura a nocao de tempo musical unitario

Na notag@o musical tradicional (também chamada pauta, partitura ou pentagrama), um
som ¢ representado por uma figura que indica sua altura (do, mi, sol, por exemplo) ao longo de
um eixo vertical e sua duragdo (minima, que dura o dobro da seminima; colcheia, que dura
metade da seminima; semicolcheia, que dura metade da colcheia; etc) ao longo de um eixo
horizontal, conforme veremos em seguida. Podem aparecer também sinais de intensidade (ou
dinamica), além da indicagdo do timbre que deve executar cada som. E isso o que a tradigdo
musical hegemoOnica chama de som, ou seja, uma nota musical, um estimulo sonoro de tal
simplicidade que possamos definir sua altura fundamental, sua distribuicdo entre os polos grave
e agudo do espago mélico (nocdo que esclarecemos adiante) segundo valores escalares, coisa
que nao conseguimos fazer, por exemplo, em relagdo a um ruido, um amontoado complexo de
sons sem uma altura precisamente definida.

A pauta tradicional ndo anota ruidos, mas distingue usualmente quatro parametros nas
notas ou sons musicais: a duracdo, a altura, a intensidade e o timbre. Este ultimo, geralmente
vem indicado diretamente na pauta apenas como referéncia ao instrumento que deve executar
aquele som ou seqiiéncia de sons, sem qualquer critério proprio de diferenciagdo escalar (neste

caso, o timbre corresponde unicamente a identidade do instrumento que deve executar os sons;

p. ex. timbre de flauta, timbre de trompete, timbre de piano). Quanto a intensidade, ha valores
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escalares para graduar do pianissimo (pp) ao fortissimo (ff), embora a escala ndo seja muito
precisa quanto a dindmica exata que devera ser aplicada ao instrumento na execugdo da peca,
algo que varia muito a cada performance.’

Mas timbre e intensidade sdo em geral menos trabalhados na linguagem musical que
predomina em grande parte da musica ocidental. A maior parte do ensino da musica no
Ocidente esta baseada no solfejo tradicional, ou seja, no exercicio de cantarolar seqiiéncias de
sons musicais notados na partitura, tendo em vista, sobretudo, a apuragdo do sentido de
distincdo das duracdes e alturas entre si e de umas em relacdo as outras. As seqiliéncias de
duracdes sdo distribuidas ao longo do pentagrama, segundo um eixo horizontal e o que
distingue as duracgdes entre si nesse €ixo ¢ 0 maior ou menor espaco cronoldgico de tempo que
cada uma ocupa (a minima durando metade da semibreve, o dobro da seminima, etc):

—_— e

Eﬂﬁh reve m:"n-:ima seminima colcheia '5EI11iI:EiI:‘-hE im  fusa semifusa
1 172 174 1/8 1/18 1432 1/64

Figura 4: Duragdes (com propor¢ao matematica entre as diversas figuras)

Ja as alturas sdo diferenciadas uma da outra de acordo com um eixo vertical:

; -

Figura 5: Alturas diversas, distribuidas verticalmente na partitura

’ Durante a Idade Média, quando a vida girava em torno de Deus, o Cristianismo cresceu bastante e tornou-se a
religido oficial em toda Europa Ocidental. A Igreja tornara-se rica e poderosa e as unicas escolas existentes eram
nos mosteiros. Os atos litirgicos eram acompanhados por canticos diferentes em cada local. Até que Gregorio
Magno (papa de 590 a 604) compilou e organizou os canticos dispersos, ¢ fixou com base neles o cantico oficial da
Igreja Catolica, chamado canto gregoriano (mais tarde também chamado de cantochdo). Havia muita musica fora
da Igreja, mas s6 a Igreja escrevia sua musica, ignorando, ou mesmo silenciando, os sons indesejaveis.
Para anotar essa musica foi utilizado o registro neumatico. Os neumas implicavam leituras variadas por nao
indicarem a altura exata dos sons (NEGREIROS, 2000). No século IX surge a pauta, mas com uma tUnica linha
horizontal (KAROLYT, 1990). Mas ¢ apenas no século XI, com o padre italiano Guido d’Arezzo, que a notagio
adquire mais clareza: “Guido ja emprega uma pauta de quatro linhas, desenvolvidas da linha tnica usada nos
manuscritos dos séculos anteriores” (ANDRADE, 1976, p. 43). O pentagrama (a pauta de cinco linhas, usada até
hoje) se generalizou somente a partir do século XIV. No entanto, mesmo com a notagdo exata das alturas, todas as
notas tinham a mesma duragdo:
O ritmo s6 sera notado com clareza no século XV e sera preciso aguardar o século XVIII para que a
dinamica e a instrumentagdo sejam determinadas com exatiddo. E 4 medida que a polifonia se torna mais
complexa e refinada que, por necessidade, a musica ocidental se dota lentamente de um sistema de notagao
cada vez mais preciso (CANDE, 2001, p. 24).
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Por outro lado, se anotdssemos na pauta, por exemplo, o acionamento em seqiiéncia, da
esquerda para a direita, a intervalos iguais de tempo, das teclas brancas de um piano, seriamos
surpreendidos pelo desenho de uma linha diagonal, que emerge do cruzamento entre a vertical e

a horizontal, ligando virtualmente a seqiiéncia de notas escritas do piano:
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Figura 6: Notacdo da seqiiéncia ascendente de alturas com duragdes de igual medida (com os ‘nomes’ das alturas)

No entanto, de acordo com Schurmann (1990), por conta dessa relevancia dada as
alturas e as duragdes, “a teoria musical passou a desenvolver-se em dois dominios distintos: um
onde se sistematizam as duragdes sonoras — ou a disposi¢do dos sons no tempo —, ¢ que €
chamado ritmica, e outro que se ocupa da organizacao das alturas sonoras, que aqui designamos
por mélica” (p. 41). Os gregos distinguiam rythmos ¢ melos. E precisamos ficar atentos a tal
diferenca, se ndo quisermos confundir melos e melodia, o que nos comprometeria
metodologicamente. Para Schurmann, quando a distingdo entre duragdes e alturas ¢ feita com
base na diferenga entre ritmo e melodia, mantém-se ainda indistintos o tempo e o espago. Pois

¢ no tempo que se localizam as duragdes sonoras e que se efetuam as associagdes ritmicas; sdo as
entidades ritmicas que de fato se caracterizam por uma estrutura temporal. O mesmo
absolutamente ndo ocorre nas entidades mélicas, uma vez que as associagdes entre as alturas
sonoras sao efetuadas independentemente do tempo (1990, p. 45).

Portanto, se representamos na partitura uma unica linha melddica (monofonia), notamos
que o ritmo, ou como entenderemos melhor adiante, a métrica musical, segue uma distribui¢do
horizontal, com cada unidade de tempo vindo apds a outra e durando mais ou menos tempo que
a anterior e a posterior, enquanto a mélica distribui verticalmente as alturas. E chamado espaco
mélico a categoria em que se baseia o melo. E claro que diversas linhas melodicas podem ser
representadas simultaneamente (polifonia), assim como distintas linhas ritmicas podem se
articular (polirritmia). Mas o interessante ¢ que uma Unica melodia ¢ j4 uma sintese entre os
eixos vertical e horizontal, pois traca linhas diagonais (ndo representadas na pauta), ligando as
figuras que identificam alturas e duragdes sobre os eixos vertical e horizontal, ao longo dos
quais sdo distribuidos os aspectos mélicos ¢ métricos da melodia. E a melodia é o som em
movimento; portanto ja articula melo e ritmo. De acordo com Schurmann (1990), “o que se
opde ao ritmo, isto €, ao elemento exclusivamente temporal da musica, portanto, ndo € a

melodia, mas o melo, ou seja, o fator que haviamos conceituado como se referindo unicamente
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as alturas sonoras” (p. 48). Pois a melodia ¢ ja uma sintese espago-temporal. Veremos adiante

como o proprio ritmo € em si mesmo um cristal de espago-tempo. O ritmo ¢ transversal.

Figura 7: O eixo horizontal ordena a proporcao entre as duragdes dos sons ao longo do tempo
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Figura 8: O eixo vertical ordena a relac@o entre as diversas alturas no espago mélico
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Figura 9: A melodia desenha movimentos diagonais que nio sdo representados na pauta tradicional

No entanto, na imagem acima, inserimos a letra da musica no intuito apenas de facilitar
a intui¢do da melodia por quem néo esta habituado a ler partituras, cientes de que isso ja aponta
para uma intervencdo do reconhecimento, que deixaremos contudo para discutir um pouco mais
adiante, quando estivermos abordando, com Deleuze, a segunda sintese do tempo. Mas, no que
diz respeito a discussdo que vimos mantendo, quanto as diagonais que saltam em diversas
texturas musicais, devemos considerar ainda o quio complexas podem ser as sinteses geradas
pela homofonia (melodia acompanhada), em que uma diagonal melodica se articula
polifonicamente com a distribuigéo vertical e horizontal dos acordes da harmonia.®

Um acorde ¢ formado por um grupo de notas tocadas simultaneamente, com relacoes
mélicas especificas entre elas. E a harmonia ndo apenas produz acordes, mas os conduz de
acordo com uma distribui¢do ao longo do tempo: na homofonia os acordes sdo encadeados

entre si sobre os eixos vertical e horizontal, mas ligam-se também as melodias diagonais,

oferecendo-lhes uma paisagem polifénica em movimento (com varias diagonais virtuais), um

¥ O termo textura se refere a0 modo como o compositor tece a matéria musical. A textura nos remete as diversas
sensagoes tateis, fornecidas pelo contato com uma superficie. Por uma analogia com diferentes tecidos produzidos
pela humanidade, podemos pensar a textura musical como a diversidade de modos de se tramar, de se articular as
linhas melddicas (como os fios de um tecido) numa rede densa, que provoca efeitos sensiveis de superficies de
espago-tempo bastante singulares. Por exemplo, temos a textura monofonica, presente no canto monodico, onde
uma unica linha melddica se desenrola; a textura polifonica, quando ha diversas melodias a0 mesmo tempo; e a
textura homofonica (ou melodia acompanhada), quando ha uma linha melddica principal em articulagdo com
linhas harmonicas que produzem acordes.
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ambiente em meio ao qual elas podem se desenrolar. Os acordes sdo podlos verticalizados de

atragdo que pontuam e acentuam as frases melodicas em momentos e movimentos diversos.

Figura 10: Melodia diagonal (pentagrama superior) e acordes verticais (pentagrama inferior)

Como veremos mais a frente, o proprio ritmo pode ser compreendido como diagonal. O
eixo horizontal nos diz da métrica, mas é ainda insuficiente para compreendermos o ritmo como
movimento. E esse movimento pode até transbordar os limites do campo musical, fazendo
saltar dessas diagonais ritmicas linhas transversais capazes de atravessar os dominios mais
diversos do pensamento contemporaneo. Ou, ao menos, pretendemos que o ritmo possa nos
servir adiante como uma espécie de articulador transversal entre a partitura musical e a
produgdo de sentidos do tempo na subjetividade.’

Mas e quanto ao siléncio? O que a partitura tradicional nos diz a respeito? Pois bem, na
notagdo tradicional, a figura da pausa corresponde ao chamado “siléncio musical”. A pausa ndo
indica qualquer altura, pois ndo sugere qualquer emissdo de nota ou ruido, mas exatamente o
contrario. O que a pausa representa ¢ apenas uma medida de sua duracdo (pausa de semibreve,

de seminima, de fusa, de colcheia, etc):
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Figura 11: Representagdo das pausas (com propor¢do matematica entre as diversas figuras)

Embora a representacdo das notas musicais indique a altura exata e a das pausas nao
porte qualquer indicagdo de altura, ambas representam sua duragdo, elemento necessario a todo
e qualquer fendmeno musical. E ao se dizer isso, afirma-se a misica como uma arte temporal.
Mas ndo seriam temporais todas as artes, uma vez que ndo podemos dizer que algo ocorra fora
do tempo? Afinal, nio ha tempo na pintura, na literatura, no teatro, no cinema? E claro que ha.
Basta nos colocarmos no lugar de quem produz e/ou aprecia quaisquer dessas artes, para que
percebamos que o tempo estd presente em toda produgdo e contemplagdo artistica. Ndo sé na
musica, mas também na danca, na escultura, na arquitetura, na fotografia, etc. Nenhum

processo escapa a agao do tempo.

9Félix Guattari (2004) propds o conceito de transversalidade no contexto da Analise Institucional, para propor um
aumento do grau de abertura comunicacional nas instituicdes, pela superacdo dos impasses da verticalidade
(diferenciagdo hierarquica) e da horizontalidade (identificagdo homogeneizante). Mais adiante, veremos o alcance
ilimitado dessa operatoria transversal, que pode dizer respeito a quaisquer movimentos de instituicdo de novos
sentidos existenciais. Portanto, serd um conceito-chave para articularmos a musica e a producdo de subjetividade.
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Sendo assim, cabe ainda esclarecer de que maneira o tempo se faz presente na musica, a
ponto de que possamos distinguir ai o seu papel, daquele exercido nas demais formas de
manifestagdo artistica. Pois bem, partimos da defini¢do da musica como arte: uma arte dos sons
e siléncios. Para a abordagem musical tradicional o som ¢ a nota e o siléncio ¢ a pausa. A
escrita classica das notas musicais, assim como das pausas, representa sempre o intervalo de
tempo ao longo do qual tais sons e ‘siléncios’ devem ocorrer. Nessa leitura, todo elemento de
uma composicdo musical possuiria uma duracdo determinada (mesmo com a possibilidade de
fermatas, que sdo figuras que indicam que o executante pode interpretar a duragdo de certa nota
ou pausa a seu bel prazer, ad libidum), toda matéria musical estaria disposta ao longo de um
tempo. Mas podemos dizer que a musica ¢ mais que uma arte de sons dispostos ao longo do
tempo (pois se so dissermos isso pode parecer que pensamos o tempo como se fosse um espaco
homogéneo). Queremos inverter os principios metodoldgicos e dizer que a musica ¢ uma arte
dos tempos que se tornam audiveis por suas conexdes com 0 Sonoro.

A musica ¢ a arte de tornar audivel o tempo. Mas que tempo ¢ esse que ela faz ouvir? E
trata-se de um so, ou de varios tempos? Na abordagem classica da musica, o tempo ¢
considerado uma variavel que pode ser controlada, manipulada espacialmente. A abordagem
classica da musica ¢ correlata de uma certa abordagem classica do sujeito que a produz e
contempla. E o que pretendemos esclarecer adiante, pois nossa proposta ¢ pensarmos um outro
modo de colocarmos o problema do tempo na musica que, levando em consideragdo a produgio

de subjetividade envolvida, ndo pode mais se basear num ideal classico do sujeito.
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Por isso, ndo nos interessa estendermos a discussdo sobre as distingdes que o sistema de
notacdo musical tradicional trabalha, entre altura, timbre, intensidade e duracdo; mas ao
contrario, queremos agora considerar todas essas questdes em fun¢do do tempo, como efeito
complexo de pulsagdes em freqiiéncias distintas. Com isso, seremos levados a pensar a musica
ndo apenas como ‘arte do tempo’, expressao ainda vaga, mas como uma linguagem artistica que
explora e confronta distintas temporalidades, afinal “uma composi¢do musical nada mais ¢ que
uma organizagdo temporal de eventos sonoros, assim como cada evento sonoro nessa
composicao ¢ uma organizagdo temporal de impulsos” (STOCKHAUSEN, 1961, p. 143).

Nesse caso, se partirmos do fato de que “as diferencas da percepgdo acustica sao todas
no fundo reconduziveis a diferengas nas estruturas temporais das vibragoes” — como fez o
musico Karlheinz Stockhausen (1961) —, chegamos a conceber um tempo musical unitério,
fazendo com que “as diferentes categorias da percep¢do, isto €, que dizem respeito a cor, a
harmonia ¢ a melodia, a métrica e a ritmica, a dindmica, a “forma”, correspondam a distintos
campos parciais desse tempo unitario” (p. 144). Tal leitura do som como complexo ritmico de
pulsacdes ondulatorias, € ndo como nota, ndo apenas aborda as notas musicais como também
faixas de freqiiéncia inaudiveis, infrassons e ultrassons (o ‘siléncio’), e, mais ainda, abarca os

ruidos, ampliando o limiar de indistingdo entre o que pode ou ndo ser considerado musical.
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Figura 13: Trecho da partitura de Kontakte, de Stockhausen, para piano, percussao e fita gravada
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Segundo Wisnik (1989), a musica contemporanea “se defronta com a admissdo de todos

0s materiais sonoros possiveis: som/ruido e siléncio, pulso e ndo-pulso” (p. 31)."°

% %k 3k

John Cage, considerado por alguns a figura “mais paradoxal de toda musica
contemporanea” (ECO, 1968, pp. 211-212), apresentou ao publico em 1952, pela primeira vez,
com David Tudor ao piano (embora adaptavel a outras formagdes e instrumentos), sua 4°33”
(Silence). A peca musical ndo apresentava qualquer som anotado: o intérprete mantinha-se em
siléncio, consistindo a musica nos sons ambientais e do publico (GRIFFITHS, 1998). E
interessante notar que Tudor se apresentava com um crondmetro diante de si, abrindo e
fechando a tampa do piano, ao fim de cada movimento da peca. Sdo exatamente quatro minutos
e trinta e trés segundos, sem que Tudor marque o tempo ou emita qualquer nota musical. Ele
apenas ocupa o tempo em siléncio. No entanto, o siléncio perseguido por Cage nesta
composi¢do ndo € o siléncio absoluto, mas um siléncio ruidoso, que faz emergir comentarios do
publico, ranger de cadeiras, impaciéncia e indignagdo da platéia. Um siléncio que nos forca a
pensar paradoxalmente na impossibilidade do siléncio absoluto, mas também nas zonas de
indistingdo entre som e ruido, entre publico e artista, entre o dentro e o fora da musica ¢ das
salas de concerto, entre a arte e a vida, em uma abertura para a invencdo coletiva que nos

remete a praticas rituais anteriores ao proprio desenvolvimento da escrita musical.

'O tema do ruido retorna com toda for¢a no inicio do século XX, no texto A arte dos ruidos: manifesto futurista,
de 1913, em que Luigi Russolo propde uma estética dos ruidos de maquinas, usualmente indesejaveis em uma
época de desenvolvimento acelerado e barulhento de maquinas industriais. Ele considera movimentos na musica
paralelos ao multiplicar-se das maquinas, e que tomam contribuigcdes de ambos os lados na producdo de uma
sensibilidade auditiva modulada por forgas que afetam a subjetividade de fora para dentro:
O ouvido de um homem do século XVIII ndo teria podido suportar a intensidade desarmodnica de certos
acordes produzidos por nossas orquestras (triplicadas no numero de instrumentistas em relagdo aquelas de
outrora). O nosso ouvido, ao contrario, satisfaz-se, pois que ja fora educado pela vida moderna, tao prodiga
de ruidos diversificados (p. 52).
Em meio a essa ‘satisfag@o’ da sensibilidade, certa autonomia ético-politica pode se expressar, apontando para uma
mudanga de sentido, uma operacdo de dentro para fora, uma maneira diferente de nos voltarmos para o espago
urbano. E Russolo, entusiasta dos ruidos, nos propde esta mudanca de sensibilidade:
Atravessemos uma grande capital moderna, com os ouvidos mais atentos que os olhos, e degustaremos
entdo o distinguir dos redemoinhos de dgua, de ar ou de gas nos tubos metalicos, o murmurio dos motores
que resfolegam e pulsam com uma indiscutivel animalidade, o palpitar das valvulas, o vai e vem dos
émbolos, os rangidos das serras mecanicas, o andar dos trens por sobre os trilhos, o estalar dos chicotes, o
gorjear das cortinas e bandeiras (p. 53).
Russolo considera que toda manifestacdo de nossa vida é acompanhada de ruidos, possuindo estes uma variedade
ilimitada que ele sugere que, com o multiplicar de novas maquinas, aprendamos a distinguir. Assim, incita os
musicos a observarem com atengdo todos os ruidos, a fim de que percebam os varios ritmos que os compdem: “¢
preciso que a sensibilidade do musicista, liberando-se do ritmo facil e tradicional, encontre nos ruidos o modo de
se ampliar e de se renovar, dado que todo ruido propicia a unido dos ritmos mais diversos” (p. 54).
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No entanto, antes de tocarmos em tais praticas, vamos nos dirigir ainda um pouco mais a
notagdo tradicional e explorar as nogdes classicas de compasso, pulsacdo e ritmo, articuladas a
no¢do de tempo musical, para que possamos notar como ocorre a passagem dessa leitura
“espacializada” para leituras contemporaneas. Mas, por ora, o que estd em pauta ¢ a divisdo do

tempo musical em compassos na partitura tradicional."'
1.3 A notacio dos compassos e as unidades de tempo bindrias e ternarias

A notagdo classica de uma composicdo musical indica sua divisdo em compassos
separados por barras verticais. No pentagrama ha também a férmula de compasso, representada

pelos dois numeros escritos um sobre o outro no inicio da pauta:

T,
= 3
T,
L= 3

Figura 14: O pentagrama, as barras e a formula do compasso quaternario

Assim como numa fracdo matematica, os nimeros da formula de compasso sdo
chamados de numerador e denominador. A partir desta férmula, que ndo cabe aqui explicitar o
funcionamento em detalhe, podemos concluir quantos ‘tempos’ (ou fempi, termo em italiano)
ha naquele compasso e qual figura representa a unidade de tempo. Os chamados tempos de um
compasso sdo os intervalos isocronos, no qual o compasso inteiro se divide.

Podemos comparar com nossos relogios, aos quais estamos bastante acostumados.
Sabemos que, num reldgio, a hora ¢ dividida em 60 intervalos isocronos de um minuto.

Isocronos, pois os minutos possuem sempre o mesmo intervalo cronométrico. Ou seja, em uma

" Quando distinguimos contemporaneo e classico (ou tradicional), o que buscamos realgar ndo ¢ a identidade de
cada termo com um periodo cronoldgico especifico do tempo e sim a poténcia operatoria que eles guardam, que
nos auxilia a compreendermos ritmicamente a passagem de um modo de agir e pensar a outro. Portanto, nido se
trata de tragar aqui uma linha evolutiva da estética musical. Afinal, somos for¢ados a pensar simultaneamente em
diversas linhas que concorrem na produgo de subjetividade. Portanto, pensar uma operatdria presente em épocas e
lugares distintos, evocar linhas de criagdo ja tragadas em um novo contexto onde o devir de tais linhas ¢ virtual, é
uma questdo metodoldgica que remete a colocagdo dos problemas em fungdo do tempo, mas ndo do tempo medido,
e sim do tempo como processo, como passagem.

De acordo com Negreiros (2000), na Idade Média a Igreja dizia que o tempo era imutavel, pertencente a Deus e
temia que sua medi¢do pelos homens implicasse “a passagem desse atributo divino para o dominio profano e, em
conseqiiéncia, a perda de poderes da Igreja” (p. 26). Mas, por volta do final do século XIII, os primeiros relogios
mecanicos ja haviam sido inventados e o homem foi se habituando a ouvir a passagem do tempo acompanhada de
uma medida espacializada. Para Schafer (1991), “o fato ¢ que todos os meios antigos de medir o tempo (relogios
de agua, de areia, de sol) eram silenciosos. O reldgio mecanico ¢ audivel” (p. 88). E isso muda a sensibilidade.
Uma grande inovagdo na musica do periodo foi a polifonia catélica. E, de acordo com Roland de Candé (2001),
esta nova polifonia so foi possivel com as mudangas nos processos de notagao. Nessa época, os musicos, desejando
que suas obras durassem para serem executadas por outros, comecaram a buscar maior controle sobre o que
criavam. Assim, foi publicado o tratado Ars nova musicae e, enquanto a polifonia do século XIV foi chamada de
Ars Nova, a imediatamente anterior passou a ser chamada Ars Antiqua. E uma das principais novidades da Ars
Nova foi o aperfeicoamento do sistema proporcional de medi¢ao das duragdes, que ja se parecia com o nosso. Os
ritmos foram sendo cada vez mais precisamente medidos até que, em meados do século XVI, quando se comegou a
publicar a miisica em partituras, surgiu enfim a barra de divisdo dos compassos (2001, pp. 313-314).
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hora, ha sessenta ‘tempos’ com um minuto de duragdo cada e, independente do que fazemos, do
modo como preenchemos, como ocupamos esse tempo, o relégio sempre podera nos indicar
uma divisdo isdcrona dessa hora. O relogio ¢ indiferente as nossas expectativas e angustias;
indiferente ao fato de experimentarmos um prazer fugidio que gostariamos de prolongar ao
maximo, ou uma dor que parece ndo ter fim.. Em um relogio ‘bem ajustado’, as horas
continuam iguais. Assim como os minutos de uma hora para o reldgio sdo os tempos de um
compasso para a partitura musical: isocronos, iguais a eles mesmos, independente de como sdo
preenchidos, ocupados, vividos. Eis a medida do tempo, que podemos multiplicar e dividir:
Podemos programar nosso relogio para que apite a cada meia hora (unidade de tempo =
30min.) e teremos dois apitos (dois tempos) a cada hora (compasso). Podemos também
programar nosso reldgio para que apite a intervalos de vinte minutos (unidade de tempo =
20min.) e ouviremos trés apitos (trés tempos) a cada hora (compasso). Quando um compasso
possui dois “tempos”, ele recebe o nome de compasso binario; quando possui trés fempos, ele €
chamado de compasso ternario; quando possui quatro, ¢ quaternario. As outras divisdes sdo

consideradas irregulares e voltaremos a elas mais adiante.
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Acontece que, na linguagem musical tradicional um compasso ndo possui apenas um
‘nome’ (compasso bindrio, ternario, quaternario), mas tem também um ‘sobrenome’. O ‘nome
completo’ do compasso ja esta todo criptografado em sua féormula de compasso. Portanto, um
compasso ndo se define apenas pelo nimero de fempos que possui, mas também pelo modo
como essas unidades de tempo sdo, elas proprias, divididas.

O relogio, que tomamos em nosso exemplo, ndo divide as horas apenas em minutos. Ele
pode dividir também em segundos. Com isso, podemos chegar a niveis mais profundos de
precisdo cronométrica e medirmos, por exemplo, o tempo que dura o auge da dor de uma picada
de inje¢do ou do prazer de um orgasmo. E, ainda que possamos fazer tais tempos coincidirem
em termos cronométricos, sentimos, em nossos corpos, que tais segundos sdo preenchidos por
sensacdes bastante diferentes; pois dizem respeito ora ao prazer, que desejamos prolongar, ora
ao desprazer, que desejamos extinguir o mais rapido possivel, ora a sensagdes ambiguas,
paradoxais, que sdo prazerosas ¢ desprazerosas ao mesmo tempo. Contudo, tal divisdo mais

precisa da hora tem sua propria razao de ser. Podemos dizer que quando dividimos uma hora,
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ndo apenas em minutos, mas em segundos, estamos ainda fazendo algo com a cronometria.
Estamos mudando o tamanho da unidade com a qual medimos o tempo e, por conseguinte, o
nivel de precisdo cronométrica que adotamos; o que ¢ bastante util para distinguir intervalos
menores de tempo. E isso que a unidade de tempo do compasso indica, ou seja, o tamanho da
unidade que tomamos como padrao.

Assim, ha dois tipos de compassos: os simples e os compostos. Temos o primeiro caso
quando a unidade de tempo ¢ representada por uma figura divisivel por dois; e o segundo caso
quando a unidade de tempo ¢ dividida por trés (BENNETT, 1998, p. 13). A unidade de tempo é
também chamada de pulsac¢do, “a menor unidade (minimo multiplo comum de todos os valores
utilizados), ou um multiplo simples dessa unidade (duas ou trés vezes o seu valor)” (BOULEZ,
1963, pp. 87-88). Portanto, nos compassos simples as pulsagoes sdo bindrias enquanto nos
compostos sdo terndrias. Um compasso pode, por exemplo, ser binario (possuir duas unidades
de tempo) e, a0 mesmo tempo, ser formado por unidades de tempo, pulsagoes, terndrias. E,

nesse caso, ele ndo se chama compasso binario ternario, mas binario composto:
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Mas o que buscamos salientar até aqui € apenas que, assim como o visor de um relogio,
0 compasso representa uma espacializagdo, uma divisao regular do tempo musical (mesmo em
compassos irregulares, como veremos adiante), na medida em que estabelece um ‘“retorno
isocrono de elementos idénticos” (DELEUZE, 2006a, p. 46). H4 sempre uma isocronia no
compasso, embora ndo vivamos o tempo como isdécrono, mas como multiplo, diferenciante,
atribuindo valores diversos aos ritmos que experimentamos em varias épocas e lugares.

De acordo com o musicélogo Roger Cotte (1997), desde o comeco da notacao musical
dos ritmos considerou-se a existéncia de dois ritmos fundamentais: o perfeito e o imperfeito,
correspondentes ao ferndrio € ao bindario. Os musicos medievais outorgavam um valor
masculino ao ritmo ternario, considerado perfeito por evocar o “mistério da Santissima
Trindade. (...) Em contraposi¢do, o bindrio tomava o valor feminino” (pp. 45-46). Portanto,
haveria certa superioridade estética dos ritmos terndrios sobre os binarios, ligada a uma
concepgao do masculino como superior ao feminino; assim como a uma aproximacao entre o
ternario e a Santissima Trindade, modelo de ‘perfei¢do’, de eternidade, na leitura medieval.

Nesse contexto, ao ritmo ternario, masculino, era atribuido um valor de perfeicdo e uma forma
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circular. Santo Agostinho (apud COTTE, 1997) dizia que o terndrio era o “primeiro nimero
perfeito, que tem comego, meio e fim” (p.46).'

Para os musicos classicos, essa no¢do de ritmos masculinos e femininos ¢ traduzida por
uma referéncia que ndo se diz mais a do perfeito e do imperfeito, ou do ternario e do binario,
mas se anuncia como medida da ‘for¢a’ da unidade e ‘fraqueza’ da multiplicidade. E o
estabelecimento de um metro-padrdo que estd se efetuando no interior do discurso musical:
Vicent D’Indy (apud COTTE, 1997) dira que a abordagem classica da musica chama de
masculino o ritmo cujo tempo forte contém um Unico som, e de feminino aquele cujo tempo
forte ¢ formado de um som principal acentuado, seguido de outros “cuja intensidade diminui,
como a de nossas silabas mudas” (p. 46). Nessa leitura dicotomizante, o tempo musical ¢
masculino quando ¢ dotado de um unico som, de uma unidade sem movimento interno de
diferenciagdo, e ¢ feminino quando os sons estdo distribuidos em momentos e niveis diversos
de intensidade. A notag@o musical tradicional chama de termina¢do masculina aquela em que a
musica, ou o trecho acaba no fempo forte; e feminina ¢ aquela que acaba no tempo fraco, ou na
parte fraca do tempo. Essa leitura expressa a ‘for¢a’ do padrdo masculino na sociedade (em
oposi¢do a uma suposta ‘fraqueza’ do feminino), dicotomia refletida na linguagem musical
classica; linguagem que, alids, também parece confundir os sentidos de ritmo e de compasso.

Mas o compasso ¢ apenas uma representagdo espacializada, que diz respeito, sobretudo,
aos codigos musicais. E nosso interesse ndo esta aqui em discutir tipologia musical, nomes de
compassos, pois nenhum compasso porta a diferenciagdo interna que queremos abordar. Apenas
precisamos expor as nogoes do pensamento musical classico que se relacionam com o que
queremos problematizar. Pois o compasso situa-se no espaco homogéneo de uma folha de papel
e, como uma representacdo espacializada, ndo porta qualquer heterogeneidade, qualquer
processo de diferenciagdo em relagdo a si proprio; ou seja, compasso € representacdo, € como
tal esta apenas no espago, € ndo no tempo: o compasso nao sofre a agdo do tempo. Mas o que

queremos dizer com isso?

"2 Segundo Candé (2001), desde que se impds o primado do ternario, surgiram novas figuras representando
duracdes relativas, propor¢des constantes. Na notagdo da Ars nova ocorre um restabelecimento do binario e, com
isso, emerge um sistema de notagdo baseado em proporgdes entre dois e trés. A escrita da Ars nova funda-se em
um principio unificador chamado isorritmo, baseado na repeticdo isocrona de estruturas ritmicas. (pp. 283-292)

E ¢ importante ndo confundirmos a nogao classica de unidade de tempo e o principio unificador do isorritmo, com
a nocdo de tempo musical unitario, de Stockhausen (4 unidade do tempo musical, 1961), que abordamos no item
anterior. As unidades de tempo ja sdo bindrias e ternarias e o que resulta da articulag@o de pulsagdes bindrias e
ternarias € que passa a ser tomado como unidade no isorritmo. Essas particulas ndo sdo quebradas, ndo sdo
analisadas como uma organizagdo temporal de impulsos, como na teoria da unidade do tempo musical que, ao
pensar a musica do ponto de vista da sintese eletronica de sua onda fisica, amplia a precisdo cronométrica da
analise dos micro-movimentos temporais intrinsecos aos sons, a tal ponto, que unifica as diversas caracteristicas do
som musical num fluxo continuo, que vai se aproximar paradoxalmente da noc¢ao de ritmo como tendéncia avessa a
qualquer isocronia, qualquer isometria, conforme trabalharemos mais adiante.
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Pois bem, podemos fechar os olhos diante de uma partitura, pelo intervalo de tempo que
quisermos. Por exemplo, podemos ficar de olhos fechados durante o intervalo de tempo
correspondente a duracdo da propria musica que estd representada na partitura. Ao abrirmos
novamente os olhos, nada tera se alterado na notacdo do tempo musical: as seminimas, as
colcheias e as pausas continuardo em seus lugares, imunes a acdo do tempo transcorrido.
Podemos dizer que nada muda na partitura, se ndo aplicamos a ela alguma a¢@o (como, por
exemplo, incinera-la, amassa-la, atira-la na 4gua, ou mergulha-la em um balde de tinta). Mesmo
assim, isso ainda seria dizer pouco, pois ¢ muito facil pensar que o metro esteja s6 na notagao e
que basta que a abandonemos para que possamos pensar a musica como um processo de
diferenciagdo, como um fluxo vital expressivo.

S6 que as coisas ndo se passam neste nivel, pois ndo se trata de abolir a notacdo. Afinal,
0 ritmo nos interessa aqui na medida em que nos ocupamos com a producdo de subjetividade, o
que implica a disting@o, assim como a inseparabilidade, entre corpo e espirito de quem toca,
ouve e/ou compde musica, como em uma performance musical, onde tocar, ouvir e compor
musica sdo acdes simultaneas. E ndo se trata apenas do musico e das notas musicais, mas
também da escuta e do sonoro. Portanto, nem se trata aqui somente da musica, mas de qualquer
experimentacdo corporal do tempo em que a producdo estética de sentido compareca como
criagdo de si, efeito paradoxal que emerge da unidade entre corpo e pensamento no tempo.'

Segundo Mario de Andrade (1976), como na Grécia a musica ndo era uma arte isolada,
mas “estava sempre unida a poesia e a danca, o compositor grego era a0 mesmo tempo cantor,
poeta e dancarino. As musicas continham texto e expressdo coreografica. O que unia as trés

artes era o ritmo” (p.29). Por conta disso, “estabeleceram as trés artes uma s6 quantidade de

BPois, quando dizemos aqui performance, ndo nos referimos a representacio do significado de uma obra.
Pensamos em processos de composi¢do que sdo sempre coletivos e se ddo em tempo real. Por conta disso, a nogao
de performance, conforme a utilizamos, pode nos remeter ao fora da musica: “com Untitled Event (Evento sem
Titulo), Cage se propds a uma fusdo original de cinco artes: o teatro, a poesia, a pintura, a danga ¢ a musica”
(GLUSBERG, 2007, p. 25). Pois o que esse fora expressa, para nos, € uma certa relacdo do corpo com o tempo,
que pressupde em toda criagdo algum tipo de estranhamento, de desnaturalizagdo.
Glusberg (2007) nos conta que, em uma manhd de 1962, “Yves Klein realizou um de seus trabalhos mais
conhecidos: Salto no vazio. Ele mesmo — fotografado no instante que saltava para a rua, de um edificio — era o
protagonista de sua obra, e, nesse sentido, a obra em si”. Glusberg sugere que esta acdo teria sido talvez, “a
iniciagdo do que se tem denominado arte da performance” (p. 11). A arte da performance busca questionar o usual,
valorizando o instante:
A performance ¢ um questionamento do natural e, a0 mesmo tempo, uma proposta artistica. Isso ndo deve
causar surpresas: ¢ inerente ao processo artistico o colocar em crise os dogmas — principalmente os dogmas
comportamentais — seja isso mediante sua simples manifestacio ou através de ironia, de referéncias
sarcasticas etc (GLUSBERG, 2007, p. 58).
E essa relagdo dos movimentos corporais com o tempo, assim como a da musica com as outras linguagens, ndo ¢é
privilégio dessas performances que emergiram como género artistico especifico pelos anos setenta do século XX.
Os tempos dos corpos como for¢as motrizes dos rituais artisticos remontam, por exemplo, aos tempos da tragédia.
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tempo, chamada de Tempo-Primeiro por Aristoxeno (...). O Tempo-Primeiro correspondia ao
som mais curto da musica, a silaba breve da poesia e ao gesto mais rapido da danga” (pp. 29-
30). Os Tempos-Primeiros ndo implicam acentuacdo, “os gregos ndo empregaram o Tempo
Forte” (p. 30). O Tempo-Primeiro ndo ¢ uma unidade de tempo, nem um isorritmo. Ao
contrario, diz respeito a unido das artes com o corpo e seus ritmos, assim como destes com 0s
ritmos coletivos: mudanga de percepcdo, mudanca de sentido.

Portanto, ‘primeiro’ aqui ndo se diz no sentido cronoldgico; ou seja, ndo se trata de um
tempo forte (como os que sdo proporcionalmente marcados no pentagrama), mas remete a uma
postura de tomar os tempos dos corpos como primeiro, que questiona nosso modo usual de
pensar. E isso resulta de colocarmos o tempo como primeiro, como principio. Ou, dizendo de
outro modo, colocarmos os problemas em fung¢do do tempo, considerando a espacializacdo
como uma caracteristica especifica de nossa inteligéncia pratica, habituada a pensar apenas no

que tem forma delimitada e ocupa lugar visivel no espago, como os reldgios e calendarios.

1.4 Tempo e produciio de subjetividade

Quando, por exemplo, alguém nos pergunta quanto tempo durou o show?, podemos
olhar para o relogio e responder “quarenta e cinco minutos”, independente do que se passou
nesse tempo. No entanto, ndo podemos nos furtar a experimentarmos quarenta € cinco minutos
de musica que nos agrada de um modo totalmente diferente do que experimentamos quarenta e
cinco minutos de musica que nos irrita. Dai, que em geral dizemos, ou subentendemos, que a
performance foi longa, ou que foi curta; mesmo que se trate, em ambos os casos, de um evento
que se estendeu ao longo de quarenta e cinco minutos.

Pois ha sensagdes que gostariamos de prolongar e repetir inimeras vezes e outras que
gostariamos que ndo se repetissem, e menos ainda que durassem. Em outras palavras, quando
tentamos abordar intelectualmente a repeti¢ao e a duragdo no tempo, tendemos a homogeneiza-
lo, a espacializa-lo; mas quando tentamos viver a repeti¢do e a duracdo no espago, ja tendemos
a heterogeneiza-lo, temporaliza-lo; afinal, como diz Deleuze (2006a), “a repeticdo nada muda
no objeto que se repete, mas muda alguma coisa no espirito que a contempla” (p. 111).

Portanto, nosso problema aqui também ndo € definir o “tempo musical” em si mesmo,
mas articular ritmo e producdo de subjetividade. Afinal, o fato de ser impossivel dar uma
definigdo intelectual precisa do tempo, uma vez que definir implicaria dizer o que uma coisa ¢,
e ndo deixa de ser ao longo do tempo, isso ndo significa que o tempo ndo continue agindo

ininterruptamente na formacao e¢ deformacao de corpos e sentidos. Portanto, queremos pensar
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as relagdes com os tempos e ritmos dos sujeitos que vivenciam as mudangas, no corpo € na
mente. Ou seja, o tempo como produgdo de subjetividade, trilha que aqui seguiremos com o
texto Subjetividade e institui¢do, de Regina Benevides de Barros e Eduardo Passos (2002):

Falamos de subjetividade e nao de sujeito e aqui ndo ¢ uma mera escolha arbitraria de palavras,
mas o resultado de uma exigéncia de cuidado conceitual. Esse conceito para nds tem um sentido
que, se procuramos uma forma sintética para ele, poderiamos dizer processo de produgdo de
subjetividade ou processo de subjetivacdo. Tal definicdo nos coloca de imediato diante desse
aspecto sem o que esse conceito perde sua consisténcia, a saber sua relagdo com o tempo
(BARROS; PASSOS, 2002).

Ja dissemos que a abordagem tradicional do tempo musical é correlata de uma certa
abordagem cléssica do sujeito. Pois bem, para Kant o tempo ¢ subjetivo, mas ¢ considerado um
sentido interno do sujeito. E esse sujeito € a condi¢do de possibilidade para a experiéncia. Sob
tal perspectiva, o sujeito ¢ dotado de formas a priori e, assim, ndo experimenta sua propria
mudanga ao longo do tempo.

Desde Kant, na Critica da Razao Pura (1781/1787), afirma-se essa equivaléncia entre tempo e
experiéncia subjetiva. Nesta tradi¢do, a experiéncia do tempo € a experiéncia de um sujeito, isto €,
o continente subjetivo que garante a experiéncia interna do tempo ndo esta ele mesmo langado no
tempo. O curso do tempo nesse caso nao modifica o sujeito que o experimenta. Diferentemente,
com a no¢ao de producdo de subjetividade, impde-se uma outra relagdo com o tempo, onde € no
seu processo continuo, no seu fluir, que a subjetividade se produz. Um tempo que flui tal como
um rio cujo curso cria o seu leito (BARROS; PASSOS, 2002).

Ou seja, na leitura de Kant o tempo ¢é tratado como uma forma estatica, inalteravel.
Poderiamos imaginar um musico que possui a formula do compasso internalizada, como um
sentido que ele torna audivel ao executar uma musica, mas que ndo o altera enquanto realiza o
ato. Por outro lado, a critica empirista do filosofo e historiador David Hume (1711-1776) recusa
radicalmente o carater primeiro do sujeito, afirmando o primado da propria experiéncia do
tempo, que ndo é dada a um sujeito que a ela preexista. O tempo vem primeiro. E a
subjetividade que se constitui como sintese do tempo — do presente, do passado e do futuro —,
em fungdo de habitos, crengas e expectativas (BARROS; PASSOS, 2002).

Com base nisso, podemos pensar que o musico ndo vivencia o ritmo como a
externalizacdo de um sentido interno do tempo, em si inalteravel, mas como um processo que
ele, ao mesmo tempo em que atualiza, contempla. E, nesta contemplacdo, o sujeito também se
constitui a partir da experiéncia do tempo. Pelo fato de o tempo ndo ser apenas um sentido
interno e pessoal que o sujeito externaliza, podemos dizer que a experiéncia ritmica ¢é
impessoal. E uma experiéncia que, embora englobe repeti¢io — pois ndo concebemos que haja
ritmo na inexisténcia de algo que se repita de algum modo —, causa uma perturbagdo, um certo
estranhamento de si, com o qual o sujeito percebe sua propria produgdo, sua propria

diferenciagdao ao longo do tempo. E qualquer livro didatico tradicional de musica acaba (ou
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comega) por dizer, de algum modo, que a criacdo musical consiste em articular repeti¢do e
diferenca. No entanto, como veremos no terceiro capitulo, a no¢do de diferengca com que tais
livros trabalham ¢ comumente reduzida aos procedimentos de contraste e variagao.

Mas mesmo quando ouvimos o ‘tic-tac’ de um reldgio, ou o ‘clique’ de um metrénomo,
0 que constatamos € que a repeticao, embora nada mude na matéria que se repete, muda sempre
algo no espirito que a contempla. Os musicos minimalistas, assim como os musicos concretos,
parecem ter compreendido isso muito bem. Afinal, as repeticdes obstinadas do minimalismo,
assim como a técnica dos loops (repetigdo de um mesmo trecho gravado) e do silon ferme
(repeticdo de um mesmo trecho arranhado, de um disco de vinil), sublinham uma diferenca
produzida pela repeticdo, contida na propria relacdo da matéria que se repete com os habitos e
expectativas dos espiritos que a contemplam. Voltaremos a tais musicas adiante, mas antes

insistimos em explorar alguns aspectos corporais (e incorporais) da pulsagdo musical.
1.4.1 Pulsacao/ritmo: metro e fluxos

Segundo Bennett (1998), quando um musico estuda uma partitura batendo com o pé,
estalando os dedos, fazendo qualquer movimento corporal equivalente, ou mesmo “contando de
cabega”, ele estd medindo o nimero de batidas por compasso, ou seja, “marcando o tempo ou a
métrica da musica” (p. 11). Nesse sentido, consideramos que o mesmo ocorre quando, em um
grupo musical, o baterista faz o count in; ou seja, bate com uma baqueta na outra, um
determinado nimero de vezes (em geral, o numero de tempos do primeiro compasso), ao inicio
da execucdo de uma musica, indicando aos demais componentes do grupo o andamento que
todos devem seguir para que haja coesdo, garantindo assim que todos possam tocar no mesmo
tempo. O que se produz, em ambos os casos, ¢ “uma batida regular, a pulsagdo da musica
(ouvida ou simplesmente sentida), que serve de referéncia ao ouvido para medir o ritmo”
(BENNETT, 19864, p. 12).

No entanto, a incorporagdo da contagem ainda ndo ¢ o ritmo, pois apenas transfere a
representacao métrica do compasso para a representagao espacializada do intelecto. Ou seja, o
dominio do movimento permanece obedecendo ao mesmo principio métrico de ordenagdo. S6
que muita coisa deve acontecer durante um compasso, pois o ritmo nao ¢ a medida, o metro, €
sim uma experiéncia de articulacdo desses pulsos contaveis, com um fluxo incontavel de
diferenciagdo, heterogénese, variacdo, que lhes atravessa. No entanto, a histéria da musica
erudita ensinada até hoje na maioria dos conservatorios do ocidente, chamada de ‘A Musica’ —
e esse ¢ um primeiro problema para o qual queremos chamar a atengdo —, aponta para uma

supervalorizacao da métrica, sobretudo as unidades bindrias e ternarias, em relacdo aos fluxos.
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Podemos perceber, desde o inicio da notacdo musical, uma tendéncia a padronizagdo
dicotomizante, & binarizagdo e ternarizagdo das pulsagdes, das unidades métricas basicas do
tempo musical. Porém, como vimos, esse processo ndo ¢ de maneira alguma exclusivamente
métrico, mas esta ligado a atribuicdo de valores, ao estabelecimento de poderes hierarquicos no
discurso musical, que reproduzem outros modelos hierarquicos presentes na sociedade. O ritmo
ndo se reduz as combinagdes métricas presentes nos compassos, mas ha todo um simbolismo,
que liga os elementos formais e estruturais do ritmo a sentidos e valores misticos, artisticos e
sociais, vigentes em determinada época ou lugar. Félix Guattari nos ajuda a pensar de que
maneira o padrdo de leitura dos ritmos, estabelecido pelos tedricos da musica classica européia,
reduz por demais a compreensao diferenciante dos acontecimentos ritmicos:

Quando os musicélogos transcrevem hoje em notagdes ocidentais as musicas ditas “primitivas”,

eles medem mal o numero de tracos de singularidade que ndo podem recolher; em particular, os

que concernem as relagdes secretas que os ligam aos enunciados magicos ou aos rituais religiosos.

Um especialista que estabelecera, por exemplo, o restabelecimento dos ritmos complexos

caracterizando algumas dessas musicas traduzira uma ruptura do ritmo em termos de sincope ou

contratempo (GUATTARI, 1988, p. 108)."*

Mario de Andrade (1976), por exemplo, caracteriza a musica primitiva pela “repeticdo,
em unissono geralmente coral, de motivos ritmico-melddicos. No geral motivos bem curtos, ou
se repetindo sempre, ou voltando periodicamente, facilitando a memoriza¢do e convencendo
pela repeticao” (p. 21). E uma musica “predominantemente ritmica”, “socialistica”, que busca
“favorecer, pela propria monotonia depauperando a consciéncia, os efeitos magicos da

~ 15 . ~ ~ \ . ~ ,
encantacao” (p. 19).~ Tais questdes ndo se reduzem a articulagdo de sincopes e contratempos.

A “sincope’ (do grego sygkopé, ‘agdo de cortar’), na definigio musical classica, é a produgdo de um som sobre
um tempo fraco, ou parte fraca do tempo, que se prolonga sobre o tempo forte ou parte forte do tempo seguinte. Ja
o ‘contratempo’ (do italiano contrattempo) é quando um som € produzido sobre um tempo fraco, ou parte fraca do
tempo, mas ndo se prolonga sobre o tempo ou parte forte do tempo seguinte, que € substituido por uma pausa.

15 Segundo Mario de Andrade (1976), nos povos primitivos, a “inteligéncia 16gica (que é apenas uma das partes, a
parte consciente de nosso psiquismo) tem menor importancia que a geral manifestagdo psico-fisiologica, e por esta
se deixa levar”. Seu exercicio constante, bem como a luta pela vida, os leva ao desenvolvimento extraordinario de
uma sensibilidade ao corpo e a natureza. O corpo opera como uma “primeira consciéncia, uma inteligéncia fisica
de maravilhosa acuidade”, o que explica o treino freqliente da sensibilidade corporal (pp. 16-17). Mas, aos poucos,
vai ocorrendo a passagem desta relagdo direta com a natureza para uma tentativa de dominio mediado sobre ela.

De acordo com Schurmann (1990), enquanto no paleolitico o homem atuava “por meios magicos diretamente
sobre a natureza”, no neolitico, ele passou a dirigir sua ateng@o aos espiritos que a governavam, através de rituais
em que se atribuia grande poder as praticas musicais, “relevantes sobretudo em se tratando tanto de convocar os
espiritos, como de assegurar as condi¢des necessarias para a preservacdo das estruturas sociais”.

Como remanescentes de tais manifestagdes, Schurmann aponta para “as religides afro-brasileiras, onde o som de
batucadas e cantorias contribui com a danga para a invocagdo dos orixas” (pp. 25-27). E embora nessas praticas
ndo encontremos uma manifestacdo que possamos compreender a partir da linguagem musical classica, segundo
Schurmann, ndo devemos aceitar certas concepgdes segundo as quais essa seria uma concepgdo “incipiente” de
musica, marcada por uma “espontaneidade ing€nua”. Ao contrario, as “pesquisas etnomusicoldgicas mais
aprofundadas”, mostram que as praticas musicais na cultura indigena brasileira “obedecem a uma organizagdo
surpreendentemente complexa, baseada em tradi¢des seculares, dando a entender que absolutamente ndo seria
possivel explica-las no ambito tedrico de uma suposta “imaturidade cultural” (p. 29). Além disso, “nas sociedades
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O jazz, por exemplo, derivado do estilo ragtime (de ragged time, um tempo esfarrapado,
maltrapilho) — que possuia as mesmas caracteristicas formais da musica européia para piano do
século XIX, mas atravessadas pela forca ritmica dos negros —, nos mostra bem o quanto a nogao
de sincope ¢ simplista e redutora no que diz respeito a uma boa compreensdo do sentido do
ritmo. Por um lado, seria um engano acreditar que o ritmo do jazz seja pensado apenas como
uma seqiiéncia de sincopes ou contratempos no interior de um compasso. Mas, por outro lado,
seria também um engano acreditar que o “balanco” do jazz, ou mesmo do ragtime, ja estivesse
todo presente nos ritmos africanos. Afinal, ¢ do cruzamento da métrica européia com o0s ritmos
ndo-europeus, que emergem o beat e o “swingue”'® do jazz, que ocorre por uma superposicdo
de diversas faixas ritmicas, com duragdes heterdcronas e acentuacdes em momentos diversos:
“um desses tipos de acentuag@o deslocada ¢ aquele que na musica tradicional se chama de
sincope” (BERENDT, 1987, p. 146). Contudo, a expressdo sincope nao ¢ usada no jazz, onde
os ritmos (do ponto de vista da métrica) ja s@o, neles mesmos, ‘sincopados’, onde o tempo (o
metro) ja ¢, ele mesmo, ‘farroupilho’ (ragged time). Pois o balanco do jazz se baseia na criagdo
de conflitos ritmicos. Para Berendt (1987),

muita coisa foi escrita a respeito do swingue; nenhuma teoria, porém, conseguiu defini-lo
claramente. De qualquer maneira, algo parece claro: essa capacidade de iludir o sentido de tempo
do ouvinte que o swingue tem ¢ algo que ndo se conhece na musica européia. Ele s6 existe nos
paises onde se deu o cruzamento da tradicdo musical européia com a africana: nos Estados
Unidos, em Cuba e no Brasil. (p. 147)

E ¢ a pianista brasileira Estela Caldi quem aponta que algumas confusdes em relagdo ao
ritmo ainda precisam ser desfeitas. Pois ¢ bem comum se falar de ritmo em vez de compasso, de
ritmo em lugar de tempo, de ritmo em vez de andamento e de ritmo em lugar de metro. As
vezes a propria palavra tempo aparece na partitura para indicar de fato o andamento da musica
(allegro, addgio, etc.), aumentando a confusdo terminolégica. E dito também, comumente,

‘toque em tempo de valsa’, ou ‘em tempo de bolero’, ‘toque em ritmo de quatro por quatro’.

primitivas, a musica ¢ um ato comunitario. Nao ha publico, ndo ha autor, ndo ha obra; quase todos os ouvintes sdo
participantes” (CANDE, 2001, p. 27). E isso ¢ o que também ocorre, por exemplo, nas manifestagdes recentes do
coletivo artistico Fluxus, que incorporam “a nova musica, a danca, o happening, certas atuagdes pessoais que
antecipam a performance, a poesia, a critica e a teoria estéticas, o video, as artes plasticas, o teatro etc”
(GLUSBERG, 2007, p. 134).

'°A palavra beat significa batida, tempo forte. No inicio do jazz, o beat era apenas o elemento coordenador do
discurso musical e o baterista devia somente executar suas fortes batidas no tempo. Mas, lembramos aqui que ndo
se trata para nos da afirmagdo de um Tempo-Forte, mas da consideragdo de um Tempo-Primeiro, da colocagdo dos
problemas em fung¢do do tempo, tendo mais em vista realgar os aspectos de criagdo, invengdo, que estabelecer um
sistema de organizacdo que permita uma reproducdo idéntica do mesmo. O Two Beat Jazz, por exemplo, compde-
se de duas batidas fortes, enquanto o estilo Swing, o chamado Four Beat Jazz, acentua os quatro tempos do
compasso de jazz. Inclusive, swing tornou-se uma palavra-chave para o jazz, pois além de se referir ao estilo de
jazz dos anos 30, quer dizer também ‘“balango”, “bossa”. Com esse sentido, € também usada pelos musicos
brasileiros, em sua forma aportuguesada: swingue (BERENDT, 1987, pp. 28, 142).
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No entanto, o importante aqui ¢ distinguirmos o ponto de vista métrico, espacial, do
ponto de vista do fluxo temporal, pois como afirma Caldi (1987), “o ritmo nédo € a manutengao
metricamente exata do tempo e, sim, a expressao vital do tempo onde o mecanico ¢ o humano
harmonizar-se-iam para dar lugar a manifestacao do carater da idéia musical” (p. 3). Portanto,
trata-se da tentativa de instauracdo de uma articulagdo vital harmoniosa entre tendéncias
opostas: a tendéncia métrica a espacializacdo, ao estatico, ¢ a tendéncia a diferenciacdo, ao
tempo considerado em sua dimensao de fluxo, de fluido.

A palavra ritmo deriva do grego rythmos, que significa fluidez, como a da agua de um
rio (GORDON, 2000). A concepg¢do do tempo como um rio, proposta no século VI a.C., pelo
efesiano Heraclito, nos permite compreender a natureza como fluxo universal e o carater
mutdvel da realidade. Diz ele que nunca mergulhamos duas vezes num mesmo rio, pois o rio
ndo permanece 0 mesmo, ¢ nem nods permanecemos os mesmos: panta rei, tudo flui (OS PRE-
SOCRATICOS, 2000). O tempo pde tudo em movimento.

Mas no6s ndo pensamos o tempo totalmente dissociado de alguma espacializagdo, pois o
intelecto nos forga a utilizarmos imagens espaciais quando buscamos representar o tempo em
nossas mentes. Enquanto Heraclito de Efeso afirmava a multiplicidade e a mudanga; na escola
de Eléia, Parménides afirmava a identidade do ser como eterno, imdvel, imutavel, homogéneo e
indivisivel, e seu discipulo Zendo, através de diversas aporias (caminhos sem saida), procurava
mostrar as contradigdes implicitas na multiplicidade e no movimento. A partir dessas
contradi¢des logico-formais, o conhecimento sensivel foi contestado e, assim, o espaco e o
tempo passaram a ser considerados como meras ilusdes dos sentidos (PESSANHA, 2000).
Embora atirassem pedras em Zendo, quando dizia que o movimento era uma ilusdo, ¢ embora
tais pedras o atingissem, de todo modo o tempo ndo ¢ representdvel intelectualmente do modo
como o vivemos: eis um paradoxo.'’

Quando saimos da representagao grafica para a representacdo intelectual, a tUnica
diferenga que se coloca ¢ a do meio no qual a contagem ¢ feita, que deixa de ser o papel para
ser o intelecto do musico, embora essa passagem de um meio a outro ndo produza
necessariamente nenhum abalo no modelo da representagdo, que pode se reproduzir

funcionalmente igual, em ambos os meios. De tal maneira, quando se considera que o papel de

Segundo Bergson (1999), Zendo de Eléia era conduzido as aporias pelo senso comum, uma vez que este
“transporta geralmente ao movimento as propriedades de sua trajetoria, e também pela linguagem, que traduz
sempre em espago o movimento e a duragdo” (p. 223). Mas isso ndo é uma critica ao senso comum. Afinal, para
Bergson, o movimento imediatamente percebido ¢ um fato bem claro, “as dificuldades ou contradi¢des assinaladas
pela escola de Eléia concernem muito menos ao movimento propriamente do que a uma reorganizagdo artificial, e
ndo viavel, do movimento pelo espirito” (p. 226). Pois se ninguém nos perguntar, supomos saber perfeitamente de

que se trata quando dizemos tempo. S¢ se tivermos que defini-lo intelectualmente é que nos embaragamos.
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um baterista, por exemplo, ¢ apenas o de ‘bater os compassos’ no tempo, de manter o beat, o
que estd se fazendo € reduzir a ritmica a sua dimensdo espacial, a uma espécie de repeticao
isocrona, métrica, incapaz de produzir em si qualquer diferenga.'®

Preferimos pensar com Deleuze que “a retomada de pontos de desigualdade, de pontos
de flexdo, de acontecimentos ritmicos, ¢ mais profunda que a reproducdo de elementos
ordinarios homogéneos, de tal modo que devemos sempre distinguir a repeti¢do-compasso ¢ a
repeticdo-ritmo” (DELEUZE, 2006a, p. 46). Pode até ocorrer uma correlagdo métrica bastante
simples entre 0 compasso e o ritmo quando, por exemplo, as acentuagdes gerais e pontos de
apoio coincidem. E embora, em certo nivel, isso possa fazer com que sejam confundidos, ndo
nos permite iguald-los. Pois enquanto a métrica comparece como forga de retencdo, indicando
sua tendéncia a espacializa¢do, a imobilizagdo, o fluxo ritmico se apresenta como tendéncia a
temporalizacdo, for¢a de dispersdo, tendéncia a fugir da medida, a se diferenciar de si mesmo.

Por isso, para o musico Raaben (2003), a contagem e as marcagdes podem ser aplicadas
no inicio da pratica musical, assim que se toma contato com uma musica. Pois “um verdadeiro
trabalho sobre ritmo representa uma analise profunda do seu significado artistico-expressivo na
obra” (2003, p. 85). No entanto, embora Caldi e Raaben nos ajudem a distinguir metro e fluxos,
ndo pensamos aqui em qualquer idéia musical ou significado, a serem alcangados numa
interpretacdo, como uma espécie de sentido a priori para os fluxos de criagdo. Ao contrario,
queremos pensar agora a emergéncia da expressdo ritmica na propria experi€éncia corporal, sem
necessidade de se medir por qualquer idéia transcendente. Para isso, estudamos a fundacao da

subjetividade no tempo em Hume, com ajuda de Deleuze, Regina Benevides e Eduardo Passos.

'® De acordo com Bergson (2005), “nossa inteligéncia, no sentido estrito da palavra, estd destinada a assegurar a
insercdo perfeita de nosso corpo em seu meio, a representar-se as relagdes entre as coisas existentes, enfim, pensar
a matéria” (p. IX). Nesse sentido, estamos mais habituados a pensar o espaco que o tempo, a matéria que o espirito:
“¢ esse poder que afirmamos quando dizemos que hd um espaco, isto é, um meio homogéneo e vazio, infinito e
infinitamente divisivel, que se presta indiferentemente a todo e qualquer modo de decomposi¢do. Um meio desse
tipo ndo ¢ nunca percebido; é apenas concebido” (p. 170). No entanto, a inteligéncia, mesmo com sua tendéncia a
fabricar uma representagdo homogénea do espago, ndo se conforma em pensar apenas a matéria, mas volta-se sobre
si mesma:
A partir do dia em que a inteligéncia, refletindo sobre suas manobras, percebe-se a si mesma como criadora
de idéias, como faculdade de representacdo em geral, ndo ha objeto do qual ndo queira ter a idéia, mesmo
que este ndo tenha relagdo direta com a agdo pratica. (...) Apenas ela, com efeito, preocupa-se com teoria. E
sua teoria gostaria de abarcar tudo, ndo apenas a matéria bruta, sobre a qual tem naturalmente dominio, mas
ainda a vida e o pensamento. Com que meios, que instrumentos, que método, por fim, ird abordar esses
problemas, pode-se adivinha-lo. Originariamente, estd adaptada a forma da matéria bruta. (...) Assim, a
inteligéncia, mesmo quando ja ndo opera sobre a matéria bruta, segue os habitos que contraiu nessa
operagdo: aplica formas que sdo justamente as da matéria inorganizada (pp. 173-174).
Mas se ¢ assim, como a inteligéncia, com seu carater estritamente espacial, poderia abarcar a vida? Neste ponto,
Bergson convoca a intuicdo como meio de ultrapassar a inteligéncia: “intuicdo e inteligéncia representam duas
dire¢des opostas do trabalho consciente: a intuicdo caminha no proprio sentido da vida, a inteligéncia vai em
sentido inverso, e se encontra assim muito naturalmente regrada pelo movimento da matéria”. Para Bergson, “uma
humanidade completa e perfeita seria aquela na qual essas duas formas da atividade consciente atingissem seu
pleno desenvolvimento” (p. 289). Mas seria possivel atingirmos esse tipo pleno de desenvolvimento? Como?
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1.5 Habito e presente vivo: a primeira sintese do tempo

David Hume ¢é conhecido sobretudo por sua critica a concepgéo racionalista do sujeito e
seu questionamento da no¢do metafisica de causalidade. O que acontece é que, para Hume, o
sujeito ndo estd dado desde sempre, mas se constitui a partir do dado, da natureza. De acordo
com Regina Benevides de Barros e Eduardo Passos (2002), “uma tese humiana que ganhara
destaque na leitura que Deleuze faz dela é a de que a subjetividade ndo ¢ um dado, ndo ¢ uma
natureza, mas uma inveng¢ao ou uma sintese que coube ao filosofo explicar”. Quando algo se da,
ha apenas um espirito (mind) que contempla. Daquilo que estd dado, o espirito infere a
existéncia de outra coisa que ndo esta dada, ou seja, cré. Hume (apud DELEUZE, 2001) diz:
Se considerarmos o espirito humano, veremos que ele ndo tem, a respeito das paixdes, a natureza
de um instrumento de sopro que, passando por todas as notas, perde imediatamente o som assim
que cessa o sopro; ele se assemelha mais a um instrumento de percussdo, no qual, apos cada
batida, as vibragdes ainda conservam o som, que morre gradual e insensivelmente (p. 127).
Quando assistimos a um show de rock, ao testemunharmos o baterista golpear uma
baqueta contra a outra enquanto grita “um, dois, trés, quatro!”, cremos que va comegar uma
musica naquele momento e seguindo o mesmo andamento. Com a nossa expectativa julgamos e
nos colocamos como sujeitos numa mesma operac¢ao, ultrapassando o que nos foi dado, pois
nada nos garante que a musica v4 de fato comecar ou seguir o andamento dos gritos e
baquetadas. Apenas esperamos que isso ocorra. E cremos por conta de experiéncias repetidas.
Mas no momento em que cremos, ja ultrapassamos com nossas expectativas o que nos ¢ dado
pelas experiéncias, atualizando um modo singular de vivenciarmos subjetivamente o tempo.
Assim, nos constituimos como sujeitos com o que lancamos ao dado. Segundo Barros e Passos,

o sujeito ¢ aquilo que ultrapassa o dado na medida em que cré e que inventa, fazendo das crencas
e invengdes sinteses e sistemas. A partir do dado, o sujeito infere a existéncia de uma outra coisa
que ndo ¢ dada, ou seja, ele cré. Creio que o dia nascera amanha e s6 posso fazé-lo porque afirmo
mais do que sei. Afirmo mais do que sei porque ultrapasso a experiéncia desse dia que agora
nasce. Mas, também valendo-se do dado, o sujeito extrai daquilo que experimenta um poder que ¢é
independente da experiéncia atual, uma “func¢do pura” que ultrapassa a parcialidade e o dado. Ao
distinguir do dado totalidades que ndo sdo dadas na natureza, o sujeito inventa (2002).

E a questdo ¢ que ndo havia antes um ‘nada’ € que depois se transformou magicamente
em um sujeito. A invencdo do sujeito ndo € uma criacdo ex-nihilo. Paradoxalmente, a
experiéncia direta que temos do tempo ¢ uma experiéncia de mudanca, mas também de
permanéncia. Para que se possa dizer que algo muda ¢ necessario também que algo permaneca.
Portanto, ¢ necessario que algo dure, se repita de algum modo, para que o tempo seja vivido
como mudanga. Mas enquanto a dura¢ao implica certa continuidade, a repeti¢ao diz respeito ao

descontinuo. Assim, a repeticdo ndo existe em si mesma, pois quando ouvimos, por exemplo,
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quatro cliques seguidos de um metrénomo, € necessario que o primeiro clique desapareca, antes
que o segundo clique aparega, e assim por diante. Mas se cada clique precisa se desfazer, para
que o proximo se faca, a repeticdo se desfaz a medida que se faz. Dai dizermos que a repeti¢do
ndo existe “em si mesma”. No entanto, para nos, que contemplamos o fazer-se ¢ desfazer-se dos
cliques, ha sim uma repeti¢do. Mas somente para nos, onde um sentido interior de duracdo se
constrdi intuitivamente, pois nem ao menos ¢ necessario que um clique, em si mesmo, seja
diferente do outro, para que possamos dizer, ou mesmo pensar, que é o primeiro clique, é o
segundo, estd repetindo.

Desse modo, a repeticdo — mas talvez nem possamos ainda chamar isso de repeti¢ao —
nada muda no objeto que se repete. No entanto, uma mudanga, uma diferenca, algo de novo, ja
se produz no espirito que a contempla. E o paradoxo da repeticdo ndo estaria, entdo, no fato de
que s6 poderiamos falar em repeticdo exatamente por conta da diferenca ou mudanca que ela
introduz no espirito que a contempla? E essa mudanga ¢ uma contragdo, uma sintese. Uma mera
sucessdo de instantes ndo seria suficiente, em si mesma, para constituir o tempo, mas o tempo,
conforme o vivemos, s se constitui numa espécie de sintese originaria que incide sobre essa
sucessdo de instantes, produzindo certa imagem do tempo, embora tal sintese ndo seja um juizo
sintético a priori, uma forma que possuimos a priori, como um sentido interno imutavel:

Esta sintese contrai uns nos outros os instantes sucessivos independentes. Ela constitui, desse
modo, o presente vivido, o presente vivo; e é neste presente que o tempo se desenrola. E a ele que
pertence o passado e o futuro: o passado, na medida em que os instantes precedentes sdo retidos
na contragdo; o futuro, porque a expectativa é antecipagdo nesta mesma contragdo. O passado € o
futuro ndo designam instantes, distintos de um instante supostamente presente, mas as dimensoes
do préprio presente, na medida em que ele contrai os instantes (DELEUZE, 2006a, p. 112).

Esta sintese do tempo ndo ¢ uma sintese ativa, pois ndo ¢ realizada ativamente por um
sujeito que a preexista. E uma sintese constituinte, mas nem por isso ela ¢ ativa, pois precede
todo ato de rememoragio e toda reflexdo. E uma sintese do tempo, que ¢ subjetivo, mas nio é
um sentido interno de um sujeito ja constituido, ativo. Ao contrario, o tempo ¢ a subjetividade
de um sujeito passivo. Uma sintese passiva, uma contragdo, constitui de uma s6 vez um sujeito
e a sua imagem do tempo presente, suas diversas sensagdes de presenca. A repeticdo &,
portanto, tecida no proprio tempo, entre a matéria que se repete ¢ a mudanca que se opera no
espirito que contempla. A producdo de subjetividade ¢ um processo de criacdo de si e do
mundo. Nesse processo, Deleuze mostra como as sinteses passivas da imaginacdo vao se ligar

as sinteses ativas da memoria e do entendimento. Segundo Deleuze (2006a),

E este movimento que Hume analisa profundamente, quando mostra que os casos contraidos ou
fundidos na imaginacdo nem por isso deixam de permanecer distintos na memoria ou no
entendimento. Nao que se retorne ao estado da matéria, que ndo produz um caso sem que o outro
tenha desaparecido. Mas, a partir da impressdo qualitativa da imaginagdo, a memoria reconstitui
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os casos particulares como distintos, conservando-os no “espaco de tempo” que lhe € proprio. O
passado, entdo, ndo é mais o passado imediato da retencdo, mas o passado reflexivo da
representacdo, a particularidade refletida e reproduzida. Correlativamente, o futuro deixa também
de ser o futuro imediato da antecipacdo para tornar-se o futuro reflexivo da previsdo, a
generalidade refletida do entendimento (o entendimento proporciona a expectativa da imaginacdo
em relagdo ao nimero de casos semelhantes distintos observados e lembrados) (p. 113).

A memoéria e o entendimento representam, como distintos, os casos particulares de
repeticdo que, na imaginagdo, constituem um presente vivido. Da articulagdo das impressoes
qualitativas da imaginacdo, com a memoria e o entendimento, emerge um passado da reflexdo e
um futuro da previsdo. Mas, ao nivel das sinteses sensiveis e perceptivas, somos remetidos a
sinteses orgénicas: “todo organismo ¢ uma soma de contragdes, de retencdes e de expectativas.
Ao nivel dessa sensibilidade vital primaria, o presente vivido ja constitui no tempo um passado
¢ um futuro” (DELEUZE, 2006a, p. 115). E o problema da contragdo de habitos em geral, que
ndo concerne apenas “aos habitos sensorio-motores que temos (psicologicamente), mas, em
primeiro lugar, aos habitos primarios que somos, as milhares de sinteses passivas que nos
compdem organicamente. E contraindo que somos hdbitos, mas é pela contemplagio que
contraimos” (p. 116).

Segundo Deleuze (2006a), o organismo “dispde de uma duragdo de presente, de diversas
duracdes de presente, segundo o alcance natural de contracdo de suas almas contemplativas”. E
esse alcance natural se estende até o ponto de fadiga, a fadiga “pertence realmente a
contemplagdo”, pois “marca o momento em que a alma ja ndo pode contrair o que contempla,
em que contemplacdo e contragdo se desfazem. Somos compostos de fadigas tanto quanto de
contemplagdes” (p. 120). E nesse sentido que, “a partir de nossas contemplagdes, definem-se
todos 0s nossos ritmos, nossas reservas, nossos tempos de reagoes, os mil entrelacamentos, os
presentes e as fadigas que nos compdem” (p. 121). O “dominio de base das sinteses passivas” ¢
formado por estes milhares de habitos que nos compdem, “estas contragdes, estas
contemplagoes (...), estas fadigas, estes presentes variaveis” (p. 122).

Nossa relagdo com o sonoro passa por certos padroes de pulsagdo somaticos e psiquicos,
que fazem com que algumas de nossas sensac¢des de duracdo possam nos fornecer uma unidade
pratica para a musica. Nesse sentido, “o complexo corpo-mente ¢ um medidor freqiiencial de
freqiiéncias” (WISNIK, 1989, p. 19). Nao ¢ dificil visualizarmos relagdes entre movimentos
corporais e ritmos musicais: batemos palmas quando cantamos juntos, fazemos de nossa
caminhada uma espécie de proto-danca quando nos pomos a cantarolar, assim como podemos
notar em musicos que movem repetidamente seus corpos ou partes deles enquanto tocam uma

musica swingada. Nesses casos, como em outros, a musica parece saltar dos movimentos
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corporais. Mas, de acordo com Wisnik, podemos visualizar também a emergéncia de um tempo

mais abstrato, embora ndo cronométrico, no limiar entre corpo ¢ mente:
Os indianos usam o batimento do coragdo ou o piscar do olho como referéncia, esse ultimo ja
proximo de uma medida mais abstrata, como aquela que certos tedricos chamam “duragdo de
presenga” (a maior unidade de tempo que conseguimos contar mentalmente sem subdividi-la).
Essa seria uma unidade mental, relativamente varidvel de pessoa para pessoa e que, como
lembram bem os defensores da musica in natura, ¢ mais importante do que o tempo mecanizado
do metrébnomo ou a cronometria do segundo. O fundamento dessa unidade de presenca estaria
possivelmente em certas freqiiéncias cerebrais, especialmente no ritmo alfa (1989, pp. 19-20).

No item 1.1, quando abordamos com Wisnik a “tradutibilidade subjacente entre alturas e
duracdes”, apontavamos ja para esse ritmo alfa como que situado em um ponto de inflexao, no
limiar oscilante entre dez e quinze vibracdes por segundo, em que o pardmetro da escuta muda:
“o ritmo alfa, pulsacdo situada no coracdo da musica (como linha divisoria e ponto de
referéncia implicito entre a ordem das duragdes e das alturas), seria o nosso diapasdo temporal,
o ponto de afinacdo do ritmo humano frente a todas as escalas ritmicas do universo, e que
determinaria em parte o alcance do que nos € perceptivel e imperceptivel” (p. 23).

Jacques Brillouin (apud WISNIK, 1989) diz que nossa sensagao do tempo ¢ constituida
por duragoes de presenca. Em cada um de no6s, “cla é consideravelmente “estavel” (com o que
se pode dizer que ela corresponde a uma espécie de “pulso” mental implicito)”. Além disso, “se
ouvimos uma série de batidas iguais entre si, temos uma tendéncia natural a reuni-las em grupos
cuja duracdo seja proxima de uma duracdo de presenca; cada grupo forma assim um conjunto
que se apresenta como um todo” (p. 221, n. 3). Trata-se aqui, para nds, em todos os sentidos, de
uma contragdo passiva que ocorre na contemplacdo. Ou seja, uma sintese passiva do tempo, do
habito e do presente vivo, entre corpo e mente, entre diversos sentidos.

Candé (2001) nos mostra uma sintese entre corpo e espirito que se apresenta na musica
indiana, uma vez que esta afirma principios estéticos e éticos que seriam condigdo para uma
“execugdo expressiva”, tanto quanto a habilidade técnica. Esse conhecimento seria “o sinal de
uma harmonia entre a alma e o corpo” (p. 140). A musica indiana est4 baseada na improvisacao
sobre os rdga (melos) ¢ tdla (ritmos), que sdo rigorosamente respeitados ao longo do improviso,
pois foram ambos escolhidos “em funcdo de um carater expressivo particular, correspondente a
estacdo, ao momento do dia, as circunstancias, aos sentimentos ligados ao etos do modo”.
Nesse sentido, “cumpre imaginar o tdla como um modo ritmico (com uma maneira de servir-se
dele ou servir a ele), infinitamente mais rico do que os ritmos ocidentais. Fator de unidade, sua
fixidez ndo gera nenhuma monotonia” (p. 135).

De acordo com Alberto Marsicano (2006), na musica classica da India, “o tempo é

concebido como um vasto e eterno oceano, onde, num piscar de olhos, dissolve-se o hoje” (p.
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60). Ha também ai unidades de tempo, denominadas matras. Mas estas unidades ndo sio
regidas pelo metro e sim ‘“sucedem-se como células vivas de um organismo” (matra, no
sanscrito, significa célula). O tempo ai “ndo pulsa de forma regular como o metronomo”, pois
ndo ¢ pensado como linear, mas como organico.

Para Marsicano, “a magia da percussdo indiana reside no fato de que suas unidades de
tempo ndo sdo regulares como o tic-tac mecanico do relogio” (p. 60). Além disso, ele nos
chama a atengdo também para o fato de que nunca existiu na india uma nogdo do tempo de
duracao total de uma musica: “totalmente improvisada, o intérprete a certo momento sente que
¢ chegado o fim da apresentacdo”, pois os Ragas ndo t€m inicio, meio ou fim. O musico
“sintoniza o Raga como uma ‘radio’ que emite sua vibragdo continuamente. Tocar um Raga ¢
como subir num veiculo andando e descer enquanto ele segue caminho” (2006, pp. 64-65).

E assim vivenciamos o tempo. Pois o que chamamos de nosso presente equivale a
consciéncia que temos das sensagdes que nosso corpo experimenta ¢ dos movimentos que
executa no espaco. E ¢ por conta disso que Bergson (1999) aponta para o corpo, para o
sensorio-motor, quando se questiona acerca do tempo presente:

O que ¢, para mim, o momento presente? E proprio do tempo decorrer; o tempo ja decorrido ¢é o
passado, e chamamos presente o instante em que ele decorre. Mas ndo se trata aqui de um instante
matematico. Certamente hd um presente ideal, puramente concebido, limite indivisivel que
separaria o passado do futuro. Mas o presente real, concreto, vivido, aquele a que me refiro
quando falo de minha percep¢do presente, este ocupa necessariamente uma duragdo. Onde
portanto se situa essa duragdo? Estard aquém, estara além do ponto matematico que determino
idealmente quando penso no instante presente? Evidentemente estd aquém e além ao mesmo
tempo, € o que chamo “meu presente” estende-se a0 mesmo tempo sobre meu passado e sobre
meu futuro. Sobre meu passado em primeiro lugar, pois “o momento em que falo ja esta distante
de mim”; sobre meu futuro a seguir, pois € sobre o futuro que esse momento esta inclinado, ¢ para
o futuro que eu tendo, e se eu pudesse fixar esse indivisivel presente, esse elemento infinitesimal
da curva do tempo, é a dire¢io do futuro que ele mostraria. E preciso portanto que o estado
psicolégico que chamo “meu presente” seja a0 mesmo tempo uma percepcao do passado imediato
e uma determinagdo do futuro imediato. Ora, o passado imediato, enquanto percebido, é, como
veremos, sensacdo, ja que toda sensagdo traduz uma sucessdo muito longa de estimulos
elementares; e o futuro imediato, enquanto determinando-se, ¢ agdo ou movimento. Meu presente
portanto é sensagdo e movimento ao mesmo tempo; e, ja que meu presente forma um todo
indiviso, esse movimento deve estar ligado a essa sensagdo, deve prolonga-la em agdo. Donde
concluo que meu presente consiste num sistema combinado de sensa¢cdes e movimentos. Meu
presente €, por esséncia, sensorio-motor (pp. 161-162).

Somos compostos de habitos, duragdes, contragdes, contemplacdes que operam como
sinteses passivas. O presente, conforme o vivemos, como um conjunto de sensagdes e
movimentos corporais, € a propria fundacdo do tempo na subjetividade. Henri Bergson (1999)
diz assim: “meu presente consiste na consciéncia que tenho de meu corpo” (p. 162). No entanto,
“o que chamo meu presente ¢ minha atitude em face do futuro imediato, ¢ minha acdo

iminente” (p. 164). Pois, na primeira sintese do tempo, o presente (que sempre engloba um
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passado e um futuro) ndo para de se mover, de passar. Eis o “paradoxo do presente: constituir o
tempo, mas passar neste tempo constituido” (DELEUZE, 2006a, p. 123).

Mas se o presente passa, o que faz com que ele passe? E preciso um outro tempo em que
essa primeira sintese se opere e que fundamente a sintese. Para Bergson, nossa percepg¢ao atual
faz parte de uma experiéncia mais vasta que, “ausente de nossa consciéncia visto que ultrapassa
o horizonte percebido, mesmo assim parece atualmente dada” (1999, p. 169). E, para Deleuze
(2006a), enquanto a primeira sintese, do habito, ¢ a propria fundacdo de uma sensacdo do tempo
presente (duracdes de presenga), o que faz com que o presente passe funciona como

fundamento do tempo. Qual seria entdo o fundamento do tempo? Deleuze ndo titubeia: “o

fundamento do tempo é a Memoéria” (p. 124)."” Vejamos agora o liame entre habito e memoria.
1.6 Memdria e passado puro: a segunda sintese do tempo

A memoria, como sintese ativa, repousa na sintese passiva do habito. E quanto a essa
sintese ativa da memoria, esse processo de recordagdo do passado na memoria como um
presente antigo, Deleuze (2006a) nos diz que o atual presente comporta uma dimensdo a mais
pela qual ele representa o presente antigo e a si proprio. “Pode-se chamar de sintese ativa da
memoria o principio da representacdo sob este duplo aspecto: reprodugdo do antigo presente e
reflexdo do atual”. Mas ndo ¢ como ativa que a memoria se constitui, pois “a sintese ativa da
memoria funda-se na sintese passiva do habito, pois esta constitui todo presente possivel em
geral” (p. 125). E a sintese passiva do habito remete a uma sintese passiva mais profunda da
memoria: “Habitus e Mnemdsina, ou a alianga do céu e da terra. O Habito ¢ a sintese originaria
do tempo que constitui a vida do presente que passa; a Memoria € a sintese fundamental do
tempo que constitui o ser do passado (o que faz passar o presente)” (p. 124). E ¢ pelo passado
puro que o presente atual se reflete e o presente antigo se reproduz:

E neste sentido que a sintese ativa da memoria pode fundar-se na sintese passiva (empirica) do
habito, mas, em compensagdo, ela s6 pode ser fundada por uma outra sintese passiva
(transcendental) propria a memoria. Enquanto a sintese passiva do habito constitui o presente vivo
no tempo e faz do passado e do futuro os elementos assimétricos deste presente, a sintese passiva
da memoria constitui o passado puro no tempo e faz do antigo presente e do atual (logo, do
presente, na reprodugdo, e do futuro, na reflexdo) os dois elementos assimétricos deste passado
como tal. Mas que significa passado puro, a priori, em geral ou como tal?” (p. 126).

De acordo com Bergson (1999), o passado pode sobreviver em mecanismos motores ou

em lembrangas independentes. Sendo assim, o reconhecimento, que ¢ para Bergson a operacao

' Em Matéria e Memoria (1999), Bergson sublinha que a percepgio concreta tem lugar no instantdneo, embora ja
seja vivida sob intervencdo da memoria: “a subjetividade das qualidades sensiveis deve-se justamente ao fato de
nossa consciéncia, que desde o inicio ndo ¢ sendo memoria, prolongar uns nos outros, para condensa-los numa
intui¢@o unica, uma pluralidade de momentos” (p. 257).
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pratica da memoria, pode realizar-se de dois modos distintos: ora na propria agdo presente, por
movimentos automaticos apropriados a circunstancia; ora através de um “trabalho do espirito,
que ira buscar no passado, para dirigi-las ao presente, as representacdes mais capazes de se
inserirem na situacao atual” (p. 84). Mas como isso opera?

Como exemplo, podemos situar um estudante de bateria, diante de uma partitura,
aprendendo um ritmo com o qual ainda ndo esteja habituado, como uma bossa-nova. Ele
poderia comecar, por exemplo, lendo primeiramente o que deve ser executado por cada um de
seus membros e repetindo cada um desses movimentos, para tentar coordena-los (polirritmia)
em seguida. A contagem dos pulsos pode lhe ajudar na operacdo de coordenacdo, de articulacdo
dessas diversas duracdes. E, na contagem, a formula de compasso lhe auxilia (por exemplo, 4/4:
as quatro seminimas por compasso da bossa-nova).

Ele conta um, dois, trés, quatro iniimeras vezes, enquanto repete os movimentos
correspondentes a cada membro (pode contar mentalmente ou com o auxilio de um
metrénomo): a repeti¢do do esfor¢co, segundo Bergson (1999), “tem por verdadeiro efeito
decompor em primeiro lugar, recompor em seguida, e deste modo falar a inteligéncia do corpo”
(p. 127). Esta consciéncia corporal ndo admite os subtendidos: “uma andlise completa torna-se
aqui necessaria, sem negligenciar nenhum detalhe, acompanhada de uma sintese atual em que
ndo se abrevia nada” (p. 128). Portanto, pode ser 1til ao estudante contar também as partes de
cada ‘tempo’ (nao necessariamente em numeros, mas em onomatopéias, como um, i, e, a, dois,
i, e, a, trés, i, e, a, quatro, i, e, a...), para contrair com mais precisdo as diversas repetigdes
presentes. Gordon (2000) propde ao estudante de musica que distinga e pratique o que ele
chama de microtempos € macrotempos, para que em seguida busque executi-los
simultaneamente (polirritmia), produzindo assim uma intuicdo mais precisa do ritmo que resulta
da articulagao em bloco dessas repeticoes em distintas velocidades.

Se o estudante for destro, pode sentar-se no banco da bateria e comecar pisando com o
pé esquerdo no pedal que abre e fecha o chimbal (também chamado de contratempo), para
manté-lo fechado; em seguida (a), fazer com que a ponta da baqueta em sua mao direita toque
no chimbal a cada parte do tempo; tentar entdo (b), com o pé direito, acionar o pedal do bumbo
no primeiro e no ultimo ‘quarto’ (semicolcheia) de cada tempo. Em algum momento (c), o pé
esquerdo nao se contenta mais em ficar parado e comega a provocar acentuacdes nos toques do
chimbal (por exemplo, no terceiro ‘microtempo de cada tempo’, ou ‘semicolcheia de cada

- . S 2
seminima’), através da abertura e fechamento da maquina de contratempo.*

2" Um kit de bateria acustica, considerado ainda bastante comum hoje em dia (as coisas estdo mudando, como
sempre), € composto de maquina e pratos de contratempo, (também chamado chimbal ou hi-hat); caixa (tarol),
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(a) contagem e toques no contratempo... (b) ...com adi¢do dos bumbos... (c) ...e marcagdes com o pé no chimbal

E claro que uma coisa seja compreender um movimento dificil, enquanto outra é poder
executa-lo: “para compreendé-lo, basta perceber o essencial, o suficiente para distingui-lo dos
outros movimentos possiveis. Mas para saber executd-lo ¢ preciso também que o corpo tenha
compreendido” (BERGSON, 1999, p. 128). Cada movimento s6 sera aprendido quando o corpo
o compreender, mas a cada repeticdo um progresso ja se faz e os membros coordenam-se cada
vez melhor, multiplicando o controle corporal das duragdes. Assim, a articulacdo ritmica basica
da bossa-nova, antes misteriosa, imprime-se na memoéria do corpo.' Para Bergson (1999), a
memoriza¢do ¢ adquirida pela repeticdo de um mesmo esforco. Pois, o habito, ela exigiu
inicialmente a decomposi¢do, depois a recomposicdo da agdo total e armazenou-se, enfim,
“num mecanismo que estimula por inteiro um impulso inicial, num sistema fechado de
movimentos automaticos que se sucedem na mesma ordem e ocupam o mesmo tempo” (p. 86).

Por outro lado, se pedimos ao estudante acima que nos narre os distintos momentos
pelos quais passou desde que acordou até comecar a pegar o balango da bossa, notaremos que a
lembranga de cada momento particular deste processo ndo tem nenhuma das caracteristicas de
um habito: sua imagem imprime-se necessariamente de imediato na memoria, ja que cada fase
constitui, por defini¢ao, uma lembranca diferente. Trata-se de uma representacao e ndo mais do
que isso; enquanto, por outro lado, a lembranga do proprio ritmo aprendido, mesmo quando
repetido apenas mentalmente, “exige um tempo bem determinado, 0 mesmo que ¢ necessario
para desenvolver um a um, ainda que em imaginacdo, todos 0os movimentos de articulacdo
requeridos” (p. 87). E neste caso ndo se trata mais de uma representa¢do, mas de uma agao.

Para Bergson, caso levassemos essa distingdo adiante “poderiamos representar-nos duas
memorias teoricamente independentes”. Uma registraria em imagens-lembrancgas “todos os
acontecimentos de nossa vida cotidiana a medida que se desenrolam”, sem negligenciar

qualquer detalhe, e “atribuiria a cada fato, a cada gesto, seu lugar e sua data”, armazenando

apoiada em estante; bumbo, no chio; tons, apoiados no bumbo ou em estantes independentes; um surdo, apoiado
em pés de metal; uma estante com prato de conducdo (ride); e uma estante com prato de ataque (crash). As
dimensdes das pegas variam e diversas composigdoes de timbres a afinagdes podem ser experimentadas, com
adi¢do, por exemplo, de pratos de efeito (splash, china etc) ou mesmo com a substituicdo de pecas e adicdo de
outras, recompondo o instrumento pelo atravessamento com outros dispositivos musicais, como a percussiao
(percuteria), as baterias eletronicas, pedais de efeito etc.

2! Dissemos articulagio bésica pois, por exemplo, com o dominio desses movimentos, o estudante pode comegar a
buscar a producdo de um ‘molho’, um ‘swingue’, uma ‘bossa’, arriscando-se, por exemplo, a jogar no aro da caixa
de vez em quando, num tempo menos marcado que as demais pegas, com pequenas variagcdes de dinamica e até
mesmo de distribui¢do dos toques pelas pecas da bateria. As possibilidades sdo interminaveis, pois cada toque de
cada tipo em cada parte de cada pega dara, em cada contexto, um efeito diferente: tudo em movimento.
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naturalmente o passado sem se dirigir pela utilidade, pela intencdo de aplicacdo pratica. Mas
“toda percepgdo prolonga-se em agdo nascente” e uma vez que as imagens percebidas vao se
fixando e se alinhando na memoéria, os movimentos que as continuam modificam o organismo,
criando no corpo “disposi¢des novas para agir” (p. 88). E tomamos consciéncia desses
mecanismos no momento em que eles entram em jogo; “e essa consciéncia de todo um passado
de esforcos armazenado no presente ¢ ainda uma memoria” mas, profundamente diferente da
primeira, esta “sempre voltada para a acdo, assentada no presente e considerando apenas o
futuro”. Essa memoria, que “s6 reteve do passado os movimentos inteligentemente coordenados
que representam seu esforco acumulado”, ndo reencontra este esforco em imagens-lembrancas,
“mas na ordem rigorosa e no carater sistematico com que os movimentos atuais se efetuam”. A
bem da verdade, “ela ja ndo nos representa nosso passado, ela o encena; e, se ela ainda merece
o nome de memoria, ja ndo € porque conserve imagens antigas, mas porque prolonga seu efeito
util até o presente” (p. 89).

Portanto, hd& um reconhecimento que se realiza sobretudo por movimentos, um
reconhecimento automatico, por distracdo; e um outro, chamado reconhecimento atento, que
exige a intervencdo regular das lembrangas-imagens, que adquirem entdo papel preponderante:

se a percepcdo exterior, com efeito, provoca de nossa parte movimentos que a desenham em
linhas gerais, nossa memoria dirige a percepcao recebida as antigas imagens que se assemelham a
ela e cujo esboco ja foi tragado por nossos movimentos. Ela cria assim pela segunda vez a
percepcao presente, ou melhor, duplica essa percepgdo ao lhe devolver, seja sua propria imagem,
seja uma imagem-lembranca do mesmo tipo. (...) toda imagem-lembranga capaz de interpretar
nossa percep¢do atual insinua-se nela, a ponto de ndo podermos mais discernir o que é percepcio
e o que ¢ lembranga (pp. 114-115).

Nesse sentido, o passado nao pode se constituir somente apos ter sido presente (passado
como antigo presente, que foi), dando lugar a um novo presente (atual, presente que ¢). Afinal,
de acordo com Bergson (1999), se fosse assim, essa reducdo da propria imagem-lembranga

ao estado de lembranga pura, permaneceria ineficaz. Virtual, essa lembranca s6 pode tornar-se
atual através da percep¢do que a atrai. Impotente, ela retira sua vida e sua forca da sensacdo
presente na qual se materializa. Nao equivale isso a dizer que a percepgao distinta é provocada por
duas correntes de sentidos contrarios, uma delas, centripeta, vindo do objeto exterior, e a outra,
centrifuga, tendo por ponto de partida o que chamamos de “lembranga-pura”? (p. 148).

No reconhecimento atento, estamos ainda no dominio das sinteses ativas da memoria.
No entanto, esta ¢ fundada, segundo Deleuze, por uma sintese passiva transcendental da
memoria, que estd aquém e além das sinteses ativas. Assim, o passado apresenta uma série de
paradoxos. Para Deleuze (2006a), “se o passado esperasse um novo presente para constituir-se
como passado, jamais o antigo presente passaria nem o novo chegaria. Ai estd o primeiro
paradoxo: o da contemporaneidade do passado com o presente que ele foi” (p. 126). O

passado ja ¢ passado mesmo quando ainda presente. Bergson (1999) diz que “jamais
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atingiremos o passado se ndo nos colocarmos nele de saida. Essencialmente virtual, o passado
ndo pode ser apreendido por nés como passado a menos que sigamos e adotemos o0 movimento
pelo qual ele se manifesta em imagem presente” (p. 158). Por outro lado, “nada é menos que o
momento presente, se vocé entender por isso esse limite indivisivel que separa o passado do
futuro. Quando pensamos esse presente como devendo ser, ele ainda ndo ¢é; e, quando o
pensamos como existindo, ele ja passou” (p. 175). Para Deleuze (2006a), é porque o passado ¢
contemporaneo de si como presente que todo presente passa em proveito de um novo presente.
De onde deriva um segundo paradoxo, o da coexisténcia, “pois se cada passado ¢
contemporaneo do presente que ele foi, todo o passado coexiste com o novo presente em
relacdo ao qual ele ¢ agora passado” (p. 126).

Segundo Bergson (1999), toda nossa vida psicoldgica condiciona nosso presente, “sem
determina-lo de uma maneira necessaria”, o que assegura “a cada um dos estados psicologicos
passados uma existéncia real, ainda que inconsciente” (p. 173). Deleuze (2006a) aponta que o
passado ndo é uma dimensdo do tempo, mas sim a sintese do tempo inteiro, em relagdo ao qual
presente e futuro seriam apenas dimensdes. Ele ¢ o fundamento tltimo da passagem do tempo:

E neste sentido que ele forma um elemento puro, geral, a priori, de todo tempo. Com efeito,
quando dizemos que ele é contemporaneo do presente que ele foi, falamos necessariamente de um
passado que nunca foi presente, pois ele ndo se forma "apds". Sua maneira de ser contemporaneo
de si como presente ¢ colocar-se ja-ai, pressuposto pelo presente que passa e fazendo-o passar.
Sua maneira de coexistir com o novo presente ¢ colocar-se em si, conservando-se em si,
pressuposto pelo novo presente que s6 advém contraindo-o. O paradoxo da preexisténcia,
terceiro portanto, completa os dois outros: cada passado € contemporaneo do presente que ele foi,
todo o passado coexiste com o presente em relagdo ao qual ele € passado, mas o elemento puro do
passado em geral preexiste ao presente que passa (p. 127).

Ha algo no passado que jamais foi presente e que desempenha o papel de fundamento.
Algo que nao ¢ representado (s6 o presente € representado, como antigo ou atual). No entanto,
“¢ pelo passado puro que o tempo se desdobra assim na representacao” (p. 127). Este passado
puro, que Bergson (1999) chama de lembranga pura, “¢ uma manifestacdo espiritual” (p. 281)
que, com os paradoxos da contemporaneidade, da coexisténcia e da preexisténcia, diz respeito,
para Deleuze (2006a), a uma sintese passiva transcendental, enquanto a sintese ativa, fundada
pela passiva, ¢ “a representagdo do presente sob o duplo aspecto da reprodugdo do antigo e da
reflexdo do novo” (p. 126). Deleuze mostra como mudam as relagcdes entre repeticdo e
contracao, quando comparamos a sintese passiva do habito com a sintese passiva da memoria.

O presente sempre aparece como fruto da contragdo, no entanto, “num caso, o presente &
o estado mais contraido de instantes ou de elementos sucessivos, independentes uns dos outros
em si. No outro caso, o presente designa o grau mais contraido de um passado inteiro, que ¢ em

si como uma totalidade coexistente” (2006a, p. 128). Essa lembranca pura, esse passado puro,
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espiritual, consiste em um estado virtual. Para Bergson (1999), a memoria ndo regride do
presente ao passado, mas ja nos coloca de saida no passado: partimos de um “estado virtual”
que pouco a pouco conduzimos, por uma série de planos de consciéncia diferentes, até o ponto
em que ele se materializa numa percepgao atual, isto €, “em que ele se torna um estado presente
e atuante”, até esse “plano extremo de nossa consciéncia em que se desenha nosso corpo” (p.
280). E a lembranca ndo é, como alguns acreditam, uma percep¢do enfraquecida, o que
implicaria inversamente em ser a percep¢ao uma memoria intensificada. Entre a lembrancga pura
e a percep¢do pura o que ha ndo ¢ uma simples diferenga de grau, mas uma diferenca de
natureza. Caso contrario, poderia acontecer, por exemplo, de “tomarmos a percep¢do de um
som leve como a lembranca de um ruido intenso” (p. 279). Mas ndo ¢ isso o que ocorre de fato.
Como diz Bergson (1999), “minhas sensagdes atuais sdo aquilo que ocupa por¢cdes
determinadas da superficie de meu corpo; a lembranca pura, ao contrario, ndo diz respeito a
nenhuma parte de meu corpo”. Quando ela se materializa engendra sensagdes, mas deixa de ser
algo do passado puro para se tornar algo do presente vivo; “e so lhe restituirei seu carater de
lembranca reportando-me & operagio pela qual a evoquei, virtual, do fundo de meu passado. E
justamente porque a terei tornado ativa que ela ird se tornar atual, isto €, sensacdo capaz de
provocar movimentos” (p. 163). Assim, “a sensacao ¢, por esséncia, extensiva e localizada; é
uma fonte de movimento; — a lembranga pura, sendo inextensiva e impotente, ndo participa da
sensagio de maneira alguma” (p. 164). E claro que a medida que o passado puro se atualiza em
lembranga, tende a provocar no corpo sensagdes ligadas a ele. No entanto, “essas sensagdes na
verdade virtuais, para se tornarem reais, devem tender a fazer com que o corpo aja, com que
nele se imprimam os movimentos ¢ atitudes dos quais elas sdo o antecedente habitual” (p. 152).
Para Bergson (1999), o processo de realizagdo de uma imagem virtual consiste na série
de etapas pelas quais ela vem a obter procedimentos uteis do corpo. E a ultima dessas etapas ¢ a
excitacdo dos centros sensoriais, “preludio de uma reacdo motora”. Ocorre entdo que “a
imagem virtual evolui em direcdo a sensagdo virtual, e a sensagdo virtual em direcdo ao
movimento real”. E esse movimento, ao se realizar, “realiza ao mesmo tempo a sensagao da
qual ele seria o prolongamento natural e a imagem que quis se incorporar a sensagdo” (p. 153).
Segundo Deleuze (2006a), se supusermos que esse passado virtual se conserva em si e
ndo no presente em relagdo ao qual ele € passado, € necessario, em primeiro lugar, que este
passado coexista inteiro consigo mesmo, em graus diversos de descontracdo e contragdo. Pois

o presente s6 € o grau mais contraido do passado que com ele coexiste se o passado coexistir
primeiramente consigo mesmo numa infinidade de graus diversos de descontragdo... e de
contracdo, numa infinidade de niveis (€ este o sentido da célebre metafora bergsoniana do cone,
ou quarto paradoxo do passado) (2006a, p. 128).
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Bergson (1999) utiliza a imagem de um cone invertido para pensar as passagens entre o
grau mais descontraido do passado puro (virtual) e o grau mais contraido do presente (atual).
Mas entre a ponta contraida do presente (S) e a base descontraida do passado (AB), sera
possivel seccionar o cone em diversas alturas (A’B’, A”B”) que dirdo respeito a “milhares e
milhares de repeti¢des de nossa vida psicolégica” (p. 190). E como se nossas lembrangas

fossem repetidas um niimero indefinido de vezes nesses milhares e milhares de redugdes possiveis
de nossa vida passada. Elas adquirem uma forma mais banal quando a memoria se contrai, mais
pessoal quando se dilata, e deste modo participam de uma quantidade ilimitada de
“sistematizacdes” diferentes. (...) A memdria, portanto, tem seus graus sucessivos e distintos de
tensdo ou de vitalidade, dificeis de definir, certamente, mas que o pintor da alma nfo pode
misturar entre si impunemente (pp. 198-199).

V7

Figura 18: Cone invertido

Esses milhares de planos de consciéncia diferentes, “milhares de repeticdes integrais e
no entanto diversas da totalidade de nossa experiéncia vivida”, sdo perceptiveis entre o plano da
acdo, “em que nosso corpo contraiu seu passado em habitos motores — e o plano da memoria
pura, em que nosso espirito conserva em todos os seus detalhes o quadro de nossa vida
transcorrida” (BERGSON, 1999, p. 282). Com isso, Deleuze sugere que pensemos a respeito
daquilo que ele chama de repeticao “numa vida espiritual”. Pois, segundo ele, a sucessdao dos
atuais presentes ¢ apenas uma manifesta¢ao de algo mais profundo:

a maneira pela qual cada um retoma toda a vida, mas a um nivel ou grau diferente do precedente,
todos os niveis ou graus coexistindo e se oferecendo a nossa escolha, do fundo de um passado que
jamais foi presente. (...) Em suma, o que vivemos empiricamente como uma sucessdo de presentes
diferentes, do ponto de vista da sintese ativa, ¢ também a coexisténcia sempre crescente dos niveis
do passado na sintese passiva (2006a, p. 129).

O que esta em questdo aqui para Deleuze ¢ a diferenca entre a repetigdo na matéria € no
espirito. Enquanto uma ¢é a repeticdo material de elementos ou instantes descontinuos e
independentes, a outra € a repeticdo espiritual, do Todo, em niveis diversos coexistentes.

Enquanto a primeira “se desfaz a medida que se faz e so ¢ representada pela sintese ativa que



45

projeta seus elementos num espaco de calculo e de conservacdo”; a segunda “se elabora no ser
em si do passado”. Enquanto “a representacdo s6 concerne aos presentes na sintese ativa” (p.
130), as sinteses passivas sdo sub-representativas, se ddo no espirito. Para Bergson (1999),

se a lembranga pura é ja o espirito, e se a percepcdo pura seria ainda algo da matéria,
precisavamos, colocando-nos no ponto de juncdo entre a percepcio pura e a lembranga pura, jogar
alguma luz sobre a acdo reciproca do espirito e da matéria. Na verdade, a percepgdo “pura”, ou
seja, instantinea, ¢ apenas um ideal, um limite. Toda percep¢do ocupa uma certa espessura de
duracdo, prolonga o passado no presente, e participa por isso da memoria. Ao tomarmos entdo a
percepcdo em sua forma concreta, como uma sintese da lembranga pura e da percepgdo pura, isto
¢, do espirito e da matéria, encerravamos em seus limites mais estreitos o problema da unido da
alma com o corpo (1999, p. 285).

Mas sera que, de algum modo, conseguimos viver a sintese passiva da memoria, assim
como vivemos a sintese passiva do habito? E possivel viver o em si do passado sem reduzi-lo a
um presente antigo ou atual? De acordo com Deleuze (2006a), ¢ neste ponto que Proust faz
Bergson avangar. Ou seja, com a reminiscéncia, que diz respeito a uma memoria involuntaria,
uma sintese passiva que difere por natureza das sinteses ativas da memoria voluntaria. Pois se ¢
na medida que o esquecimento ¢ empiricamente vencido que os antigos presentes se deixam
representar na sintese ativa, por outro lado, “é no Esquecimento, e como imemorial, que
Combray surge sob a forma de um passado que nunca esteve presente: o em-si de Combray™:

A reminiscéncia ndo nos remete simplesmente de um presente atual a antigos presentes, de nossos
amores recentes a amores infantis, de nossas amantes a nossas maes. Neste caso ainda, a relacdo
dos presentes que passam ndo da conta do passado puro que se aproveita deles para, a seu proprio
favor, surgir sob a representacdo: a Virgem, aquela que nunca foi vivida, para além da amante e
da mae, coexistindo com uma e sendo contemporanea da outra. O presente existe, mas s6 o
passado insiste e fornece o elemento em que o presente passa € em que 0s presentes se
interpenetram. O eco dos dois presentes forma apenas uma questio persistente, questdo que se
desenvolve na representacdo como um campo de problema, com o imperativo rigoroso de
procurar, de responder, de resolver. Mas a resposta vem sempre de outra parte: toda reminiscéncia
é erdtica, quer se trate de uma cidade ou de uma mulher. E sempre Eros (...), quem faz penetrar
neste passado puro em si, nesta repeti¢do virginal, Mnemosina. Ele é o companheiro, o noivo de
Mnemdsina (p. 131).

1.6.1 Notaciao musical e memoria

No entanto, parece que em uma parte bastante consideravel da teoria e mesmo da pratica
musical ocidental, toda relagdo com o desejo foi abandonada ¢ a nogao de ritmo foi codificada
de uma tal maneira que perdeu muito de sua forgca erdtica, em prol de uma leitura
comprometida com a reprodu¢do de comportamentos codificados. Segundo Murray Schafer
(1991), n6s ocidentais ndo possuimos muita polirritmia, por conta de nosso fascinio pelo tique-
taque dos relogios mecanicos: “¢ possivel que as sociedades que manifestam maior aptiddo
ritmica (africanos, arabes, asiaticos) sejam precisamente aquelas que se mantém fora do toque

do relogio mecanico” (p. 87). A medida afasta o tempo musical de sua relacdo com o prazer.
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Para Schafer (1991), a concepgao de ritmo ligada a nosso método tradicional de notacao
quantitativa baseado em unidades de tempo, que comegou a existir no século XIV com os
compositores da Ars Nova logo depois da invengdo do reldgio, € algo totalmente distinto do que
ocorre com os ritmos que precederam o relogio mecanico e as “espécies qualitativas de notagdo
ritmica, que comecam a ser usadas na musica contemporanea, agora que os relogios
sobreviveram a sua utilidade” (p. 88). A notacdo ritmica proporcional, enquanto representacao,
metro, medida, possui uma relacdo direta com as sinteses ativas da memoria voluntéria.

Mas, como vimos, ndo ¢ como ativa que a memoria se constitui. Como nos conta Candé
(2001), ¢é provavel que a memoria, no tempo do papa Gregoério, “ndo tendo sido atrofiada como
a nossa pelo constante recurso a escrita”, fosse “vasta e fiel, facilitando o desenvolvimento de

(13

uma tradigdo oral”. Com isso, as melodias novas logo eram aprendidas. No entanto, “no
momento em que Carlos Magno fazia da unidade do culto uma preocupagdo particularmente
imperiosa, resolveu-se ajudar a memoria dos cantores, colocando acima das silabas do texto
figuras, que apenas sugeriam o movimento da melodia. Serdo chamados neumas”. O sistema
neumatico, a principio, “ndo ¢ mais que um lembrete, que supde o conhecimento prévio da
melodia sugerida” (p. 205). Porém, no inicio do século X,

em razdo de um curioso sentimento de analogia entre sensagdes visuais e auditivas, imagina-se
colocar os signos em alturas diferentes, conforme correspondam a sons mais ou menos agudos.
Obtém-se, assim, uma guirlanda de neumas, cujo movimento geral pode evocar a “curva” da linha
melodica (2001, pp. 206).
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Figura 19: Neumas Aquitanianos

Segundo Candé, a notagdo musical baseada em neumas era uma espécie de memento.
Sem definir a altura exata, desenhava a melodia como um fluxo, para auxiliar a memoria do
cantor quando precisasse. E mesmo quando se passou a adotar uma pauta de quatro linhas, que
permitiu a notacdo mais precisa dos intervalos mélicos (as alturas), a métrica nao era
determinada pela notagdo, mas obedecia a prosodia habitual da fala. Entretanto, “as regras da
prosodia e a forca do habito ndo teriam bastado para garantir a concordancia das vozes numa
polifonia cada vez mais complexa. Era preciso determinar rigorosamente os valores ritmicos,

tornar a musica medida a partir de entdo” (2001, p. 283).
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De acordo com Wisnik (1989), com o acirramento da trama polifonica, no periodo da
Ars nova, o ritmo passa a se organizar em isorritmias, “féormulas ritmicas que nao apelam mais
para uma memoria somatica e entoativa, baseada no pulso dangante ou no arco frasico, mas
para uma ‘memoria’ da escrita” (pp. 122-124). Deixando de ser o pulso corporal a referéncia de
base, a Ars Nova propunha uma “estrutura ritmica de carater diretamente escritural” (p. 124),
buscando controlar, com a notagdo medida, o fluxo simultineo de repeticdes em distintas
velocidades (polirritmia), subjacente a textura polifonica emergente.

Candé (2001) sublinha a mudanca no pensamento musical que implica a adocdo do
principio da notacdo proporcional, na Ars Nova, estimulado pela “necessidade de conservar a
musica, de fazé-la surgir imutada quando se desejar” (p. 287). Mas este ideal de conservacao,
de imutabilidade, vai se deparar com uma situagdo paradoxal, pois, conforme aponta Wisnik
(1989), a medida que se desenvolve essa tentativa de controle absoluto, por uma espécie de
“memoria total”, a musica “atinge um ponto de fissdo e ruptura em que se confundem a
diferenciagdo maxima e a indiferenciagdo, a memoria ¢ o esquecimento, a nao-repeticdo ¢ a
repeticdo, a historicidade consciente e a ndo-historicidade do esquecimento dado pela repetigao
hipnética” (p. 225, n. 38). Quanto mais a linguagem musical tenta medir, bater o tempo, mais
ele revida, expressando assim uma relagdo agonistica entre performance e representagdo, entre
memoria involuntaria e voluntaria, entre as sinteses passivas da memoria (passado puro) e as
sinteses ativas da representacao (passado da reflexao).

Na musica contemporanea, esse revide, essa ruptura, coloca uma questdo em relagdo a
subjetividade que, para nos, esta ligada a relagdo entre Eros e Mnemosine, evocada por Deleuze
(2006a), a respeito do papel paradoxal do esquecimento na reminiscéncia. Afinal, “por que ¢é
erdtica a exploracdo do passado puro? Por que tem Eros, ao mesmo tempo, o segredo das
questodes e de suas respostas e o de uma insisténcia em toda nossa existéncia? A menos que nao
tenhamos ainda a ultima palavra e que haja uma terceira sintese do tempo...” (p. 131).

E, para pensarmos uma terceira sintese do tempo, introduziremos no texto o serialismo
integral de Pierre Boulez, com seus conceitos de tempo pulsado e nao pulsado, que se articulam
também ao de espago estriado e liso. Este espaco-tempo liso, ao dar relevo a uma tentativa de
controle que escapa a qualquer isorritmia, ou mesmo a qualquer unidade de tempo pré-
existente, rompe com as coordenadas verticais e horizontais da linguagem musical
predominante no Ocidente até entdo, fazendo saltar linhas transversais que estabelecem entre si
relagdes de natureza distinta daquelas estabelecidas pelas linhas que orientam os eixos vertical e
horizontal da notagdo. Assim, veremos tais relagdes produzirem verdadeiros blocos de devir,

cujo sentido foge as interpretagdes classicas, pois escapam a qualquer dominio disciplinar.
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2 - TEMPO PULSADO E TEMPO NAO PULSADO

O verdadeiro tempo liso é aquele cujo controle escapara ao intérprete.
(Pierre Boulez — A musica hoje)

Em 1970, Georges Pompidou, presidente da Franca e amante das artes, idealizou um
Centro de Arte e Cultura e, associado a este, um Instituto de Pesquisa em Musica. Seu interesse
principal estava em articular a tradi¢do cultural com a arte contemporanea. Mas sua morte
prematura (foi presidente entre 1969 e 1974, falecendo em exercicio) ndo lhe permitiu
testemunhar a inauguracdo, em 1977, do Centro que viria a levar seu nome (Centre national
d'art et de culture Georges-Pompidou) e que ¢ hoje considerado, tanto por sua arquitetura
quanto por suas propostas, “um dos marcos do inicio da pos-modernidade nas artes”
(<http://pt.wikipedia.org/wiki/Centro_Georges Pompidou>). No mesmo ano, e ligado ao
Centro Pompidou, foi criado o IRCAM (Institute de Recherche et Coordination
Acoustique/Musique), com o objetivo de estabelecer uma nova linguagem musical ligada as
ultimas conquistas na tecnologia eletronica e computacional para composicdo e fabricacdo de
instrumentos (NASCIMENTO, 2005). O IRCAM foi inaugurado sob a direcdo do compositor e
regente Pierre Boulez (1925 - ), indicado para a funcdo desde 1970 por Georges Pompidou.

Boulez esta entre os compositores do século XX que mais estudos publicaram. De
acordo com o musicologo Jean-Jacques Nattiez (2005), os textos de Boulez, “redigidos por um
artista que ja ocupa uma posicdo preponderante na histéria da musica de nosso século, a um so
tempo compositor, regente de orquestra e personagem institucional, revelam-no como
pedagogo, pensador e escritor, e s30, a0 mesmo tempo, polémicos, tedricos e poéticos” (p. 85).
E o proprio Boulez sugere a distin¢do entre dois tipos de estudos: os produzidos em periodos de
estabelecimento de uma linguagem e os que se ddo nos chamados “periodos de destrui¢do, de
descobertas, com tudo o que isso comporta de riscos face as novas e insolitas exigéncias”.
Nattiez situa nesse segundo tipo as pesquisas de Boulez, ao considerar que o musico elabora
uma critica de momentos-chave da estética musical do século XX, em busca de uma unidade de
estilo e notacdo radicalmente liberada do passado, a fim de definir uma linguagem pura e
unificada; enfim, uma nova sintese.

Mas isso ndo significa que ele se interesse apenas pelos compositores do presente, pois
Boulez também se debruca sobre musicas menos recentes. Mas “quando recua no tempo, ¢ para
descobrir a si mesmo através de um outro” (NATTIEZ, p. 86): musica e producdo de
subjetividade. Seu interesse pela musica do passado baseia-se no tipo de questdo colocado por
diversos dominios do pensamento contemporaneo que se debrucam sobre processos de criagao.

“Sera que essas obras-primas ainda despertariam nosso interesse se acaso nao pudessem
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expressar nossa subjetividade?” (BOULEZ, 1985 apud NATTIEZ, p. 85). Quando se volta ao
passado, ndo o faz em busca de uma origem causal para as aquisigdes do presente mas, por uma
outra aposta metodologica, sdo os “métodos de investigagdo e a pesquisa de um sistema
coerente” que Boulez considera indispensaveis a toda criacdo (BOULEZ, 2002, p. 143).

Longe de ver no método tdo somente um dessecamento das faculdades (através, por
exemplo, de uma mera distin¢do entre os papéis da imaginacdo, da memoria, da percepg¢do e do
intelecto na apreciacdo e criacdo musicais, priorizando sua separacdo e ndo suas articulagdes),
Boulez considera a busca de um método como “a forma mais poderosa da inven¢do”, que
implica pensar nas relacdes entre tais faculdades: “que nossa imaginagdo aguce nossa
inteligéncia, e que nossa inteligéncia assegure nossa imaginacao” (p. 143).

De acordo com Boulez (1992), a percepcdo de uma forma musical, na abordagem
cléssica da musica ocidental, baseava-se sobretudo na memoria, onde a repeti¢do e os pontos de
referéncia eram de fundamental importancia:

Até aqui, a musica ocidental, com sua forte hierarquia preestabelecida para cada obra existente, se
empenhara em estabelecer pontos de apoio numa forma dada no inicio. (...) O papel da repetigao,
evidentemente, era confirmar de modo trangiiilizador a percepcdo através da memoria. (...) Em
compensagdo, o que vemos a medida que nos aproximamos do presente? No desejo, entre outras
coisas, de manter alerta a sensibilidade, os sinais foram colocados de modo cada vez mais
assimétrico, cada vez mais... imperceptivel. Pode-se concluir dai que a evolugdo formal, contraria
as referéncias, deve conduzir a um tempo irreversivel, no qual os critérios de forma se
estabelecem a partir de redes de possibilidades diferenciadas (pp. 100-101).

Tais redes sdo, portanto, tecidas em uma estrutura mével (atravessada por esse tempo
irreversivel), que s6 ouvimos ao longo de seu desenrolar. Pois, como nos diz Boulez (1995), ha
ai uma evolucdo tematica constante, que “afasta qualquer simetria na arquitetura (em musica, a
memoria dos pontos de referéncia auditivos determinantes representa um papel mais ou menos
semelhante ao do campo de visdo na apreciagao perspectiva)” (p. 307). Como veremos, com o
advento do atonalismo dodecafonico (utilizagdo ‘anarquica’ dos doze sons da escala cromatica;
em oposicao a hierarquizacdo dos sons a partir de fungdes tonais) e do serialismo (o regime
‘democratico’ dos sons), no inicio do século XX, em resposta a musica tonal, veio a baila uma
musica que, como aponta Wisnik (1989), buscava diversificar suas repeti¢des “de modo a que
elas ndo sejam captadas na superficie como repeti¢ao”. Em uma composi¢ao serial, “a memoria
dificilmente € capaz de repetir o que ouviu” (p. 174). Os temas estdo em constante mudanga.

E foi por uma radicalizacao dessa proposta de ruptura com a linguagem tonal e seus
procedimentos baseados no reconhecimento que Boulez buscou produzir uma nova sintese, o
serialismo integral, que visava retardar ao maximo o retorno, ndo apenas de qualquer som, mas

de qualquer aspecto de um som ja escutado. E claro que outros musicos e movimentos também
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buscaram romper com o passado e a memoria. E € essa ruptura com o aspecto representativo da
memoria e com o funcionamento sensorio-motor habitual que nos forga a pensar aqui numa
terceira sintese do tempo, um tempo paradoxal, ndo pulsado, em que emergem imagens de um
passado virtual. Esta emergéncia, para Bergson (1999), ¢ uma manifestacdo da memoria pura
que, embora usualmente se encontre inibida pelo sensorio-motor (voltado para o util), aguarda
apenas “que uma fissura se manifeste entre a impressao atual e o movimento concomitante para
fazer passar ai suas imagens” (p. 107). E como tais imagens vio se articular? E o que buscamos

tracar de agora em diante: a relagdo de Boulez com o passado e o futuro da linguagem musical.
2.1 Pierre Boulez e a misica serial

De acordo com Guilherme Nascimento (2005), a partir dos anos de 1950, os musicos
Pierre Boulez (na Franga), Karlheinz Stockhausen (na Alemanha) ¢ Milton Babbit (nos Estados
Unidos) lideraram toda uma nova geracdo de compositores, em torno do que viria a ser
chamado de serialismo integral, ¢ que se tornou na época “o principal método e teoria de
composicdo” musical (p. 31). O serialismo desenvolveu-se a partir dos trabalhos dos
dodecafonistas vienenses Arnold Schoenberg (1874-1951), Alban Berg (1885-1935) e Anton
Webern (1883-1945), que buscaram romper com toda a hierarquia pré-estabelecida entre os
sons, subjacente ao sistema que organiza a linguagem da harmonia tonal.

Tal atitude resultou, a principio, em uma fase de composicdes atonais (sem qualquer
respeito pelas fungdes tonais hierarquizadas), mas que ndo conseguiriam se sustentar como um
estilo por muito tempo, pois logo necessitariam de uma outra linguagem, outro sistema, que
permitisse a atribui¢do de algum tipo de coeréncia estrutural as obras. Nao foram muitas as
composicdes atonais da época, se comparadas com a quantidade de composicdes tonais durante
0 mesmo periodo, pois o atonalismo era apenas uma atitude anarquica: necessaria em certo
momento, mas insuficiente para garantir a consisténcia de uma nova linguagem musical. Foi
preciso aguardar a série para que a tonalidade pudesse ser abandonada sem o risco de se cair em
‘qualquer nota’**. Produzir unidades coerentes estava entre as maiores preocupacoes dos

serialistas vienenses. E o que produz essa unidade, segundo Griffiths (1998), ¢ que as doze

22 Um modo simplificado de compreendermos a série ¢ pensarmos em uma seqiiéncia de notas distintas, por
exemplo, do — sol bemol — mi bemol — si — fa — mi. O principio de ndo-repeticdo subjacente ao serialismo sugere ao
compositor que cada nota s6 podera ser tocada novamente apods todas as outras terem sido tocadas. Ou seja, para
que nenhuma nota prevaleca sobre as demais, evita-se que a mesma seja repetida, antes que todas as demais sejam
tocadas. Assim, em nosso exemplo, a nota ‘do’ somente poderia ser tocada novamente apds passarmos pelas outras
cinco notas da série escolhida (eis uma ‘democracia’). O sistema serial apresenta outras sutilezas; mas
consideramos uma compreensao basica do principio da ndo-repeti¢do suficiente para o que nos propomos a pensar
na presente pesquisa, que ¢ uma dimensao ritmica subjacente a producdo da subjetividade como estilo.
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notas da escala cromatica sdo “dispostas em uma ordem fixa, a série, que pode ser utilizada na
geracdo de melodias e harmonias, e permanece obrigatoria em toda obra”. A série €, assim,

uma espécie de tema oculto: ndo precisa ser apresentada como tema (embora, naturalmente, seja
possivel fazé-lo), mas ¢ um reservatorio de idéias e uma referéncia basica (...). As possibilidades
sdo enormes, mas o principio serial funciona como garantia de que a composi¢do terd um certo
grau de coeréncia harmoénica, ja que o padréo intervalar basico ndo varia (p. 81).

Portanto, a série pode ser tratada como um material tematico, e de fato foi assim
concebida por Schoenberg e utilizada por Berg. No inicio do século XX, houve um interesse
inicial pela musica serial, mas que decaiu rapidamente por conta da expansdo dos nazistas, que
a consideravam uma arte “degenerada”. E embora isso tenha, por exemplo, eclipsado a obra de
Berg por uma década, “por volta de 1945 ela ressurgiu do siléncio em que estava mergulhada e
adquiriu rapidamente uma notoriedade universal” (BOULEZ, 1995, p. 282). Pois com o fim da
Segunda Guerra e a Europa arrasada, novas preocupacdes com o controle e a organizagdo
vieram a tona. E isso tirou também da sombra o nome de Anton Webern, sublinhando a
relevancia de seus procedimentos de criagdo para o pensamento contempordneo. E, afinal, é
com Webern que a série alcanga o estatuto de funcdo estruturante, principio autdbnomo de
ordenac¢do do discurso musical. Foi em suas obras tardias que Boulez encontrou um precedente
para o serialismo integral. Embora Webern jamais tenha aplicado o serialismo a outros
elementos que ndo a altura, certa autonomia entre aspectos diversos do som emergia em suas
obras, por conta da organiza¢do meticulosa dos pardmetros musicais. Segundo Griffiths (1998),

Webern encarava a série como uma “lei”: comentando em uma carta seu processo criativo, ele
observa que a palavra grega nomos significa a0 mesmo tempo “lei” e “melodia”. Enquanto lei,
organizacdo ideal do universo cromatico dos sons, a série podia dar origem a uma profusdo de
formas coerentemente relacionadas, assim como as leis estruturais do gelo engendram uma
infinita variedade de cristais de neve similares mas diferentes (p. 90).

Assim, o que vai caracterizar o serialismo de Boulez como integral ¢ a aplicacdo do
principio de ndo-repeticdo do serialismo (que, nos vienenses, restringia-se as notas musicais)
aos demais parametros do som, como duragdo, timbre ¢ intensidade. Embora as séries fagam
parte, para Boulez (2002), “de uma rede privilegiada, que possui em comum um certo nimero
de figuras iguais” (p. 76), cada série possui autonomia (auto = proprio e nomos = lei) dentro do
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sistema, podendo produzir sua propria organizagdo interna.*®

Boulez, assim como Stockhausen, foi aluno de Olivier Messiaen (1908-1992), que teria sido o primeiro
compositor ocidental a estabelecer uma escala para duragdes e intensidades musicais, embora sem qualquer
filiacdo ao serialismo, a que tinha pouco acesso. A partir dos anos de 1950, compositores e estudantes se reuniam
em Darmstadt, na Alemanha, para debater a musica de seu tempo. Foi 14 que Stockhausen ouviu a gravagdo de uma
peca para piano de Messiaen, Mode de Valeurs et d’Intensités (1949), que seguia ‘escalas’ ndo s6 de altura, mas de
duracdo, intensidade e ataque. Messiaen teria estudado a possibilidade de uma organizagdo serial desses outros
elementos musicais, mas “ndo chegou a por a idéia em pratica em Mode de Valeurs (que € modal, e ndo serial)”,
embora a obra tenha aberto o caminho para o serialismo integral. De acordo com Griffiths (1998),
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Boulez (2002) define a série como “o germe de uma hierarquizagdo” (p. 34). Para que
esse processo de diferenciacdo interna possa se instaurar, basta uma “condi¢do necessaria e
suficiente que assegure coes@o do todo e relacdo entre suas partes consecutivas”. Se esta
condi¢do determina o processo, os outros aspectos podem ai se integrar, o que Boulez chama de
principio de interagcdo ou interdependéncia dos diversos componentes do som. Um som ¢ uma
soma de freqiiéncias; sendo a propria freqiiéncia uma fung¢@o do tempo e a soma das freqiiéncias
submete-se globalmente a um invélucro dinamico-temporal; vé-se, de inicio, como “vibracao,
tempo, amplitude agem entre si para chegar ao fato sonoro total” (p. 34).

Esta interdependéncia ou interacdo ndo funciona, segundo Boulez (2002), “por adicdo
aritmética, mas por composicdo vetorial, tendo cada vetor — em nome da natureza do seu
material — suas proprias estruturagdes” (pp. 34-35). Em outras palavras, o serialismo integral
funciona como um principio heterogenético, produtor e regulador de variacdo musical. Nao
propde qualquer hierarquia a priori entre os sons de uma composi¢do (a série ndo ¢ como uma
escala tonal, cujos graus possuem fungdes pré-determinadas, como tonica, dominante, sensivel
etc), mas opera como um principio de diferenciagdo maxima: o serialismo integral é um
procedimento de unificag@o de séries distintas (lembremos aqui da unidade do tempo musical,
proposta por Stockhausen), que compde com as diferencas entre tais séries. E cada série ¢ ja
como um cristal de gelo, contendo em germe as proprias leis de sua produgao.

E aqui queremos chamar atencao para o fato de toda criagdo musical consistir, de algum
modo, em produzir diferenca, afinal ndo falamos propriamente em criagdo se nenhuma
novidade, nada de diferente, for produzido. E, como diz Boulez (2002), nenhum sistema
concebe o tempo musical unicamente como padrio fixo, mas sempre ‘“‘suscetivel de
variabilidade, precisamente determinada ou nao” (p. 51). No entanto, ndo cessam de variar as
concepgdes de diferenca subjacentes as distintas abordagens da miusica, e que implicam em
procedimentos composicionais diversos. Assim, a grande novidade do serialismo integral nao
reside, para nds, em possibilidades de fazer variar o tempo musical determinadas a priori pelo
sistema, mas sim numa indeterminacdo inerente ao proprio sistema, e que da ao tempo musical
certa autonomia para produzir e regular suas proprias variagdes, em articulagdo com as demais

variagdes na composi¢ao, pondo em jogo toda uma nova leitura da criagdo musical.

Boulez comegara a investigar as possibilidades de um serialismo ritmico e dindmico na Segunda Sonata
para Piano (1948) e no Livre pour Quatuor (1949), e em 1951 chegou finalmente ao serialismo integral na
primeira parte de suas Structures para dois pianos. Boulez partiu de escalas dodecafonicas ndo so de altura,
mas de duragdo, dindmica e ataque: cada fator € rigorosamente controlado segundo principios seriais,
resultando uma continua mudanca em todos os niveis. Também em 1951 Stockhausen compds sua primeira
obra de plena maturidade, Kreuzspiel (Jogos cruzados) para obog, clarineta, baixo, piano e percussio, na
qual o serialismo ¢ novamente aplicado ao ritmo e a dindmica (GRIFFITHS, 1998, pp. 132-134).
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2.1.1 Tempo pulsado e tempo nao pulsado

Mesmo na abordagem tradicional do ritmo, este ndo ¢ concebido como a repeticdo de
um clique constante; pelo contrario, o tempo musical ndo apenas pode como ‘tem que’ variar,
para evitar a monotonia. Mas como ele varia? Boulez (2002) mostra que, na leitura cléssica, o
tempo musical pode apresentar uma métrica (repeticdo-compasso) regular ou irregular, assim
como seu andamento (indice de sua velocidade) pode ser modificado pela aceleracdo ou
desaceleracdo. Enquanto nos compassos regulares as pulsacdes sdo sempre iguais (compasso
binario ou ternario), os compassos irregulares combinam unidades de tempo binarias com
ternarias. No entanto, tanto nos compassos regulares quanto nos irregulares as pulsacdes
bindrias e terndrias sdo determinantes, atuando como pontos de referéncia para facilitar o
reconhecimento. Assim, somando pulsacdes bindrias e ternarias, podemos construir um
compasso irregular. E ele entdo serd divisivel, por exemplo, em cinco unidades (2+3, 3+2), em
sete (3+2+2, 2+3+2, 2+2+3), ou mesmo em combina¢des mais longas (desde que resultem da

soma entre unidades bindrias e ternarias), como podemos ver abaixo:
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Figura 20: Exemplos de compassos irregulares em 5 (2+3, 3+2)

P
¥ £
L 18N
L AR
ol
L 158
L 188
L 18K
L1858
.

3]

1 & & 2 & 3 &

[: fl

) - f I f T 1 f T T
y - 1 1 I I 1 T T | |
| Fan %] - = o ") - | | i |
AL ] -+ ) 4 # + ) 4 L 4 i |
3]

1 e 2 e e k e

il
1
1
1
k.

1 1 1 1 1 1 I |
s 1
3]

Figura 21: Exemplos de compassos irregulares em 7 (3+2+2, 2+3+2, 2+2+3)
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Figura 22: Exemplos de compassos irregulares em 9 (2+2+2+3) e em 11 (3+3+2+3)
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E, no que diz respeito ao andamento, a variagdo pode ocorrer no caso de um
accelerando ou ritardando, quando o tempo musical passa de uma velocidade fixa para outra.
Pode-se indicar, por exemplo, a passagem de um lento para um andante, ou mesmo de 60 bpm
(beats per minute) para 90 bpm (e um beat ¢ uma batida, uma pulsag¢do, ou mesmo um clique de
metrénomo). A métrica e o andamento sdo, assim, os pardmetros basicos que a tradicdo musical
utiliza para introduzir variagdo no tempo.

Mas tais possibilidades de alteracdo seguem ainda os principios transcendentes do
pensamento classico centrado no sujeito. Como diz Boulez (2002), trata-se ainda de um tempo
pulsado, referido ao tempo cronométrico, em fungdo de uma balizagem, “regular ou irregular,
mas sistematica”. Nessa leitura, “todos os valores podem praticamente se reduzir seja a uma
pulsacdo unica e regular, seja a duas pulsacdes desiguais que observem a propor¢ao de dois
para trés” (p. 87). Mas concordamos com Deleuze e Guattari (1997a), quando dizem que o
ritmo “ndo ¢ medida ou cadéncia, mesmo que irregular: nada menos ritmado que uma marcha
militar” (p.119). O ritmo ¢ uma articulacdo de fluxos, sem medida superior que a ordene a
priori. Como vimos, quando contrastamos sujeito e producdo de subjetividade, o ritmo ndo deve
nada as medidas fixas. Portanto, cle também ndo deve nada a idéia classica de variacdo fixa do
andamento, pois suas velocidades variam em si mesmas escapando as referéncias da métrica.
Nem deve a idéia de unidade de tempo, pois sua unidade reside no processo intrinseco de
diferenciagdo ao longo do tempo, que foge as formas binarias e ternarias do tempo pulsado.

Pois, de acordo com Boulez (2002), quando escapamos a referéncia, a determinagdo ¢ a
fixidez da métrica classica estamos lidando com um tempo amorfo, nao pulsado, que “nao se
refere ao tempo cronométrico sendo de uma maneira global; as duragdes, com proporcdes (ndo
valores) determinadas ou sem nenhuma indicagdo de propor¢ao, se manifestam em um campo
de tempo” (pp. 87-88). Boulez tenta ilustrar a distingdo entre as duas temporalidades,
comparando visualmente o tempo pulsado ao deslocamento de uma superficie estriada, onde o
movimento poderia ser medido tanto em sua velocidade quanto em seu sentido. E o tempo
amorfo se assemelharia ao deslocamento de uma superficie idealmente lisa, quando ja nao nos
dariamos conta nem da velocidade nem do sentido de seu movimento, pois o olho ndo
encontraria nenhum ponto de referéncia ao qual se prender. E a principal diferenga esta no tipo
de corte que vai operar em cada um, questdo que diz respeito ao temperamento (padrio).

Para Boulez (2002), o temperamento ajuda a calcular os intervalos, pois estria o espaco
sonoro e, mesmo abaixo da consciéncia, da a percep¢do meios para se orientar utilmente. Mas
quando o corte pode se efetuar em qualquer lugar o ouvido perde toda referéncia intervalar,

como um “olho que deve estimar distancias sobre uma superficie idealmente lisa” (p. 84).
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O temperamento igual ¢ um sistema de afinacdo estabelecido por Rameau e bastante
explorado por J. S. Bach em 1722 (na obra musical O Cravo Bem Temperado), e que divide um
intervalo de oitava (de uma tdnica a tonica seguinte; por exemplo, de uma nota do até a nota do
seguinte) em doze intervalos com a mesma medida, o que permitiu o desenvolvimento da
musica orquestral, uma vez que antes da utilizacdo desse sistema cada instrumento produzia
intervalos distintos no interior da oitava, por conta de suas caracteristicas aclsticas naturais.
Com essa pequena distor¢do dos intervalos naturais, tornou-se possivel ‘ajustar’ todos os
instrumentos de uma tipica orquestra ocidental pelas mesmas medidas. Tal sistema de afinacao
temperada possibilitou o crescimento do nimero de instrumentos a serem tocados juntos numa
peca musical. Pois o temperamento estria o espago sonoro segundo um principio de unificacdo
matematico que, apesar de partir de principios acusticos naturais, ndo se furta a provocar ai
distor¢cdes em nome do estabelecimento de uma unidade isomorfa (o intervalo de semitom).

O temperamento ¢, portanto, um artificio que foi naturalizado, moldando parametros
para nossa escuta. Segundo Wisnik (1989), o sistema de afinagdo “natural”, que respeita ao
maximo a distribui¢ao precisa dos intervalos, s6 € compativel com o sistema de modos, em que
as notas da escala se reportam sempre a uma tonica fixa. J4 a musica tonal (a musica classica do
Ocidente), buscando integrar o conjunto de todos os intervalos utilizados “a um principio de
ordem, em que a tonica transita, por modulagdes, através do campo das alturas, acabou por
homogeneizar e eliminar aquelas nuances microtonais que caracterizavam a afina¢do modal”.
Essas “diferencas minimas, mas de grande poténcia expressiva, desapareceram na chamada
afinacdo “temperada”, em que o espaco de uma oitava passa a ser dividido em doze semitons
rigorosamente iguais” (pp. 92-93). Em suma, o temperamento estriou e homogeneizou os
intervalos para submeté-los a relacdes numéricas. Assim, mesmo com o dodecafonismo
vienense, ainda ndo sdo os doze intervalos homogéneos da escala cromatica que vao, por eles
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mesmos, escapar as divisoes classicas do espago, mas o uso que deles passara a ser feito.

0 homogéneo nio deve ser confundido com o espago liso, que é composto de uma multiplicidade, mas que,
contudo, ndo ¢ numérica, como a do temperamento. Segundo Pelbart (2004), Deleuze insiste “na importancia de
ndo se confundir a multiplicidade numérica, descontinua e atual (de exterioridade, simultaneidade, de justaposicao,
de ordem de diferenciagcdo quantitativa, diferenca de grau) e a multiplicidade virtual e continua (irredutivel ao
numero, interna, de sucessdo, de organizagdo, de heterogeneidade, de discriminacdo qualitativa ou de diferenca de
natureza), correspondente a duragdo” (p. 88). A duragdo, dizem Deleuze e Guattari (1997), “ndo é absolutamente o
indivisivel, mas o que néo se divide sem mudar de natureza a cada divisdo” (p. 191).

Ha diversos modos de se estriar o continuum da oitava, distintos da divisdo em doze semitons da escala cromatica,
mesmo quando estes ainda podem ser utilizados como referéncia. Como exemplos, podemos citar tanto as
chamadas composi¢cdes microtonais, que utilizam por referéncia intervalos menores que o do semitom (como
podemos ouvir em Alois Haba, na musica indiana e muitas outras), quanto a escala de tons inteiros, utilizada por
Charles Ives, Claude Debussy e outros: “uma escala hexacordal, que divide a oitava em seis tons iguais (d6 — ré —
mi — f4 sustenido — sol sustenido — 14 sustenido, ou entdo fa — sol — 14 — si — d6 sustenido — ré sustenido)” e, ao
contrario da escala diatonica, ndo comporta qualquer distingdo hierarquica a priori entre as notas (WISNIK, p. 87).
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Quando Boulez fala em termos de temperamento, ele estd tratando especificamente a
respeito do eixo vertical das alturas. Mas podemos estender tal raciocinio também ao eixo
horizontal, das duragdes. O espago-tempo estriado, segundo Deleuze e Guattari (1997b),

ordena e faz sucederem-se formas distintas, organiza as linhas melddicas horizontais e os planos
harmdnicos verticais. O liso ¢ a variagdo continua, ¢ o desenvolvimento continuo da forma, ¢é a
fusdo da harmonia e da melodia em favor de um desprendimento de valores propriamente
ritmicos, o puro tracado de uma diagonal através da vertical e da horizontal (p. 184).

Como vimos antes, podemos considerar a diagonal como efeito melodico, em relagdo ao
metro (horizontal) e ao melos (vertical); a diagonal também pode emergir como efeito da fusdo
da melodia (compreendida em seu sentido horizontal) com a harmonia (tomada no aspecto
vertical) na textura homof6nica, ou mesmo da fusdo das melodias em texturas polifonicas. Mas,
para nos, o ritmo € a propria diagonal que emerge na condugdo dos movimentos que passam por
quaisquer pontos de referéncia que possamos tentar assinalar em uma partitura tradicional, com
seu sistema classico de notagio proporcional.”

Boulez (2002) indica que a intera¢do ou interdependéncia entre alturas e duracdes age
por “composi¢do vetorial” (p. 99). O problema do tempo musical trata-se de uma articulagdo de
tendéncias. O tempo pulsado ¢ o ndo pulsado, conforme aqui os trabalhamos, ndo dizem
respeito a coisas separadas, a etapas, fases ou periodos cronologicamente distintos do tempo,
como passado, presente e futuro. Nao ha uma coisa que seja o espago-tempo liso e uma outra
coisa que seja o estriado, pois ndo sdo separados, mas coexistem como tendéncias em conflito.

Portanto, nossa pesquisa nao trata de uma discussdo restrita a estética composicional do
chamado serialismo integral, do qual Boulez tornou-se grande expoente, nem tampouco de um
tipo de analise, onde identificariamos dicotomicamente trechos de tempo pulsado ¢ ndo pulsado
em uma ou varias composicoes musicais. Assim como a tendéncia a espacializagdo presente na
métrica ¢ a tendéncia a temporalizagdo presente no ritmo, tais tempos — estriado e liso — ndo
apresentam limites precisos, mas expressam uma relagdo de constante conflito. Um pressupde o

outro. Nao se trata, portanto, de identificar, em um dado trecho musical: isso é tempo pulsado,

»Boulez (1992) considera um avango a passagem da chamada notagio neumatica para a notagdo proporcional,
pelo aumento de precisdo na medida do tempo musical. Com isso, faz uma critica de algumas transcri¢des recentes,
exclusivamente graficas, embora indique que esse tipo de notacdo, que “favorece a nogdo de tempo amorfo em
detrimento total do tempo pulsante (ou estriado)” (p. 111), tem por isso mesmo seu lugar, “quando se sabe
exatamente de que ela é capaz” (p. 112). Boulez propde que se desenvolva um sistema de notagdo mais geral, que
englobe os anteriores, com base em conceitos mais extensos e abstratos. Mas, enquanto ndo ha tal sistema,
“usamos os outros dois segundo as propriedades especificas”. Boulez diz que “o sistema neumatico da contas
melhor do tempo amorfo ou liso, enquanto o sistema proporcional é apropriado ao tempo pulsante ou estriado. As
categorias tempo /iso e tempo estriado sdo “inteiramente suscetiveis de interagao reciproca”. Para Boulez (1992),
o tempo ndo pode ser somente liso ou somente estriado, mas a partir destas duas categorias e somente a
partir dessas duas posso desenvolver todo o meu sistema racional de tempo. Sua atuagdo reciproca se
compara a uma osmose, ou seja, a um processo biologico. O tragado deste processo biologico — comparavel
a um mapa geografico — deve ser adequado a este processo para poder refleti-lo exatamente (p. 112).
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ou isso é tempo ndo pulsado, pois assim estariamos ainda totalmente numa leitura ‘estriada’ do

tempo. Mas, entdo, como distinguimos aqui o liso do estriado?
2.2 O liso e o estriado: controle e disciplina

Pois bem, o espaco-tempo estriado € o que contamos para ocupa-lo, enquanto o liso € o
que ocupamos sem contar. De acordo com Boulez (2002), “o tempo liso ¢ muito mais
sutilmente organizado que por uma simples cronometria expressa em segundos, limitando-se,
esta ultima, em definitivo, a um tempo estriado elementar, salvo num caso preciso: quando se
tem diante de si o instrumento de medida, isto é, o crondmetro” (p. 94). Mas como isso ¢
possivel? Nao ¢ dos instrumentos de medida do tempo que temos sido escravos ha tanto
tempo?! Aqui ¢ de suma importancia que sejamos bem claros: ndo. Reldgios de pulso ndo sdo o
nosso problema, mas subjetividades que pulsam como relogios. E ¢ claro que ndo ¢ pela
imitacdo dos pulsos do metronomo que um musico vai produzir, diante dele, um tempo liso.

Mas o paradoxal ¢ que, segundo Boulez, ¢ apenas diante de uma medida externa que o
musico pode ser completamente independente, pois ndo tem mais que “contar o tempo e ocupa-
lo” (p. 94). Portanto trata-se de uma relagdo direta com a subjetividade, pois enquanto “no
tempo estriado, conta-se o tempo para ocupa-lo”, no liso, “ocupa-se o tempo sem conta-1o” (p.
94). Assim, Boulez chega a afirmar que “o verdadeiro tempo liso ¢ aquele cujo controle
escapara ao intérprete” (p. 93). E, para nds, quando o controle do tempo escapa ao intérprete ele
também escapa ao sentido classico de interpretagdo, pois sdo abalados os pardmetros logicos
circulares que nos permitiriam atribuir uma causalidade linear a partir de uma origem para os
acontecimentos e, com isso, a interpretagdo se converte numa tarefa infinita.

Foucault (1975) sublinhou o quanto a interpretagdo, elevada ao infinito no século XIX,
por Freud, Nietzsche e Marx, acabou por promover justamente uma ruptura radical com o tipo
de pensamento que tomava a interpretagcdo como decifragdo da origem: “ndo hd nada
absolutamente primario a interpretar, porque no fundo ja tudo € interpretagdo” (p. 14). Foucault
destacou em tais autores a “negagdo do comego” e o aspecto criativo da interpretacdo que, nesse
sentido, ndo se distingue da nocdo de performance, que nega o fempo forte e afirma um tempo
primeiro. E o que ocorre com o musico quando o controle do Tempo lhe escapa?

Ao Chapeleiro Louco, grita a Rainha Vermelha “Cortem-lhe a cabega!” (CARROLL, p.
71). E “cabega” ¢ também o nome dado ao chamado tempo forte de um compasso, que funciona
como uma espécie de eixo, de apoio para o musico impulsionar cada movimento ritmico.
Quando um musico se ap6ia em uma imagem circular do tempo, tal como nos desenha um

compasso, se ele perde a cabeca (do tempo) pode ocorrer de ndo saber para onde retornar,
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perdendo assim também o norte, a direcdo, tal qual o “principe do Norte”, que diz “Nosso
tempo estd desnorteado” (SHAKESPEARE, 2007, p. 41). E outra forma deste enunciado
hamletiano aparece em Deleuze, para dar conta justamente do que o filésofo chama de forma
vazia do tempo ou terceira sintese: “O tempo esta fora dos eixos” (2006a, p. 136).

Os eixos sdo apoios que asseguram a subordinagdo do tempo aos pontos por onde
passam os impulsos que sdo por eles medidos. Sem o apoio das pulsagdes o musico perde as
referéncias métricas, as balizas que o permitem (assim como o obrigam a) controlar o fluxo de
seus impulsos. Segundo Deleuze, o tempo fora dos eixos significa “o tempo enlouquecido,
saido da curvatura que um deus lhe dava, liberado de sua figura circular demasiado simples,
libertado dos acontecimentos que compunham seu conteudo, subvertendo sua relacdo com o
movimento, descobrindo-se, em suma, como forma vazia e pura” (p. 136).

E aqui, mais uma vez, devemos estar atentos para ndo tomarmos essas nocoes de
“vazio” e “puro” como algo homogéneo: “o espaco homogéneo ndo ¢ em absoluto um espago
liso, ao contrario, ¢ a forma do espaco estriado” (DELEUZE; GUATTARI, 1997b, p. 37).
Como dissemos, buscamos sempre privilegiar nas nogdes utilizadas a heterogénese, colocando
o fluir do tempo como primeiro, como principio, 0 que nos compromete a mostrarmos ao longo
do trabalho a relevancia das nogdes paradoxais de que nos valemos para pensarmos o tempo
como cria¢do. Segundo Pelbart (2004), ¢ possivel “que o “puro”, “vazio”, “formal”, “ordinal”,
alguns dos tantos qualificativos desse tempo cuja emergéncia Deleuze detecta em Kant,
Holderlin, nos estdicos e outros, possua um avesso que remete, afinal, a um certo tipo de
multiplicidade” (p. 88). E, como ja vimos, trata-se de uma multiplicidade virtual, em que o
tempo, indisciplinado, escapa & nossa contagem, as nossas marcagoes, nossas pancadas.

De todo modo, ndo deveriamos jamais nos esquecer que nao somos donos do tempo, ndo
temos todo esse poder. E certo que ha muito tentamos disciplina-lo, estria-lo, subordinando-o as
nossas medidas. No entanto, desde a Segunda Guerra, com a faléncia das instituicdes
disciplinares, a questdo tanto do poder que tentamos exercer sobre o espago-tempo quanto do
que ele exerce sobre nds mudou da logica disciplinar dos espagos fechados para o controle a
céu aberto dos espagos lisos, como sugere Deleuze (1992a), com base nas analises de Foucault,
sobre o projeto ideal dos meios de confinamento, visivel sobretudo nas fabricas: “concentrar;
distribuir no espaco; ordenar no tempo; compor no espago-tempo uma for¢a produtiva cujo
efeito deve ser superior & soma das forcas elementares”. E, para Deleuze, o que Foucault
também sabia era da brevidade deste modelo, que sucedia as sociedades de soberania cujo
objetivo e fungdes eram “acambarcar, mais do que organizar a produgdo, decidir sobre a morte

mais do que gerir a vida”. Mas as disciplinas também entrariam em crise, “em favor de novas
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forcas que se instalavam lentamente e que se precipitariam depois da Segunda Guerra mundial:
sociedades disciplinares ¢ o que ja ndo éramos mais, o que deixdvamos de ser. (...) Sdo as
sociedades de controle que estdo substituindo as sociedades disciplinares” (pp. 219-220).

Assim, com a Europa arrasada pela Segunda Guerra, as preocupagdes estéticas dos
compositores vienenses com controle, unidade e coeréncia atingiram outro estatuto. Segundo
Boulez (1995), “tendo o regime nazista sustado praticamente qualquer vida cultural na Austria”,
a existéncia de Webern havia se tornado dificil. Afinal, “as humilhagdes impostas a todos os
propagadores da musica “decadente”, quase o impedem de exercer qualquer atividade
profissional” (p. 333). Foi somente depois da guerra que a obra de Webern passou a ser vista
como “portadora, para os jovens musicos, precisamente daquilo que lhes faltava na musica da
geracdo que os precedeu”. E Boulez ndo se refere somente as qualidades musicais ali presentes,
“mas também as qualidades intelectuais e morais” (p. 334). Trataremos especificamente da
estética musical weberniana adiante, mas uma vez que para nds a estética nunca se separa
totalmente da politica, apontamos j& aqui, com Deleuze (1992b), para a for¢a que envolve todo
processo de criagdo, ao “suscitar acontecimentos, mesmo pequenos, que escapem ao controle,
ou engendrar novos espacos-tempos, mesmo de superficie ou volume reduzidos” (p. 218).

E ¢ nesse sentido que compreendemos Deleuze e Guattari (1997b), quando dizem que “o
liso € um nomos, ao passo que o estriado tem sempre um Jogos, a oitava, por exemplo” (p. 184).
Afinal, o espaco-tempo estriado ¢ aquele que apresenta uma distribuicao ldgica baseada em
cortes ordenados a partir de principios numéricos (Um, dois, trés, quatro!). A unidade de
medida opera ai como uma espécie de Lei, com a fung@o de organizar a multiplicidade a partir
de um principio métrico a priori, que independe da natureza singular daquilo que mede. A
forma cléssica do logos € circular, de maneira a permitir, por exemplo, que as tensdes geradas
ao longo de uma frase musical classica possam se resolver, no interior do espago temperado da
oitava (um espagco circular e estriado), por um retorno a tonica ao fim da frase. E, de tal modo,
uma organizagao disciplinar, pois baseada em espagos estanques, sedentarios.

Por outro lado, em um espago-tempo liso segue-se uma distribuicdo nomade. Vimos que
nomos também significa lei, mas em um sentido bastante diverso da concepgéo juridica que
usualmente fazemos da lei. E uma lei costumeira, temporaria, de ocupagdo, distribui¢ao
autonoma pelos espagos. E claro que essa autonomia ndo pode ser pensada sem uma
responsabilidade politica, uma implicagdo no coletivo. E, assim como Tykanori (KINOSHITA,
2001), entendemos aqui que “somos mais autonomos quanto mais dependentes de tantas mais
coisas pudermos ser, pois isto amplia as nossas possibilidades de estabelecer novas normas,

novos ordenamentos para a vida” (p. 57).
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Portanto, pensamos 0s nomoi ndo apenas em sua articulagdo com a nogdo de lei, mas
também com a de territorio, pois se trata de ocupar sem contar, o que nos coloca diante de um
indice de ocupacdo ¢ ndo mais apenas de um indice de velocidade (como quando tocamos
obedecendo aos principios métricos de preenchimento dos espacos, estriados pelas pulsagdes,
com seus convencionais accellerandi e rittardandi). E o nomadismo, para nos, diz respeito a
ocupacdo de um espaco-tempo liso assim como a tentativa de intuir simultaneamente um
pensamento complexo, pois transversal e em bloco, e que transborda os limites da logica, pois
pressupoe uma leitura que ultrapassa os eixos vertical e horizontal, assim como a forma circular
do discurso. De acordo com Pelbart, Deleuze segue Boulez bem de perto quando mostra que os
blocos de duragdo percorrem um espaco estriado e, “segundo a velocidade de suas pulsagdes e a
variag¢do de suas medidas, traca diagonais”.

Mas eis que do estriado se destaca um espago-tempo liso ou ndo-pulsado, que ja néo se refere a
cronometria sendo de uma maneira global: cortes indeterminados, de tipo irracional, medidas
substituidas por distincias, vizinhangas indecomponiveis exprimindo densidade ou raridade, de
modo que um indice de ocupagdo substitui um indice de velocidade (PELBART, 2004, p. 90).

E a ocupagdo ndo nos diz apenas do espago ocupado, mas também da ética, dos habitos
que compomos com os territorios em que habitamos, dos modos como habitamos os territorios,
assim como de nossos movimentos de migracdo: territorializacdo, desterritorializagdo e
reterritorializag@o (nogdes que pretendemos investigar melhor mais adiante, com o conceito de
ritornelo). E assim também se ordenam os acontecimentos musicais em um tempo liso; ou seja,
segundo principios nomades, ou modais, de ocupagdo dos espagos.

O nomos € uma lei costumeira de distribuigdo no espago territorial, que diz respeito a
uma ética. Para Deleuze e Guattari (1997a), “o nomos como lei costumeira ¢ ndo escrita ¢
inseparavel de uma distribuigdo de espago, de uma distribui¢do no espaco, sendo assim um
ethos” (p. 118). E curioso notar que “os gregos chamavam de ethos o carater de cada modo,
vendo nele uma qualidade mimética e uma potencialidade ética: a capacidade de infundir animo
e potencializar virtudes do corpo e do espirito” (WISNIK, p. 86). A musica grega era basecada
em escalas modais, e ndo tonais como a maior parte da musica ocidental dos ltimos séculos. E
entre os gregos antigos, “cada modo, evidenciando o seu carater de verdadeiro territério sonoro,
era associado, pela sua denominagdo, a uma regido ou povo” (p. 85).

Embora as nogdes de modo e nomo se aproximem, por conta do carater ético-territorial
expresso em ambas, distinguimos os modos como escalas (séries de notas a serem utilizadas em
uma composicdo); dos nomoi como temas, melodias (seqiiéncias de notas ja articuladas).
Segundo Mario de Andrade (1976), nos rituais religiosos gregos fixavam-se melodias-tipo

inalteraveis, as quais se atribuia influéncia magica, moral ou simplesmente eficiéncia ritual.
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“Eram os Nomoi (singular: Nomos). O Nomos provinha de comunicagdo divina e s6 mesmo
artista grande ¢ que o podia... receber. Os Nomoi eram designados pelo deus que louvavam
(Nomos Pitico, dedicado a Apolo; Ditirambo, dedicado a Dionisio)” (p. 30).

O Ditirambo, que representava inicialmente passagens da vida de Dionisio, foi o0 Nomos
mais fecundo: “de primeiro apenas um cortejo, foi se desenvolvendo de progresso em progresso
até dar na Tragédia” (p. 31). Nietzsche distinguiu, em seu primeiro livro, O nascimento da
tragédia, de 1872, entre dois principios: o apolineo e o dionisiaco, que embora ndo sejam
trabalhados aqui, fazem bastante ressondncia com as relagdes que buscamos pensar entre metro

e fluxos na composi¢ao dos ritmos. Mas voltemos a tratar do serialismo integral.

2.3 Os blocos de duragio e a diagonal

Quando a musica serial produz um tempo ndo pulsado, atualiza-se ai um processo de
variagdo constante das estruturas de duragdo musical. Segundo Deleuze, “um tempo ndo
pulsado nos coloca, inicialmente e antes de tudo, em presenga de uma multiplicidade de
duracdes heterdcronas, qualitativas, ndo coincidentes, ndo comunicativas” (DELEUZE, 1978).
Mas, se ¢ assim... se ndo ha qualquer apoio em uma medida unificante, como ¢é que essas
duracdes vao poder se articular? Se ndo ha mais a hierarquia a priori do sistema tonal, com seu
forte estriamento dos espacos mélico (vertical) e métrico (horizontal), como serdo decididas as
articulagdes do material? Podera algum sentido transversal emergir dai? Como?

Boulez (2002) diz que atualmente “o controle dos encontros ndo observa as mesmas
relacdes, a responsabilidade de um som em relacdo a outro se estabelece segundo convencdes
de distribuicao, de reparti¢ao” (p. 25). Sendo assim, para colocar um valor em relagdo ao outro,
Boulez propde que se escreva “uma distribuicdo no interior do campo de duragdo definido pelo
valor mais longo”; pois, com isso, se tera constituido “um bloco de duracdo, e introduzido uma

dimensdo diagonal” (p. 54), tal como buscamos simplificar nas imagens a seguir:

Da distribui¢do em bloco de diversas duracdes, tendo como base o valor mais longo, emergem linhas diagonais

Preocupado em estabelecer as bases para uma composicdo serial integral, ou seja, um
jogo de criacdo integral em que as regras também variam a cada jogada, conforme veremos

adiante, Boulez (2002) chega a organizagdo sintatica da linguagem, a partir de texturas simples
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(monodia, homofonia, heterofonia, polifonia), mas que podem dobrar-se umas sobre as outras
produzindo nog¢des complexas, como “polifonia de polifonias, heterofonia de heterofonias,
heterofonia de polifonias, etc”, gragas as quais se combinam as texturas simples (p. 115).

Como optamos hd muito por privilegiar o ritmo musical, vemos ja justificada nossa
gratiddo aqui a Boulez (2002), quando diz que “paralelamente aos termos que empregamos,
podemos acrescentar a monorritmia, a heterorritmia e a polirritmia, que serdo a expressao, em
termos de duracdo, das fun¢des implicadas por seus correspondentes” (p. 120). E a nogdo que
vai emergir para dar sentido a essas combinacdes texturais complexas € a de diagonal. Para
Boulez, “o tempo possui, como as alturas, estas trés dimensodes: horizontal, vertical, diagonal;
(...) ele serve, enfim, de liame entre as diferentes dimensdes relativas as proprias alturas pois o
vertical ¢ tdo-somente o tempo zero do horizontal” (p. 26).

Segundo Boulez (2002), a diagonal opera passagens entre niveis individuais e coletivos
diversos: “sintaticamente, a distribuicdo diagonal age individual ou coletivamente sobre figuras
individuais e conjuntos coletivos de estruturas” (p. 119). E uma vez que a nogdo de estrutura
nos remete usualmente a algo atemporal, ¢ necessario pensarmos como, nessas passagens entre
niveis diversos, as estruturas se produzem e vdo se modificando, pois aqui nos importa o
engendramento da subjetividade nos processos de producdo de sentido ao longo do tempo.
Assim, a variabilidade do tempo numa estrutura merece grande cuidado, pois produz mudangas
de sentido por vezes consideraveis.

De acordo com Boulez (2002), “no que diz respeito ao tempo, as estruturas estdo a
prova, um pouco como maquetes que se colocam sob tunel aerodindmico, dentro de correntes
de ar de grande velocidade...” As estruturas “se deformam, sofrem tor¢des de toda espécie,
resistem... ou ndo resistem!” (p.141). Para além de certos limites, as relagdes internas das
estruturas se acham radicalmente abaladas: “a velocidade impede toda articulagdo detalhada e
colmata a estrutura, comprimindo-a (supondo que ela seja ainda executavel); a lentiddo causa o
enfraquecimento das articulacgdes, ela distende, desloca a estrutura” (p. 142).

Pensar essas estruturas em funcdo do tempo pressupde a ultrapassagem de toda uma
visdo que pretenda extrair estruturas eternas do fluxo dos acontecimentos. Para Nattiez (2005),
o estruturalismo de Lévi-Strauss visa “extrair a permanéncia de uma estrutura acrénica ¢
universal do curso inexoravel do Tempo” (p.71). Para Lévi-Strauss (apud NATTIEZ, 2005), a
musica, assim como a mitologia seriam “maquinas de suprimir o tempo” (p. 71). Assim,
“através da experiéncia estética ou analitica do mito e da musica, o ser humano torna-se, entdo,
capaz de subtrair-se ao Tempo” (p. 72). Nattiez constroi, entdo, com o recurso a mitologia, uma

relagdo agonistica entre tempo e musica, expressa através de um combate entre Cronos e Orfeu.
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Nattiez parte do conhecido mito de Orfeu, cujo canto enfeiticou animais ferozes, assim
como convenceu os senhores do mundo subterraneo a devolver a vida Euridice, sua amada, que
morreu envenenada pela mordida por uma serpente. Mas havia uma condicdo: que Orfeu ndo se
voltasse para tras para vé-la enquanto o casal nao subisse a superficie. No entanto, Orfeu acaba
por perder Euridice de uma vez por todas por ndo ter cumprido a promessa. Diversos desenlaces
para este mito foram propostos ao longo da historia, mas no desfecho que Nattiez imagina,
Orfeu, apos perder Euridice, bebe um liquido que o faz esquecer de vez “aquela que o inspirara
para se consagrar, unicamente, a sua arte” (p. 9). Musica e esquecimento.

Quando Boulez, rompendo com os procedimentos memoriais da linguagem musical
tradicional, constr6i a imagem de um bloco de duragdo, onde os valores sdo colocados uns em
relacdo aos outros, os principios de ordenacdo e articulag@o binarios e ternarios ja ndo possuem
ai qualquer valor transcendente sobre os diversos cortes ritmicos em duragdes distintas, que sdo
contudo efetuados simultaneamente e, portanto, s6 podem ser pensados em bloco.

Para Boulez (1995), foi Webern quem criou uma nova dimensdo no pensamento
musical, “que poderiamos chamar de dimensao diagonal, espécie de reparticio dos pontos, dos
blocos ou das figuras, ndo mais no plano, mas no espago sonoro” (p. 328). Mas sua maior
inovagdo reside na consideragdo da autonomia e interdependéncia funcional dos diversos
aspectos do som. Boulez destaca a novidade especifica do procedimento weberniano, dentro da
Escola de Viena, onde a série ainda se mantinha ligada as formas classicas do contraponto.

Teremos a série original, sua inversdo, seu retrogrado e o retrégrado de sua inversdo, ou seja,
quatro maneiras de se gerar uma série; além disto, esses quatro tipos vao se aplicar aos doze
semitons, do que resulta, ao todo, 48 formas de base. Pelo simples fato de que a transposicao se
efetua sobre intervalos cromaticos, vemos que para os vienenses a série era conceitualmente um
fendmeno horizontal suscetivel de translacdo sobre todos os graus de uma escala, a escala
cromatica nesse caso. As obras de Webern provaram que era melhor encarar a série como uma
fungfo hierarquica geradora de permutacdes, que se manifesta por uma reparticdo de intervalos,
independente de toda fungdo horizontal ou vertical (pp. 270-271).

Webern, morto em 1945, viveu “no limiar da musica nova” (p. 334). Afinal, como
ressalta Augusto de Campos (1998), ele ndo pode contemplar o “extraordinario surto de
renovacdo musical que eclodiu nos anos 50 — a era de Boulez, Stockhausen, de Cage e da
musica concreta e eletronica” (p. 105). Mas, de todo modo, queremos afirmar aqui que Webern,
nesse sentido, abriu caminho para a chamada Musica Nova, cuja maior ‘novidade’ esta
justamente na inversdo das bases metodologicas da criagdo musical, uma vez que diversos
parametros, antes hierarquizados a priori segundo um padrio comum de medida, adquiriam
enfim autonomia para estabelecer as proprias leis de ocupacdo de um espago sonoro liso. Mas

como Webern trabalhava a autonomia funcional entre os multiplos aspectos do sonoro?
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De acordo com Boulez (1995), para destacar essa caracteristica, Webern da grande
importancia, ndo s6 ao registro em que um som se encontra, “mas também ao lugar temporal
que lhe cabe no desenrolar da obra, um som cercado de siléncio e que adquire, por seu
isolamento, uma significagdo muito mais forte do que um som mergulhado num contexto
imediato” (p. 330). E nesse mesmo sentido que Augusto de Campos (1998) aponta para a
importancia do pensamento weberniano, na perspectiva da musica da segunda metade do século
XX, uma vez que o vienense ndo tem uma leitura dicotomica sobre o som e o siléncio. E isso da
um valor de positividade ao proprio siléncio: “empregado ndo como pausa, mas como elemento
estrutural, em pé de igualdade com outros sons”, o siléncio foi tornado entdo audivel com
Webern, mudando assim todo nosso universo auditivo (pp. 96-98).

Talvez pudéssemos visualizar melhor como o siléncio pode compor no interior de um
bloco de duracdo, voltando nossa atencdo novamente a imagem anterior, de uma composicao
em bloco em que “a pausa ndo envolve, ndo precede ou ndo segue mais a duracdo, mas se

introduz em seu interior, modificando seu carater” (BOULEZ, 2002, p. 54).

Figura 24: Um bloco de som, cheio de siléncio, ou um bloco de som-siléncio

Se observarmos com aten¢do o modo como o siléncio ¢ introduzido neste bloco de
duracdo, recordando-nos dos efeitos subjetivos do siléncio musical no exemplo da composi¢ao
4°’33”, de John Cage, acabamos por notar a possibilidade de inserirmos nesta representacao
estritamente musical de um bloco de duracdo uma imagem que diz respeito & memoria: a

imagem do cone bergsoniano, com a qual concluimos nosso primeiro capitulo.

e

Figura 25: O cone ‘bouleziano’ ou o bloco de duragdo ‘bergsoniano’
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Talvez isso nos ajude a visualizar certa positividade do siléncio interior a musica, pois o
siléncio deixa de ser mera auséncia de sons para se tornar presenca de memoria. No entanto,
ndo devemos nos esquecer que a memoria ndo emerge apenas no siléncio e, por isso, tal figura,
que ¢ ainda uma representacdo espacializada, ndo deixa de ser insuficiente para pensarmos as
relagdes entre musica e subjetividade. Serd necessario talvez esperarmos pelo desenvolvimento
da nocao de superficie, tal como pretendemos fazer quando tivermos introduzido os estdicos no
texto, uma vez que ja estd em questdo aqui toda uma relagdo entre som e memoria que, ao se
deparar com o esquecimento, vai dar consisténcia as linhas bifurcantes de sentido que dai
emergem e que, por ndo se fixarem em formas ou estruturas espaciais, ndo sdo localizaveis em
espaco algum, mas expressam o tempo no tempo.

Pois quando abordamos a subjetividade em funcdo de seus processos de producdo ao
longo do tempo ja estamos pensando em termos de devir e atravessando fronteiras entre
dominios diversos do pensamento, tirando as coisas de seus lugares-comuns. E os devires,
como relagcdes de tempo (velocidades e lentiddes), s6 podem ser pensados em bloco. No
entanto, na abordagem filosofica em que aqui nos apoiamos tais blocos ja ndo apresentam
quaisquer formas a priori ou quaisquer fronteiras, pois ndo sdo produtos, mas apenas processos.
Segundo Auterives Maciel Junior (2003), Heraclito de Efeso, procurou explicitar a logica deste
todo processual, igualando o devir a totalidade. E,

aprofundando os combates e as oposi¢des, chegou a intuigdo fundamental do devir: o instante que
passa é e ndo é ao mesmo tempo, ou seja, deixa de ser para ser um outro instante. Levando tal
reflexdo as ultimas conseqiiéncias, pdde intuir que o instante presente que passa ja ¢ passado e
futuro a0 mesmo tempo, pois, ao passar, deixa de ser, para se tornar, conjugando o que foi € o que
sera na passagem, e tornando constantes a mudanca e a mobilidade. Para Heraclito, a eternidade ¢

I3

o proprio devir, isto é, a mudanga continua e incessante de tudo. Conseqiientemente, a
permanéncia e a eternidade em repouso nao passam de ilusdes (pp. 59-60).

Esta concep¢ao do cosmo € bastante proéxima a visdo que nos oferecem os orientais, que
concebem a Natureza toda em movimento, conforme a uma espécie de danca de Shiva. E ao
tomarmos como principio que tudo estd em movimento, estamos concebendo um logos bem
distinto da razdo cldssica, um /ogos que buscamos coincidir com a propria physis, um
pensamento da propria imanéncia: “Heraclito pensou a physis como o jogo de uma unidade
primordial consigo mesma, sendo essa unidade a forg¢a criadora da diversidade do mundo”
(MACIEL JR., p. 62). Nao se trata mais aqui da forma circular do discurso logico, mas de um
logos amorfo e potente como um fogo, um impulso com a propulsao de criar, destruir e recriar,
incessantemente, todas as coisas. Ao tentarmos pensar em como todas essas mudangas podem
atingir alguma unidade, notamos que “no acender ¢ no apagar de cada medida tudo muda” e,

com tudo em movimento, “o tempo ¢ crianca brincando, jogando; de crianca o reinado” (p. 58).
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Afinal, o tempo ¢ como um jogo cujas regras podem mudar a cada instante; como as
regras dos jogos que as criancas adoram inventar e reinventar; como as regras do jogo de
croqué da Rainha Vermelha, em que todas as pegas estdo vivas e jogam com Alice; ou mesmo
como a “corrida em comité”, de que Alice participou alguns capitulos antes, para secar-se do
rio de lagrimas em que estivera mergulhada com um curioso grupo de criaturas:

“O que € uma corrida em comité?” perguntou Alice; ndo que quisesse muito saber, mas o Dodo
tinha feito uma pausa como se achasse que alguém devia falar, e mais ninguém parecia inclinado
a dizer coisa alguma.

“Ora”, disse 0o Dod6, “a melhor maneira de explicar ¢ fazer.” (E, como vocé pode querer
experimentar a coisa por conta propria, num dia de inverno, vou lhe contar como o Dodo a
organizou.)

Primeiro tragou uma pista de corrida, uma espécie de circulo (“a forma exata ndo tem
importancia”, ele disse) e depois todo o grupo foi espalhado pela pista, aqui e ali. Nao houve
“Um, dois, trés e ja”: comegaram a correr quando bem entenderam e pararam também quando
bem entenderam, de modo que ndo foi facil saber quando a corrida havia terminado. Contudo,
quando estavam correndo ja havia uma meia hora (...), 0 Dodd de repente anunciou: “A corrida
terminou!” e todos se juntaram em torno dele, perguntando esbaforidos: “Mas quem ganhou?”

O Dod6 nao pdde responder a essa pergunta sem antes pensar muito, e ficou sentado um longo
tempo com um dedo espetado na testa (a posi¢do em que vocé geralmente vé Shakespeare, nas
imagens dele), enquanto o resto esperava em siléncio. Finalmente o Dodd declarou: “Todo mundo
ganhou e todos devem ganhar prémios.”

“Mas quem vai dar os prémios?”” um verdadeiro coro de vozes perguntou.

“Ora, ela, ¢é claro”, disse o Dodd, apontando o dedo para Alice; e o grupo todo se amontoou em
torno dela, numa gritaria confusa: Prémios! Prémios!”

Alice ndo tinha a menor idéia do que fazer e, no seu desespero, enfiou a mao no bolso, tirou uma
caixinha de confeitos (felizmente ndo entrara agua salgada nela) e distribuiu-os como prémios.
Havia exatamente um para cada um.

“Mas ela também deve ganhar um prémio!” exclamou o Camundongo.

“Claro”, respondeu o Dodd, muito gravemente. “Que mais vocé tem no bolso?” continuou,
voltando-se para Alice.

“S6 um dedal”, disse Alice, tristonha.

“Pois dé ca esse dedal”, disse o Dodo.

Em seguida todos se juntaram em torno dela de novo, enquanto o Dodd a presenteava
solenemente com o dedal, dizendo: “Humildemente lhe pedimos que aceite este elegante dedal”;
e, quando encerrou esse breve discurso, todos aplaudiram (CARROLL, pp. 28-30).

A radicalizagdo deste jogo inventivo mutante (Alice achou isso tudo muito absurdo...)
nos leva a pensar como a no¢ao de bloco de devir estende ao infinito o alcance da nogdo de
bloco de duragdo, conforme trabalhada por Boulez em um sentido estritamente musical. Como
sublinha Maciel Jr (2003), na concep¢ao heraclitica, se tudo muda, a mudanca estad em tudo. E
cada coisa, por incluir em si o seu contrario, ¢ ja multiplicidade e mudanca: “o um € multiplo, o
Universo ¢ multiplo, o todo ¢ multiplo” (p. 62). Heraclito concebe o principio de unidade do
tempo como um fogo primordial, de onde vieram todas as coisas e para onde devem regressar.
Com isso, apresenta-se em seu pensamento “a idéia de um eterno retorno do que nasce e do que
desaparece”. Para Heraclito, “o mundo em mudanga seria julgado e apoderado pelo fogo em um

imenso incéndio cosmico”. Mas, apos esse incéndio, um novo periodo se iniciaria e, com ele, “o
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mundo em mudancga retornaria, de tal maneira que o fim coincidiria com o inicio”. Assim, o
“abrasamento cOsmico” seria um purificador e restaurador, uma vez que nessa leitura “a
conflagracdo universal ndo se trata de uma catastrofe, mas de uma apoteose, a partir da qual
surge um novo mundo. (...) E assim o eterno retorno confere a physis uma eternidade” (p. 64).
No entanto, ndo devemos esquecer que ndo somos os donos do tempo ou da eternidade,
pois se ha tempo na musica, esta também ndo se subtrai aos tempos que estdo fora dela. O
Orfeu, de Nattiez (2005), por exemplo, confiou demais nos poderes encantatorios de sua
musica, a ponto de desafiar o proprio Cronos, “improvisando uma longa balada variada™:

“Em meu canto”, ele lhe diz, “a melodia se repete, mas nunca é a mesma”. Cronos compreende de
imediato o perigo: através da musica, Orfeu tenta arrancar todos aqueles que o ouvem do curso
inexoravel do Tempo. Cronos deixa o aedo crer por um momento em sua vitoria, mas, depois de
fingir ceder a seducdo de sua voz, provoca sua morte. Definitivamente? (p. 9).

Para Nattiez, ndo podemos nos debrugar sobre a misica sem nos encontrarmos com o
Tempo. Assim, em suas pesquisas, tenta englobar algumas aquisicdes do Estruturalismo em
uma perspectiva temporal: “a partir do momento em que se abandonam a visdo estruturalista e
sua perspectiva acronica, enquanto se conservam suas aquisi¢des essenciais”, ¢ esta ¢ a aposta
de Nattiez, “nao se pode deixar de reencontrar o Tempo em seu caminho” (p. 11). Pois o que
esta em questdo para Nattiez, neste combate entre Cronos e Orfeu, € a relacdo agonistica entre
duas temporalidades: o tempo historico e o tempo da obra. Como vimos, a visdo que Boulez
tem da historia, ou mais precisamente, da linguagem musical, “separa aquilo que, em
determinada obra ou estilo coexiste com as malfadadas lembrangas do passado, a fim de definir
uma linguagem pura e unificada, uma nova sintese” (NATTIEZ, 2005, p. 86).

As obras do passado somente interessam a Boulez “pelas conseqiiéncias que delas se
pode extrair para a musica contemporanea” (p. 87). E isso ¢ importantissimo, pois como diz
Nattiez (2005), “quando se 1€ o passado em fun¢do de si proprio, ¢ grande a tentagdo de
suprimi-lo. Para Boulez, o compositor moderno assemelha-se a Orfeu: caso olhe para tras,
estard arriscado a se transformar em uma estatua de sal” (p. 88). Assim, Boulez procura mostrar
o potencial de novidade, mesmo nas mais familiares obras do passado: “é inutil tentar
reconstituir o labirinto particular do compositor (...). O essencial ¢ compreender a dialética
propria da obra e, sobretudo, saber extrair dela as conclusdes para o futuro” (p. 89). No entanto,
ao interpretar uma evolucao histérica em relagdo a si mesmo, acaba por construir um enredo
proprio e permanente da histéria da musica, sem jamais modifica-lo. Com isso, Boulez
“instaura a verdade em que acredita” (p. 90). E claro que as vezes Boulez muda de opinido,

mas sempre a fim de restabelecer os principios fundamentais que transcendem as contingéncias
empiricas. (...) E nessa trajetoria intelectual e artistica de Boulez que o circulo se fecha. Esta
nogdo de historia, a construgdo de sua evolugdo e desenvolvimento a partir de uma pequena
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quantidade de principios, reencontramos o mesmo movimento na esfera das composigdes, pois o
tempo musical ndo ¢ somente da histéria, é também dos processos de criacdo e de elaboragdo das
obras (NATTIEZ, 2005, p. 90).

Nas palavras de Boulez (apud NATTIEZ), “todas as obras que escrevo nada mais sdo,
no fundo, do que as diferentes facetas de uma s6 obra central, de um conceito central” (p. 91).
O liso e o estriado s@o dois pdlos de um continuum, o tempo musical. Mas este ¢ também o
tempo “da obra que escoa, da obra que se desenvolve e prolifera a partir de um nicleo central e
inicial a partir de principios seriais unificados”. Trata-se de um modo de pensar a musica que
ndo se restringe ao serialismo integral; pois opera, quer se trate “dos leitmotive de O anel dos
Nibelungos de Wagner (...) ou da organizacdo da obra em todos os seus niveis, morfologicos e
retoricos”. E o alcance ¢ ainda mais amplo. Para Nattiez, “é também esse tipo de expansdo
impressionante que podemos encontrar tanto na obra quanto na vida de Boulez” (p. 91).

Assim, Nattiez introduz “o outro tema fundamental do pensamento de Boulez, paralelo a
sua preocupacdo com o tempo: a impossibilidade de separar o material da invengdo” (2005, p.
92). Tanto que Boulez teorizava um espago-tempo liso envolvido com questdes ligadas a suas
possibilidades de realizagdo, em questdo naquele momento. E, para tanto, segundo Boulez
(2002), bastaria construir instrumentos em que se pudesse variar livremente as escalas de
maneira precisa e “segundo combinagdes preparadas e ordenadas”. Estes instrumentos, de
modo algum irrealizaveis, “deveriam se conceber a partir de materiais pouco suscetiveis de
serem modificados pelas variagcdes atmosféricas quanto a umidade, calor, etc” (p. 88).

Boulez propunha, portanto, o uso de instrumentos eletronicos, como meio privilegiado
de tornar audivel um tempo nao pulsado. Afinal, com os instrumentos “naturais”, tais espacos
lisos poderiam ser produzidos, mas “ndo seriam controlados” (2002, p. 89). O desejo de obter o
controle sobre todas as dimensdes dos eventos musicais sO poderia se realizar com a utilizagdo
de meios eletronicos de producio sintética e sequenciamento de sons. E por isso que, segundo
Nattiez (2005), a partir de certo momento, Boulez sente a urgéncia de uma instituicdo e se
dedica ao IRCAM, onde produz a obra Répons, que “encarna ¢ reine todos os ‘temas’
enumerados ao longo de seus textos” (p. 92) e que, a partir de um material basico, se organiza
em todos os niveis de sua estrutura. E isso foi possivel com a criagdo de uma maquina, o 4X,

que ¢ capaz ndo s6 de gerar em tempo real a proliferacdo do material inicial (de modo que o
compositor opere suas escolhas in loco), mas que pode ser também diretamente utilizada na
performance da obra, o que resulta em um didlogo entre os instrumentos tradicionais € 0s meios
eletronicos e faz com que se suprima a dependéncia dos intérpretes em relagdo as fitas
magnéticas. Invengdo, portanto, de um instrumento novo, capaz de fornecer o material musical
adaptavel as exigéncias de um pensamento, gragas a existéncia de uma instituicdo que permite
conceber e utilizar a maquina e produzir os dispendiosos concertos que demonstram sua eficacia.
Deve-se considerar o IRCAM, o 4X e Répons como os produtos diretos da exigéncia inicial de
Boulez: a alianga do material com a inven¢do (NATTIEZ, 2005, p. 92).
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Assim, a preocupagdo de Boulez com os procedimentos artificiais de criagdo musical
ndo implica o abandono da subjetividade em prol de uma objetividade pura, pois como aponta
Nattiez, ha sinais de um “crescente interesse de Boulez pelos problemas da percepgio e,
particularmente, pela idéia de que uma nova obra, por sua linguagem e forma, cria suas
condicdes especificas de escuta” (p. 89). E isso nos remete novamente a Heraclito que,

fiel ao logos, que ele escutava e traduzia, disse: “Nos mesmos rios entramos € ndo entramos,
somos e nao somos” (...). Ainda de acordo com o ldgos, Heraclito chegou a conclusdo de que a
multiplicidade das coisas existentes era expressdo de uma unidade. Disse ele: “Nao de mim, mas
do logos tendo ouvido, é sabio homologar: tudo ¢ um” (...). Assim, quando afirma que tudo é um,
a unidade em questdo que se diz do multiplo, que confere ao multiplo uma unidade, que permite
ao filésofo dizer que o um ¢ o multiplo, pode ser entendida como uma unidade em movimento,
sendo a mudanca a expressdo dessa unidade para todas as coisas, uma vez que todas as coisas
mudam. A mudanga é o universal que rege o cosmo (MACIEL, pp. 60-62).

2.4 O eterno retorno e a terceira sintese do tempo

O eterno retorno, ao menos na concepgao deleuziana, ¢ uma repeti¢do do futuro, que so6
afeta o novo. Alberto Gualandi (2003) diz que “eterno retorno é o nome da terceira sintese do
tempo, sintese que liberta o presente de sua submissdo ao antigo e que faz do presente e do
passado os instrumentos da afirmacdo do futuro, o prelidio para a producdo de novas
diferengas” (p. 78). Para Deleuze (2006a), trata-se de um “jogo divino, porque a regra nao
preexiste, porque o jogo ja incide sobre suas proprias regras, porque a crianca jogadora s6 pode
ganhar — sendo todo o acaso afirmado cada vez e para todas as vezes” (p. 170).

Segundo Gualandi, enquanto por um lado costumamos pensar o tempo a partir de duas
figuras “que se excluem reciprocamente, a /inha e o circulo, a doutrina do tempo de Deleuze
tenta produzir uma terceira figura que sintetiza e ultrapassa as duas primeiras: a espiral” (p. 71).
Mas ao utilizarmos a imagem do tempo como espiral, ndo devemos nos descuidar do principio
metodoldgico de pensarmos os problemas mais em fun¢do do tempo do que do espago. Nao
podemos aceitar esta imagem sem problematiza-la. Nao € uma imagem t3o inerte quanto a de
uma mola de caderno. Tentemos, portanto, pensar aqui com uma imagem acustica.

Com esse procedimento, ao contemplarmos um movimento em linha reta combinar-se
com um movimento ciclico, pode ser que surja a imagem de uma linha desenhando uma onda
sonora que percorra a superficie de um cone bergsoniano que, sob o efeito dessa linha, ondula
também sobre si mesmo, como uma simples concha produzindo os sons das ondas. A imagem
dessa espiral pode se parecer mais até com um turbilhdo do tempo, mas trata-se sobretudo de
uma espiral sem identidade, amorfa, uma pura fungo diferenciante. E ¢ exatamente isso o que

Gualandi (2003) parece dizer, quando afirma que, “para Deleuze, a fungdo cosmologica do
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eterno retorno ¢ expulsar da espiral do tempo toda identidade e s6 fazer voltar eternamente
aquilo que vai até o fim de sua poténcia, de sua diferenga” (p. 80).

E ao elevarmos a poténcia de uma imagem espacializada até a sua saturagdo, podemos
produzir infinitas outras imagens, bem mais perturbadoras, pois sem quaisquer possibilidades
de redesenho a partir de coordenadas pré-estabelecidas. E isso pode chegar a um tal nivel de
vertigem que até os blocos triangulares de duragdo — com toda ‘perfeicdo’ que o numero trés
possa representar para qualquer tipo de musica — se combinem entre si, de mil maneiras, e as
linhas diagonais ganhem autonomia; e estas, tomando vida propria, deslizem em trajetdrias
psicodélicas que escapam a linearidade que caracteriza a representagdo espacial usual e a
circularidade subjacente a todo procedimento memorial, tragando, com isso, movimentos
ndémades em um espago liso, em uma constante migracdo transversal de um territério a outro.
Pois, para Deleuze e Guattari (1997a), Boulez se faz historiador da musica para mostra como,

cada vez de maneira bem diferente, um grande musico inventa e faz passar uma espécie de
diagonal entre a vertical harmonica e o horizonte melddico. E cada vez ¢ uma outra diagonal, uma
outra técnica e uma criacdo. Entdo, nessa linha transversal que é realmente de desterritorializagao,
move-se um bloco sonoro, que ndo tem mais ponto de origem, pois ele esta sempre, e ja, no meio
da linha; que ndo tem mais coordenadas horizontais e verticais, pois ele cria suas proprias
coordenadas; que ndo forma mais ligagdes localizaveis de um ponto a outro, porque ele esta num
“tempo ndo pulsado”: um bloco ritmico desterritorializado, abandonando pontos, coordenadas e
medida, como um barco bébado que se confunde, ele proprio, com a linha (p. 96).

E o importante, para Deleuze e Guattari, ¢ que todo musico sempre procedeu assim:
“tragar sua diagonal, mesmo que fragil, fora dos pontos, fora das coordenadas e das liga¢des
localizaveis, para fazer flutuar um bloco sonoro numa linha liberada, criada, e soltar no espago
esse bloco movel e mutante” (p. 96). E o proprio Boulez (2005), armando suas movimentagdes
nesse jogo de inveng¢do integral, de criacdo dos proprios métodos de invencdo (as regras nao
preexistem e o jogo incide sobre suas proprias regras: brincar de inventar as regras da propria
brincadeira que se brinca), aponta que a série, além de seu uso musical, tornou-se, enfim, um
modo de pensar polivalente e ndo apenas mais uma técnica de vocabulario. Boulez faz questdo
de sublinhar que a série deve “ndo somente engendrar o proprio vocabulario, como também
aumentar a estrutura da obra; € portanto uma reacao total contra o pensamento classico cuja
intencdo ¢ que a forma seja, praticamente, algo de preexistente” (p. 271). Mas no serialismo
integral nao existem escalas preconcebidas, estruturas gerais, onde um pensamento particular
deve se inserir. Para Boulez, “todas as vezes que o pensamento precisa se expressar, ele utiliza
uma metodologia determinada, cria os objetos de que necessita e a forma indispensavel para
organizd-los” (p. 271). Enquanto o pensamento tonal fundamenta-se num universo definido

pela gravitagdo e pela atracdo, o serial se baseia em um universo em perpétua expansao.
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No entanto, de acordo com Deleuze (2006a), s6 produzimos algo de novo na condigdo
de “repetir uma vez do modo que constitui o passado e outra vez no presente da metamorfose. E
o que ¢ produzido, o absolutamente novo, €, por sua vez, apenas repeticdo, a terceira repeticao,
desta vez por excesso, a repeti¢ao do futuro como eterno retorno” (p. 138). Como aponta Mario
Bruno (2004), o eterno retorno, para Nietzsche e Deleuze, nao pressupde “a identidade em geral
daquilo cujo retorno se supde que ele deva estabelecer”. O eterno retorno de Nietzsche ¢
puramente intensivo, “s@o as intensidades que retornam” (p. 184). Nessa leitura, a identidade,
que compde o mundo da representacdo, € efeito de uma diferenca primeira que oculta a si
propria. E uma questdo primordial diria respeito as condigdes em que essa diferenga oculta
reapareceria em si.

Como aponta Mdrio Bruno (2004), o caminho que Deleuze toma para pensar tais
condicdes ¢ o das trés sinteses do tempo, complementado pela sua “teoria das séries”; pois, para
Deleuze, ¢ preciso que um sistema se organize em duas ou mais séries, “definidas pelas
diferencas entre os termos que a compdem”. E quando essas séries heterogéneas entram em
comunicagdo, constitui-se um sistema de diferengas, pois algo passa entre os bordos:
“acontecimentos, fendmenos singulares. O sistema ¢ preenchido por dinamismos espago-
temporais que exprimem a ressonancia das séries ¢ a amplitude dos movimentos” (pp. 186-
187). Deleuze, em Diferenca e Repeticdo, exemplifica esse sistema de “acoplamento entre
séries das quais derivam ressonancias internas € o0 movimento for¢cado” (p. 186), por meio das
trés sinteses do tempo em Freud.

Embora refazer esse caminho fuja ao escopo do presente trabalho, ndo podemos deixar
de assinalar aqui que, assim como Jacques Lacan, Deleuze fez seu proprio “retorno a Freud”,
mas de um modo distinto de Lacan, pois “ndo privilegiou as topicas (em direcdo a uma
topologia ou a problematizagdo do espaco), e sim uma compreensao do inconsciente a partir das
forgas que o compdem”. E, com essa énfase no chamado aspecto econdmico da metapsicologia
freudiana, Deleuze vai pensar um “além do principio do prazer” por meio da repeticdo nas trés
sinteses do tempo (p. 137). E é importante assinalarmos que, por ‘principio’, entendemos tudo
aquilo que rege um dominio, como quando Nattiez (2005) diz que “o elo que Boulez mantém
com o passado ¢ bem especifico: jamais se dirige a ele para tomar de empréstimo elementos
estilisticos empiricos e, sim, para tirar ligdes quanto a seus principios” (p. 87). E também assim
que Deleuze aponta dois sentidos para o principio do prazer. O primeiro ¢ o que rege o dominio
da vida psiquica. Mas resta saber o que é que submete o dominio ao principio. Trata-se, como
indica Mario Bruno (2004), de um principio de segundo grau, “que submete a vida psiquica a

dominagdo empirica do principio do prazer” (p. 137).
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A questdo até aqui era a fundagdo do principio do prazer, a sintese de ligagdo. Mas é
preciso ainda um fundamento, algo que faca do prazer ndo apenas uma experiéncia isolada, mas
que organize o prazer em torno de um principio. Assim, “¢é a ligacdo que fundamenta o
principio de prazer. Trata-se da descoberta de Eros como principio do prazer” (2004, p. 137).
No entanto, para além de Eros, o fundamento, encontramos o sem-fundo, que ¢ Thanatos.
Enquanto Eros possibilita a “instaura¢do do principio empirico do prazer”, sendo, portanto, seu
fundamento, “somos precipitados para algo mais além, o poder terrivel da repeti¢do: o sem-
fundo”. E este sem-fundo, remetido ao “tragico da repeticdo no eterno retorno” (p. 141), poderia
fazer o eterno retorno ressoar como uma espécie de pesadelo em ruinas circulares,

porque se repetiu o acontecido faz muitos séculos. As ruinas do santuario do deus do fogo foram
destruidas pelo fogo. Numa alvorada sem pdssaros o mago viu cingir-se contra 0S muros o
incéndio concéntrico. Por um instante, pensou em refugiar-se nas aguas, mas em seguida
compreendeu que a morte vinha coroar sua velhice e absolvé-lo dos trabalhos. Caminhou contra
as linguas de fogo. Estas ndo morderam sua carne, estas o acariciaram e o inundaram sem calor e
sem combustdo. Com alivio, com humilhag¢do, com terror, compreendeu que ele também era uma
aparéncia, que outro o estava sonhando (BORGES, 1972, p. 66).

Mas os devires nao sdo sonhos, ideais ou fantasmas: sdo perfeitamente reais: o bloco de
devir ¢ real, e ndo os “termos supostamente fixos” pelos quais passam as relagdes cinéticas
(DELEUZE; GUATTARI, 1997a, p. 18). O tragico nao ¢ o pesadelo, mas consiste na apreensao
sensivel da finitude. Enquanto Eros “faz-se ouvir e atua na superficie”, Thanatos ¢ o “sem
fundo, transportado por Eros, sendo instinto de morte silencioso” (2004, p. 140). E nao se trata
aqui de uma pulsdo de morte destruidora, que seria ja “um representante indireto de Thanatos”
(p. 140). Nem se trata de um siléncio como morte do som. Mas trata-se da afirmacéo da finitude
sensivel na superficie, uma espécie de empirismo transcendental.

Deleuze, ao pensar nas sinteses temporais passivas de Freud, propde uma estética
transcendental que dé outra dimensdo as sinteses temporais ativas propostas por Kant, para
quem a sensibilidade, passiva, seria incapaz de fazer qualquer sintese, pois suas formas (tempo
e espaco) seriam dadas a priori. Assim, Deleuze enaltece Kant pela descoberta do dominio do
transcendental, mas critica o encolhimento que a critica kantiana produziu no proprio alcance
do conceito. Como aponta Mario Bruno, o conceito de transcendental, para Deleuze, embora
faca uma retomada da estética transcendental kantiana, tal retomada € uma releitura, “que ndo
para de apontar os limites dessa estética”, fazendo-a remeter a um plano de imanéncia,
entendido a luz de um empirismo radical. “O empirismo torna-se transcendental, quando
apreendemos no sensivel o que s6 pode ser sentido, o ser do sensivel” (2004, p. 141).

E ndo estamos falando aqui de seres individuados, destacados uns dos outros, com suas

identidades fixas ¢ bem delimitadas, mas de relagdes de velocidades e lentidoes que atravessam
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corpo e pensamento, pois 0 que nos interessa sao “as passagens e combinagdes, nas operagdes
de estriagem, de alisamento” (DELEUZE; GUATTARI, 1997b, p. 214). E apostamos aqui que
¢ pelo tracado de linhas transversais entre uma realidade concreta e uma realidade abstrata, mas
sem separacdo entre elas, que poderemos pensar as passagens entre liso e estriado. Pois ha tanto
linhas representativas, de contorno formal; quanto linhas amorfas, em fuga.

Seja um sistema onde as transversais estdo subordinadas a diagonais, as diagonais a horizontais e
verticais, as horizontais e verticais a pontos, mesmo que virtuais: um tal sistema retilineo e
unilinear (seja qual for o nimero de linhas) exprime as condigdes formais sob as quais um espaco
¢ estriado, e a linha constitui um contorno. Uma tal linha é representativa em si, formalmente,
mesmo se ela nada representa. Ao contrario, uma linha que nada delimita, que ja ndo cerca
contorno algum, que ja ndo vai de um ponto a outro, mas que passa entre os pontos, que nao para
de declinar da horizontal e da vertical, de desviar da diagonal mudando constantemente de direcdo
— esta linha mutante sem fora nem dentro, sem forma nem fundo, sem comego nem fim, tdo viva
quanto uma variagdo continua, é verdadeiramente uma linha abstrata e descreve um espago liso
(1997b, p. 210).

Figura 26: Partitura de Fontana Mix, de John Cage

Liso ¢é abstragdo, mas ndo se trata de uma abstragdo homogénea (por exemplo, a nogdo
abstrata de “ser” eterno e limitado), e sim da afirmacdo de um processo de heterogénese sem
fundamento natural, base concreta. Como a propria tendéncia da arte a abstra¢do, que chega a
inverter a relagdo entre a criagdo e os fundamentos, ao produzir as proprias regras de criacao e
ndo apenas criar segundo condi¢des de possibilidade ja dadas. E o problema ndo ¢ representar a
natureza, mas recriar os principios criadores: um artificialismo integral. O artificio se distingue
mas nao se separa da natureza pois, por um lado, modelando nossa subjetividade, como vimos
no caso do temperamento igual, pode também se naturalizar, tornar-se um habito; por outro, a
subjetividade também ¢ produgdo, criagdo, artificializacdo de si. Portanto, cabe agora
pensarmos em como essa tendéncia incorporal ao abstrato vai se relacionar com 0s corpos,

como expressao dos acontecimentos de superficie na produgdo de um estilo.
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3 - PRODUCAO DE SUBJETIVIDADE: RITMO E ESTILO

One pill makes you larger and one pill makes you small

And the ones that mother gives you don't do anything at all

Go ask Alice, when she's ten feet tall

And if you go chasing rabbits and you know you're going to fall

tell 'em a hookah smoking caterpillar has given you the call

Call Alice, when she was just small

When the men on the chessboard get up and tell you where to go

and you've just had some kind of mushroom and your mind is moving low
Go ask Alice, I think she'll know

When logic and proportion have fallen sloppy dead

and the White Knight is talking backwards and the Red Queen's "off with her head!",
remember what the dormouse said: "Feed your head"

(Grace Slick - White Rabbit)

No primeiro capitulo, apresentamos distintas concepg¢des da pulsacdo: como unidade de
tempo na partitura, como contagem dos pulsos pelo musico, mas também como vibragao
ondulatdria, oscilagdo subjacente aos fenomenos sonoros, apontando para o ritmo como uma
espécie de tendéncia a libertagdo do metro, ou mesmo como articulacdo entre duas tendéncias
(o metro e o fluxo). No entanto, tais definicdes parecem insuficientes, pois ainda se encontram
muito ligadas a questdo da cronometria. Afinal, hda uma cronologia no intelecto, que opera
independente do apoio em algum instrumento externo de medida. E quando Boulez diz que o
tempo estriado € o que contamos para ocupa-lo e que o liso ¢ 0o que ocupamos sem contar, de
modo que seu controle nos escape, ele ndo estd falando em cronometria, mas em cronologia.
Tanto que o principal exemplo que utiliza para falar dessa ocupagdo sem contagem ¢ o de um
musico, com um metronomo diante de si, pois assim nao precisa medir o tempo para ocupa-lo.

Portanto, para compreendermos como os ritmos pulsados e ndo pulsados se relacionam
com a producdo de subjetividade, partiremos aqui de uma articulagdo entre a no¢ao de pulsagio
e o conceito de ritornelo, conforme proposto por Deleuze e Guattari (1997a), que nos forga a
repensar o papel da repeticdo na subjetividade. E, ao abordarmos essa repeticdo como ritmo,
somos convocados a problematizar também como as nog¢des musicais de tempo pulsado e
tempo ndo pulsado se expressam na producdo de subjetividade. Para tanto, recorremos as
temporalidades cronoldgica e aidnica, trabalhadas por Deleuze (2006b), ¢ Deleuze ¢ Guattari
(1997a). Com isso, apontamos para a questdo da subjetividade como a da produgdo de um estilo

(TEDESCO, 2005), nog¢ao que nos ajuda a cumprir o duplo objetivo da presente pesquisa, que

26 Uma pilula te deixa maior, uma te deixa menor e as que sua mie lhe di ndo fazem efeito algum. Pergunte &
Alice, quando ela estiver bem alta. E se vocé for cagar coelhos e souber que ira cair, conte-lhes que foi uma lagarta
fumando narguilé que te ligou. Chame Alice, quando ela estiver bem pequena. Quando os homens no tabuleiro de
xadrez se levantarem e lhe disserem aonde ir, assim que vocé tiver ingerido um tipo de cogumelo e sua mente
estiver se movendo lentamente, pergunte a Alice, eu acho que ela sabera. Quando 16gica e proporgao tiverem caido
por terra, o Cavaleiro Branco estiver falando ao contrario e a Rainha Vermelha gritar "cortem-lhe a cabega!",
lembre-se do que disse o caxinguelé: "alimente sua cabeca" (tradugdo nossa).
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reside em pensarmos como, no contemporaneo, os estudos sobre o ritmo musical nos ajudam a
abordar o tema da produgdo de subjetividade e os estudos da subjetividade nos ajudam a
abordar o tema da producdo dos ritmos musicais.

Como dissemos acima, consideramos a cronologia como uma questdo que nio se
resume a cronometria. Pois a cronologia ndo esta exatamente no uso do metronomo ou do
crondmetro, mas em outro nivel, numa tentativa de dominio intelectual do tempo e do espaco
por quem produz e/ou contempla musica. Nesse sentido, a questdo do tempo pulsado e do
tempo ndo pulsado também ndo se reduz a divisdo métrica dos pulsos musicais, mas nos forga a
pensar nas relagdes que a pulsacdo, a repeticdo musical, mantétm com a producdo de
subjetividade. Assim, seguimos Deleuze (2005), quando nos propde que temos um tempo
pulsado, uma pulsagdo de tempo, sempre que nos encontramos diante de pelo menos uma
dentre as trés coordenadas seguintes: a) um territorio; b) uma forma; e c) um sujeito. Ha tempo
pulsado quando se marca um territorio, se mede o estado do desenvolvimento de uma forma
e/ou se identifica um sujeito:

A primeira caracteristica ¢ que um tempo pulsado é sempre um tempo territorializado. Regular ou
ndo, ¢ o nimero do movimento do passo que marca um territério. Eu posso percorrer meu
territorio de mil maneiras, ndo necessariamente em um ritmo regular. Mas, cada vez que eu
percorro ou ando por um territério, cada vez que eu designo um territério como meu, eu me
aproprio de um tempo pulsado, ou eu pulso um tempo.

Eu diria que a forma mais simples de tempo pulsado ndo é o metrénomo, nem tampouco qualquer
cronometria, mas € o ritornelo, a saber, essa coisa que ainda ndo chega a ser musical. O pequeno
ritornelo da crianga pode até ter um ritmo relativamente complexo, pode ter uma metronomia,
uma metrologia irregular. Trata-se ainda de um tempo pulsado, pois ¢ fundamentalmente o modo
pelo qual uma forma sonora, o simples que seja, marca um territorio. Cada vez que ha a marcagdo
de uma territorialidade, ha uma pulsacao de tempo. (p. 351)

Mas o que seria isso que Deleuze chama de “pequeno ritornelo da crianga”? Ou, antes, o
que seria um ritornelo musical? Esclarecer essa nogao ¢ de suma importancia para pensarmos as
relagdes do tempo pulsado e do tempo nao pulsado com a medi¢do de uma forma, a marcagao
de um territorio e a identidade de um sujeito (assim como de um tema, pois a palavra francesa
sujet comporta os dois sentidos). Retornamos, portanto, ao tema da repeticdo, na musica ¢ na

produgdo de subjetividade.

3.1 Ritornelo: territorios, formas e sujeitos

Voltando-nos novamente para a superficie homogénea e estriada da partitura tradicional,
podemos dizer que o sinal de ritornelo, formado por dois pontos ao lado de uma barra dupla,
“:||,7

, indica que determinado trecho deve ser repetido. Quando o executante encontra na

partitura um sinal de ritornelo, ele deve procurar o outro sinal que lhe corresponde, “||:”,
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marcando o ponto a partir do qual ele ira repetir. Caso ndo haja o sinal anterior, ou esteja

indicado D.C. (abreviagdo de Da Capo), a musica ¢é repetida desde o principio:
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Figura 27: Ritornelo
D.C.

SN

Figura 28: Da Capo

O ritornelo ¢, nesse sentido, um sinal de repeticdo musical. Mas, como vimos tentando
sublinhar, ndo deve ser entendido como algo que diz respeito apenas a linguagem musical,
como se esta fosse completamente separavel da dimensdo pragmatica, dos acontecimentos que
a preenchem. O ritornelo ndo existe apenas como representacao, portanto ndo se refere apenas a
dimensdo-compasso da repeticdo, dimensdo espacializada, mas também a dimensdo-ritmo,
temporalizada. Aspectos de que ja falamos anteriormente, mas que trataremos daqui por diante
como aspecto corporal e incorporal do tempo musical, embora ndo seja ainda 0 momento de
esclarecermos o sentido em que aqui utilizamos as nogdes de corpo ¢ de incorporeo.

Mas trata-se, para nds, de produzir, em meio as nogdes que nos sdo dadas pela
linguagem musical tradicional e hegemonica, uma articulagdo com seu sentido processual, onde
o processo de diferenciagdo, de heterogé€nese, emerge como o mais essencial (tanto para a arte
quanto para a produgdo de subjetividade). E o que queremos chamar aqui de dimensio tragica
dos acontecimentos: a desterritorializagdo das formas subjetivas como condi¢do para a criagdo
de si, enquanto processo de individuacdo, de produgdo de subjetividade, mas também de
problematizagdo, de tematizacdo, que implica em (e pressupode) perda de identidades pessoais
para que novos sentidos possam ser produzidos.

Assim, ¢ importante citarmos aqui o Ritornello surgido nos concertos barrocos, como
forma dos movimentos musicais, nos quais um tema tocado pela orquestra revezava com partes
de solo, e que atingiu alta complexidade na musica cldssica, combinado com elementos da
forma sonata (DICIONARIO GROVE DE MUSICA, 1994). Afinal, a no¢ao de forma musical,
conforme o ensino classico, diz respeito a descricdo da maneira pela qual um compositor atinge
certa unidade de sentido, certo equilibrio no tempo para sua obra, tal como aquele que um
arquiteto busca atingir no espaco. A forma ¢, nessa leitura, a estrutura musical. E dentre as
diversas formas ja codificadas pela linguagem musical classica, as mais simples sdo as formas
chamadas binaria e terndria (BENNETT, 1986b, p. 15). Ha também diversas outras formas

codificadas, como a sonata, o minueto, o rondd, a variagéo e o ritornelo, por exemplo.
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Mas saber a estrutura, as resolugdes formais de algo, pouco nos ajuda a compreender
“porque o som sofre esta transformagdo — que esta fora dele — de tornar-se musica” (FERRAZ,
2005, p. 33). E o que nos interessa aqui, sobretudo, sdo os processos estéticos de producao de
sentido. Portanto, ao falarmos de forma em musica, do ponto de vista da producdo de
subjetividade, ndo nos restringimos a aborda-la somente a partir de um processo de codificagao
que a unifique e fundamente, mas também — e principalmente — como um processo que ¢ ao
mesmo tempo de formacdo e deformacdo de/para um espirito que a contemple e produza, que
contemple ao produzir e se produza ao contemplar: tudo em movimento.

Portanto, ndo ¢ de nosso interesse procedermos a uma tipologia das formas musicais

<

(apresentando as definicdes que nos permitiriam identificar “isto € um minueto”, “aquilo ¢ um
rondd”, “isso é o ritornelo”), mas de considerarmos que as formas musicais mais simples sdo
aquelas emitidas em funcao de outras coisas que ndo a propria musica como linguagem artistica
(assim como pensarmos os devires destas formas mais simples com algumas complexas
construcdes estéticas, éticas e politicas da arte e da filosofia). E a “simplicidade”, de que
falamos, ndo diz respeito a métrica, mas a um gesto. Um pequeno gesto, bem simples (ou
mesmo um fragmento, como no Tempo Primeiro dos gregos), embora possa se manifestar em
uma cantiga estruturalmente complexa; em outras palavras, a forma (ou 0 modo) como se busca
organizar um minimo espaco existencial seguro, uma pele, um minimo de territério protegido.
Pois um gesto, a maneira como se faz algo, também ¢é uma forma, apenas que ndo
necessariamente espacializada (do tipo tenho que encontrar algo com a forma de um cone), mas
temporalizada (tenho que inventar uma outra forma para lidar com todo este barulho cadtico
que perturba minha cabega...).

Algumas criangas, com medo, cantarolam na escuriddo noturna, numa tentativa de
“retomar o controle dos acontecimentos que se desterritorializam depressa demais para seu
gosto e que proliferam em diregdo do cosmos e do imaginario” (GUATTARI, 1988, p. 103).
Cantarolam para tentar sustentar, no fio da cangdo, algum ponto de apoio, para estabilizar seu
medo do imaginario ilimitado (¢ a imaginagdo ndo apenas fabrica imagens visuais, como
também, por exemplo, imagens acusticas, assim como as imagens que nos fazemos de nods
mesmos). Como dizem Deleuze e Guattari (1997a), ha sempre uma sonoridade no fio de
Ariadne e no canto de Orfeu. Pois entendemos aqui que o cantarolar, como uma tentativa de se
produzir um centro estabilizador e calmante, pode funcionar como o fio que, na Mitologia
Grega, Ariadne entregou a seu amado Teseu, para guid-lo através do cadtico Labirinto de
Knossos, no castelo do Rei Minos. Pode funcionar também como o canto do musico e poeta

Orfeu, cuja beleza irresistivel lhe ajudou a afastar riscos e ameacas, inclusive e principalmente
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em sua descida ao Reino dos Mortos (KERENYT, 1998). Em certo nivel, o cantarolar funciona
como a fixacdo de um ponto de base na realidade, em meio aos fantasmas e a desmedida do
imagindrio. Segue-se, nesse nivel mitico do imaginario, a maxima de cantar para os males
espantar, pois 0 medo do caos exige uma tomada urgente de medida. E ¢ da medida territorial

do tempo que trata o sinal de ritornelo, quando voltamos os olhos novamente a partitura.

Figura 29: Na partitura, o “S” transversalmente barrado significa ‘repetir a partir do sinal’ (Dal segno)

Podemos dizer também que, na partitura, o sinal de ritornelo territorializa a regido que
sera repetida, sinaliza o espago que sera reiterado, percorrido novamente. Todo ritornelo pode
comportar alguma complexidade métrica, caso queiramos assim analisa-lo; mas tal ndo € nosso
caso, pois a nogao de territorio, com a qual articulamos a de ritornelo, ndo tem nada a ver com a
de complexidade métrica, mas com fluxos migratdrios polirritmicos. Tanto faz o ntimero de
passos que utilizamos para marcar um territorio, ou da unidade de tempo que tomamos por
base. A nocdo de territorio ¢ importante para pensarmos de que maneira ja habitamos um
espago temporalizado e também como se estabelecem as polirritmias deste habitar.

O Ritornello Barroco e o pequeno cantarolar da crianga, que podem até apresentar
alguma complexidade métrica, se territorializam em sentidos bem diferentes. Podemos, por
exemplo, dizer que o primeiro se territorializa em “uma sec¢ao a ser dancada apds uma cangao”
(DICIONARIO GROVE DE MUSICA), mas tal relagio com a danga nos permite ligar essa
noc¢ao de repeticao a de um corpo que danga (ou que vibra, que pulsa) e que, embora repita os
passos, sempre se diferencia de si mesmo ao dancar. E dancar — sobretudo quando passamos ao
largo da estética proposta pelo balé classico (que tenta reproduzir um ideal transcendente de
beleza) — tem uma forte relacdo com o solo, o que no cantarolar da crianca pode também dizer
respeito ao estabelecimento de uma terra firme, de um solo, um atrator gravitacional. E pode até
ser que a crianca dance ao cantarolar, mas também a crianca pode ndo dancar, pois o proprio
cantarolar ja comporta, em estado germinal, a produgdo de um tipo de identidade corporal e
subjetiva, embora também nao se resuma a isso, ao solo monodico.

O espago de uma partitura, o trecho da danca barroca e o gesto de cantarolar sdo meios
diversos de se tentar construir uma organizagao corporal, uma pele, algo que dé um sentido
vital & experiéncia. No entanto, a experimentacdo do ritornelo envolve também certo

estranhamento, certo deslocamento em relagdo aos eixos do pensamento logico-formal, o que
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nos obriga a pensar em um tempo que flui como um rio, ou mesmo que queima como o fogo de
Heraclito. E ha para nds ai uma importante indicagcdo metodologica.

Afinal, podemos considerar, por exemplo, dois modos distintos pelos quais os musicos
se apoderam de uma pequena forma musical, como um grito de vendedor, som de grilo noturno
ou canto de passarinho. Eles podem reproduzir o canto como um modo de garantir sua
identificagdo, seu reconhecimento, buscando representar algo que ndo pode ainda ser chamado,
propriamente, de musica. Tal é o caso, por exemplo, de muitos jingles publicitarios e vinhetas.
Por outro lado, os musicos podem fazer com que a pequena frase, som ou melodia entre em
uma relagdo de devir com a musica, criando assim uma dimensdo transversal, que conquista
autonomia estética e produz sentido singularmente, atravessando as marcas identitarias e
arrastando-as em blocos de devir. Como nos diz Deleuze (2005), “resulta que a0 mesmo tempo
que a musica devém passaro, o passaro devém outra coisa que passaro. Ha ai um bloco de
devires, de devires dissimétricos: o passaro devém outra coisa na misica a0 mesmo tempo em
que a musica devém passaro” (pp. 351-352). Afinal de contas, devir ndo é imitagdo, pois
“quando Hitchcock faz o passaro, ele ndo reproduz nenhum grito de passaro, ele produz um
som eletronico como um campo de intensidades ou uma onda de vibragdes, uma variagdo
continua, como uma terrivel ameaga que sentimos em nos mesmos. (...) Nao se imita; constitui-
se um bloco de devir” (DELEUZE; GUATTARI, 1997a, p. 107).

Em um bloco de devir, um termo ndo se torna o outro, ndo se transforma no outro, mas
ambos entram numa relagdo cinética, de influéncia mitua. Um termo jamais se torna o outro,
pois os movimentos de ambos influenciam na relagdo. E como podemos ouvir na agio
combinada dos sons dos ventos e das ondas, que nos projeta uma espécie de conversa entre o
vento e o mar, tal como aquela, proposta por Claude Debussy no Dialogue du vent et de la mer
(1903-05), onde o musico torna audivel “uma forca que ndo seria audivel por si mesma, a saber,
o tempo, a duragdo, ¢ mesmo a intensidade” (DELEUZE, 1978).

E a musica nos da muitos exemplos de acoplamentos entre diversas linhas de devir, de
como os devires s6 se ddo em bloco. Por exemplo, em relagdo a textura musical, quando duas
vozes (em musica, os instrumentos sdo chamados “vozes”, independente de se tratar do canto,
propriamente dito), duas linhas melddicas, produzem um trecho de melodia em unissono,
gerando a chamada textura monofonica. Mas podem se manifestar também (e ai talvez a
dessimetria subjacente a relacdo de devir ganhe ainda mais relevo) na chamada textura
polifonica, como, por exemplo, no dialogo em contraponto dos musicos de free-jazz.

Quando todos improvisam ao mesmo tempo, ¢ necessario que se produza uma linha

transversal, para dar sentido a improvisacdo. Uma ou varias linhas, o que importa ¢ que haja
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articulagdo entre essas linhas. Tais articulagdes ndo sdo necessariamente aquelas unificadas pelo
metro, ou pela tonalidade, embora isso também ocorra em certos casos (ha muitos tipos de
improvisagdo, das mais “estruturadas” as mais “livres”); mas o que importa & que as
articulagdes possam ganhar vida, como transversais de sentido, destacando do tempo
cronoldgico vetores de heterogénese que produzam individuagdes singulares para a
improvisagdo musical (o conceito de individuacao ainda sera trabalhado mais adiante).

Embora os musicos praticantes do chamado Improviso Livre — que emerge, sobretudo,
do cruzamento de linhas de devir entre o fiee-jazz e a Musica Eletronica Viva — possam
dispensar o uso de partituras e, segundo Rogério Costa (2007), partir do pressuposto de que
“tudo € impermanente e que as formas sdo aspectos provisorios de agenciamentos viabilizados

por conexdes imprevistas e rizomaticas™’

(p. 143), ha sempre pulsagdes subjetivas, subjacentes
aos improvisadores. Afinal, as identidades biograficas de cada musico, suas memorias, sdo
inevitaveis (assim como um musico de jazz improvisa ‘jazzisticamente’ e um repentista ‘de
repente’). No entanto, isso ndo deve impedir-nos de afirmar que, do ponto de vista da producdo
de subjetividade, a questdo principal de toda criagdo musical (e ndo apenas do serialismo, do
free-jazz ou da chamada livre improvisacdo), ou mesmo de toda criacdo, ¢ a da producdo de
blocos de devir (o saxofone de Lester Young soando como a voz de Billie Holyday que, por sua

vez, soa como um saxofone). E, como diz o musico Silvio Ferraz (2005),

fazer devir aqui, a0 menos como se pode ver, ao pensar a musica e talvez as outras artes, ¢
acoplar-se a forgas ndo humanas que nos dragam para fora de nossa humanidade. E aqui que
opera o compositor quando torna sonoras certas forgas que nio nos sdo sensiveis, ndo sdo sonoras
— nem presente, nem passado (p. 36).

Assim, os devires, como for¢cas do futuro, agem sobretudo na operagdo que Silvia
Tedesco (2005) chamara de “desterritorializacdo das formas subjetivas” (p. 142), o que ndo
afirmaremos ainda aqui sem antes prestarmos maiores esclarecimentos acerca das nogdes de
territorio, forma e sujeito. Pois quando nos debrucamos sobre a questio da producdo de
subjetividade, notamos que a nogdo de territério diz respeito a identificacdo de um lugar
espago-temporal, um lugar minimo, que possibilite a proliferagdo de vetores existenciais de
marcagao territorial, e também daquele minimo de identidade de que tanto necessitamos para
viver. J4 a no¢ao de forma aparece na abordagem clédssica da musica como algo estatico (tal
como a forma de um circulo, ou de um quadrado). Por exemplo, na representagdo tradicional de

uma forma musical binaria (uma musica com duas ‘partes’), temos:

%7 O pensamento rizomatico conecta um ponto qualquer com outro ponto qualquer ¢ cada um de seus tragos,
diferentemente do modelo de pensamento arborescente, ndo remete necessariamente a linhas de mesma natureza. A
respeito dos modelos arborescente e rizomatico do pensamento, confira a “Introducgdo: rizoma”, dos Mil Platds, de
Deleuze e Guattari (1995).
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Secao A :

: Secao B :

Tal representagd@o pode nos levar a pensar que passamos de uma Secdo A, idéntica a si
propria, para uma Se¢do B, também idéntica a si, e que a questdo da diferenca esteja calcada no
contraste entre a primeira e a segunda secdo. No entanto, insistimos em dizer que ndo pensamos
o tempo apenas em sua dimensdo espacializada, de estados distintos e destacados uns dos
outros, mas também, e sobretudo, em sua dimensdo propriamente temporalizada, diferenciante,
em que nos importa avaliar cada etapa do processo de producdo de subjetividade envolvido, em
suas mais sutis variagdes de velocidades e lentiddes.

Pois quando se repete a secdo A, apds ter sido tocada a se¢do B, ela ja ndo soard como
antes. Como diz Deleuze (2006a), “a repeti¢do nada muda no objeto que se repete, mas muda
alguma coisa no espirito que a contempla” (p. 111). O A soa diferente apds o B. Mas também
ndo pensamos somente a diferenca “entre dois elementos determinados e reunidos por uma
relagdo de oposi¢ao” (p. 114), como no caso da repeticdo AB. Pensamos também na repeticao
do proprio elemento A, que soa diferente a cada repeti¢do, como veremos logo adiante com a
proposta musical do minimalismo. Mas, antes, cabe-nos perguntarmos ainda: o que resta ao
musico, quando confunde a diferenca com a oposicao entre formas espacializadas, sendo medi-
las, marca-las, identifica-las, para compara-las entre si?

Segundo Deleuze (2005), quando se mede (ou identifica) o estado de desenvolvimento
de uma forma, o que esta se fazendo ¢ apenas marcar um tempo pulsado, uma pulsagdo de
tempo. Como, por exemplo, na instru¢do de que, ao final da segunda execucdo da Secdo A de
uma determinada composicao, se va para a Sessao B em uma tonalidade distinta da tonica (a
tonica ¢ a tonalidade principal, em que as musicas tonais, em geral, come¢am e encerram). Essa
operagdo marca a identidade de um territorio (da secdo A, por exemplo), seu estado, sua
organizac¢do interna; e ndo o processo de diferenciacdo — a um s tempo interno e externo (pois
s0 ha devir nas relagdes) —, que produz modos singulares de passagem de uma territorialidade a
outra, processos de desestruturacao e reestruturacdo muitas vezes simultdnea que submetem as
estruturas ao tempo. E o tempo, para nés, deve vir em primeiro lugar, no sentido metodolégico
de um primado da imanéncia sobre a transcendéncia.

A terceira caracteristica de um tempo pulsado manifesta-se quando o tempo ¢ usado
para marcar, medir ou escandir a formagdo de um sujeito. E € nesse sentido que a educagio
disciplinar, com todo seu principio de ordenagdo, seria um modo de medir a formacdo de um
sujeito: o ensino fundamental, o ensino médio, o ensino superior, tudo muito bem dividido,

escandido, ordenado. Mas temos que pensar ainda em outro aspecto, mais pessoal, mais intimo,
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pois é em um tempo pulsado que um sujeito se reconhece e se identifica como proprietario de
uma série de memorias, que lhe fazem sujeito de suas historias de orgulho e miséria, de seus
dramas e ladainhas (a nogdo de série ndo ¢ aqui utilizada no sentido diferenciante, do serialismo
integral, mas no sentido ordinario, do senso comum, como quando dizemos quinta série, nono
periodo, pos-doutorado, jardim III etc).

Mas devemos sempre nos lembrar que a relagcdo entre tempo pulsado e tempo ndo
pulsado ¢ de implicacdo mutua, pois um nao existe sem o outro. Propomos, portanto, pensar os
processos de criacdo pela articulacdo transversal das linhas de natureza distinta em que tais
temporalidades, que sdo insepardveis, se ordenam. E, para isso, talvez os miisicos minimalistas
possam nos ajudar ainda mais que os serialistas, pois como aponta Silvio Ferraz (1998), o
minimalismo nos propde, de saida, algo ainda mais sutil e paradoxal (cada musico a seu modo,
como também ocorre no serialismo ou em qualquer tipo de musica), pois ndo ha ai um principio
tdo evidente como o da ndo-repeti¢do serialista (em que A s6 pode retornar depois de B, C, D
etc; enfim, apds serem tocados todos os elementos da série).

No minimalismo a diferenciagdo € trabalhada como algo que advém da propria repeticdo
de elementos minimos (AA...). A questdo esta numa espécie de salto qualitativo que se da por
uma saturacdo que pode produzir certo estado de transe hipnoético, provocado pela fadiga a que
a percepgio é conduzida, quando ja ndo consegue mais contrair os sons que contempla. E como
tentarmos dizer, rapida e repetidamente, ‘jaca, jaca, jaca, jaca...’ e comegarmos a ouvir ‘caja,
caja, caja, caja...’, e vice-versa; ou mesmo dizermos ‘pa, pa, pa, pa, pa, pa...’ € ouvirmos ora
‘papa, papa, papa...’, ora ‘papapa, papapa...’.28

Afinal de contas, ¢ da repeticdo obstinada de fragmentos minimos (embora possam
conter niveis diversos de estruturacdo interna, além de todas as sutis variagdes que podem ou
ndo serem inseridas propositalmente a cada repeti¢ao) que Steve Reich, Philip Glass, Terry
Riley e La Monte Young, por exemplo, extraem toda uma sutileza de ressonancias,
deslocamentos de acento, linhas de devir e de diferenciacdo por saturacdo. E o que esta em
questdo aqui ndo ¢ a identidade estrutural ou a medida deste minimo que ¢ repetido (pode ser
AA, AB, ABA, DACBA’DEBCEF, tanto faz). A questido do minimo ndo nos remete a
simplicidade dos elementos e casos que se repetem, mas ao simples gesto de fazer repetir, “o

minimo de repeticdo necessaria a apari¢cdo da diferenca” (TEDESCO, 2005).

2 Segundo Deleuze (2006), “as duas formas de repeti¢do remetem sempre uma a outra na sintese passiva”. A
repeticdo de AB supde a de A e a de B, mas a propria repetigdo de A se ultrapassa necessariamente, de onde a
tendéncia em sentir um “tic-tic como um tic-tac” (p. 114), ou mesmo um ‘papapapa’ ora como ‘papa, papa’, ora
como ‘pa, papapa’, etc.
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Gyorgy Ligeti (1923-2006), por exemplo, que ndo se considerava um minimalista ou
serialista, compunha as vezes texturas tdo complexas que a propria saturagdo produzida pela
sobreposi¢ao de inumeras melodias impedia que estas fossem percebidas em conjunto, gerando
a percepgdo de falsos movimentos transversais independentes. Na musica de Ligeti,

o ouvido seleciona, efetua suas proprias combinagdes e até registra sons que nao foram emitidos.
Esta possibilidade foi levada mais longe ainda na musica de Reich, cujos contornos extremamente
aprimorados estimulam percepgdes “falsas” comparaveis as propiciadas pelos quadros de Bridget
Riley. A mente é hipnotizada pela repeti¢do, caindo em um estado no qual pequenos motivos
podem destacar-se da musica com uma nitidez sem qualquer relagdo com sua real importancia
acustica. (GRIFFITHS, 1998, p. 166)
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Figura 31: Loss (Perda, 1964), de Bridget Riley

Um paradoxo que queremos ressaltar ¢ que uma forma, um territério e um sujeito, ao
considerarmos as linhas de devir de que cada um deles ¢ dotado, ja portam, neles mesmos, todo
um potencial de deformacdo, de desterritorializagdo e de dessubjetivagdo que nos cabe detectar
em suas margens, em sua relacdo com aquilo que lhes faz borda, que lhes faz fronteira, o limiar
que aponta para fora da identidade de um territorio, um sujeito, uma forma. E ndo ha cantos de
passaros apenas para a marcacao de territoério, como também para os movimentos de migragao e
acasalamento; e tais cantos podem portar fragmentos em comum. NOs mesmos ndo
cantarolamos apenas quando estamos com medo, mas também quando estamos felizes, ao
sairmos de casa; ¢ a melodia pode até ser a mesma, embora, num caso € no outro, expressem

coisas totalmente distintas, pois ao mudarmos de temperamento muda o ‘tom’ de nossa voz.
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E assim como os musicos minimalistas produzem transversais por microdefasagens e
por saturacdo, extraindo a criagdo dos proprios efeitos da repetigdo, o serialismo também acaba
por provocar a emergéncia de linhas transversais, que fogem as séries pré-determinadas,
fazendo emergir outras dimensdes, como vimos no capitulo anterior. Afinal, ¢ sempre isso o
que ocorre na cria¢do, na expressao artistica: a produgdo de motivos transversais.

Richard Wagner (1813-1883), por exemplo, ¢ usualmente considerado um musico
revolucionario, por conta de Tristdo e Isolda, 6pera que colocava em questdo o sistema tonal —
que imperava na musica de sua época —, apresentando uma melodia que, ao invés de percorrer a
cadéncia de uma tonalidade qualquer, trilhava-se sobre um intervalo tritono, conhecido entdo
como diabolous em musica, por comportar a mais alta dissonancia.”’ Mas Wagner ¢ também
conhecido por seu processo composicional, baseado no leitmotiv, que costumamos traduzir
como motivo condutor (e queremos pensar aqui como um fio condutor, uma guia).

Por um lado, um /eitmotiv pode ter todas as caracteristicas de um tempo pulsado. Em
primeiro lugar, ele assinala o ponto de origem de uma forma sonora, com fortes propriedades
intrinsecas. E aquela pequena frase, ou tema, que se repete muitas vezes (como um refrio), ao
longo das 6peras wagnerianas. Em segundo lugar, indica a formagdo de um personagem, a frase

que nos recorda o drama pelo qual identificamos cada personagem da opera (por exemplo, o

% Para entendermos o que a dissonancia significa musicalmente, podemos recorrer aquela que, segundo Auterives
Maciel Jr. (2003), tenha sido talvez “a primeira lei descoberta empiricamente”, a experiéncia de Pitdgoras com o
monocordio, que estabelecia relagdes entre a Matematica e a Musica. O monocoérdio foi um instrumento inventado
por Pitagoras, composto por uma Unica corda, que se estendia entre dois cavaletes fixados em uma prancha, além
de um cavalete movel, que era colocado sob a corda, e em contato com ela, dividindo-a em duas se¢des. A primeira
constatacdo de Pitagoras foi a da existéncia de uma relagdo proporcional entre o comprimento da corda e a altura
do som que ela emitia, quando tangida. Mais adiante, ele observou que “pressionando a corda na metade do seu
comprimento, obtinha um tom uma oitava mais alto do que o tom da corda soando livremente; em seguida
descobriu que, apertando a corda dois tergos de seu comprimento, o tom obtido era uma quinta mais alto; a trés
quartos, uma quarta mais alto” (2003, p. 75).
O que ele descobriu com isso foi a existéncia dos intervalos consonantes, ou seja, “intervalos que soam juntos em
concordéancia”, mostrando-se agradaveis, confortaveis aos ouvidos humanos. Pela primeira vez, evidenciou-se uma
possibilidade do uso da Matematica para a descri¢do de uma experiéncia sensorial: “em func¢do do prazer ligado a
esses intervalos consonantes, Pitdgoras associou a harmonia a beleza, apreciando o fenémeno em termos
artisticos”. Assim, os chamados pitagéricos conceberam a Natureza como um imenso concerto, acreditando que
“as dissonancias locais entre coisas iriam se resolver em consondncias universais” (2003, p. 77). Poderiamos dizer
que ai reside, de algum modo, todo ‘fundamento natural’ subjacente a harmonia diatdnica da musica tonal, embora
ja tenhamos visto, no primeiro capitulo, de que maneira esta natureza teve que sofrer pequenas (porém graves)
distorgdes, com o chamado temperamento igual, para que a musica europé€ia tenha se desenvolvido em todo seu
esplendor orquestral.
Porém, de acordo com Wisnik (1989), uma coisa curiosa ocorria quando o intervalo de oitava (a divisdo da corda
ao meio) era dividido também ao meio, pois isso produzia um intervalo de trés tons, o chamado tritono.
Enquanto a oitava é um intervalo inteiramente estavel, baseado na relagdo 1/2, sendo igual a sua propria
inversao (pois do/do ¢ igual a do/do), o tritono[, que] divide a oitava ao meio, € também igual a sua propria
inversdo (fa/si é um intervalo do mesmo tamanho que si/fa) e instavel, baseado na relacdo 32/45 (pulsos
meloddicos em relagdo complexa, que so6 coincidem depois de ciclos longos). (...) O fato de que a escala
diatonica abrigue dentro de si necessariamente a “falha” do tritono, a dissonancia incontornavel, se tornara
na Idade Média um problema ndo s6 musical, mas moral e metafisico: o diabolous in musica intervém na
criacdo divina (...), devendo ser evitado e contornado por uma série de expedientes composicionais (p. 82).
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tema de Siegfried, herdi de algumas Operas wagnerianas). Em terceiro lugar, ele aparece na
musica, cumprindo burocraticamente o seu papel de vai e volta, de localizacdo em meio a
estrutura da composi¢do, como um sinal de ritornelo. E assim pode ser compreendido um
leitmotiv; mas, dizemos, muito mal compreendido. Afinal, ndo ¢é isso o que, de acordo com
Deleuze (2005), Pierre Boulez faz ao conduzir Wagner, pois ele apresenta uma avaliagdo do
leitmotiv completamente diferente dessa leitura reducionista. Em linhas gerais, Boulez ndo
considera o leitmotiv a origem de uma forma, o marcador de um territério nem o indicador de
um personagem. Segundo Deleuze, o que Boulez diz do leitmotiv é que ele é

um verdadeiro tema flutuante, que chega a aderir aqui ou ali, em lugares muito diferentes. Ha
entfo um tema flutuante que pode flutuar tanto sobre as montanhas como sobre as aguas, sobre tal
personagem ou sobre tal outro, e cujas variagdes vém a ser, ndo variagdes formais, mas variagdes
perpétuas de velocidades, de aceleragdes e de diminui¢oes de velocidade. (p. 355)

Trata-se, portanto, de duas concepgdes bastante distintas do leitmotiv, que causam toda a
influéncia na performance musical. Mas embora possa parecer que a concepcdo de Boulez
estaria, no caso, toda do lado de um tempo ndo pulsado, ndo cansamos de repetir que os dois
aspectos sdo inseparaveis. Portanto, o objetivo de nossa pesquisa ndo ¢ responder a pergunta
sobre como obter um tempo ndo pulsado, ou como se chegar a um tempo musical em estado
puro, como se tratasse da verdade do tempo, ou do verdadeiro tempo.

Por defini¢do, s6 podemos extrair um tempo nao pulsado de um tempo pulsado, pois se
tentarmos suprimir toda pulsagdo de tempo, ndo haverd nem tempo pulsado nem tempo nao
pulsado, ndo havera de fato mais nada. Uma tentativa assim seria puro niilismo. Porém, de
acordo com Deleuze (2005), um tempo pulsado é o que nos é dado e ¢ dai que devemos tentar
arrancar um tempo amorfo (pp. 355-356). Em outras palavras, os corpos estdo sempre dados;
trata-se de extrair, de sua ida ao limite, os incorporais, as linhas de sentido que os atravessam. E
talvez j& estejamos no momento oportuno de esclarecermos as relagdes que vimos propondo
entre o tempo pulsado como “corpo” e o tempo nao pulsado como “incorpdreo”.

Mas a tarefa, embora esclarecedora, ndo ¢ tao simples quanto gostariamos, pois exigira,
para uma compreensdo mais clara de tais relagdes, a introducdo de dois novos “personagens
conceituais” que, embora venham lutando um com o outro durante grande parte de nossa
pesquisa, ainda ndo haviam se apresentado na narrativa. Pois Deleuze (2005) aponta a distingdo
que Boulez faz entre estriado e liso como ligada a dois modos de temporalidade distintos,
embora se apresentem sempre misturados. Nao sio dimensdes sucessivas do tempo, como
passado, presente e futuro, mas duas leituras simultaneas: Deleuze aproxima o pulsado a
Cronos e o ndo pulsado ao Aion. Enquanto um ¢ o cronoldgico, que mede os movimentos, o

outro ¢ bem mais dificil de se compreender intelectualmente, embora ndo o seja intuitivamente.
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E, assim como o musicologo Nattiez (2005), recorrendo a mitologia, abordou a relagdo
agonistica entre tempo e musica, por um combate entre Cronos e Orfeu (conforme apareceu em
nosso capitulo anterior), nés também pensamos tempo e musica pela expressdo de uma
agonistica. No entanto, em nossa leitura, a relagdo agonistica ndo se da entre Cronos e Orfeu, ou
entre tempo e musica; mas entre Cronos e Aion, leituras distintas, porém simultineas, do
tempo. E essa agonistica, que aqui abordamos, se expressa tanto na musica quanto na producao

. o . . . 30
de subjetividade, uma vez que privilegiamos, em ambas, o aspecto temporal.

* NOTA SOBRE MITOLOGIA E TEMPO
Na teogonia do poeta grego Hesiodo (2007), Crono, também grafado Cronos (Kpovdc, em grego, e Saturno em
latim), ¢ filho de Urano (Céu) e Geia (Terra). Urano mantinha relagdes amorosas com Geia todas as noites, mas
detestava os filhos dessa unido. Tdo logo nasciam, os ocultava nas cavidades profundas da terra, impedindo-os de
ver a luz. Angustiada, Geia pediu a seus filhos que a ajudassem a combater Urano. Mas somente Crono (o mais
moco dos filhos) topou ser o antagonista de seu pai. Assim, o plano que Geia tinha em mente pdde ser colocado em
agdo. A noite, quando Urano deitou-se sobre Geia, o titd Crono castrou seu pai, separando o Céu e a Terra. E apos
expulsar Urano, casou-se com uma de suas irmas, Réia, e iniciou seu reinado (BRANDAO, 1987, p. 199).
No entanto, como aponta Jaa Torrano (2007), Crono sabia que “lhe era destino por um filho ser submetido / apesar
de poderoso, por designios do grande Zeus” (p. 127, vv. 464-465). Por isso, ele engolia os filhos de Reia que,
muito aflita, armou com os pais, o Céu e a Terra, um modo de esconder o filho mais novo, Zeus (Jupiter), futuro
pai dos deuses e dos homens. Zeus, quando cresceu, decidido a romper com este mau habito de Crono, esta
cronificagdo, tomou-lhe a foice da mao e, com a mesma lamina utilizada para mutilar o Céu, castrou Crono, a
quem, ainda sob a dor da grave mutilagdo, foi oferecida uma bebida de ervas (preparada pela deusa Métis, também
conhecida como Prudéncia), que Crono bebeu sem suspeita, fazendo-o regurgitar todos os filhos devorados.
Seguiu-se uma guerra, chamada Titanomaquia, de Crono e seus irmdos (Titds) contra Zeus, que, com a ajuda dos
Deuses do Olimpo, encerrou o reinado de Crono (o que, entretanto, ndo conclui ou encerra a questio da
cronificagdo, como veremos adiante).
Pois bem, para Hesiodo, Zeus ¢é pai dos deuses ao mesmo tempo em que ¢ filho de Crono. E foi “por designios do
grande Zeus” que Crono soube que seu reinado estava ameagado. Mas ameagado por quem? Por Zeus!, pelo ltimo
filho que ainda viria a ter (ndo tinha nem o primeiro quando soube). Ou seja, o proprio Zeus. Mas como poderia o
filho ser pai do proprio pai? “Cada vez mais estranhissimo...”, diria talvez Alice (CARROLL, p.19). Ha uma
perturbacdo ai das relacdes lineares de causa e efeito, anterioridade e posterioridade. Mas talvez a propria
mitologia de Hesiodo possa nos ajudar a avangar nessa questao.
Acontece que, na Teogonia, encontramos uma temporalidade que ndo é cronoldgica. E essa temporalidade nao
aparece como uma entidade corporificada, mas faz-se presente na propria individuagdo da narrativa. Afinal, para
Hesiodo o filho pode muito bem gerar o pai; pois Zeus, por exemplo, ndo nasce de fato antes ou depois de Crono,
nem simultaneamente com Crono. Segundo Jaa Torrano (2007), o tempo em que Zeus nasce, vive e reina nao pode
preexistir nem ultra-existir ao nascimento-natureza de Zeus. O mundo ¢, para Hesiodo,
um conjunto ndo-enumeravel de teofanias, séries sucessivas e simultdneas de presencas divinas. Cada
presenca ¢ um polo de forgas e de atributos, que instaura e determina a area temporal-espacial de sua
manifestacdo. Esta presenga, que instaura a si mesma ao instaurar-se, inaugura de um modo absoluto o
tempo e o espago definidos de sua manifestacdo como o lugar decorrente e originado de sua presenga.
Trata-se em cada caso da presenga de um Deus, somente com a qual passam a existir o tempo € 0 espago em
que esse Deus existe; - e desde que esse Deus passa a existir ele ja estd inteiramente presente em todos os
tempos e lugares em que ele se manifesta e historicamente se da sua vida. Nao ha um tempo e espaco que
existissem antes de esse Deus existir e que ele viesse ocupar: a presenga do Deus ¢ a forca suprema e
original, originadora de si mesma e de tudo o que a ele concerne (p. 49).
Portanto, ndo conseguimos pensar a Teogonia segundo a representacdo de uma temporalidade sucessiva,
organizada pelas relagoes de anterioridade e posterioridade, pois cada divindade instaura sua propria ordem
temporal: “N@o ha um antes e um depois que inter-relacione as Divindades e as hierarquize segundo uma
ordenacdo temporal, porque nao ha um tempo tinico que as transcenda e possa assim reuni-las” (TORRANO, 2007,
p- 85). A propria teogonia de Hesiodo expressa um tempo ndo cronoldgico, marcado pela diferenca nos
acontecimentos que o preenchem. E, enquanto por um lado Hesiodo narra-nos o encerramento do reinado de Crono
na Mitologia, por outro, afirmamos que isso ndo conclui ou encerra a questdo da cronificagio.
Cronos foi chamado de Saturno pelos romanos, e o planeta que atualmente é conhecido com este nome foi outrora
chamado "Khronos" pelos astronomos gregos. Era a divindade celeste mais distante que se via a olho nu. E uma
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3.2 Cronos e Aion

Cronos ¢ a dimensdo espacializada do tempo. Quando visualizamos o calendario, a
partitura, ou o mostrador do reldgio, costumamos identificar o tempo a medida, a contagem, a
marcagdo, a pulsacdo e, assim, operamos intelectualmente com ele da mesma maneira que
operamos com o espago, tentando disciplina-lo, obter dele um dominio completo, totalizante.
Assim, tratamos o tempo pela medida do movimento dos corpos.

Por exemplo, alguém diz “daqui até ai leva uma hora”. Ou seja, enquanto o corpo dessa
pessoa realiza movimentos com velocidade variada (caminhadas, corrida para pegar um Onibus,
taxi, trem, metr0), relacionados a outros movimentos e velocidades (do proprio veiculo, de uma
fila de metr6), um outro corpo — o do ponteiro analdgico de um reldgio — perfaz um giro
espacial de 360° de acordo com um movimento uniforme em torno do eixo central de seu
mostrador, desenhando um circulo, assim como faz um compasso, quando o pomos a girar.

Pois tanto faz que o reldgio marque os segundos ou mesmo o dia do més (como o do
Chapeleiro Louco), o que importa € que os ponteiros retornam sempre ao mesmo lugar, ao fim
de cada volta, pois estdo presos por um eixo central, tal como o eixo em que fincamos a ponta
seca do compasso e o fazemos girar. Podemos gira-lo infinitamente que retornaremos sempre
ao mesmo ponto, como em um ponteiro de reldgio, pois se trata aqui de uma repetigao-
compasso, limitada ao movimento circular, redundante, dos corpos. O reldgio ¢ um corpo. Mas
o tempo representado em seu mostrador continua impassivel a nossos ritmos corporais (e

indiferente ao fato de que as vezes ¢ imediata a distingdo entre, por exemplo, a fome € 0 sono).

vez que nao havia conhecimento de nenhum outro objeto com maior periodo de translagdo (sua translagdo se repete
a cada 30 anos, aproximadamente), os astronomos gregos e¢ romanos chamaram-no "Pai do Tempo". Sua transla¢do
desenhava o maior dos circulos perceptiveis, que continha todos os corpos que se supunha existirem no espago. O
movimento de Saturno perfazia a maior imagem circular do tempo concebivel na época.

Al reside um dos pontos confusos entre o Crono e o Chronos (que procedem de radicais diferentes) que, de acordo
com a teogonia orfica, personificava o proprio tempo. Chronos era, na mitologia orfica, um ser incorporeo, que
teria sido formado por si mesmo e permanecido como um deus sem corpo, que rodeava o Universo, conduzindo a
rotagdo dos céus e o caminhar eterno do tempo. Chronos, como personificacdo do tempo, era também chamado
Eo6n, ou Aion (<http://pt.wikipedia.org/wiki/Chronos>).

A teogonia orfica vem do poeta Orfeu, que teria recebido a revelagdo de certos mistérios e os teria confiado a
iniciados, sob a forma de poemas musicais (PESSANHA, 2000, p. 17). Mas ndo nos cabe aqui opor a mitologia
grega a mitologia orfica (como conclui Nattiez, ao final de seu estudo, “ndo ha fim no combate entre Cronos e
Orfeu”). Apelamos para a mitologia apenas como uma espécie de introducdo a relagdo agonistica que pretendemos
sublinhar entre Cronos e Aion, protagonistas da proxima peca de nosso quebra cabegas, nosso jogo de palavras.
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De acordo com Frédérique Ildefonse (2007), o mundo é, para o pensamento estdico, um
organismo vivo, um continuum energético de corpos suscetiveis de agir ou sofrer acio.
Fisicamente, os estdicos concebem o mundo como uno e limitado, possuindo uma forma
esférica, “a mais apropriada ao movimento” (p. 33). Os estdicos pensam um mundo de corpos,
regido pelo logos, com sua causalidade integral. Mas de que causalidade se trata aqui?’’

Trata-se dos corpos como causas. Pois para os estdicos o0 mundo € composto de corpos,
“incluindo a alma, assim como o pensamento, as qualidades, as virtudes, o proprio /dgos
filosofico. Os estoicos falam dos entes em termos de corpos, € o ser ndo € para eles o principio

final da divisdo das realidades” (2007, p. 35). Mas, para os estoicos, os corpos sdo criadores.

3'Na nota anterior, apresentamos o mito do Crono devorador na teogonia do poeta Hesiodo e dissemos que essa
aventura ndo encerra a questdo da cronifica¢do. Fuganti (2008), apontando a inseparabilidade entre satde, desejo e
pensamento, estudou o movimento de cronificagdo que acompanhou a formagdo do pensamento ocidental do ser,
como eterno, infinito, mostrando como as nog¢des de verdade absoluta e ser eterno foram naturalizadas a ponto de
criarem um tipo ideal de pensamento que cronifica os corpos e o desejo. Por conta disso, estuda a formagao desse
pensamento fundado na representagdo, “para poder desconstrui-lo a0 mesmo tempo em noés e fora de noés” (p. 16).
Uma questdo que gostariamos de colocar aqui é como a passagem do mito a razdo, com os pré-socraticos, opera
uma mudanga de foco, dos deuses mitologicos para os principios da natureza, o que move os corpos materiais.
Segundo Maciel Jr. (2003), a razéo pré-socratica guardava ainda uma semelhanga com o mito, pois se apresentava
como uma revelacdo, um desvelamento da verdade, que era atribuido somente a pessoas excepcionais (chamados
de Mestres da Verdade), “por meio de uma dadiva divina” (p. 28). O poeta, inspirado pela deusa Mnemoésyne (a
Memoria), desvelava em suas narrativas miticas verdades dos acontecimentos passados. E para o pensamento pré-
socratico nascente a verdade também era revelada por um deus. Mas enquanto os poetas eram funcionarios dos
soberanos, reis com poderes divinos, cujas narrativas sdo criadas para celebrar as facanhas desse rei (p. 33), os pré-
socraticos, como pensadores na cidade, “professando as suas idéias na praca publica”, tinham que se submeter ao
debate. Assim, “com os pré-socraticos a razdo foi impondo-se e aos poucos se diferenciando do mito” (p. 29).
E uma mudanca que gostariamos de apontar, do pensamento mitico grego a invencdo da razdo, é que,
diferentemente dos mitos, que se apresentavam como verdades inquestionaveis, reveladas por deuses e fora do
alcance dos humanos, com os pré-socraticos, os principios que governam a natureza passaram a estar submetidos
ao debate publico, onde se buscava uma logica para pensar os proprios principios que governam o pensamento.
Como diz Maciel Jr. (2003), o mito €, na tradi¢do grega, “uma narrativa fabulosa que conta a origem de uma
determinada ordem pela intervengdo de certos deuses” (pp. 30-31). No entanto, o debate publico exigia
explicagdes racionais para a solugdo de problemas, sobretudo os de origem:
Enquanto o mito se definia como uma narrativa que contava as séries de acdes ordenadoras do rei ou do
deus, a explicag@o racional passou a se apresentar como a solu¢do de um problema. Segundo o logos, a
explicacdo da origem dos fendmenos naturais responde as indagagdes postas pelo proprio pensamento. Uma
nova atitude mental entdo se afirmou: nela, toda a explicacdo acerca da ordem do Universo resulta de
perguntas que sdo formuladas pelo pensamento a Natureza.
No mito, a presenca do sobrenatural validava a idéia de que o mundo foi construido por um deus que se
achava além do plano dos homens e da Natureza. Na narrativa mitica estava presente um pensamento
transcendente — elevado, sobrenatural, acima do plano terrestre, ligado a idéia de um mundo superior. Ja no
pensamento racional, a explicagdo da origem do mundo deve ser buscada no seio da propria Natureza.
Buscar as razdes da Natureza dentro da propria Natureza, encontrar o principio gerador de todas as coisas
na imanéncia do proprio mundo fisico, passou a ser o desafio do pensamento que entdo surgia (pp.36-37).
Distinto do pensamento mitico, o pré-socratico colocava uma tripla exigéncia para a compreensao racional da
natureza: que ela contivesse a substancia que ¢ fonte de tudo o que existe, o principio que explique sua origem ¢ a
“razdo da separagdo, da geracdo, da transformag@o e da corrup¢do das coisas. Além disso, a ambigiiidade ¢ a
contradicdo existentes nos personagens e na propria narrativa mitica cedem lugar a um pensamento coerente
consigo mesmo, descritivo e movido pela exigéncia de explicar a profundidade do real” (pp. 37-38). O logos
nascente seria um principio unificador que buscava explicar a causa, para os fendmenos percebidos pelos sentidos,
nas profundidades da matéria e, embora ainda se apresentasse como revelagdo, ndo se contentava com o
fundamento transcendente dos mitos na autoridade divina. O pensamento racional exigia a exploragdo da
profundidade dos corpos, da matéria.
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Os estoicos pensam 0s corpos como causas, ¢ 0s definem como tudo aquilo “que pode
agir ou sofrer acdo” (p. 38); enquanto os incorporeos seriam imunes a qualquer ag¢do. E, uma
vez que concebem o mundo como um continuum de corpos, “admitem uma multiplicidade de
causas” (p. 43). Mas causas de qué? Segundo os estdicos, “toda causa é corpo e € causa para um
corpo de um [efeito] incorporeo” (SEXTO EMPIRICO, apud ILDEFONSE, 2007, p. 46). Este
efeito incorpdreo diz respeito ao sentido (como o sentido de uma frase).

S6 que, para os estdicos, ndo ha um sentido transcendente a priori a que oS corpos
devessem tentar obedecer ou imitar: “o incorpdreo ndo € o grau superior da realidade e o
principio que produz efeitos, mas a realidade € corpodrea, e ndo uma degradagdo do incorporeo,
quaisquer que sejam as modalidades” (ILDEFONSE, 2007, p. 49). O sentido incorporal emerge
nos encontros entre os corpos. O mundo ¢ um corpo unificado pela natureza, e esta “¢ uma
forca se movendo por si propria, produzindo e mantendo em coesdo, conforme as razdes
seminais, os seres que vém dela em momentos determinados” (p. 34). A natureza, cosmos, ¢ a
forga interna que da unidade aos corpos, impedindo a matéria de se dissipar.

Embora ndo haja um principio transcendente como modelo para os seres vivos, tudo o
que ocorre €, para os estoicos, segundo a Natureza, o que unifica o logos, a physis e também o
ethos estdico (a moral estdica proclama “viver em conformidade com a natureza”). Pois bem, o
logos estdico ¢ bem proximo ao logos heraclitico, principio que pensa os processos de
mudangca; diferente da logica inaugurada por Parménides e seu discipulo Zendo, que buscava

- ~ . 32
apontar as contradigdes entre a nogao de ser ¢ a de movimento.

32passando em sobrevéo o pensamento pré-socratico, apontamos que Tales de Mileto, ao afirmar que tudo era
agua, estava afirmando um /dgos, um principio unificador, inseparavel da physis. A razdo se afirmava como co-
extensiva & natureza. No entanto, para seu discipulo Anaximandro, a physis ndo se identificava com nenhum
elemento natural. O que governava o cosmos era o apeiron (ilimitado). Ele operou um salto para o pensamento ao
propor a existéncia de uma physis que s6 pode ser pensada. De acordo com Maciel (2003), “com Anaximandro o
pensamento se pds em movimento, emancipando-se do vinculo com as coisas percebidas e procurando, no terreno
da pura especulag@o, a imortalidade ¢ a eternidade do principio gerador das coisas que povoam o mundo” (p. 49) O
mundo surge desse ilimitado, “por um movimento circular primordial, um turbilhdo coésmico que separa os
opostos. (...) O devir, isto €, o vir a ser, que significa mudanga, processo, transformagdo — configurando assim a
ordem do tempo — surgiu como efeito dessa luta, sendo um movimento ininterrupto entre os contrarios, que s
acaba quando todos forem absorvidos pelo apeiron” (pp. 49-50). Mas essa separagdo, para Anaximandro, foi
causada por uma injustica que s o perecimento poderia expiar: “injustica e expia¢do de injustica, eis a existéncia
na ordem do tempo” (p. 50). Culpa, falta e expiagdo, como uma espécie de divida infinita com o ilimitado.

Isso instaura uma divergéncia filosofica entre Anaximandro e Heraclito, para quem a mudanga e o conflito
expressam uma justica interna a Natureza. Mas entre eles ha também Anaximenes, que inseriu o ar (pneuma
dpeiron) nessa natureza ilimitada, proposta por Anaximandro. Em lugar do indeterminado de Anaximandro, o
ilimitado de Anaximenes pertencia ao mundo sensivel: “julgou o ar o elemento mais adequado por considera-lo
como o elemento desprovido de forma” (p. 52). O ar € amorfo. Com Heraclito, vimos o /dgos se transformar num
fogo e, com Pitagoras, em niimero, com a matematica servindo inclusive para dar a razdo da beleza de fenomenos
acusticos. E entdo chegamos a Parménides e a questio inaugurada por seu pensamento: o problema do ser.

Parménides (2002) conta como uma deusa benévola lhe apontou a existéncia de dois caminhos para o pensamento:
o da verdade e o da opinido. O caminho da verdade ¢ o caminho do que €, enquanto o caminho da opinido ¢ a via
das ilusdes. Um pensamento verdadeiro se identifica com o ser, “pois o mesmo é pensar e ser” (p. 15). Ele
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Contudo, os estoicos invertem esse modo de pensar, para propor uma espécie de
racionalismo integral, de causalidade integral, mas cuja razao se encontra nos movimentos e na
multiplicidade dos corpos, € ndo em principios transcendentes a priori, formas eternas (o ser). O
abandono desses principios transcendentes vai dar ao racionalismo integral dos estdicos o
mesmo tom de criacionismo que observamos no serialismo integral, como em Alice, Heraclito,
Nietzsche etc. Embora o estoicismo pareca mais proximo de um naturalismo (viver em
conformidade com a natureza) que de um artificialismo, a desnaturalizacdo de um modo de
pensar paralisante, hegemonico e homogeneizante, ¢ comum a ambos. Ao pensar um mundo de
corpos em movimento, os estdicos colocam em questdo o sentido do tempo.

Como vimos no primeiro capitulo, com relag@o a primeira sintese do tempo, o presente ¢
o tempo dos corpos. E Deleuze, em Logica do Sentido (2006b), anuncia Cronos como o tempo
do presente, pulsado, limitado pelas medidas dos corpos. E como o mundo dos estoicos ¢ um
mundo de corpos (incluindo a alma e o /dgos), o maior presente cuja duracdo cronoldgica ainda
possamos definir (o presente como hoje, o ano presente, a década, o século, a era...) ndo ¢
ilimitado, desmedido, mas pertence a ele “delimitar, ser o limite ou a medida da agdo dos
corpos, ainda que fosse o maior dos corpos ou a unidade de todas as causas (Cosmos)”
(DELEUZE, 2006b, p. 168). E mesmo as sinteses passivas do presente, vividas sob a

intervencdo da memoria, j& unificam os instantes, permitindo-nos identificarmos ativamente o

considera que pensar e dizer a verdade coincide com o ser, enquanto o ndo ser ndo ¢é; portanto, ndo pode ser
pensado. Com isso ele afirma a eternidade, a infinitude, do pensar e do ser; ou seja, do que € eterno: “o ser € um
eterno presente, uno, homogéneo e continuo. Sem admitir outro além dele, e, em seu seio, pregas, ou partes”
(SANTOS, 2002, p. 84). Parménides (2002) afirma que o ser ¢ eterno, infinito, indestrutivel, “pois é compacto,
inabalavel e sem fim; ndo foi nem sera, pois é agora um todo homogéneo, uno, continuo”. Mas infinito ndo quer
dizer ilimitado. O ser, para Parménides, “visto que tem um limite extremo, é completo por todos os lados,
semelhante & massa de uma esfera bem rotunda, em equilibrio do centro a toda a parte” (p. 17). Mas diferente do
corpo esférico dos estoicos, apropriado para o movimento, a esfera do ser, com seu equilibrio central, quer afirmar
a imobilidade e permanéncia do ser no mesmo estado: “sem principio nem fim, pois génese e destruicdo foram
afastadas para longe (...). O mesmo em si mesmo permanece € por si mesmo repousa, ¢ assim firme em si fica” (p.
17). Parménides, com a afirmac@o da imobilidade, do limite e da infinitude do ser, nos legou os principios 16gicos
classicos de identidade e ndo-contradicao.

Como aponta Maciel (2003), “segundo o principio de identidade, aquilo que ¢, uma vez que pode ser pensado e
dito, deve ser idéntico a si mesmo, sendo impossivel que o seu contrario, o nada ou o ndo-ser, possa ser pensado e
dito”. Mas se a afirmag@o do ser exige a negacdo do ndo-ser, “afirmar simultanecamente que o ser ¢ ¢ o seu
contrario também, implicaria, aos olhos do filosofo, cair em contradi¢do e, segundo o principio da ndo-contradigao,
se o ser &, 0 seu contrario, o nao-ser, ndo ¢” (p. 89). Com isso, Parménides afirma a impossibilidade do movimento.
E seu discipulo, Zendo de Eléia, vai desenvolver esta logica através de um método dialético, uma arte da
argumentacdo, levando-a para o plano do pensamento. Com as aporias, a que ja fizemos mengao no primeiro
capitulo, Zendo quis provar que Parménides tinha razdo. Mas Zendo nio negava que nossos sentidos percebam o
movimento, a multiplicidade, a variag@o (pois sabia que as pedras que lhe fossem arremessadas lhe atingiriam). O
que ele quis, ao dizer que o movimento e o multiplo sdo impensaveis, “foi subordinar os dados dos sentidos as
exigéncias logicas do pensamento, para mostrar que a experiéncia do movimento e da multiplicidade sdo
irracionais. A razdo, segundo ele, sempre chega a contradi¢do quando quer pensar o movimento segundo as suas
leis logicas e matematicas™ (pp. 101-102). Tal pensamento, ao elevar a identidade do ser ao infinito, limita-se a sua
representacdo (ou, como dissemos antes, aquilo que em musica diz respeito a repetigdo-compasso presente na
partitura), deixando de lado o fluxo sensivel da experiéncia vivida nos corpos.
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que chamamos de “meu presente”, minha tentativa de delimitacdo corporal do presente. E,
como diz Deleuze, limitado ndo significa necessariamente finito: o maior presente “pode ser
infinito sem ser ilimitado: circular no sentido de que engloba todo o presente, ele recomeca e
mede um novo periodo cosmico apos o precedente, idéntico ao precedente” (DELEUZE, 2006b,
p. 168). Se girarmos um compasso infinitamente, fazendo-o sempre passar pelos mesmos
pontos, podemos pensar na fungdo da ponta seca como um centro de atracdo, um eixo central,
que imobiliza o circulo desenhado, pois a cada giro reforcamos os limites e reafirmamos a
permanéncia estavel dessa figura, assim representada. E se nos imaginarmos como o centro de
um circulo, podemos sentir o quanto qualquer movimento centripeto s6 nos faz retornarmos
para 0 mesmo ponto.

Mas hé forgas centrifugas que nos atiram para fora de nossos circulos de redundancia. E
tais forgas so existem no encontro com outras forcas (pois forca ¢ relacdo; sempre que se fala
em forgas, devemos pensar em relagdo de forgas, em blocos de devir), que estdo fora do circulo,
ou mesmo fora do centro (pois nosso corpo nio opera de acordo com um centro unico, mas,
como dissemos no primeiro capitulo, de acordo com a composicao ritmica de diversas duragdes
concomitantes). Assim, embora qualquer formalizacdo espacial do tempo pareca manter-nos
imoveis, cronificados, impossibilitados de mudanga, ndo podemos nos esquecer que a repeticao
muda sempre algo no espirito que a contempla. Ela sempre produz um ritmo (mesmo que ainda
em estado germinal) entre os corpos, na situacao de seu encontro.

Nesse sentido, os corpos sdo causas para outros corpos de efeitos. Mas os efeitos sdo,
eles mesmos, incorpdreos, estdo fora dos corpos, embora sua existéncia s6 se dé por
intermédios deles. De acordo com Ildefonse (2007), embora o mundo estdico seja um corpo,
fora do mundo se espalha o vazio incorpdreo, pois tanto era preciso “que houvesse um lugar
para o mundo, porque o mundo ¢ um corpo e todo corpo encontra-se num lugar”, quanto era
preciso “que esse lugar fosse vazio, para que o mundo fosse total, quer dizer, que nada do
mundo fosse suprimido” (p. 34). E esse vazio ndo tem limites, pois o lugar “¢ ilimitado antes
que o corpo nele se inscreva, dando-lhe um limite, figura, uma circunscricdo” (p. 53). Os
estdicos pensam o corporeo como limitado e o incorpéreo como ilimitado. No entanto, o
incorporeo “sé existe localmente, quando ocorre tal situagdo, que ¢ uma situagdo dos corpos,
em contato com um determinado corpo: os corpos tém entdo lugar e momento na sua periferia,
os predicados incorporeos desfrutam uma existéncia local” (p. 54). S6 tocamos os sentidos
incorpoéreos na finitude dos instantes de encontro entre os corpos em que tais emergem. Pois, se
dizemos que um lugar ¢ ocupado por um corpo, estamos anunciando algo incorporal que, no

entanto, so existe por intermédio do corpo que o preenche. Caso contrario, estaria vazio.
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3.2.1 Os incorporais

Os estoicos distinguem quatro incorpéreos: o vazio, o lugar, o tempo ¢ o lekton. Dentre
0s quais, o tempo € 0 que mais nos interessa abordar, embora se articule necessariamente com
os demais. E enquanto ja dissemos que o vazio ¢ o “lugar” do mundo, ¢ importante afirmarmos
agora que o lekton diz respeito ao sentido. N@o apenas as palavras, mas ao sentido. Porque as
palavras, nelas mesmas, sdo também corpos. Quando ndo se compreende isso, o discurso logico
fica com seus movimentos limitados pela identidade (ndo pode haver algo entre o que ¢
Musicologia e o que ¢ Psicologia) e pela ndo-contradigdo: ou Alice ¢ grande ou € pequena (ela
ndo pode ser grande e pequena?). Se grande ¢ diferente de pequeno, Alice ndo pode ser
diferente de si. No entanto, segundo Ildefonse (2007), a distingdo entre corpos e incorporeos,
feita pelos estoicos, intervém nessa logica, pois se o logos €, para os estdicos, um corpo, 0s
lekta sdo, por sua vez, incorporeos: “o logos, ainda que seja um enunciado, ¢ um corpo, da
mesma maneira que a alma, ainda que seja uma alma. O lekton, por sua vez, ¢ um incorporeo:
ele existe com um /dgos determinado, como o limite do sentido, distinto desse /dgos, que
entretanto ndo existe sem ele” (pp. 104-105).

Os corpos e os incorporeos, tal frase e seu lekfon (que emerge como sentido no
momento da enunciacdo), sdo igualmente indissociaveis, ainda que decididamente distintos.
Com os incorporeos ¢ essa nova teoria da causalidade, os estoicos realizam uma verdadeira
ruptura na rela¢ao causal. De acordo com Deleuze (2006b), no pensamento estoico, “as causas
sdo remetidas em profundidade a uma unidade que lhes ¢ propria ¢ os efeitos mantém na
superficie relagdes especificas de um outro tipo” (p. 175). Mas, por enquanto, o que mais
queremos destacar ¢ a temporalidade paradoxal dessa produgao de sentido: o tempo Aion.

Pois bem, Deleuze (2006b) afirma que, de acordo com Aion, somente o passado € o
futuro insistem ou subsistem no tempo. Nao se trata de um presente limitado, ndo falamos mais
aqui de um tempo espacializado ou incorporado (naturalizado por habitos corporais). Aion ¢ o
tempo imensuravel dos acontecimentos incorporais, onde o que importa nao ¢ a extensdo, mas o
instante, que divide o presente simultaneamente em passado e futuro. Ndo encontramos ai uma
medida do presente que absorva o passado e o futuro, mas em seu lugar o que temos ¢ um
“instante sem espessura ¢ sem extensdo que subdivide cada presente em passado e futuro, em
lugar de presentes vastos e espessos que compreendem uns com relagdo aos outros o futuro e o
passado” (p. 169). O futuro e o passado dividem a cada instante o presente, nos dois sentidos ao
mesmo tempo. Para Deleuze, enquanto Cronos era inseparavel dos corpos que o preenchiam

como causas ¢ matérias, Aion ¢ povoado de efeitos que o habitam sem nunca preenché-lo.
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Enquanto Cronos era limitado e infinito, Aion € ilimitado como o futuro e o passado, mas finito
como o instante. Enquanto Cronos era inseparavel da circularidade e dos acidentes desta
circularidade como bloqueios ou precipitacdes, explosdes, desencaixes, endurecimentos, Aion se
estende em linha reta, ilimitada nos dois sentidos (2006b, p. 170).

Aion ¢ o instante que se estende ilimitadamente numa linha reta que, no entanto, ¢ tdo
finita quanto um ponto (de fato, ¢ bem menor que isso e, a0 mesmo tempo, bem maior; pois nao
se trata de um ponto ideal, mas de uma espécie de cristal de espago-tempo). Esse instante
paradoxal extrai do presente os elementos constituintes dos acontecimentos que, para os
estoicos, ndo sdo corpos, ¢ sim incorporeos (ILDEFONSE, 2007, p. 45). Poderiamos, com isso,
pensar que Aion ndo tem em absoluto presente, pois o instante ndo cessa nele de se dividir em
futuro e passado: Alice cresce; Alice diminui. Mas o que ali se constata ¢ que ela ndo se torna
maior do que era sem tornar-se menor do que sera (alids, tornar-se ¢ o que, nesse caso, ela ndo
pode, pois se trata aqui do devir, que pde em xeque toda identidade fixa). No entanto, isso nao
deixa de ser um presente (¢ como este devir ndo t€ém termo inicial ou final, a rigor, ndo
deveriamos falar no que Alice era ou serd, mas apenas como ela estd deixando de ser e ainda
vindo a ser neste momento). Mas este presente, no entanto, representa um instante sem qualquer
espessura, como “o presente do ator, do dancarino ou do mimico” (DELEUZE, 2006b, pp. 172-
173); e mesmo (porque nao?) do musico, como por exemplo nos momentos em que nos
inebriamos com a chamada presenca de palco que contemplamos.

O presente, em Aion, exprime o paradoxo da extensdo, ao maximo, da duragdo deste
instante fugidio e sem qualquer espessura, que ndo cessa de se extinguir enquanto dura. Finito
como o instante ¢ ilimitado como o vazio estdéico, Aion insiste em meio ao presente de Cronos,
perturbando seus limites corporais e sua infinitude, sua permanéncia, sua cronifica¢do. Trata-se
aqui de uma relacdo que ndo ¢ dicotdmica, antagdnica, mas agonistica: um combate entre forcas
que, no entanto, sé existem em combate, vetores tendenciais em constante conflito. E como nas
ondas sonoras, em que sons ¢ siléncios ndo podem aniquilar-se, caso contrario nada mais seria

ouvido (e a questao atual da escuta ndo ¢ a do Absoluto, mas a do Impossivel).33

33 Chama-se ouvido absoluto a habilidade de reconhecimento da altura fundamental de um som qualquer por um
musico. Por exemplo, toca-se uma buzina ¢ o musico diz “estd em si bemol”. No entanto, cremos que ele jamais
diria isso caso seu ouvido ndo houvesse sido disciplinado pelo sistema de temperamento que impera no ocidente,
que abordamos no inicio do capitulo anterior. A rigor, o que pode ser dito, neste caso, ¢ apenas que a altura
fundamental do som ouvido equivale ao que, em nosso sistema de codificagdo tonal, convencionou chamar-se “si
bemol”. E isso, para nos, encerra a discussdo sobre uma falsa polémica a respeito de ser o chamado ouvido
absoluto um “dom natural” (como uma dadiva divina) ou um fruto da aprendizagem. E a questdo ndo se resolve em
termos de absoluto, mas se prolonga virtualmente rumo ao impossivel. Pois, como afirma Boulez, no
contemporaneo, estamos todos diante de questdes semelhantes de abordagem e de método. Em filosofia, por
exemplo, a cada vez se elabora um pensamento mais complexo para tentar pensar o impossivel, forgas que ndo sao
pensaveis por si mesmas. E em musica, ninguém se ocupa mais do ouvido absoluto, mas o problema atual é
produzir um ouvido impossivel — tornar audiveis for¢as que ndo sdo audiveis por si mesmas (DELEUZE, 1978).
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Figura 33: Imagem utilizada em um anuncio de Tai chi chuan

Os incorpdreos, assim como o siléncio, de fato ndo existem, no sentido de possuirem um
“ser”, mas subsistem por intermédio dos corpos, emergindo e afundando com eles, mas sempre
pela superficie, acompanhando suas ondulacdes, vibragdes e, sobretudo, seus encontros, os
acontecimentos que lhes ocorrem. E a cronificacdo ndo vem somente do alto, mas pode também
vir de baixo, dependendo de como corpo e pensamento articulem os acontecimentos. Pois
Cronos, enquanto medida (como também juizo, avaliacdo) dos movimentos dos corpos, das
extensdes, pode também fundar o tempo no sentido internalizado pelo sujeito (“meu” presente),
nas “profundezas” obscuras incorporadas (minha perversdo polimorfa), como se tratasse de
propriedades enterradas na profundidade da matéria (sou mesti¢o), ou mesmo na identidade
secreta do sujeito (mas... e no caso daquele que passou anos para descobrir que era 0 mesmo
que ja sabia ser antes, mas que também nunca foi, pois sempre esteve se tornando outro que ele
ndo sabe ainda quem seja pois talvez também ndo seja, mas esteja apenas se tornando?). H4 um
Cronos devorador enterrado em cavernas imaginarias...

Pois se Aion ¢ justamente o tempo dos acontecimentos incorporais de superficie
expressando a temporalidade do devir, € os devires esquivam o presente puxando-o a0 mesmo
tempo em dire¢do ao passado e ao futuro, uma das coisas para a qual Deleuze (2006b) nos
alerta ¢ que nem toda concepcdo do devir ¢ da mesma natureza daquela que o Aion vai trazer a
tona. Platdo, por exemplo, ndo negava a realidade dos corpos sensiveis, da matéria, dos devires.
Mas, assim como Urano, os colocava em um nivel inferior, um underground, submundo, ou
caverna subterranea vista como degradagdo do verdadeiro mundo divino, supra-celeste, céu das
idéias eternas (Topos Uranos). Platdo apontava para um devir-louco — que, para Deleuze,
estaria todo do lado de Cronos, um mau Cronos (uma espécie de anti-Cronos, pervertendo a

eternidade) —, que habita as profundidades dos corpos, ameacando a perfeicio do Bem (bom
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Cronos) que, assim como os mitos, habita as alturas inatingiveis das id¢ias eternas (inatingiveis

em parte, pois o filésofo virtuoso acreditava poder alcangé-las pelo amor a verdade eterna).**

3* Platiio dividiu o mundo em dois, separando o ser ¢ o devir. Como aponta Luiz Fuganti (2008), Platdo concebe,
de um lado, “um plano divino constituido por Idéias, mundo supra-celeste das esséncias ou puras formas
inteligiveis, lugar dos modelos superiores que implicam uma realidade verdadeira que existe em si e permanece
imutavel, eternamente idéntica a si mesma, apreendida apenas pelo pensamento”. De outro lado,
concebe um plano dos corpos sensiveis, mundo terreno das aparéncias, da matéria (...), lugar dos fluxos,
das mudangas e devires que se tornam sempre diferentes do que sdo, regido inferior apreendida pela
experiéncia sensivel e que, no melhor dos casos, conquista uma realidade segunda, isto é, torna-se copia,
caso deixe-se ordenar e medir a semelhanga do mundo modelar das alturas (pp. 25-26).
Deleuze (2006b) sublinha, nessa divisdo, que Platdo colocava de um lado uma dimensdo de coisas limitadas,
medidas, de qualidades fixas, mesmo quando ndo se trata de realidades eternas, mas temporarias, desde que se
pudesse aborda-las “freadas assim como repousos, estabelecimentos de presentes, designagdes de sujeitos: tal
sujeito tem tal grandeza, tal pequenez em tal momento”. Trata-se de uma identificagdo por medidas superiores,
transcendentes, uma espécie de pulsagdo do tempo. Mas Platdo via, de outro lado, “um puro devir sem medida,
verdadeiro devir-louco que ndo se detém nunca, nos dois sentidos ao mesmo tempo, sempre furtando-se ao
presente, fazendo coincidir o futuro e o passado, o mais e 0 menos, o demasiado e o insuficiente na simultaneidade
de uma matéria indocil” (pp. 1-2). Mas que devir-louco é esse? A dualidade platonica implicava a separagdo
radical entre o ser e o devir, pois a sensibilidade sempre teria o poder de nos iludir. Platdo, no didlogo
“Parménides” (2002), aborda o tempo, ao comparar a relagdo entre uma pessoa mais jovem ¢ uma mais velha:
O que veio a ser depois e é mais jovem esta-se tornando mais velho em relagdo ao que veio a ser antes e é
mais velho, mas jamais ¢ mais velho, mas sim esta-se tornando continuamente mais velho que aquele. Pois
um esta progredindo em diregdo a ser mais jovem e o outro, em diregdo a ser mais velho. Por sua vez, da
mesma maneira, o mais velho esta-se tornando mais jovem que o mais jovem. Pois, indo cada um dos dois
em direcdo ao seu contrario, estdo-se tornando o contrario um do outro: o mais jovem, mais velho que o
mais velho, e o mais velho, mais jovem que o mais jovem. Terem-se tornado, entretanto, ndo poderiam.
Pois se se tivessem tornado, ndo mais se estariam tornando, mas seriam (p. 99).
Segundo Deleuze (2006b), este puro devir de Platdo expressa uma dualidade oculta na profundidade dos proprios
corpos sensiveis, na matéria. Nao se trata da distingdo entre a Idéia eterna como modelo, e a copia como
representagdo da Idéia, com maior ou menor semelhanca com Ela (como ao julgar uma performance pela
semelhanca com a notago). Essa dualidade ndo esta no mundo das Idéias, mas aqui, no dos corpos. Trata-se da
disting@o entre copias e simulacros. O puro devir, “é a matéria do simulacro, na medida em que se furta a agéo da
Idéia, na medida em que contesta a0 mesmo tempo fanto o modelo como a copia” (p. 2).
E Fuganti (2008) mostra como Platdo propunha um caminho para transpor o abismo entre o ser e o devir, pela
relacdo entre pensamento e desejo. Mas o desejo e o pensamento, para Platdo, tinham como objeto em comum a
verdade: “é a relacdo com a verdade que estrutura a erdtica platonica” (p. 26). E na Grécia arcaica, antes do
nascimento da razdo ocidental, a produgdo da verdade estava ligada a trés tipos de delirios: o do poeta, o do profeta
(ou adivinho) e o do vidente. Diz Maciel (2003): “o poeta, inspirado pela deusa Mnemosyne (memoria), o profeta,
pelo deus Apolo, e o vidente por Dioniso, proferiam, respectivamente, verdades de acontecimentos passados,
futuros e presentes. O desvelamento dessas verdades se fazia na forma de narrativas miticas” (p. 28). Fuganti
(2008) chama a atengdo para o fato de que a verdade era produzida justamente pela loucura: “um homem louco era
aquele possuido por um deus” (p. 27). E Platdo instaura um novo personagem da verdade: “¢ o delirio erdtico ou
verdadeiro delirio, que inspira agora o filosofo auténtico ou o verdadeiro amante. O fildésofo pode falar a verdade
porque esta possuido por Eros (que ¢ definido no Banquete como um semideus, isto €, um comunicador
intermediario entre os deuses e os homens)” (p. 28).
O discurso eroético, para Platdo, pretende ser a ponte entre os homens e os deuses. O amor se erige como verdade,
portanto algo idealizado: “um desejo que tem por objeto outros corpos € propriedade dos corpos ou da parte
corruptivel da alma”. Ha ai um corte entre desejo e pensamento: “para Platdo, se os corpos e o desejo dos corpos
pertencem ao mundo efémero do devir, o pensamento, ao contrario, € propriedade da parte racional e permanente
de nossa alma, com origem divina e portanto imortal” (FUGANTI, 2008, p. 30). O verdadeiro amor, para Platéo, ¢
“um grande desejo de imortalidade, desejo de eternidade” (p. 33). O filoésofo apaixonado é o homem virtuoso que
conduz pensamento e desejo em direcdo ao objeto desencarnado, ideal, purificando sua alma das misturas
corporeas. Na condicao de inspirado pelos deuses, de especialmente dotado, se coloca na posi¢do de julgar, pelo
mundo das idéias, a pureza do amor, para fugir dos fluxos de desejo vividos como caos desordenado. De acordo
com Fuganti (2008), o que Platdo teme ¢ esse devir que traz consigo a possibilidade do caos, depondo “todas as
permanéncias, rompe todas as medidas, ultrapassa todos os limites, esfacela toda fixidez, destroéi todas as verdades
absolutas ou diques que pretendem paralisar o tempo e o movimento. (...) ele busca obsessivamente os meios para
conter a derivacgdo cadtica do tempo desde que Cronos abandonou o governo do mundo” (p. 35).
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E a diferenca entre esse devir-louco de Cronos ¢ os devires do Aion reside justamente
no pensamento das superficies; pois o que Deleuze aponta € que se a matéria escapa as medidas
divinas, se a profundidade esquiva o presente, o pensamento platonico tenta opor este “presente
tresloucado ao sabio presente da medida” (p. 170). O ser ¢ a medida ideal superior e o devir
seria uma degradacdo desta mesma medida, ficando em falta com ela, devendo-lhe sempre algo
impagavel, por conta de sua existéncia corporal no mundo inferior. Mas, com os estoicos, ¢
abolida essa separacdo e hierarquizacao vertical entre pensamento e corpo em que, pelo ser, se
julga o devir como uma espécie de dever, de divida (FUGANTI, 2008), ou pelo metro se avalia
o fluxo como degradacao (como, por exemplo, quando uma professorinha de musica, senhora
dona da verdade, diz que se ele fizesse o dever de casa direito, ndo teria errado a leitura. Esse
menino ndo tem disciplina!).

Com os estoicos, o pensamento instala-se na superficie dos acontecimentos e, segundo
seu desenrolar, perfaz trajetdrias transversais (como podemos ouvir em relacdo as melodias)
que tracam a diferenciagdo dos corpos no tempo (como as diagonais virtuais que vimos saltar
do espaco da partitura, quando em bloco de devir com o leitor que a contempla). Mas ndo como
uma linha de progresso evolutivo (o bom sentido, o sentido unico do tempo, do passado para o
futuro), que busca a explicagdo das origens nas “profundezas” da alma, ou mesmo em pulsdes
internas. O tempo aidnico nao ¢ um tempo pulsado. Ele se esquiva do presente proprio (“meu”
presente) e desliza em uma superficie lisa, como uma espécie de espago vazio, nao dividido, de
outra natureza.

E, como diz Deleuze (2006b), “se a superficie esquiva o presente, € com toda a poténcia
de um “instante”, que distingue seu momento de todo presente assinalavel sobre o qual recai a
divisdo. Nada sobe a superficie sem mudar de natureza” (p. 170). Enquanto os pré-socraticos
procuravam uma espécie de esséncia inteligivel na matéria, na profundidade dos corpos, Platdo
fundamentava seu pensamento nas alturas da Idéia, do Modelo. Contra essa verticalidade, os
estoicos propdem a superficie: “a autonomia da superficie, independentemente da altura e da
profundidade, contra a altura e a profundidade; a descoberta dos acontecimentos incorporais,
sentidos ou efeitos, que sdo irredutiveis aos corpos profundos assim como as Idéias altas” (p.
136). O pensamento estdico racha o grande circulo do eterno presente das alturas, do céu das
idéias platonicas, que serviam de medida, parametros para julgar, a partir de cima, os corpos em
devir. Com os estdicos, ¢ o devir-louco dos corpos profundos que traga instantaneamente uma
linha, ao alcangar a superficie.

O fundamento do tempo no sujeito (com todos os circulos parandicos que isso pode

encerrar: “Quem roubou minhas fatias de torta?”, grita a Rainha) cai num sem-fundo e, no seio
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do tempo circular de Cronos (o tempo, para mim, o meu tempo), localizavel pelo enrolamento
sucessivo de seus presentes, Aion irrompe como a linha flutuante do acontecimento puro ¢ os
incorporeos saltam dos corpos para habitar uma regido de autonomia estética, numa producao
ilimitada de sentidos, que sdo, contudo, locais e temporarios (0s incorporeos s6 existem por
meio dos corpos, no momento mesmo de sua expressio). Com os estoicos, > as superficies
ganham autonomia na expressdao dos acontecimentos incorporais. Mas como ¢ que funciona

isso que estamos chamando aqui de “superficie” e “acontecimento”?
3.2.2 O acontecimento puro e a superficie

De acordo com Deleuze (2006b), as aventuras de Alice tratam dos acontecimentos
puros, inversdes de sentido (do crescer ¢ do diminuir, do antes ¢ do depois, das causas e dos
efeitos...), que t€m como conseqiiéncia “a contestagdo da identidade pessoal de Alice, a perda
do nome proprio” (p. 3). O que Alice pde em relevo € toda uma relacdo com as mudancgas de
sentido. Dai a relevancia atribuida ao pensamento estoico, que articula a distingdo entre causas
e efeitos a distingdo entre corpos e incorporeos. Na leitura de Fuganti (2008), o incorporal tem
duas faces: “uma que se atribui ao corpo como acontecimento € outra que se expressa na

linguagem como sentido” (p. 77).

3 E uma vez que nomeamos aqui diversos pensadores, sem nos limitarmos a nos referir a eles somente em grupo,
como “pré-socraticos” ou “pensadores da diferenca” (Deleuze, Nietzsche, Foucault etc), cabe explicarmos o
motivo pelo qual os estdicos sdo aqui tratados sempre assim, em conjunto. O estoicismo que chegou até nossa
cultura de maneira mais intacta foi o chamado estoicismo imperial, cujos maiores representantes foram Séneca,
Epicteto e Marco Aurélio, todos moradores de Roma. Antes deles houve Panécio, e também Posidonio, principais
representantes do estoicismo mediano. Mas o estoicismo comegou mesmo no século IV a.C., com Zenao de Cicio,
que foi aluno do cinico Crates. Zendo (ndo confundir com o discipulo eleata de Parménides) teve por alunos, dentre
outros, o pugilista Cleantes de Axos e o maratonista Crisipo de Soli. Os trés foram os principais representantes do
chamado estoicismo antigo. Além do fato de o estoicismo, como um todo, ter passado por muitas mudangas ao
longo das trés fases, inclusive entre os pensadores de cada fase, pouco restou do que foi escrito pelos antigos
estoicistas (embora digam que Crisipo tenha escrito mais de 700 livros), que por dirigirem a Stod pokilé (Portico
das Pinturas), foram chamados estoicos (ILDEFONSE, 2007). Assim nos referimos a eles.

De acordo com Emile Bréhier (s/d), para os estoicos, “todo corpo, animado ou inanimado, é concebido a maneira
de um ser vivo. Ha nele um sopro (pneuma) cuja tensao sustenta as partes”. O universo todo é também um ser vivo
¢ a maior inovagdo estaria no lugar que os estdicos ddo a Deus. Segundo Bréhier, o deus dos estdicos vive em
sociedade com os homens “e dispde todas as coisas do universo em favor deles. Sua poténcia penetra todas as
coisas e nenhum detalhe, por infimo que seja, escapa a sua providéncia”. Dai, para Bréhier, a inseparabilidade
entre logica, fisica e ética, uma vez que “a mesma razdo que, na dialética, encadeia as proposi¢cdes conseqiientes
nas antecedentes; na natureza, une todas as causas; e na conduta estabelece entre os atos acordo perfeito (...). Esta
espécie de filosofia-bloco (...) ¢ uma das coisas mais novas que se apresentavam na Grécia e que lembram as
crengas macicas das regides orientais”. E nos lembram também os blocos de duragéo, o siléncio e a quietude Zen.
O conhecimento parte de uma “imagem (phantasia) que € a impressdo que um objeto real faz na alma, impressao
analoga, para Zendo, a de um selo sobre a cera ou, para Crisipo, a alteragdo que produz no ar uma cor ou um som”.
E os estdicos ddo também grande importancia a teoria do destino, que expressa seu “racionalismo integral”, em
que tudo esta de acordo com a razdo universal e a virtude valorizada ¢ a prudéncia (phronesis), um viver “de
acordo com si”. Assim, o que o estoicismo nascente traz a tona € uma relagdo ao mesmo tempo racional e divina
com os acontecimentos da natureza (e sua natureza também nao se opode a cultura ou ao artificio).
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Deleuze (2006b) mostra como os estdicos, ao distinguir os estados de coisas ou misturas
no fundo dos corpos, dos “acontecimentos incorporais na superficie, que resultam destas
misturas”, operam uma cisdo totalmente nova da relagdo causal. Para os estdicos, as
quantidades e qualidades (estados de coisas) “ndo sdo menos seres (ou corpos) que a substincia;
eles fazem parte da substincia; e, sob este titulo, se opdem a um extra-ser que constitui o
incorporal como entidade ndo existente”. Esta nova distingdo, entre corpos ou estados de coisas
e efeitos ou acontecimentos incorporais, conduz a uma subversdo da filosofia.

Para Deleuze, os estdicos procedem a primeira reviravolta radical do platonismo, pois se
os corpos, com suas qualidades e quantidades, assumem os aspectos da substincia e da causa
(do “ser”), a Idéia, o incorporal, ndo passa de um “efeito”, expressao do devir. A importancia
disso ¢ enorme, pois, para Platdo, o debate se dava na profundidade das coisas (entre suas
qualidades supostamente fixas, limitadas e medidas, e um puro devir-louco e desmedido, que
atravessa as coisas ¢ suas qualidades como fluxo cadtico do empirico); porém, nos estdicos, o
ilimitado sobe a superficie. Para eles, “o devir-louco, o devir-ilimitado nao ¢ mais um fundo
que murmura, mas sobe a superficie das coisas (...). Os Estoicos descobriram os efeitos de
superficie” (p. 8). Para os estoicos, o presente € o tinico tempo dos corpos, e entre 0S corpos nao
ha causas ¢ efeitos: “todos os corpos sdo causas, causas uns com relagdo aos outros, uns para os
outros” (p. 5). Mas de efeitos de uma natureza totalmente distinta das causas, pois ndo sdo
corpos, mas “incorporais”. Nao sdo substantivos ou adjetivos, mas verbos; e “ndo sdo presentes
vivos, mas infinitivos” (p. 6). De tal maneira, Deleuze (2006b) nos propde que apreendamos o
tempo de duas maneiras complementares e simultaneas:

inteiro como presente vivo nos corpos que agem e padecem, mas inteiro também como instancia
infinitamente divisivel em passado-futuro, nos efeitos incorporais que resultam dos corpos, de
suas ac¢Oes e de suas paixdes. SO o presente existe no tempo e retine, absorve o passado e o futuro,
mas s6 o passado e o futuro insistem no tempo e dividem ao infinito cada presente. Nao trés
dimensdes sucessivas, mas duas leituras simultineas do tempo (p. 6).°

3¢ Em Mil Platds (1997a), Deleuze e Guattari apontam para a distingdo entre o modo infinitivo (crescer, diminuir,
compreendermos etc) e os outros modos e tempos verbais, como ligada a questdo do tempo pulsado e do tempo
ndo pulsado. Segundo eles, “o verbo no infinitivo ndo ¢ absolutamente indeterminado quanto ao tempo”, mas
exprime o tempo nao pulsado flutuante proprio ao Aion, isto €, o tempo do acontecimento puro ou do devir,
enunciando velocidades e lentiddes relativas, independentemente dos valores cronoldgicos ou
cronométricos que o tempo toma nos outros modos. Assim, estamos no direito de opor o infinitivo como
modo e tempo do devir ao conjunto dos outros modos e tempos que remetem a Cronos, formando as
pulsagdes ou os valores do ser (p. 51).
Haveria dois ‘pdlos’ para onde seriam puxados os modos, os tempos verbais: um deles, remetendo a distingdo entre
fases, épocas, periodos do tempo e que corresponderiam ao presente-ser, as pulsagdes de Cronos (um tempo
“exterior”, envolvendo, delimitando as a¢des no espaco); e o outro pélo, ‘interior’ aos proprios processos, € que
corresponderiam ao infinitivo-devir, tempo ndo pulsado do Aion. Assim, “cada verbo inclina-se mais ou menos
para um podlo ou para o outro, ndo s6 de acordo com sua natureza, mas de acordo com as nuangas de seus modos e
tempos. Com exce¢do de ‘devir’ e ‘ser’, que correspondem a cada um dos dois polos” (p. 51). Ser e devir sdo polos
em conflito nos tempos verbais.
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Os estoicos invertem a relagdo com a linguagem, pois embora a linguagem fixe limites,
ela também os ultrapassa, “e os restitui a equivaléncia infinita de um devir ilimitado” (p. 2).
Para os estoicos, “o devir-ilimitado torna-se o proprio acontecimento”. O acontecimento é
“coextensivo ao devir e o devir, por sua vez, ¢ coextensivo a linguagem”: a superficie imediata
esta na linguagem, expressando o tempo. E nesse sentido que “o paradoxo aparece como
destituicdo da profundidade, exibicdo dos acontecimentos na superficie, desdobramento da
linguagem ao longo deste limite” (p. 9). E por isso Deleuze pode dizer que, enquanto ha ainda,
na primeira metade de “Alice”, uma procura pelo segredo “dos acontecimentos e do devir
ilimitado que eles implicam, na profundidade”; conforme o texto avanca, “os movimentos de
mergulho e de soterramento dao lugar a movimentos laterais de deslizamento”, “os animais das
profundezas tornam-se secundarios” e o foco se dirige as “cartas de baralho, sem espessura”.

Deleuze afirma que ndo hé aventuras de Alice, mas uma Unica aventura: “sua ascensdo a
superficie, sua desmistificagdo da falsa profundidade, sua descoberta de que tudo se passa na
fronteira” (p. 10). Carroll ndo teria renunciado a toa ao primeiro titulo que havia previsto,
Alice’s Adventures Underground (“As aventuras subterraneas de Alice”). Para Deleuze, “esta
descoberta da superficie, esta critica da profundidade formam uma constante da literatura
moderna” (p.12). Talvez possamos até afirmar aqui que produzir acontecimentos-efeitos de

superficie seja uma questio relevante para toda arte contemporanea.”’

3Portanto, ndo se trata aqui apenas da questdo ‘filoséfica’ da causalidade. Deleuze mesmo afirma tratar-se ai de
uma questdo que diz respeito também aos efeitos “sonoros, opticos ou de linguagem — e menos ainda, ou muito
mais, uma vez que eles ndo tém mais nada de corporal e sdo agora toda a idéia...” (2006b, p. 8). E nesse sentido
que queremos dizer que os happenings (cuja tradugdo para o portugu€s nio seria outra que “acontecimentos”), as
performances — enfim, toda uma série de estratégias colocadas em acdo pela arte contemporanea — expressam de
uma maneira bem curiosa um movimento de mistura de linguagens que, além de abordar o corpo como discurso,
da relevo a uma concepgdo do tempo como devir (a arte focada nos processos). E a novidade da body-art, por
exemplo, reside em “incorporar o que se supde natural a uma midia que o desnaturaliza e, a0 mesmo tempo,
posicionar isto no exato espaco cultural que ele deve ocupar” (GLUSBERG, 2007, p. 58).
Mas ha ai duas questdes importantes. Se, por um lado, o tema do corpo na arte teria um sentido ético-politico
“desalienante”, ao unir a producdo a seu produto (pois ai se considera o corpo como “uma matéria moldada pelo
mundo externo, pelos padrdes sociais e culturais, e ndo a fonte, a origem de seus comportamentos”, 2007, p. 58), o
que coloca em evidencia uma concep¢do do tempo distinta daquela predominante na cultura ocidental (de um
tempo cronoldgico incorporado, internalizado); por outro, esta proposta ndo ¢, por si s, suficiente para garantir a
emergéncia dos efeitos perseguidos pelos artistas. Afinal, a arte estd imersa em todo um conjunto de formagdes
culturais: a estética se distingue, mas ndo se separa da ética e da politica.
Os eventos de musica experimental, por exemplo, s3o muito pouco visitados por pessoas ndo iniciadas; embora,
nos meios intelectuais, ninguém se canse de proferir o quanto admira a arte contemporanea (todos querem parecer
modernos e ‘meio extravagantes’, como personagens de filmes de Godard ou Truffaut, cuja imagem, ndo negamos,
¢ de fato fascinante). Mas estes péssimos habitos sdo também o reflexo de uma grande parte da midia, que ndo se
interessa em dar valor, ou mesmo em divulgar tais eventos, que acabam restritos a um seleto grupo de iniciados.
Como alguns artistas costumam dizer, o povo falta. E mesmo quando um, digamos assim, ndo-iniciado comparece
a algum destes eventos que muitos artistas, misicos ou nio, batalham por promover (e que — ao contrario do que a
grande maioria das pessoas estd habituada a acreditar, sdo, em geral, gratuitos, ou muitissimo baratos), pode
ocorrer de ele ndo conseguir se afetar de fato pela experiéncia. E ai, como diz Glusberg (2007),

ocorre entdo um paradoxo: uma manifestacio artistica que pretende por em crise a audiéncia, confrontando-

a com os mecanismos de sua propria atividade corporal, se aliena dessa possibilidade. O fendmeno néo é
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O acontecimento ¢ paradoxal e, portanto, menor e maior que qualquer tempo
cronoldgico concebivel, que qualquer ritmo pulsado. Nao ocorre num tempo demarcado,
estriado, mas trata-se de um tempo liso, amorfo. Mas ao pensarmos em ritmo, pensamos em
repeticdo e em descontinuidade, onde “um ndo aparece sem que o outro tenha desaparecido”
(DELEUZE, 2006a, p. 111). No entanto, apresentamos Aion como um tempo liso, sem estrias.
Mas se ¢ amorfo, como pode ser ou tornar-se descontinuo?

J& dissemos antes que afirmar um tempo liso, amorfo, ou nio pulsado, ndo significa
afirmar um tempo homogéneo; ao contrario, o tempo torna-se homogéneo quando ¢
espacializado. E mesmo que essa espacializacdo tente subdividi-lo, por exemplo, em compassos
ou meses, com distintas partes, a partitura e o calendario — como representacdes espacializadas
— continuardo homogéneos em relagdo a eles mesmos. E uma vez que o tempo liso ndo ¢
homogéneo, mas comporta virtualmente toda uma heterogénese, todo um processo de
diferenciagdo, cabe-nos perguntar entdo como os ritmos podem ganhar sentido nesse tempo nio
pulsado. Em outras palavras, de que maneira um tempo amorfo, aidnico, produz suas

diferenciagdes, permitindo assim a emergéncia de ritmos liberados de uma medida unificante?

3.2.3 O anti-ritmo e a cesura: situacoes-limite e afirmacao de paradoxos

Para que possa haver ritmo, ¢ preciso que haja cortes no tempo, aberturas para a
bifurcacdo. Acontece que Aion emerge em cortes desmedidos, que vao reverberar em efeitos
perturbadores (mesmo quando se trata de microdefasagens, microfissuras, modulagdes sutis),
mas que, por outro lado, sdo necessarios para que se possa vir a estabelecer uma consisténcia
ritmica, um sentido para a criagdo. Mas esses cortes, essas rupturas, sdo, em si mesmos, anti-
ritmicos, como assim os chama o poeta Friedrich Holderlin. E ¢ uma operagdo paradoxal, essa
de produzir o ritmo pelo anti-ritmo. Mas o paradoxo reside na afirmagdo concomitante de
sentidos divergentes, o que dissolve o principio de identidade, segundo o qual uma coisa nao
pode ser € ndo ser ao mesmo tempo (Alice sé pode ser grande ou pequena, mas ndo as duas

coisas a0 mesmo tempo. Mas, se Alice come o cogumelo, ela cresce ou diminui? Alids, qual

atribuivel aos artistas, e sim ao conjunto dos aparatos institucionais nos quais a performance esta inserida,
aos mecanismos da publicidade e da divulgacdo da arte em todas suas expressoes novas. A ruptura causada
pela arte da performance podera desaguar em desconcerto ou indiferenca — e até em temor ou repulsa — isso
acontecendo somente se ndo houver uma infra-estrutura de um sistema de comunicagdo que suporte as
novas propostas artisticas (p. 61).
Trata-se de um alto risco que os artistas assumem. E embora a perpetuacdo do desinteresse por suas propostas
possa muitas vezes desanima-los, dando-lhes um aspecto de amargurados ou arrogantes, insistem em afirmar esse
caminho (mesmo que, por vezes, tenham que capitaliza-lo, paradoxalmente, por meio das atividades mais
‘alienantes’), devido a um compromisso ético, estético e politico, do qual ndo querem (ou mesmo ndo podem, eis a
necessidade vital da arte) se furtar.
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lado do cogumelo? O direito?! O esquerdo?! Como saber, sendo assumindo o acaso e o risco da
experimentacdo, sem a garantia de um sentido determinado a priori?).38

O paradoxo divide o pensamento do sujeito, que ndo consegue se guiar pelo bom senso
(o bom sentido do tempo, do passado para o futuro), mediante uma relacdo de causalidade
univoca calcada, toda ela, em um universo logico de possibilidades mutuamente excludentes
(Alice ndo pode ser grande e pequena, mas apenas grande ou pequena). O paradoxo contesta os
valores absolutos, as verdades eternas, abrindo uma espécie de fenda nas representagdes (que
operam muito bem apenas na dimensdo espacial dos corpos cronificados), pela afirmacdo
concomitante de sentidos divergentes. De acordo com Deleuze (2006a), o acontecimento ¢
paradoxal (€ ritmico e anti-ritmico), operando uma quebra no funcionamento linear do aparelho
sensorio-motor (e do discurso). Um sujeito ndo encontra ai pontos de referéncia, pulsagdes para
se guiar, mas a subjetividade ¢ atingida por uma cesura que a atravessa por inteiro e passa a
ordenar o passado e o futuro de uma maneira desigual.

A cesura, coextensiva ao acontecimento, provoca uma espécie de fissura, de rachadura,
na linguagem. A cesura quebra, ela ¢ uma espécie de break (que, na bateria do jazz, trata-se de
uma “mudanga de batida que preenche um espago de tempo vazio”; BERENDT, 1987, p. 244),
que opera a dissolucdo das identidades territoriais, formais e subjetivas, em que estamos
habituados a pensar. O poeta Friedrich Holderlin define a cesura como um corte, dividindo as
tragédias de Sofocles em partes desiguais, com uma irreversivel diferenca de ritmo, onde
comeco ¢ fim deixam de rimar, o circulo deixa de se encaixar ¢ o Tempo nao se reconcilia com
quem o perde (e a Rainha de Copas, ao perder suas fatias de torta, perde a cabeca, enlouquece, ¢
ordena que cortem a cabe¢a! do Louco): o tempo nao-reconciliado ¢ um enlouquecimento do
proprio tempo, distinto da loucura pessoal (como se a Rainha de Copas, se achasse, de fato,
senhora-dona do Tempo; mas o que Alice percebe, em sua ascensdo a superficie da linguagem,

¢ que nenhum pescoco ¢, de fato, cortado nessa aventura).

* JOHN CAGE: COGUMELOS E MUSICA

Na capa do livro “A Year from Monday” (“De segunda a um ano”), de John Cage (1985), o rosto do musico
aparece apenas como um fundo (em baixo contraste), sobre o qual temos, em primeiro plano, uma pagina de
dicionario enciclopédico, onde o verbete “MUSHROOMS, COOKERY OF” (COGUMELOS, PREPARO DE) ¢
seguido do verbete “MUSIC” (MUSICA). Tal uso, para nos, implica uma experimentagio de relagdes entre
cogumelo e musica, que se da por sentidos expressos na superficie da linguagem, pelos incorpéreos. Como aponta
Augusto de Campos (1998), os livros de Cage, assim como sua musica, sdo imprevisiveis, inovadores, com sua
“mistura aparentemente disparatada de eventos. Cage fala ndo apenas de musica, mas de ecologia, politica, zen-
budismo, cogumelos, economia e acontecimentos triviais, extraindo poesia de tudo e de nada” (p. 128).

Esse procedimento estético ndo vem separado de uma ética e de uma politica. Pois, como nos diz Campos (1985),
no prefacio a edigdo brasileira do livro de Cage, o musico ganhou, na tv italiana, um concurso de perguntas e
respostas, “respondendo sobre cogumelos (e improvisando concertos com panelas de pressdo)” (p. xvii). E talvez
possamos pensar nisso como uma estratégia ético-politica, em busca da producdo de condigdes mais favoraveis a
recepgao (estética) de experiéncias de digestdo bem menos usual que a dos cogumelos utilizados na culinria.
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A leitura que Hoélderlin faz da tragédia de Séfocles, “Edipo Rei”, apontou a necessidade
de se apreender na tragédia o calculo de suas leis, mais que as impressdes que ela poderia
provocar (culpa pelo drama familiar do incesto ou do parricidio). E, para Holderlin (1994), a
fala de Tirésias, o adivinho-cego, constitui a cesura: “no curso do destino, ele entra em cena
como guardido da forca da natureza que, tragicamente, arranca o homem de sua esfera vital, do
ponto central de sua vida interior, conduzindo-o para um outro mundo, para a esfera excéntrica
da morte” (p. 95). A esséncia de Edipo, para Holderlin, ndo esta na identificagio com o drama
dos personagens nem em qualquer catarse. Mas, para o poeta, o sentido das tragédias se faz
apreender no paradoxo (p. 63). O tragico de Edipo ndo esta no drama familiar do heréi, mas
numa unido desmedida com o deus e no concomitante recuo ou distanciamento do divino. Nao
ha um limite divino que foi transgredido pelo herdi tragico e que se restabelece quando este
ultimo assume sua culpa. Ndao hd uma ordem divina a ser restabelecida, um tempo a ser
reconciliado. O que ha ¢ uma situagdo-limite, de abolicdo desse proprio limite, por conta do
abandono divino, que produz um violento corte no curso da tragédia. Deus da as costas para o
homem, produzindo uma ruptura no tempo, que faz com que comego ¢ fim deixem de rimar
(PELBART, 2004, p. 75). O circulo da identidade infinita se desenrola e, lancado para fora de
seus limites, o sujeito ndo mais se equipara ao comego, dissolvendo sua identidade pessoal.

A propria idéia de situag@o-limite expressa esse paradoxo da finitude ilimitada do Aion:
enquanto situagao, ¢ finita; mas ¢ ilimitada porque desestabilizadora da identidade de si, tal
como se experimenta quando habitamos um limiar (nele estamos dentro ou fora?). E o limiar
sempre diz respeito as intensidades. Alice diz: “quando vocé corta o dedo muito fundo com uma
faca, geralmente sai sangue” (CARROLL, 2002, p. 16). Mas onde situar o “muito”™? A
linguagem fixa os limites, mas também os ultrapassa. Nao hd uma regido de estabilidade.
Estamos falando de situagdes criticas (pois provocam perturbagdo e for¢am a pensar),
situagoes-limite, em que o aparelho sensorio-motor se abala, as expectativas se quebram e os
proprios limites identitarios sdo rompidos. Como diz Hdlderlin (1994), “nesses limites, o
homem esquece de si porque esté inteiramente lancado ao momento e a deus. Porque deus nada
mais ¢ do que tempo. O tempo ¢ infiel a ambos porque, em tais momentos, ele se torna
categorico e nele, infelizmente, comeco e fim ndo conseguem rimar” (p. 100).

Para Deleuze, a cesura provoca uma fissura irremediavel na identidade do sujeito: o eu €
rachado pela forma vazia do tempo, que sai dos eixos circulares, da curvatura divina. Em
“Diferenca e Repeticdo”, Deleuze (2006a) aborda a cesura e esse tempo enlouquecido, “saido

da curvatura que um deus lhe dava, liberado de sua figura circular demasiado simples (...).
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Holderlin dizia que ele para de “rimar”, porque se distribui desigualmente de uma parte e de
outra de uma ‘cesura’ segundo a qual inicio e fim ja ndo coincidem” (p. 136).”

A cesura ocorre como uma fissura silenciosa, mas que se dd por um acontecimento
unico e ruidoso que rompe os circulos de pulsagdes e s6 pode ser concebido por um pensamento
paradoxal, bifurcante. E este pensamento contesta, de uma s6 vez, o bom senso (o bom sentido
do tempo, do passado ao futuro) e o senso comum (a identidade do sujeito), incidindo sobre os
principios estruturais unificantes, totalizantes, do pensamento clédssico (Sujeito, Deus, Edipo, A
Misica...), para romper com esses valores e essa imagem ortodoxa.*’

Como vimos dizendo desde o inicio, a concepgao classica da musica ¢é correlata de uma
concepgio classica do sujeito que a produz e contempla. E nesse sentido que sublinhamos a
operacdo de cesura trazida a superficie pelos efeitos paradoxais de reverberagdo dos ruidos que

emergiram dos quatro minutos e trinta e trés segundos de siléncio de John Cage.

3% Scott Fitzgerald (1936) afirma o paradoxo de situages-limite no texto “The Crack Up” (também traduzido por

“A derrocada”, “A fissura” e, em Portugal, pelo sugestivo “A fenda aberta”), em que a narrativa de um

afundamento terrificante traga uma transversal entre acontecimentos pessoais € impessoais:
Claro, a vida ¢ toda ela um processo de derrocada, mas os golpes que, somados, formam o lado dramatico
dessa obra de decomposi¢do — os grandes e stbitos golpes que vém, ou parecem vir, de fora — aqueles de
que nos recordamos e pelos quais nos lancamos a culpa as coisas, aqueles que, em momentos de fraqueza,
confiamos aos nossos amigos, ndo revelam seus efeitos no mesmo instante em que nos atingem. Ha uma
outra espécie de golpes, que vem de dentro — que sé sentimos quando ja é muito tarde para fazer alguma
coisa, quando acabamos por perceber que nunca mais seremos aquilo que fomos. A primeira espécie de
derrocada parece ocorrer depressa; a segunda acontece quase sem nos darmos conta, mas ¢ percebida
subitamente (pp. 37-38).

2 Sobre 0 senso comum e o bom senso, Fuganti (2008) mostra como Aristételes preservou o corte platénico entre
desejo e pensamento, fundando a razdo numa moral transcendente, um Bem supremo. Mesmo admitindo que a
linguagem possa produzir diversos sentidos, para Aristoteles seria impossivel se atingir a razao universal sem uma
boa inten¢do, um bom sentido:
Aristoteles sabe que a linguagem ¢é equivoca, isto é, as palavras comportam multiplos sentidos. Mas se a
linguagem ¢ o instrumento que expressa ou significa a razdo (pois sem ela a razdo seria muda e perderia a
eficacia de comando), tal linguagem deve ser purificada, selecionada e codificada, eliminando sua
equivocidade para operar somente com termos de significados univocos. O sentido univoco é o bom
sentido, 0 bom senso que s6 pode ser pensado pelo homem de boa intengdo. E por boa intengdo (intengdo de
fazer o Bem) que o homem se dedica pelo bom sentido, tnico e universal (pp. 48-49).
E esse carater polimorfo da linguagem ¢ o mesmo criticado por Platdo, no texto Sofista, em que, por um incrivel
procedimento de divisdo (o Estrangeiro tenta, com Teeteto, definir o que vem a ser um sofista, principalmente pelo
que o difere de um verdadeiro filésofo), um método de selecdo dos pretendentes e rivais (Socrates se nega a
dialogar com sofistas, produtores de simulacros), pretende menos avaliar os justos pretendentes (ndo somente os
rivais na dialética, mas também os pretendentes amorosos) do que “encurralar o falso pretendente como tal, para
definir o ser (ou antes o ndo-ser) do simulacro. O proprio sofista € o ser do simulacro” (DELEUZE, 2006b, p. 261).
E o simulacro, como uma cépia sem semelhanga com o modelo (pois Teeteto e o estrangeiro se convencem de que
o sofista ndo imita as idéias perfeitas, pois nem ao menos as contempla), ¢ como uma espécie de falso pretendente,
construido “a partir de uma dissimilitude, implicando uma perversdo, um desvio essenciais”. A motivacdo
platonica de “assegurar o triunfo das coOpias sobre os simulacros, de recalcar os simulacros, de manté-los
encadeados no fundo, de impedi-los de subir a superficie” (p. 262), de acordo com Deleuze, esta ligada ao fato de
que, para Platdo “ha no simulacro um devir-louco, um devir-ilimitado (...), um devir subversivo das profundidades,
habil a esquivar o igual, o limite, 0 Mesmo ou o Semelhante: sempre mais € menos ao mesmo tempo, mas nunca
igual” (p. 264). O modelo Platonico ¢ o Mesmo, a copia ¢ o Semelhante, enquanto o simulacro “encerra uma
poténcia positiva que nega tanto o original como a copia, tanto o modelo como a reprodugdo”. Por isso, Deleuze
diz que “reverter o platonismo significa entdo: fazer subir os simulacros” (p. 267).
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Figura 34: Partitura de 4’ 33”7, também chamada Tacet, ou Silence (Siléncio), de John Cage

No entanto, esperamos que ja esteja bem claro que aquilo que o tempo nio pulsado
coloca em questdo ndo ¢ algo de modo algum restrito & chamada musica contemporanea, ou
musica experimental. Dizemos mais, hd muita musica que se chama de contemporanea, mas
que so repete formulas incorporadas e “batidas”, desgastadas. Assim como ha muitos musicos
que rotulam a si proprios ‘nds, os experimentais’, como se fossem os ‘supremos cavaleiros da
vanguarda’, portadores de alguma carteirinha de identificagdo que os permitisse freqiientar
circulos mais restritos. Foge ao interesse de nossa pesquisa o aprofundamento deste tipo de
polémica, embora tais questdes ndo percam seu aspecto paradoxal, pois assim como podemos
dizer que haja todo um wunderground, que guarda um sentido subversivo, interventivo, de
abertura criativa (distinto das identidades profundas, apontadas por Deleuze); ha também, todo
um outro tipo de superficialidade, onde ndo podemos dizer, a rigor, que algum acontecimento
se produza, mas apenas que os clichés se repetem: ndo se pensa, nem se age, pois as aparéncias
ai sdo como copias de modelos ideais (o0 ‘sarado’, a ‘gostosa’, o ‘chique’, os ‘intelectuais’, os
‘modernos’ etc), ignorando as crises, conflitos e paradoxos inerentes a producdo coletiva da
subjetividade. Trata-se, para nds, de algo semelhante ao que Deleuze diz acerca de uma
mundanidade vazia de sentido que, “julgada do ponto de vista das agdes € decepcionante e cruel
e, do ponto de vista do pensamento, estupida” (1987, p. 6).

E para enfrentarmos os paradoxos do contemporaneo, apostamos aqui, em primeiro
lugar, em um questionamento estético que — nunca ¢ demais lembrar — jamais se separa
totalmente da ética e da politica. E, uma vez que insistimos em dizer que a discussdo que
propomos sobre ritmo (e, conseqiientemente, sobre tempo pulsado e tempo ndo pulsado), vai
muito além de qualquer espécie de apologia ao estilo musical chamado serialismo integral e

mesmo além do que estamos habituados a chamar de Musica (Cage diz “tudo o que fazemos ¢
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musica”), queremos colocar a questdo que mais vai nos interessar deste momento em diante, em
que nos aproximamos da parte final do trabalho. Trata-se dos processos de individuagdo na
musica e na produ¢do de subjetividade, o que nos leva a flutuarmos novamente pelo tema do
ritornelo. Afinal, at¢ aqui apresentamos a nocdo de ritornelo apenas em seus aspectos
territorializantes. Mas Deleuze e Guattari, no texto “Acerca do Ritornelo” (1997a), apontam

para outros dois movimentos do ritornelo: desterritorializa¢do e reterritorializacao.
3.2.4 Ritornelo: territorializacao, desterritorializacio e reterritorializaciao

A pergunta pela produgdo de um Cosmos, de um sentido, de uma ordem, o pensamento
da identidade (Parménides, Platdo etc) responde com um transcendental a priori; mas ha um
movimento de producdo de ordem e sentido que acompanha também o pensamento da diferenca
(Heraclito, os estoicos, Bergson, Nietzsche etc). Ou melhor, a producdo de sentido ¢, para o
pensamento da diferenca, uma questdo de relevancia extrema. No entanto, ndo se insere ai
qualquer medida unificante, limitadora, cronificante, um tempo pulsado, espacializado, como
fundamento transcendente a priori. Deleuze e Guattari (1997a) propdem uma caosmose ritmica,
um principio para pensar os movimentos ritmicos que envolvem processos imanentes de
constitui¢do e dissolucdo de territorios, formas e sujeitos, sem medida superior: “do caos
nascem os Meios ¢ os Ritmos”. Mas o0 que se passa entre 0 caos, 0s meios € 0s ritmos?

Para Deleuze e Guattari (1997a), o caos ¢ composto de componentes direcionais em
uma velocidade de produgdo incomensuravel que ameaca os meios de esgotamento, assim
como pode produzir outros meios. Os meios sdo abertos no caos. E “cada meio ¢ codificado,
definindo-se um cddigo pela repeticao periddica”. Em meio ao movimento cadtico, cada meio
se produz operando vibragoes, pulsagdes, ondulagdes: “cada meio € vibratorio, isto €, um bloco
de espago-tempo constituido pela repetigdo periddica do componente”. Mas esses blocos
imersos no caos do devir sao blocos finitos, em que os codigos estdo em “um estado perpétuo

de transcodificagdo ou de transdugdo” (p. 1 18).41

! Transcodificago é a transposigdo de um sistema de codigos a outro (por exemplo, entre os sistemas de imagens
Pal-M e NTSC), enquanto transdugéo ¢ a transformagdo de uma energia em outra. Obici (2008) ilustra o processo
de transducdo pela gravacdo digital de um som emitido diante de um microfone. Sugere ele que “pensemos o som
codificado na forma de sinal elétrico a partir de um microfone. Ao se tornar sinal, o som ocupa outro meio: o da
eletricidade. A transdug@o permite com que ele se desloque entre os meios elétrico e acustico. Mais de um meio
onde o0 mesmo codigo-som coabita, o acustico que flui no elétrico, que ira depois ao digital”. A repeticdo aqui torna
o codigo duravel. E “o que permanece, marca e delimita um espago” (p. 67).

Quanto a transcodificacdo, Deleuze e Guattari (1997a) apontam um caso importante, “quando um c6digo néo se
contenta em tomar ou receber componentes codificados diferentemente, mas toma ou recebe fragmentos de um
outro codigo enquanto tal” (p. 120). Essa transcodificagdo ndo se resume a uma simples soma de codigos, mas
produz um aumento do grau de comunicagio entre os meios, que tem por efeito a “constituicdo de um novo plano”,
uma transversal que atravessa os codigos e meios, produzindo ritmos, como blocos de duragao finita.
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Enquanto o caos ameaga os meios de intrusdo ou de esgotamento, “o revide dos meios
ao caos ¢ o ritmo” (p. 119). E o ritmo tem em comum com o caos “o entre-dois, entre dois
meios, ritmo-caos ou caosmo (...) Ha ritmo desde que haja passagem transcodificada de um
para outro meio, comunicagdo de meios, coordenacdo de espacos-tempos heterogéneos” (pp.
118-119). Pois mesmo que um meio exista pela repeticdo periddica de codigos, o efeito desta
repeticdo € o de produzir uma diferenca pela qual ele passa para um outro meio. O ritmo € essa
diferenca, “¢ a diferenca que € ritmica, e ndo a repeticdo que, no entanto, a produz” (p. 120). E
essa repeti¢do produtiva ndo tem nada a ver com a medida reprodutora.

Ja vimos, na musica, que o ritmo ¢ o fluxo de diferenciacdo que atravessa os limites
espaciais colocados pelas barras de compassos, as pulsacdes bindrias e ternarias e os sinais de
ritornelo, representagdes na partitura (meio), por um sistema de codifica¢do (a linguagem das
seminimas, colcheias etc) que pretende espacializar o tempo. Mas o ritmo ¢ passagem entre
meios: “¢ que uma medida, regular ou ndo, supde uma forma codificada cuja unidade medidora
pode variar, mas num meio nd3o comunicante, enquanto que o ritmo ¢ o Desigual ou o
Incomensuravel, sempre em transcodificagdo” (p. 119). E a propria notagdo musical estd em
constante transcodificacdo, como vimos em relagdo aos neumas, a notagdo medida e aos
diversos sistemas contemporaneos de notacdo (que demandariam outra pesquisa que, no
entanto, escapa a nosso cronograma).

E embora o ritmo seja passagem entre meios € 0s proprios meios passem uns pelos
outros, esta passagem ainda ndo configura, para Deleuze e Guattari (1997a), um territorio, que ¢
“0 produto de uma territorializagdo dos meios e dos ritmos”, a0 mesmo tempo que “um ato que
afeta os meios e os ritmos” (p. 120).42 Essa emergéncia paradoxal do territério (a0 mesmo
tempo um ato ¢ o produto deste ato) ocorre “a partir do momento em que ha expressividade do
ritmo”. Ha territdrio quando os “componentes de meios param de ser funcionais para se
tornarem expressivos”. Embora essa reorganizagdo da funcdo implique, antes, “que o
componente considerado tenha se tornado expressivo, € que seu sentido, desse ponto de vista,
seja marcar um territdrio”, essa marcagao “¢ dimensional, mas ndo ¢ uma medida, ¢ um ritmo”.
Assim, “o territdrio seria o efeito da arte” (1997a, pp. 121-123). E arte aqui ndo se resume ao

que se identifica como um ramo especifico da criagdo humana, como uma disciplina separada

2 Assim como os sons, corpos vibrateis, podem passar de um meio a outro (por exemplo, do aparelho fonador para
o mp3, passando pelo ar, pela membrana, capsula e fios do microfone, até o computador, onde podem ser gravados
em arquivos no formato wav que, por transcodificagdo, sdo convertidos em arquivos mp3, etc), o proprio vivo
também passa constantemente de um meio a outro, além de ser composto, ele mesmo, por diversos meios. De
acordo com Deleuze e Guattari (1997a), “o vivo tem um meio exterior que remete aos materiais; um meio interior
que remete aos elementos componentes e substancias compostas; um meio intermediario que remete as membranas
e limites; um meio anexado que remete as fontes de energia e as percepgdes-acdes” (p. 118). Como toda
composic¢do (até mesmo, e sobretudo, 4’33 "), a vida tem ritmo.
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de outros aspectos da vida. Mas também ¢ pensada como artificio, técnica, ou seja, algo
imanente a vida, 4 produgio estética da existéncia.* Para Obici (2008),

A nogdo de territorio, na obra de Deleuze e Guattari, possui um valor existencial e expressivo,
delimita o espaco de dentro e o de fora, marca as distancias entre Eu e o Outro, estabelece
propriedade, apropriacdo, posse, dominio e identidade, bem como subjetividades. Um territorio
ndo existe de antemdo, ele se faz, se constrdi; suas marcas se ddo por atos que se fazem
expressivos, componentes do meio tornados qualitativos (p. 73).

Territorializar seria “delimitar um lugar seguro, como a casa que nos protege do caos”,
enquanto desterritorializar seria “sair de um espaco delimitado, romper as barreiras da
identidade, do dominio e da casa” (2008, p. 73). E tais movimentos podem coexistir como
aspectos de uma mesma coisa: o ritornelo. Afinal, de acordo com Deleuze e Guattari (1997a),

o territorio ndo para de ser percorrido por movimentos de desterritorializagdo relativa, inclusive
no mesmo lugar (...) um territdrio esta sempre em vias de desterritorializagdo, a0 menos potencial,
em vias de passar a outros agenciamentos, mesmo que O outro agenciamento opere uma
reterritorializagdo (algo que “vale” pelo em casa)... (p. 137).

E ¢ esse movimento do ritornelo que, na musica, permite a produgdo de um estilo, ndo
como um sistema composicional codificado (uma musica puramente serialista, minimalista,
etc), mas como expressao de uma autonomia estética, pois “produzir um ritornelo
desterritorializado, como meta final da musica, solta-la no Cosmo, ¢ mais importante do que
fazer um novo sistema” (p. 170). Muito embora a musica ndo abandone o ritornelo territorial,
pois um musico precisa desse ritornelo “para transforma-lo de dentro, desterritorializa-lo, e
produzir enfim um ritornelo do segundo tipo, como meta final da musica, ritornelo césmico de
uma maquina de sons” (p. 168). E enquanto a territorializagdo ¢ uma marcagdo, uma pulsacao
de tempo, a desterritorializagdo ¢ a operagdo propria de um tempo nao pulsado.

Assim, podemos dizer que um tempo ndo pulsado ocorre nos movimentos de
desterritorializacdo do ritornelo, onde “o que volta ndo é o elemento, ndo é a forma nem a
sonoridade”, mas a poténcia de fazer e escutar musica (FERRAZ, 2005, p. 39). Outra coisa
importante ¢ que se fabrica um tempo nao pulsado quando, ao longo do desenvolvimento de
uma forma qualquer, “se arrancam particulas que se definem somente por suas relacdes de
velocidades e lentiddes, de movimento e repouso” (DELEUZE, 2005, p. 357). E, ao pensarmos

0 processo de extracdo de um tempo ndo pulsado de um sujeito (ou tema musical), o que

> Nesse sentido, talvez pudéssemos dizer que o estudante de bateria, diante da partitura, se territorializa na misica
a partir do momento em que, da repeti¢do dos compassos, o ritmo emerge como expressao autdbnoma, como que
por uma espécie de salto qualitativo: “ha um automovimento das qualidades expressivas” (DELEUZE;
GUATTARLI, 1997a, p. 124). Dai a sensagdo do musico, de estar mais ou menos “em casa”, conforme se encontre
mais ou menos familiarizado com certo ritmo. Mas € sempre uma questdo de intensidade variavel (mesmo a
marcagao territorial do ritmo ndo é a medida), sem que possamos delimitar, a priori, 0 ponto espago-temporal em
que se dara um salto qualitativo. Trata-se de um limiar, um bloco espago-temporal finito e ndo localizavel no

espago, pois diz respeito a uma transformacdo incorporal de sentido, embora vivida por meio dos corpos.
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colocamos em relevo ¢ um tipo paradoxal de individuagdo, a individuacdo por hecceidades, que
se da pelo acoplamento de particulas de natureza diversa (eletroacustica, acusmatica,
tropicalismo, manguebeat, sinteses de heterogéneos), que ndo t€ém mais que relagdes cinéticas
entre si, embora lembremos que Cronos e Aion, corpos e incorporeos, tempo pulsado e tempo
ndo pulsado, ndo se separam. E € nos corpos, nos territorios, nas formas e nos sujeitos que
intervimos; embora visando, ¢ claro, a produg¢do de acontecimentos, efeitos incorpdreos (mas
que se dao por intermédio dos corpos, e neles também interferem).

No que diz respeito & musica (embora talvez tudo seja musica), o tempo pulsado é
aquele que opera no plano de organizacdo, na planificagdo, espacializacdo, metrificacao
(“binarizac@o” e “ternarizac@o”) do tempo musical, assim como no planejamento consciente do
musico que a produz. Ja o tempo ndo pulsado ¢ o que opera no plano de consisténcia, no plano
de imanéncia da composi¢do e apreciacdo musicais, que flui como um continuum de
intensidades, operando conjugacdes de fluxos e emitindo particulas com relagdes cinéticas entre
si, e produzindo assim individuagdes por hecceidades, como no deixar-se fascinar por

paisagens, cores, climas... (DELEUZE; GUATTARI, 1997a).**

3.3 Ritmo e individuacao: devir-musica

Deleuze (1978) nos diz que um tempo nao pulsado é uma duragdo, uma multiplicidade

virtual, um tempo liberado de qualquer medida unificante, seja regular ou irregular, simples ou

* £ esse aspecto paradoxal do ritornelo, devido a coexisténeia — e mesmo a agdo simultinea — de movimentos
territorializantes, desterritorializantes e reterritorializantes, que o minimalismo destaca, ao prescindir de partes
contrastantes para expressar a diferenca na repeticdo. E esse minimo de que falamos aqui é o ritornelo, cristal de
espago-tempo que “age sobre aquilo que o rodeia, som ou luz, para tirar dai vibragdes variadas, decomposigdes,
projecdes e transformacdes” (DELEUZE; GUATTARI, 1997a, p. 167). Pois basta um fragmento, o simples que
seja, desde que submetido a um processo de repeticdo, como nos loops e no sillon fermé da misica concreta.

De acordo com Caesar (s/d), o mergulho na matéria sonora possibilitado pelo ‘sillon fermé’ concentrou uma
diversidade de experiéncias e “manifestou mais do que um interesse por desvendar o conhecimento do som, um
desejo por seu ritmo, pelo embalo, por uma trilha em territdrios espaciais e temporais desconhecidos”. Mas o que
vem a ser o sillon fermé e de que modo se distingue dos loops? Pois bem, o que os distingue ¢ o material utilizado:
enquanto os loops eram realizados na musica concreta pela emenda da fita magnética, de forma a produzir a
repeticdo continua de um trecho gravado, o sillon fermé (sulco fechado) era produzido pelo fechamento circular de
um sulco em um disco de vinil, durante seu processo de gravacdo (lembremos que os discos de vinil possuem, de
cada lado, um sulco em espiral, cujo movimento circular sobre a bandeja do toca-discos provoca minusculos atritos
na agulha transdutora, que converte os sinais mecanicos em pulsos elétricos que, nos alto-falantes, sdo
reconduzidos em ondas eletromecanicas que navegam pelo ar até nossos corpos: passagem entre meios). Em outras
palavras, trata-se de um disco propositalmente arranhado, riscado.

Descrevendo essa operagdo de fechamento do sulco pelo técnico operador da agulha gravadora, Pierre Schaeffer
(apud CAESAR), criador da musica concreta, aponta que “tdo logo o sillon ‘morder-se’ o rabo ele tera isolado um
“fragmento sonoro” que ndo tem mais comeg¢o nem fim, um fulgor de som isolado de todo e qualquer contexto
temporal, um cristal de tempo de arestas vivas, de um tempo que nio pertence mais a nenhum tempo”.

O efeito desterritorializante de uma tal escuta sugere uma inversdo metodologica na maneira de se abordar os
acontecimentos sonoros. Como aponta Schaeffer (apud CAESAR), “antes de se tornar um método, [o sillon fermé]
surgiu como um truque, um efeito sonoro. Entretanto, no que diz respeito ao efeito, ele pode se tornar causa e meio
da descoberta”. Segundo Caesar, “a escuta dos materiais circulados no sillon fermé aponta antes de tudo para uma
escuta orientada para o prazer da escuta”.
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complexa. De tal maneira, um tempo nao pulsado nos coloca diante de uma multiplicidade de
duracdes qualitativas e ndo comunicativas. Mas como essa multiplicidade de tempos, de
duragdes, vai se articular, se um tempo ndo pulsado ndo apresenta qualquer unidade de medida
transcendente? Aqui, a nogdo de individuagdo por hecceidades (que apenas mencionamos no
topico anterior) vem em nosso auxilio. As individuacdes por hecceidades sdo individuacdes
sem base em uma causalidade linear, um principio transcendente a priori. Trata-se da
individuagdo pensada de um modo paradoxal, que ndo a reporta a um sujeito, individuo, ou
substancia constituidos, nem mesmo a combinacdo de uma forma ordenadora e de uma matéria
caotica. Mas ¢ um processo de individuagdo pensado a partir de blocos de devir e das
defasagens entre as diversas velocidades e lentidoes de que sd@o compostos. Pois ndo se trata
aqui apenas da composi¢do musical, mas também do processo de composi¢do da subjetividade
como estilo, que ¢ paradoxal, pois envolve dessubjetivagdo, deformacao, desterritorializagao.

O filésofo Gilbert Simondon critica as duas vias segundo as quais a realidade do ser
como individuo costuma ser abordada: uma monista, a que ele se refere como substancialismo
atomista; e outra dualista, chamada de hilemorfismo, que ¢ o pensamento forma-matéria.
Enquanto a primeira atribui privilégio ao estudo do individuo j& constituido, a segunda
considera apenas a matéria ¢ a forma de que o individuo constituido necessita para poder
existir. Nos dizeres de Simondon (1993), “a pesquisa do principio de individuagdo realiza-se
antes ou depois da individuacdo, conforme o modelo seja tecnoldgico e vital (para o esquema
hilemorfico) ou fisico (para o atomismo substancialista)” (p. 98). De todo modo, em ambos os
casos, o individuo ¢ tomado como produto, ¢ ndo a individuagdo como processo.

Ou seja, tanto no chamado hilemorfismo quanto no chamado substancialismo, uma zona
obscura recobre a propria operagao de individuagdo, que € o “terceiro” desta relagao e que, para
Simondon, tem que ser incluido na andlise do processo complexo de ontogénese da
individuacdo, que segue, portanto, uma metodologia paradoxal. Simondon (1993) propoe entdo
que pensemos, a partir do que ele chama de pré-individual, a individuagdo como processo
ontogenético, correspondente a saturagdo do ser ¢ seu desdobramento em fases, a defasagem do
ser em relagdo a si proprio:

Para pensar a individuagdo € necessario considerar o ser, ndo como substincia, matéria ou forma,
mas como sistema tenso, supersaturado, acima do nivel da unidade; ndo consistindo unicamente
em si mesmo e ndo podendo ser pensado, adequadamente, mediante o principio do terceiro
excluido; o ser concreto ou ser completo, isto ¢é, o ser pré-individual, € um ser que é mais que uma
unidade. A unidade, caracteristica do ser individuado, e a identidade, que autoriza o uso do
principio do terceiro excluido, ndo se aplicam ao ser pré-individual (...); a unidade e a identidade
s0 se aplicam a uma das fases do ser, posterior a operagdo de individuagao; elas ndo se aplicam a
ontogénese, entendida no sentido pleno do termo, isto ¢, ao devir do ser enquanto ser que se
desdobra e se defasa individuando-se (p. 102).
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Talvez possamos investigar agora como esse processo ontogenético de individuagao (que
Simondon aponta nos cristais, nas células, nos organismos vivos, nos coletivos) pode nos ajudar
a compreender algumas conexdes moleculares, relagdes de velocidades e lentiddes, envolvidas
na produc¢do de um tempo ndo pulsado, na musica como na subjetividade. E o termo coletivo
deve ser entendido aqui no sentido de multiplicidade, tanto aquém do individuo (do lado das
intensidades pré-individuais), quanto além (do lado do socius). Em ambos os casos, os afetos
impessoais ganham relevo sobre os limites individuais circunscritos, o que, bem entendido, nao
implica qualquer apologia aos atos insensatos, as acoes desmedidas (ao ‘vale-tudo’), que ndo
impediriam, por exemplo, o desenvolvimento e aplicagdo de técnicas de destruicdo em massa.
Muito pelo contrario, ha ‘limites’; eles apenas nao sdo dados a priori, ou determinados por leis
gerais, mas sdo experimentados na imanéncia das a¢des, como limiares de intensidade, que os
organismos podem ou ndo suportar e que, portanto, exigem muita prudéncia (pois sabemos,
como Alice, que “um aticador em brasa acaba queimando sua mado se vocé insistir em segura-lo
por muito tempo; quando vocé corta o dedo muito fundo com uma faca, geralmente sai sangue”;
e nunca devemos nos esquecer que “se vocé bebe muito de uma garrafa em que esta escrito
“veneno”, € quase certo que vai se sentir mal, mais cedo ou mais tarde”; CARROLL, 2002, p.
16). E a experimentagdo de tais limiares estéticos nos coloca questdes éticas e politicas, diante
das quais o que ‘ndo cabe’ € nos furtarmos.

E nesse sentido, de limiar de intensidade, que Liliana da Escéssia (1993) diz que “a co-
evolucao da humanidade e da técnica € o limite do pensamento ontogenético, que se caracteriza
por pensar a génese dos sujeitos e dos objetos inserida num mesmo processo de evolugdo: o
processo de individuacao do ser” (p. 178). Trata-se de um modo de pensar que ultrapassa tanto
uma considera¢do da técnica como mero conjunto de meios (neutros) a servigo do homem,
quanto como algo que se caracteriza por seu impacto negativo sobre uma suposta “natureza
humana”, pois ambas as concepgdes sao insuficientes para abordar o carater complexo das
técnicas, sobretudo no contemporineo. E preciso “pensar a técnica como uma dindmica que
retroage sobre os homens, sobre a inteligéncia, os sentimentos e sobre valores culturais,
dindmica esta em que todos os homens sdo convocados a participar de forma criativa e
conseqiiente” (p. 178). A relacdo do homem com a técnica ¢ um dos aspectos da relagdo do
homem com o mundo, em que ambos formam um tnico sistema, sem que uma instancia
domine, ou determine, a outra de modo univoco (e por “técnica” entendemos aqui também
“modo de fazer”, “artificio”, “arte”, etc). E o que Guattari parece propor, quando sugere que
pensemos a subjetividade a partir seus processos de produgdo éticos, estéticos e politicos.

Segundo ele, “os diferentes registros semidticos que concorrem para o engendramento da
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subjetividade ndo mantém relagdes hierdrquicas obrigatorias, fixadas definitivamente”; afinal,
“a subjetividade, de fato, € plural, polifonica” (1992, p. 11). Nesse sentido, conjugam-se
paradoxalmente o naturalismo estdico e o artificialismo serial.

Em nosso primeiro capitulo, vimos como o desenvolvimento da notagdo musical fez-se
acompanhar do desenvolvimento da polifonia. E ¢ mesmo pelo fato de considerarmos que a
estética ndo se separa da ética ou da politica, que acompanhamos Guattari, quando diz que “a
polifonia dos modos de subjetivacao corresponde, de fato, a uma multiplicidade de maneiras de
“marcar o tempo”.” (1992, p. 27). No texto Linguagem, consciéncia e sociedade, ele aponta
que, enquanto o tempo tem sido considerado, hd muito, como uma categoria universal e
univoca, “na realidade, ndo se deve nunca falar sendo de apreensdes particulares e multivocas.
O tempo universal ¢ apenas uma projecdo hipotética dos modos de temporalizacdo que
ressaltam modulos de intensidade — os ritornelos — que operam simultaneamente em registros
biolodgicos, sécio-culturais, maquinicos, cosmicos, etc.” (GUATTARI, s/d). Esses ritornelos
existenciais conectam, para nos, o ritmo e a producdo de subjetividade, o que implica toda uma
ética, um ethos. E, para Liliana da Escossia,

A realidade ética solicita ainda uma abertura temporal, isto €, a simultaneidade reciproca entre
atos e acontecimentos implica uma exigéncia de relagdo com o passado e o futuro, naquilo que
eles contém de informacao, pois ela ¢ o que relaciona passado, presente e futuro. (...) Nao se trata
aqui de uma légica temporal linear, mas de uma logica descontinua — o tempo de Aion — em que o
presente convoca passado e futuro como dimensdes simultaneas do devir do ser, como dimensdes
informativas, portadoras de sentido. (...) Um ato técnico para ser ético deve ter essa atengdo ao
passado, pois os atos do passado — confeccionados no tempo — ressoam no presente, sob a forma
de virtualidades, construindo assim, através de uma simultaneidade reciproca, uma rede que ndo
se deixa reduzir pela unidimensionalidade do sucessivo (1993, pp. 183-184).

Pensar esta simultaneidade implica pensar as conexoes locais e temporarias de distintas
velocidades e lentiddes. Pois, como aponta Deleuze (1978), no contemporaneo deixamos de
pensar em termos de substincia ou de matéria-forma para abordarmos transversalmente a
unifica¢@o (sem totalizacdo) dos ritmos, através de acoplamentos moleculares. Por exemplo, na
musica, a hierarquia matéria-forma (uma matéria mais ou menos rudimentar, as notas musicais,
por exemplo, e uma forma sonora mais ou menos elaborada, como a sonata e o trio) foi
colocada em cheque por toda uma tendéncia composicional (que vimos no serialismo, no
minimalismo etc). O que se constitui entdo ¢ um material sonoro elaborado, ndo mais uma
matéria rudimentar que recebe uma forma. E o acoplamento se faz entre esse material e “forgas
que por si mesmas nao sao sonoras, mas que se tornam sonoras ou audiveis pelo material que as
torna apreciaveis”. Como aquilo que ja ocorre no Didlogo entre o vento e o mar, de Debussy:
“o0 material esta ai para tornar audivel uma for¢a que nao seria audivel por si mesma, a saber, o

tempo, a duracdo, ¢ mesmo a intensidade. A dupla matéria-forma ¢ substituida pela dupla
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material-for¢as” (DELEUZE, 1978). E do tensionamento entre tais forcas vdo emergir linhas
transversais, acoplando identidade e diferenga pela diferenga, na composi¢do de um estilo,
capaz de produzir sentido sem totalizar ou unificar objetos e sujeitos fixos.

Como veremos, o estilo ¢ a producdo de sinteses entre fragmentos ou partes heterogéneas
que, como diz Deleuze (1987), “tem o poder de ser o todo dessas partes, sem totaliza-las, a
unidade de todas essas partes, sem unifica-las” (p. 170). Mas antes ainda de investigarmos
como esse tipo de acoplamento molecular de tracado transversal comparece na producdo de
subjetividade como estilo, pensemos em alguns processos de individuag@o proprios a musica.

Quando paramos para nos questionar a respeito da individuagdo de uma musica
qualquer, talvez nos ocorra de ela nos fazer lembrar uma paisagem (pois os sons podem evocar
cores, seja por associacdo ou sinestesia), como podemos ligar também os temas a personagens.
Consideremos, como exemplo, a relacdo entre a personagem Pantera Cor-de-Rosa e a frase
musical de Henry Mancini. E bem comum nos referirmos a tal frase como o tema da Pantera
Cor-de-Rosa. E ndo ¢ que tal modo de “escuta” de nada valha (afinal, a composicdo, de fato,
chama-se The Pink Panther Theme). Essas referéncias podem muito bem funcionar como
“placas” de demarcagdo, de identificacdo. E nem ¢ o caso de negar aqui que tal escuta talvez
tenha mesmo que passar pelo reconhecimento. Mas isso apenas ndo ¢ suficiente para a
compreensdo do sentido propriamente musical da musica. Pois o tema musical de Mancini ndo
¢ a Pantera, assim como sua cor nao ¢, musicalmente falando, rosa. Pois o sentido propriamente
sonoro da cor reside no fato de que os timbres sdo, em si mesmos, cores audiveis que se
superpdem as visiveis. O timbre € a coloracao de um som, a cor deste som.

E ocorre 0 mesmo quanto a no¢do de paisagem sonora, pois ndo ¢ que o som remeta a
uma paisagem externa (a musica de Mancini ndo ¢ uma mera representacdo sonora das imagens
desenhadas por Friz Freleng), mas a musica, ela propria, como diz Deleuze (1978), “envolve
uma paisagem propriamente sonora que lhe € interior”. E assim também em relagdo aos temas,
enquanto sujeitos (sujer), personagens musicais. Pode-se considerar a pequena frase de Henry
Mancini em associagdo com a Pantera Cor-de-Rosa, mas tal frase ndo se associa apenas a uma
personagem, cor ou paisagem, que sejam exteriores a propria musica. Pois a vinheta de
Mancini, com todo o desenvolvimento jazzistico que lhe é dispensado, expressa uma vitalidade
estética autonoma, em um tempo musical flutuante, no qual ela propria se individua como uma
personagem ritmica singular. Eis um exemplo de como o tempo liso, ou ndo pulsado, produz

suas individuagdes paradoxais. E ¢ isso que Deleuze e Guattari parecem querer dizer, quando se
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remetem as paisagens sonoras, cores audiveis e personagens ritmicas como individuagdes por
hecceidades.*’

Com Deleuze e Guattari (1997a), as nogdes de paisagem melddica e personagem ritmica
se articulam as de contraponto territorial € motivo territorial, que os autores estudam em relagéo
a etologia, ao comportamento de diferentes espécies animais. Ha territorio a partir do momento
em que ha expressividade do ritmo, em que emerge uma autonomia da propria expressao (que,
portanto, ndo encontra fundamento em qualquer impulso ou pulsdo interior):

De um lado, as qualidades expressivas estabelecem entre si relagdes internas que constituem
motivos territoriais: ora estes sobrepujam os impulsos internos, ora se sobrepdem a eles, ora
fundem um impulso no outro, ora passam e fazem passar de um impulso a outro, ora inserem-se
entre os dois, mas eles proprios ndo sdo “pulsados”. Ora esses motivos ndo pulsados aparecem de
uma forma fixa, ou ddo a impressdo de aparecer assim, mas ora também os mesmos motivos, ou
outros, t€m uma velocidade e uma articulagdo variaveis; e ¢ tanto sua variabilidade quanto sua
fixidez que os tornam independentes das pulsdes que eles combinam ou neutralizam. (...) Por
outro lado, as qualidades expressivas entram também em outras relagdes internas que fazem
contrapontos territoriais: desta vez, ¢ a maneira pela qual elas constituem, no territorio, pontos
que tomam em contraponto as circunstancias do meio externo. (...) Seria preciso dizer, de
preferéncia, que os motivos territoriais formam rostos ou personagens ritmicos € que 0S
contrapontos territoriais formam paisagens melodicas. (pp. 124-125)

Os personagens ritmicos surgem quando ndo reduzimos os ritmos a representacdo de
sujeitos (sujet), personagens (isso é apenas o tema da Pantera), pulsagdes (o samba é um mero
dois por quatro), pulsdes (isso é sua pulsdo de morte; aquilo é pulsdo de vida), ou mesmo
estruturas inconscientes (a neurose é ternaria; a psicose é binaria), mas consideramos o0s
proprios ritmos como personagens: uma autonomia estética da expressdo. Assim, um ritmo
pode permanecer constante, mas também aumentar ou diminuir, ser acrescido ou subtraido de
elementos, de duracdes, de intensidades etc. Tudo isso dird respeito a seu processo singular de

individuacdo. Quanto a paisagem melodica, ndo se trata tampouco de uma melodia associada a

* Deleuze e Guattari (1997a), comentando as nogdes espinosistas de corpo como composi¢do de “relagdes de
movimento e de repouso, de velocidade e de lentiddo”, assim como dos “afetos intensivos de que ele é capaz sob
tal poder ou grau de poténcia”, apontam para como essa leitura, em que aqui ressaltamos o carater polirritmico, diz
respeito a um modo de individuagdo bem diferente do de uma pessoa, um sujeito. A ele reservam o nome de
individuagdo por hecceidades:
uma estagdo, um inverno, um verao, uma hora, uma data tém uma individualidade perfeita, a qual ndo falta
nada, embora ela nio se confunda com a individualidade de uma coisa ou de um sujeito. S0 hecceidades,
no sentido de que tudo ai é relagdo de movimento e de repouso entre moléculas ou particulas, poder de
afetar e de ser afetado (p. 47).
E mesmo que se conceba um tempo abstrato coincidente entre hecceidades e sujeitos, objetos, temas etc, trata-se de
dois planos distintos (embora inseparaveis, como tempo pulsado e tempo nédo pulsado), pois a individuagdo de uma
vida ¢ distinta da do sujeito que a suporta
E ndo é o mesmo Plano: plano de consisténcia ou de composi¢ao das hecceidades num caso, que s6 conhece
velocidades e afectos; plano inteiramente outro das formas, das substancias e dos sujeitos, no outro caso. E
ndo ¢ o mesmo tempo, a mesma temporalidade. Aion, que é o tempo indefinido do acontecimento, a linha
flutuante que s6 conhece velocidades, € a0 mesmo tempo ndo para de dividir o que acontece num ja-ai e um
ainda-ndo-ai, um tarde-demais e um cedo-demais simultdneos, um algo que a0 mesmo tempo vai se passar e
acaba de se passar. E Cronos, ao contrario, o tempo da medida, que fixa as coisas e as pessoas, desenvolve
uma forma e determina um sujeito (pp. 48-49).
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uma paisagem externa, mas da propria paisagem sonora que as melodias tecem em contraponto.
E o que estd em questdo nesses processos ndo é a producdo de membranas, redomas ou
territorios seguros, mas a producdo de uma textura, um modo de ser subjetivo, uma estilistica da
existéncia. Como dizem Deleuze e Guattari (1997a), “o que distingue objetivamente um passaro
musico de um passaro ndo-musico ¢ precisamente essa aptiddo para os motivos e para os
contrapontos que, varidveis ou mesmo constantes, fazem das qualidades expressivas outra coisa
que um cartaz, fazem delas um estilo, ja que articulam o ritmo e harmonizam a melodia” (p.
126). Portanto, se aqui dizemos ‘contraponto’, ndo nos referimos somente as regras da
polifonia, mas a uma certa estratégia que ai se evidencia, embora possamos notar sua
atualizacdo em outros meios.

Tais operac¢des de individuagdo dos ritmos, que lhes ddo autonomia em relagdo aos
sujeitos que podem estar relacionados a eles, apontam para um devir expressivo do ritmo, no
qual ele ja emerge como uma operatoria que de algum modo dé unidade ao estilo, pois a todo
estilo corresponde certa concepgao ritmica (eis uma inevitavel unidade do tempo musical). E o
ritmo, assim como o ritornelo, diz respeito a repeticdo. E o que tanto o ritmo quanto o ritornelo,
como “unidade do estilo”, sublinham na repeticdo ndo é o idéntico, mas a diferenciacdo nela
operada (TEDESCO, 2001, p. 36). Alias, os estilos musicais resultam dos modos singulares de
articulagdo dos materiais sonoros de que sempre podemos destacar, de um aspecto corporal,
territorializado e codificante, um aspecto incorporal, diferenciante, virtual. Na composi¢ao de
um estilo, ja aparece a coexisténcia de dois planos: o de organizacao e o de consisténcia.

Deleuze e Guattari (1997a) nos alertam para a necessidade de prudéncia, caso queiramos
dar consisténcia aos afetos sem medida unificante, que valorizamos na produgado
desterritorializante de um tempo nao pulsado. E, por conta disso, perguntam se ndo sera preciso,
entdo, guardarmos “um minimo de estratos, um minimo de formas e de fung¢des, um minimo de
sujeito” (p. 60), para que deles possamos extrair, com cuidado e sobriedade, os vetores de
criagdo. E o que estd em questdo na articulagio entre tempo pulsado e ndo pulsado, ou entre os
planos de organizagao e de consisténcia, opostos como poélos abstratos:

ao plano organizacional transcendente de uma musica ocidental fundada nas formas sonoras e seu
desenvolvimento, opomos um plano de consisténcia imanente da musica oriental, feita de
velocidades e lentiddes, de movimentos e repouso. Mas, segundo a hipdtese concreta, todo o devir
da musica ocidental, todo devir musical implica um minimo de formas sonoras, e até de fungdes
harmonicas e melodicas, através das quais se fara passar velocidades e lentidoes, que as reduzem
precisamente ao minimo. (...) Boulez fala das proliferacdes de pequenos motivos, das
acumulagdes de pequenas notas que procedem cinematicamente e afetivamente, que trazem
consigo uma forma simples acrescentando-lhe indicagdes de velocidade, e permitem produzir
relacdes dindmicas extremamente complexas a partir de relagdes formais intrinsecamente simples.
(...) E como se um imenso plano de consisténcia com velocidade variavel ndo parasse de arrastar
as formas e as fun¢des, as formas e sujeitos, para deles extrair particulas e afetos (p. 60).
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Segundo os autores, nos fendmenos de sinestesia, podemos notar sons que exercem um
papel piloto sobre as cores, se superpondo a elas e lhes comunicando um ritmo e um
movimento propriamente sonoros: “o som nos invade, nos empurra, nos arrasta, nos atravessa”
(DELEUZE; GUATTARI, 1997a, p. 166). Como podemos nos lembrar, tal expressdo ¢ bem
proxima daquela que transcrevemos no primeiro capitulo de nosso trabalho, quando apontamos
a fala de uma aluna maravilhada com a experimentagdo de uma escuta que transborda os limites
espaciais dos timpanos, fazendo vibrar mais que o ouvido e arrastando as pulsagdes corporais
numa espécie de devir-musica. Pensamos a perda de identidades pessoais fixas envolvida nesse
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tipo de experiéncia estética como correlata da produgdo de um estilo.

0 texto “1730 - Devir-intenso, devir-animal, devir-imperceptivel...”, de Deleuze e Guattari (1997a), ¢ composto
de blocos de textos, ou “lembrangas” (lembrangas de um espectador, de um naturalista, de um bergsoniano, de um
feiticeiro, de um tedlogo, de um espinosista, de uma hecceidade, de um planejador, de uma molécula, do segredo),
seguidos de um trecho (Lembrangas e devires, pontos e blocos), onde afirmam a realidade do bloco de devir como
uma espécie de “anti-memoria” (p. 92), pois os blocos e linhas de devir, segundo os autores, opde-se a organizagio
pontual da memoria representativa (que, como vimos em nosso primeiro capitulo, esta ligada ao reconhecimento
voluntario), em que as linhas t€m outro sentido, o de coordenadas:
A representagdo musical traga uma linha horizontal, melddica, a linha baixa, a qual se sobrepdem outras
linhas melddicas, onde pontos sdo determinados, que entram de uma linha a outra em relagdes de
contraponto; de outro lado, uma linha ou plano vertical, harmonico, que se desloca ao longo das horizontais,
mas ndo depende mais delas, indo de cima para baixo, ¢ fixando um acorde capaz de encadear-se com os
seguintes (p.93).
Mas o que Deleuze e Guattari (1997a) buscam ressaltar ¢ que “um sistema pontual serd mais interessante a medida
que um musico, um pintor, um escritor, um filésofo se oponha a ele, e até o fabrique para opor-se a ele, como um
trampolim para saltar” (p. 94). Apostamos aqui que toda criagdo se da com aquilo que usualmente chamamos de
salto qualitativo (por exemplo, quando um baterista j4 ndo conta mais os pulsos mecanicamente ¢ passa a sentir
que certa autonomia ritmica tomou o controle de seu corpo, passando a guiar seus movimentos com fluidez), que
usualmente faz-se acompanhar de uma sensagdo de jubilo, de maravilha, mas também de estranhamento, pois
quando este senso ritmico “ganha corpo”, o musico sente que ja ndo ¢ mais o mesmo (ele perde sua ilusoria
identidade pessoal e mergulha num devir sem limites origem ou termo final, pois é subitamente que percebe o
quanto esta deixando de ser para devir, e as duas coisas a0 mesmo tempo).
Portanto, a criag@o, que neste sentido ¢ sempre criagdo de si, processo de heterogénese, de diferenciag@o de si, ndo
reside na maior capacidade de rememoracdo voluntaria dos pontos e coordenadas, mas em uma dimensdo de
esquecimento, que acompanha a criagdo como afirmacdo da poténcia do devir. Nao nos parece ser a toa o fato de
que o ultimo “bloco” do texto de Deleuze e Guattari, que segue toda essa abordagem critica acerca da memoria
chame-se simplesmente Devir musica, sem trazer sequer a palavra lembranca em seu titulo. Talvez possamos até
dizer que este se constitua como um verdadeiro “bloco de esquecimento”, pois toda abordagem parece caminhar no
sentido da perda de identidades hegemonicas e homogeneizantes em que nos reconhecemos como sujeitos,
individuos, pessoas humanas (o “homem”, como a figura historica da dominacao).
Nisso talvez resida todo o poder, todo o feitico, da musica. Pois o conteudo propriamente musical da musica, como
dizem os autores, “¢ percorrido por devires-mulher, devires-crianga, devires-animais, mas, sob toda espécie de
influéncias que concernem também os instrumentos, ele tende cada vez mais a devir-molecular, numa espécie de
marulho cosmico onde o inaudivel se faz ouvir, o imperceptivel aparece como tal: ndo mais o passaro cantor, mas a
molécula sonora” (1997a, p. 32). Todo devir € minoritario, molecular, como uma espécie de caminhar em dire¢ao
ao imperceptivel (enquanto Alice comega a jogar o jogo das superficies e atravessa o espelho, a Pantera pinta o
mundo de cor-de-rosa). E, nesse sentido, a musica ndo ¢ um privilégio do homem. Mas também néo ¢ da mulher,
da crianga ou dos animais: “a questdo da musica é a de uma poténcia de desterritorializacdo que atravessa a
Natureza, os animais, os elementos e os desertos ndo menos do que o homem” (p. 113). E a afirmagdo dos
paradoxos comparece aqui mais uma vez para nos dizer que todos estes personagens — a mulher (‘que se veste de
rosa’), a crianca (Alice), o animal (Pantera) etc — t€m que se estranhar, desnaturalizar, desviando de suas
identidades fixas, para que possam devir-mulher, crianga, molécula, musica (Eu tinha a sensa¢do de que o som
estava meio que me puxando, me arrastando... E estranho, como se eu estivesse “me mexendo” parada). E falar
em estranhamento, perda de identidade, ndo implica um elogio ao esquisito ou a loucura. Ou, antes, ndo se trata de
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3.4 Estilo e producio de subjetividade

Retomando o que vimos até agora acerca do tempo pulsado e do tempo ndo pulsado,
cabe-nos indicar, em primeiro lugar, que se trata de uma linguagem que produz uma
transversal, pela exploragdo e confronto das duas dimensdes do tempo, que sdo mutuamente
dependentes, embora funcionem como tendéncias divergentes. Encontramos, do lado do tempo
pulsado, um regime de temporalidade que ¢ de Cronos; que marca um territério, por suas
medidas; que mede o estado de desenvolvimento de uma forma, por seus estados; que identifica
um sujeito, por suas memdarias; que marca a métrica de uma musica, pelas pulsacoes; ¢ um
tempo espacializado, corporificado, homogeneizado, circular (pois € um corpo limitado e
infinito); um tempo cujo presente se apresenta como “meu”, uma propriedade, um sentido
interno, uma forma a priori.

Por outro lado, o tempo ndo pulsado encontra-se sob o regime de temporalidade do
Aion; tempo da perda dos limites territoriais, pelo movimento de desterritorializagdo; da
producdo de formas, por um processo de deformacdo constante; da dessubjetivacdo, pelo
processo de esquecimento de marcas identitarias; que ndo possui estruturas de pulsagdo; tempo
incorpéreo, da heterogénese, uma espécie de linha reta ilimitada e finita; ¢ um tempo cujo
presente se atualiza como instante; tempo da “presenga”, sem medida superior que lhe dé
unidade. Trata-se, aqui, do ritmo como produgdo de subjetividade, da producdo de sentidos
transversais (sem medidas ou coordenadas unificantes), pela articulacdo de blocos de devir em
que a musica e a producdo de subjetividade sdo, por vezes, capturadas.

E assim como o ritmo pode ser compreendido como articulagao das pulsagdes com um
tempo amorfo, a melodia pode ser pensada como a articulagdo de uma tonalidade (ou modo,
série etc) de referéncia territorializante, com um processo intrinseco de deslocamento territorial,
de desterritorializag@o; e a harmonia pode ser entendida como a articulagdo metaestavel entre a
identidade dos diversos sons simultaneos ¢ o processo dinamico de passagem de um grupo de
sons em comum acordo (acorde) a outro. O timbre articula a identidade de um instrumento ou

equipamento musical (o timbre de um violino, de um piano, de um moog etc) com toda riqueza

qualquer loucura mas, como diz Cristina Rauter, da loucura como processo, a loucura “renovadora, e ndo a loucura
psiquiatrizada” (2000, p. 273). Um devir-louco, que se distingue de um destino dramético do louco.

Nao estamos dizendo, por exemplo, que Syd Barrett tenha sustentado, apos alguns anos de medicalizagdo — devido
em muito ao consumo desenfreado e imprudente de LSD e outras substancias psicotropicas —, a mesma
consisténcia criativa da época em que esteve em uma espécie de ‘devir-rosa’ (ndo apenas como cor, mas também
como fluxo, fluido) com o Pink Floyd, jogando um jogo de acontecimentos em que seus bluesmen favoritos (Pink
Anderson e Floyd Council) entravam em um bloco de devir com forgas capazes de produzir os mais psicodélicos
efeitos, tanto de linguagem, quanto sonoros e visuais: happenings como o “The 14 Hour Technicolor Dream”, de
1967, considerado por muitos o apice do movimento Underground britdnico dos anos 60 (como ¢ possivel conferir
em <http://www.pink-floyd.org/barrett> € no DVD “A Technicolor Dream”).
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complexa das diversas freqliéncias que se enredam na composi¢do de um determinado
acontecimento sonoro, quer seja ele executado por um instrumento musical acustico (incluindo
aqui as vozes humanas, ou mesmo animais, como instrumentos musicais), quer seja gerado
eletronicamente, ou mesmo gravado. A forma articula uma estruturagdo geral aos processos de
diferenciagdo, inerentes ao proprio desenrolar de uma composicdo; e a textura resulta do
enredamento, da articulagdo em rede, dos diversos fios sonoros, sejam melodias ou meras
moléculas sonoras imperceptiveis.

A nogdo de ritmo, pensada em consondncia com a nog¢do de ritornelo, afirma ainda a
importancia de um minimo de formas, territorios e sujeitos, porém ndo o seu carater estavel,
homogéneo e hegemonico. Na criagdo musical, o ritmo ¢ o movimento deformante, que ativa e
utiliza os elementos e as intensidades dispersas em suas bordas, na zona de indiscernibilidade
que também os compoe. Assim, dizemos do ritmo o que Silvia Tedesco (2005) diz do ritornelo.
Ou seja, que ele “explora o lado de fora das figuras, as pontas de indefini¢do molecular que as
mergulham num fluxo. Os ritornelos, unidades minimas do estilo, ndo estdo fixados nas formas
nem as exterminam” (p. 148). O ritmo ¢ impessoal.

Os atos de criacdo se instalam nos limites entre as formas e o amorfo que as acompanha
virtualmente, pois “a criagdo nao € mutacdo ou mesmo decomposi¢cdo, mas deformagdo”
(TEDESCO, 2005, p. 148). E isso ndo diz respeito somente a musica ou as artes, mas também a
subjetividade, entendida como um “processo de descentramento do si” que se da por um duplo
movimento de “extracdo e reutilizagdo de tracos subjetivos na criacdo de outros modos de
vida”. A subjetividade se apossa do conjunto de nossos habitos constantes,

esses modos regulares de ver e dizer o mundo para despoja-lo de sua pretensa coesdo. Do
conjunto, agora mais fortemente exposto em sua multiplicidade, componentes existenciais sdo
extraidos e, uma fez fragmentados, perdem seu sentido habitual, para exercerem, na estranheza
dessa dimensdo a-significante, a-subjetiva, a funcdo de atrator cadtico de matéria sensivel,
carreando e contagiando componentes advindos de outras experiéncias. Do movimento de atragdo
surgem novos conjuntos com frescor semantico para o si. Em suma, a experiéncia de
dessubjetivacdo, iniciada pela desapropriacdo dos sentidos usuais da experiéncia, reutiliza os
fragmentos sensiveis — modos inusitados de afetar e ser afetado — inventa composigdes
subjetivas: modalidades de experimentar diferentemente o si € o mundo (2005, p. 150).

Mitsica e subjetividade oscilam entre dois polos atrativos: o dos estados (‘ser’) e o dos
processos de passagem entre os estados (‘devir’); entre a repeticdo (do mesmo) e a diferenca; a
memoria representativa e o esquecimento criativo; as formas regulares e as forcas de produgao
do novo. Quando pensamos a respeito de tudo aquilo que se repete e se diferencia (assim como
dos proprios processos de repeticdo e diferenciagdo) na musica e na subjetividade, encontramos
a tentativa metaestavel (pois sem a pretensa ‘estabilidade’ do mundo das idéias eternas) de

conciliar permanéncia e mutabilidade, uma vez que, “na subjetividade, o que invariavelmente
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retorna € seu modo de variagdo” (TEDESCO, 2005, p. 151). Nem tanto as formas e as matérias,
mas sobretudo as forgas de deformagdo: artificialismo integral, criagdo de si, estilo.

O estilo realga o carater criativo da linguagem, este poder que ela tem de se ultrapassar
na criagdo de novos sentidos. E isso ¢ de grande relevancia para o estudo dos processos que
envolvem a producdo de subjetividade na interface com as linguagens artisticas. Afinal, o que
prevalece na maior parte dos estudos em Psicologia da Linguagem ¢é ainda uma visdo que
privilegia o que chamamos aqui de tendéncia a retencdo, as medidas fixas, a tentativa de
obtencdo de titulos de propriedade para julgar a priori o sentido. Nesta leitura, o papel da
linguagem seria apenas o de representar o real.

No entanto, a linguagem € uma pratica social ndmade, pois suas regras ndo sdo eternas,
mas finitas, em constante mutacdo; e as palavras também nd3o sdo univocas, mas podem
produzir ilimitados sentidos. Pensamos: estd tudo em movimento. Assim, buscamos articular
velocidades e lentiddes do caos do sensivel, abordando os devires, os processos de mudanca.
Mas fazemos isso sob o efeito de acontecimentos que nos tiram de nossos lugares-comuns,
dissolvendo toda identidade supostamente fixa. E, na auséncia de sentidos a priori, que
disciplinem a experiéncia vivida, somos forgados entdo a criar novas maneiras de atribuir valor
e sentido. Mas como produzir ¢ avaliar esses novos sentidos?

E o que os estudos do estilo vdo investigar na literatura, que sublinha bem esse aspecto
de criacdo integral da linguagem. Afinal, as cesuras, as repeti¢des, os siléncios, paradoxos,
mudancas de sentido e direcdo, alcancam ai uma autonomia estética que real¢a na linguagem
esse aspecto ndo restrito a estruturagdo lingliistica, pois o que o estilo aponta ¢ para o “nao-
lingiiistico da linguagem” (TEDESCO, 2001), esta dimensdo a-significante, de articulagdo de
fluxos de intensidade que, para noés, € ritmo. Nos estudos do estilo, o foco passa da analise da
estrutura gramatical para a criacdo literaria, onde o ritmo emerge entdo para nds como questao
primeira, como o que deve ser tomado como principio. E com isso o foco passa entdo da
literatura para a questao do ritmo no pensamento musical.

E, na prépria linguagem do tempo musical, notamos a agao de um corte ainda mais sutil,
distinguindo as medidas fixas e os fluxos de intensidade desmedida. Tais fluxos de criagdo
escapam tanto as coordenadas verticais quanto as horizontais, desenhando assim uma espécie
de diagonal abstrata composta de varias diagonais virtuais, produtoras de sentidos transversais.
E, na producdo de subjetividade, o estilo € o proprio tragado transversal singular dos novos
sentidos que emergem da articulagdo metaestavel de diferengas inerente aos processos de

subjetivacao.
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CONCLUSAO

Pensamos os ritmos como fluxos de diferenciagdo, sinteses corporais de acontecimentos
em bloco, de onde emergem transversais de sentido incorporal como estilo, articulando musica
e produgdo de subjetividade enquanto processos de criagdo. No ritmo como no estilo coexistem
0s corporais e os incorporais, Cronos e Aion, tempo pulsado e ndo pulsado, metro e fluxos.

Afinal, o pensamento esta ligado ao corpo, emerge e submerge, pulsa, vibra, vive com o
corpo, guardando com ele a fundagdo de uma polirritmia que, a) em diversas linguagens
(sonora, binaria, escrita, verbal, analogica, visual, afetiva), se expressa como estilo polifonico,
de proliferacdo ilimitada de sentidos locais e temporarios; b) nos corpos, afirma a unidade entre
forgas contrarias cujos acoplamentos produzem vibragdes, ondulagdes, que apontam para uma
relacdo agonistica que; c) na producdo de subjetividade, s6 pode ser pensada como uma unido
necessaria da estética, com a ética e a politica, por conta da co-evolucdo da humanidade e da
técnica; o que implica pensar a dimensdo polirritmica de toda producao de sentido.

Mas essa polirritmia, enquanto relagdo de forgas, multiplicidade virtual, ndo ¢, portanto,
de modo algum incompativel com um minimalismo que se expressa, a) na linguagem como
estilo repetitivo, cuja saturacdo produz a emergéncia da propria expressdo estética; b) nos
corpos pelas sinteses entre elementos repetidos, ou mesmo pela simples repeticdo da matéria
concreta, em loop, de onde saltam por saturacdo e acoplamentos moleculares, cristais de
espaco-tempo que, ¢) na producdo de subjetividade, nos permitem pensar no papel paradoxal da
repeticao corporal na producao de efeitos incorporais de superficie.

E a repeti¢ao, como vibragdo ondulatéria, tem portanto a necessidade de um vazio
virtual para dar relevo a natureza agonistica das relagdes entre os corpos pulsantes e o ndo
pulsado incorpéreo. E o que a musica torna audivel, por exemplo, pela respiragdo entre sons e
siléncios, na producdo de blocos de som-siléncio, ou mesmo no uso de um siléncio de extensa
duracdo, para dar consisténcia sonora aos ritmos e ruidos da vida. E € com os ritmos, ruidos e
siléncios da vida que a subjetividade se compde como estilo, producao estética de si, o que para
n6s implica um comprometimento ético-politico com a coletividade, com dura¢des maiores e
menores que aquelas que sentimos como nossas. Os ritmos s@o coletivos, impessoais, virtuais.

E nesta implicacio mutua em uma multiplicidade virtual de ritmos, buscamos a
metaestabilidade na emergéncia de um devir-louco que se expresse na superficie da linguagem
pela afirmagdo paradoxal da ilimitada finitude dos acontecimentos, pois embora o proprio
processo de pesquisa implique finitude, por conta dos prazos de entrega, as questdes se abrem

para o ilimitado, se desdobrando em outras diversas, que apontam para novas pesquisas € novos
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mergulhos em siléncios e ruidos, que daqui também ficaram de fora. Por exemplo, como
estamos sentindo no contemporaneo as distintas velocidades e lentiddes que se conectam com
nossos corpos em blocos de devir, produzindo-nos mesmo quando ndo nos damos conta? E
quais sdo as velocidades e lentiddes que estamos conseguindo imprimir ao mundo que nos
cerca? Como habitar este limiar, esta metaestabilidade, entre viver conforme os principios vitais
da natureza e avangar nos processos técnicos de criagdo, de artificializagdo do si, sem cair nos
circulos viciosos da identidade e da ndo-contradicao? Tais questdes ndo se esgotam.

Quanto ao enigma sobre o corvo e a escrivaninha, trata-se mesmo de uma adivinhacao
sem resposta. Neste e em outros sentidos a historia de Alice ja revisa paradigmas, ao subverter a
no¢ao de um codigo moral transcendente a priori garantindo o sentido de suas acdes. Afinal,
enquanto os contos de fadas tradicionais, em geral, extraem seu sentido de uma moral bastante
piedosa e cronificante (e o patinho feio virou um cisne, e entdo veio o principe encantado...), as
aventuras de Alice pdem de lado a moral e nos brindam com uma ética de acontecimentos
paradoxais. E no paradoxo o tempo se apresenta ndo como o sentido interno de um sujeito, mas
como uma experiéncia bifurcante de estranhamento de si, de contestagdo do bom senso — o bom
sentido do tempo, do passado ao futuro — e do senso comum (a identidade do sujeito). Pois o
sentido do ‘ndo’ do tempo nao pulsado sé se faz apreender no non-sense, no paradoxo.

E pensar o contemporaneo ¢ sempre paradoxal, pois implica pensar temporalidades e
movimentos simultdneos que, embora distintos, sdo inseparaveis. Ritmo e estilo vém a tona
quando sentidos divergentes sdo afirmados simultaneamente. E um pensamento paradoxal
precisa se expressar numa linguagem paradoxal em que sentidos distintos operam ao mesmo
tempo. Assim, o estilo funciona na producao de subjetividade como montagem de uma espécie
de quebra-cabegas em que as pegas ¢ os modos de junta-las t€m também que ser criados ¢ onde
nao hé qualquer sentido a priori a ser representado pela juncdo final. E podemos até achar esse
jogo muito esquisitissimo, muito estranho, muito doido para nos... Mas no instante mesmo em

que este devir-louco sobe a superficie, abrindo nossas cabegas, tiramos o chapéu.

que é que tem nessa cabeca irmao

que é que tem nessa cabec¢a ou nio

que é que tem nessa cabeca saiba irmao

que é que tem nessa cabeca saiba ou nao

que é que tem nessa cabeca saiba que ela pode irméao

que é que tem nessa cabeca saiba que ela pode ou nao

que é que tem nessa cabeca saiba que ela pode explodir irmao
que é que tem nessa cabeca saiba que ela pode explodir ou néao

CABECA (Walter Franco, do album ou nao, 1973)
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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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