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RESUMO

O presente texto objetiva construir uma articulagdo entre filosofia e musica para discutir
uma das grandes questdes da Psicologia: a subjetividade (modos de viver, modos de
pensar, modos de sentir...). Dar-se-4 enquanto um experimento do pensamento, no
sentido de construcdo exploratéria. Para alcancar tal objetivo, colocam-se alguns
pontos, na propria forma de construir essa reflexdo, que se inspiram no pensamento de
Deleuze e Guattari, a saber: de que a arte e a filosofia (mas também a ciéncia) sdo
dominios da produg¢do de sentido sobre o mundo que ndo se hierarquizam, mas
trabalham em série, em paralelo; e de que arte e filosofia podem ser intercessores, um
para o outro, 0 que nos permite propor ao pensamento questdes que ndo seriam
possiveis se estivéssemos circunscritos a apenas um desses dominios; e de que um
conceito é uma ferramenta que permite produzir um determinado recorte sobre o
mundo. Nesse sentido, abordaremos os conceitos de Ritornelo, Devir, Tempo e
Subjetividade para explorarmos tais premissas nessa relacdo entre misica, filosofia e
producdo de subjetividade. A presente pesquisa se voltou para a exploragdo do
pensamento dos filésofos Gilles Deleuze e Félix Guattari, nos pontos em que o
atravessamento entre filosofia e musica faz emergir conceitos que em sua composi¢ao
engendram uma concep¢do de subjetividade como modo de viver, modo de pensar e
modo de sentir.

Palavras-chave: Musica e filosofia; Subjetividade; Arte e filosofia; Deleuze, Gilles,
1925-1995; Guattari, Félix, 1930-1992.
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ABSTRACT

This paper aims to establish a connection between philosophy and music in order to
address one of Psychology’s greatest questions: subjectivity (ways of living, thinking,
feeling...). It is built as a thinking experimentation to explore ideas and concepts. To
achieve this goal, some questions are put, in the very form of developing this reflection,
which are inspired by Deleuze and Guattari’s thinking, namely that art and philosophy
(but also sciences) are domains of meaning production that do not hierarchize, but work
in series, in parallel; and of which arts and philosophy can be intercessors, one by
another, which allows us to pose thinking questions that would not be possible if we
were circunscribed to only one of these domains; and that a concept is a tool that allows
us to produce a certain clipping of the world. In this sense, we explore the concepts of
Refrain, Becoming, Time and Subjectivity to exam theses premises in the light of such
link between music, philosophy and subjectivity production. The research in hand
looked to the exploration of Gilles Deleuze and Félix Guattari’s works where the
crossing between philosophy and music makes surface concepts that in their
composition engender a certain conception of subjectivity as ways of life, ways of
thinking and, ways of feeling.

Key words: Music and philosophy; Subjectivity; Arts and philosophy; Deleuze, Gilles,
1925-1995; Guattari, Félix, 1930-1992.
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INTRODUCAO - OU UM RELATO AQUEM POR VENTURA LERA O
TRABALHO

Finda-se o processo de escrita. O que se produziu até aqui € apenas parte
de uma caminhada—talvez, com final incerto e atrelada a prépria vida-que teve como um
de seus resultados a tese que serd defendida. Nao nos preocupamos imensamente com a
constru¢do de um pensamento "fechado"; os capitulos parecem incompletos e se abrem
para outras conexdes e outros territorios. Nos nos propusemos a "fotografar" o estado
atual de um processo de pesquisa que se fez indissocidvel de uma producdo de
subjetividade, com a intencdo de possibilitar didlogos e abrir novas portas.

Assim, a tese é um retrato de um processo que, como todo retrato, imobiliza um
instante especifico de uma realidade que por si s estd em permanente movimento.

Porém, o relato que proponho como inicio, mas também fio condutor do texto
que se segue - "Todas as entradas sdo boas, desde que as saidas sejam multiplas"
(ROLNIK, 2011, p. 32) - tem a ver com esse momento: tantos livros lidos e fichados,
tantos textos elaborados, escritas e reescritas, € a necessdria interrup¢ao para que uma
forma possa surgir. Uma composicdo que fique em pé sozinha, mesmo que em
desequilibrio, mesmo que para isso seja preciso imperfeicdo, anomalia... (DELEUZE;
GUATTARI, 1992,p. 214).

E preciso interromper e finalizar esse processo. Surge um desejo de acalmar o
processo de pensamento para que alguma clareza se torne possivel - findar a adi¢do de
conteddos, autores, textos e livros, respirar fora dos conceitos, da filosofia, da miusica,
da psicologia.

Dessa necessidade de mudar de ares, ecoou, em algum momento, retomar a
literatura como paisagem. Retornei a um desejo antigo e muitas vezes suplantado pelo
medo frente a grandiosidade do projeto: ler as quase 3500 paginas de Em busca do
tempo perdido, de Proust (PROUST, 2006).

Muito poderiamos falar do quanto a pds-graduagao adoece seus pds-graduandos
com as exigéncias de produtividade dos 6rgdos reguladores de pesquisa e seus prazos. A
mim restou, nos Ultimos quatro anos, o abandono desse passatempo tdo querido que é
"ler por prazer", - em contraposicdo a atencdo ao sempre presente "ler por necessidade”
- ¢ a somatoéria das obrigacdes do doutorado com as da docéncia, e a necessidade de

produzir uma imersao tal no campo de pesquisa que me colocasse mais intensivamente
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nesse processo de produzir sentido, de se debrucar sobre a pesquisa, e a produgdo de

conhecimento, de "viver através da doenga do vivido".

Os artistas sdo como os filésofos, tém frequentemente uma sadde fragil, ndo
por causa de suas doencas ou de suas neuroses, mas porque viram na vida
algo grande demais para qualquer um, grande demais para eles, e que pos
neles a marca discreta da morte. Mas esse algo é também a fonte ou o folego
que os fazem viver através das doencas do vivido (o que Nietzsche chama de
saide). (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 224)

Ora, marca ndo de morte, do negativo, da tristeza, mas o excesso de vida,
sua intempestividade. Um pensamento que se impde a alguém, "a poténcia de uma vida
ndo organica, a que pode existir numa linha de desenho, de escrita ou de musica."

(DELEUZE, 1992, p. 183). Segundo Rolnik:

O que nos forga é o mal-estar que nos invade quando forgcas do ambiente em
que vivemos e que sdo a propria consisténcia de nossa subjetividade, formam
novas combinacdes, promovendo diferencas de estado sensivel em relacdo
aos estados que conheciamos e nos quais nos situdvamos. Nestes momentos é
como se estivéssemos fora de foco e reconquistar um foco, exige de nés o
esforco de constituir uma nova figura. E aqui que entra o trabalho do
pensamento: com ele fazemos a travessia destes estados sensiveis que embora
reais sdo invisiveis e indiziveis, para o visivel e o dizivel. O pensamento,
neste sentido, estd a servico da vida em sua poténcia criadora. (ROLNIK,
1995,p. 1)

Contudo, posta de lado a digress@o das paginas anteriores: a leitura de Proust me
serviu para balizar um exercicio, um "subterfugio" de escrita, de que me utilizo
frequentemente e que gostaria de empregar para iniciar este texto - € o exercicio de
trazer a "leitura por prazer" para a tese mostra o quao frustrada foi minha tentativa de
fugir do processo de pesquisa, ja que ela também intercede no pensamento nesse
momento. De que se trata esse subterfligio?

Logo nas primeiras 50 pédginas da narrativa, o personagem principal nos coloca
diante do exercicio de lembrar-se, da memodria que por si mesma ji é producdo,
descrevendo todo seu drama infantil na casa da cidade ficticia de Combray (onde
esperava o beijo da mae para adormecer todas as noites). Assim, de forma também a

colocar uma das questdes que atravessa o livro, o autor nos atenta que era
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...como se Combray consistisse apenas em dois andares ligados por uma
estreita escada, e como se fosse sempre sete horas da noite. Na verdade,
poderia responder, a quem me perguntasse, que Combray compreendia outras
coisas mais e existia em outras horas. Mas como o que eu entdo recordasse
me seria fornecido unicamente pela memodria voluntdria, a memdria da
inteligéncia, e como as informagdes que ela nos dd sobre o passado ndo
conservam nada destes, nunca me teria lembrado de pensar no restante de
Combray. Na verdade, tudo isso estava morto para mim.

Morto para sempre? era possivel.

Ha muito de acaso em tudo isso, e um segundo acaso, o de nossa morte, ndo
nos permite muitas vezes esperar por muito tempo os favores do primeiro.
(PROUST, 2006, p. 70)

Relatar (relembrar) é produzir um recorte € um olhar sobre o que passou: a
infancia do personagem estd soterrada sob o véu do passado, da memoria que seleciona
sempre o que importa lembrar. Até que, pdginas depois, uma xicara de chd e uma
madalena (um tipo especifico de biscoito de origem francesa) promovem um rasgo

nesse véu...

1.1 Cha com madalenas - ou Objeto de pesquisa

Desde a reunido inicial de orientagcdo, discutimos a pertinéncia, o alcance e o
ineditismo da proposta de meu projeto preliminar. Dali em diante houve deslocamentos
variados, mudangas bruscas (ou ndo), alteracdes, reenquadres... Até chegarmos as
questdes que aparecem nesta tese. Em dado momento desse processo exploratorio,
buscando entender (e me fazer entender) meu objeto de pesquisa, me foi colocada a
questao: Porque a musica? Qual a sua questdo com a musica?

Assim como o her6i de Proust, comecei a procurar na memoria, a partir daquela
pergunta, daquela afetacdo (poderiamos dizer: meu chd com madalenas...) o que havia
produzido em mim a necessidade de pesquisa. Abaixo, alguns excertos do didrio de
campo do pesquisador trazem episdédios marcantes, produzidos no trato com a memoria,

a partir daquelas perguntas:

Na quarta série, meu melhor amigo se apresenta com a Banda
Municipal de Santa Rosa de Viterbo, na escola em que eu estudava. Ele
tocava trompete. Imagino qual a sensac¢do, o prazer, de produzir som, misica.
Nesses sonhos acordados, eu seria saxofonista (sem saber, aos 10 oull anos,
qual era efetivamente a diferenca entre os varios instrumentos de sopro).

Na 6° série, minha mae me leva a uma loja de cds:
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- Escolha um para vocé, Guilherme. Do que vocé gosta?

- Eu nio sei...

Meu irmdo mais velho ouvia rddio o dia todo, principalmente musica
eletrobnica. Minha méae ouvia MPB e Rock Clédssico. Ainda me lembro de ser
acordado as 7 da manha, aos domingos, pelo som de Secos e Molhados.
Entretanto, nunca havia me perguntado do que gostava.

Escolho um cd de rock pela capa: No London Calling, do The Clash, o
baixista Paul Simonon golpeava o chdo com seu instrumento.

No 3° colegial: um amigo me convida para fazer parte do Coral
Municipal. Cantam musica popular, fogem do erudito. Depois dos ensaios,
vao todos para um barzinho. Cansado da vida resumida a estudar para o
vestibular, aceito.

Sete anos depois daquele primeiro encontro com a musica na escola,
finalmente chego a escola municipal de miisica e resolvo aprender a tocar um
instrumento. Queria tocar baixo, mas somente havia vagas para aulas de
piano. Fago aulas de piano por seis meses. Com um baixo emprestado do
professor de canto do Coral, viro baixista sozinho.

Retomando Deleuze, em seu livro Diferenca e Repeticdio (DELEUZE, 2000),
repetiremos uma sentenca: "sé se pensa porque se € forcado". Forcado muitas vezes,
como bem salienta Rolnik'(1995), pelo que ela chama de experi€éncias intempestivas,
momentos no qual somos de tal forma desterritorializados pelo mundo ao nosso redor,
que ndo nos resta nada a ndo ser pensar.

Mais que momentos intempestivos nos forcando a pensar, podemos também
pensar em outras multidoes de "intempestividades" que podem nos empurrar para o
pensamento. A musica pode, assim, ser pensada como uma delas. Livros, e conceitos,
também. Aqui nos vinculamos, sempre pensando a partir de Deleuze e Guattari, também
com o conceito de intercessor: algumas ideias, coisas, animais, objetos, animados ou
ndo, pessoas, musicas, sons... nos servem para promover pensamento, produzir.

Segundo o filésofo francés, o que importa sao os intercessores:

Sem eles ndo hd obra. Podem ser pessoas — para um filésofo, artistas ou
cientistas; para um cientista, fildsofos ou artistas — mas também sdo coisas,
plantas, até animais, como em Castafieda. Ficticios ou reais, animados ou
inanimados, é preciso fabricar seus préprios intercessores. E uma série. Se
ndo formamos uma série, mesmo que completamente imagindria, estamos
perdidos. Eu preciso de meus intercessores para me exprimir. (DELEUZE,
1992, p. 152)

! "Ninguém € deleuziano", entrevista a Lira Neto e Silvio Gadelha, publicado in O Povo, Caderno

Sédbado:06. Fortaleza, 18/11/95. Disponivel em
http://www.pucsp.br/nucleodesubjetividade/Textos/SUELY /ninguem.pdf Acessado em 23/09/2017.
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Parto dessa premissa, dos intercessores que "forcam o pensamento”, para
produzir entdo uma reflexdo sobre questdes tedricas em torno da subjetividade e sua
producdo, que a experiéncia de ou com a musica nos exige: uma série (pois foge do
pensamento causal) de ideias intercedidas pela musica, ou intercedendo sobre a misica.

Assim, o trabalho que se segue € um exercicio de exploragao do pensamento em
torno das questdes que a musica e a subjetividade nos provocam. Os intercessores que
nos auxiliam nesse processo sdo principalmente o que convencionamos chamar de
filosofia da diferenca — principalmente os conceitos de Deleuze e Guattari —, mas
também os sons e as musicas que se mostram presentes ao longo das paginas que se
seguem.

Esse exercicio se fard pela tentativa de colocar, lado a lado, em paralelo, a
construgdo e a reconstrucdo dos referidos conceitos por meio de um jogo de fric¢ao
entre os conceitos desses autores e os blocos de sensagdo dessas obras (perceptos e
afectos, diriam os autores que intercedem). De alguma forma, nesse jogo vai se
engendrando uma concep¢do de subjetividade e outros possiveis para a producdo de
mundos, para a psicologia, para a clinica... e para o que mais, porventura, sirva ao leitor.

Assim, pensamos também na questdo sempre presente da delimitacio de um
problema, de um objetivo e de um objeto: a marca de uma perspectiva cartogrifica
torna-se imperativa aqui, j& que embasa a construcao de uma pesquisa (e de um texto),
por meio de um percurso que vai se delineando a medida que se avanca. Esperamos que,
com essa exploracdo tedrica, tais questdes (qual o objeto? qual o objetivo?) possam ser
respondidas pelo leitor e por nos.

Portanto, esta tese visa produzir um bloco filosofia-musica, que possa tornar
possivel uma multiplicidade de afetacdes, passivel de nos “forcar a pensar”. Por meio de
tal experimentacdo tedrica buscaremos apreender a concep¢do de producdo de

subjetividades presente nesses autores.

1.2 Mais notas, desta vez por precaucao; isso nao é uma biografia - ou

Discussao metodoldgica

A leitura desse inicio do texto pode trazer ao leitor uma sensac@o estranha de
que se trata de uma escrita permeada de um perspectivismo tacanho, talvez até
autobiogréfico, que poderia resumir a pesquisa a um relato de vivéncias do pesquisador.

Ainda que esse nao seja o caso, toda cartografia de pesquisa tem também um
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componente, um registro de cartografia de um pesquisador. Problematizaremos essa
questdo para que ndo nos prendamos a essa sensacao estranha.

Ressaltamos tal detalhe nessa nota, pois acreditamos na importancia de
evidenciar, ja inicialmente: hd sempre um alguém na escrita; ha sempre um alguém que
escreve. Essa colocacdo (a colocagao do "alguém que escreve" na escrita), seria

aprofundada ainda por uma outra, um pouco mais "enigmatica":

Escrevemos o anti-Edipo a dois. Como cada um de nés era varios, ja era
muita gente. Utilizamos tudo o que nos aproximava, o mais préximo e o mais
distante. Distribuimos hédbeis pseudonimos para dissimular. Por que
preservamos nossos nomes? Por hébito, exclusivamente por hébito. Para
passarmos desapercebidos. Para tornar imperceptivel, ndo a nés mesmos, mas
o que nos faz agir, experimentar ou pensar. E, finalmente, porque é agraddvel
falar como todo mundo e dizer o sol nasce, quando todo mundo sabe que essa
¢ apenas uma maneira de falar. Nao chegar ao ponto em que ndo se diz mais
EU, mas ao ponto em que ndo tem qualquer importancia dizer ou ndo dizer
EU. Nao somos mais nés mesmos. Cada um reconhecerd os seus. Fomos
ajudados, aspirados, multiplicados." (DELEUZE; GUATTARI, 2011c, p. 17)

Ora, a que se refere esse excerto? Bem, primeiramente, vale salientar a
importancia do fato de que, sim, alguém escreve; mas também que, sim, cada autor é
mais que um em suas referéncias, encontros, leituras, inspiracdes, intercessores; € essa
multiddo que escreve, pelas maos do autor nomeado, da funcdo autor (FOUCAULT,
2006)- daquele nome que aparece no topo do texto, na capa, antes mesmo do titulo da
pesquisa, tal qual um adjetivo que serve para explicar o lugar de onde se escreveu,
dentro de um campo de enunciacdes, de um rizoma (DELEUZE e GUATTARI, 2011a)-
nada mais é que uma figura de linguagem, "uma maneira de falar". Quando se escreve,
se da espaco a uma enunciagdo especifica, que ndo tem dono, em sentido estrito, mas
que foi produzida por um caminho ao longo do qual muitos foram agenciados,
compondo um lugar de enunciacgdo.

Sabemos que o sol nao "nasce", estrito senso: ele surge pelos movimentos de
rotacdo e translagao da Terra, que em sua peregrinacio pelo espaco o faz despontar aos
nossos olhos. Ora, também sabemos que nunca escrevemos sozinhos; ainda assim é
mais interessante levantar uma posi¢do em que se clarifique que quem escreve, o faz em
primeira pessoa, de um lugar especifico, ainda que entendamos que a pessoa ou o lugar
em questdo seja muitos, seja uma multiddo que se singulariza na produgao de um texto.
Acreditamos que seja mais interessante a implicagdo daquele que escreve, das primeiras
pessoas do singular e/ou plural (EU, NOS) do que a inconspicuidade, a assepsia de se

dizer objetivo, de se usar o sujeito oculto (penso, logo existo - entende-se um EU que
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pensa e, portanto, existe, mas ndo necessariamente € esse 0 caso. pensa-se, logo se
existe). O eu aqui é menor, uma singularidade que emerge no caminho do pesquisar,
pensar, ouvir musica, ensinar...

A divisdo inerente entre aqueles que estdo na pratica e os que estdo na academia
nao promove uma divisdo mais subcutanea, a dos que fazem e a dos pesquisam para
produzir conhecimento? Essa divisd@o ndo reitera outra divisdo, tdo duramente apontada
na critica ao positivismo, de que h4 um distanciamento entre o pesquisador e o objeto de
pesquisa? Nao inviabiliza um saber que seja produzido de dentro da prética - pois ele
ndo se encaixaria nos moldes da academia - em prol de um saber esterilizado daquele
que "olha de fora"? Nao forca, indiretamente, que o pesquisador esteja obrigatoriamente
"do lado de fora"?

O mito da Torre de Babel nos serviria de metafora para discutir outro ponto,
ainda referente as diferencas entre a academia e a pritica (¢ mesmo dentro da
academia). Tal qual a Torre, a academia poderia ser entendida como uma empreitada
para "ascender ao céu" (i. e., atingir o conhecimento) que foi malograda: a busca pela
unidade de conhecimento, de uma teoria univoca” - ou linguagem, no exemplo biblico -
acaba por produzir uma multiplicidade de campos semanticos para a producdo de
conhecimento -assim como lavé transforma a lingua unica da Torre de Babel em uma
multiddo de linguagens, causando total confusdo e a impossibilidade de didlogo.

A produgdo dessas vdrias linguagens - ou campos semanticos, ou escolas de
pensamento, ou teorias do conhecimento, etc. - impossibilita o didlogo nao somente
entre os "moradores" da Torre de Babel (pesquisadores, académicos, professores, etc.),
mas também entre esses habitantes e os de fora (os que fazem): somente se tem acesso
ao que ¢é produzido 14 dentro quando se aprende a linguagem especifica do
conhecimento que se busca: a linguagem psicanalista, a linguagem marxista, e também
— como fugir a autocritica? — a linguagem esquizoanalista. N6s nos esforcamos
gigantescamente para ndo incorrer neste erro durante a escrita da tese.

Acreditamos que a perspectiva da cartografia possa nos ser ttil para desconstruir
essa problemadtica, que, assim como a discussao que inicia estas notas estd baseada em

uma contraposi¢do do entendimento do sujeito enquanto ser fechado, para explorar, na

" Durante os anos 1945-65 (penso na Europa), havia uma maneira correta de pensar, um certo estilo de
discurso politico, uma certa ética do intelectual. Era preciso estar na intimidade com Marx, ndo deixar
seus sonhos vagabundearem muito longe de Freud, e tratar os sistemas dos signos - o significante - com o
maior respeito. Tais eram as trés condi¢des que tornavam aceitdvel esta ocupacdo singular que € o fato de
escrever e de enunciar uma parte da verdade sobre si mesmo e sua época." (FOUCAULT, 1993)



18

escrita, no pensamento e na propria feitura da tese, uma perspectiva da subjetividade
enquanto sistema aberto, uma perspectiva que a intercessao entre musica e filosofia nos
ajuda a pensar e habitar. Quando Barros e Passos (2009) chegam e essa questdo, a do
sujeito que pesquisa, podemos vé-la se abrir para caminhos interessantes. Utilizando-se
da discussdo proposta por Simondon, passam a discutir exatamente oS termos que
constituem esse "sujeito”, a ontogénese do sujeito.

Segundo essa abordagem, € necessdrio desconstruir a linearidade da ontogénese
do sujeito: linearidade que diz haver um principio pré-individual, que passa por
processos de individuagcdo, ruma a um individuo formado e fechado. Desfazer-se da
relacdo causa-efeito, inserindo essa ontogénese no Devir: ndo partir de uma origem
(pré-individualidades) e um fim (individualidade), mas entender esses processos como
abertos, sempre em um "quase 14", em que o sujeito se coloca ndo em um equilibrio,
mas em uma metaestabilidade dindmica que se resolve em constante processualidade,
transformac¢do, na medida em que se produz sempre em conjunto com o meio - ja que
nos processos de individuacdo ndo se produzem somente individuos, mas também a
realidade em seu entorno: o ouvinte, mas também o pdssaro que canta, assim como seu
canto, este texto... - € nunca se encerra em um ser acabado, fechado, totalmente

individuado.

a individuacdo psiquica advém quando a problemdtica interior do vivo o
obriga a posicionar-se como elemento do problema através de sua agdo,
sendo essa a condigdo que lhe confere a posicdo de sujeito. Mas, se o

z

processo € ininterrupto, o ser psiquico ndo resolve, ele mesmo, a sua
problemdtica, sendo forcado a ultrapassar os seus préprios limites, agora
numa individuagdo do coletivo. (BARROS & PASSOS, 2009, p. 23)

As ideias aventadas servem para explicitar a inclusdo obrigatéria do sujeito - em
nosso caso, o pesquisador - no diagrama da problemdtica em que ele se propde a
produzir conhecimento: nao ha uma separacdo em si, os de 14 e os de cd, mas sim duas
frentes de batalha que se produzem coletivamente: a producdo de conhecimento e a
intervencdo do processo de pesquisa no meio pesquisado.3 Retornaremos a essas

questdes quando abordarmos, no capitulo 4, a questido da producao de subjetividade.

3 - . . N . . . 4 P . . . .
E premente salientar a importincia dessa ideia também para a andlise institucional por meio de

conceitos como o de implicagcdo e intervencdo, ou de campo de intervencdo: também na A.L. ndo se
subentende o sujeito que pesquisa separado do campo onde efetua o trabalho de andlise. (LOURAU,
1993)
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A divisdo aparente entre o pesquisador e o pesquisado € herdeira direta do
diagrama sujeito-objeto, sempre levado em consideracdo nas vdrias criticas das ciéncias

humanas a esse registro possivel de producdo de conhecimento, o positivista.

a separagdo entre dois polos - sujeito e objeto - fala de um funcionamento de
maquinas bindrias que dualizam e dicotomizam: de um lado, o ser-
substancia; de outro, os objetos. O sujeito é continente a priori de todas as
modalidades possiveis de existéncia. Tal primazia do sujeito sobre o objeto
supde: a unidade de cada um dos termos; uma hierarquia entre eles;
centramento da atividade de conhecer em torno de um deles." (BARROS,
2013, p. 184-185)

Ora, encaminhamo-nos, circularmente, de volta ao texto que nos iniciou neste
caminho: Introducdo: Rizoma (DELEUZE; GUATTARI, 2011a), o primeiro capitulo de
Mil Platés. O assunto precisa ser abordado extensivamente aqui para levarmos adiante
nossa linha argumentativa.

Explicamos, antes de mais nada, tentando conceituar Rizoma e aplicar tal

conceito a nossa problematica: segundo Deleuze e Guattari

Um rizoma ndo comeg¢a nem conclui, ele se encontra sempre no meio, entre
as coisas, inter-ser, intermezzo. A drvore € filiacdo, mas o rizoma € alianca,
unicamente alianca. A drvore impde o verbo "ser", mas o rizoma tem como
tecido a conjungdo "e... e... e..." H4 nesta conjun¢do forca suficiente para
sacudir e desenraizar o verbo ser.

Entre as coisas ndo designa uma correlagéo localizdvel que vai de uma para
outra e reciprocamente, mas uma direcdo perpendicular, um movimento
transversal que as carrega uma e outra, riacho sem inicio nem fim, que réi
suas duas margens e adquire velocidade no meio. (DELEUZE; GUATTARI,
2011a, capa do livro)

O conceito de rizoma apresentado aqui se refere a uma fuga da diagramética
dualista do positivismo: fuga do duplo sujeito-objeto; fuga da organizagdo causa-
consequéncia; fuga do "ser" rumo a uma possibilidade de plurideterminagdo,
multiplicidade de conjungdes (e...e...e...). Um rizoma pode ser entendido como um
sistema de pensamento que desconsidera relacdes diretas (A=B+C) em prol de relacdes
multiplas entre os objetos internos ao sistema (A se relaciona com B e C, também B
relaciona-se com A e C, e C com B e A). Conforme atentam os autores, criar uma
experimentacdo do pensamento que nao seja arborescéncia (particularidade das arvores
que se multiplicam exponencialmente, mas t€m como origem a unidade - o tronco que

vira galhos, multiplica-se em folhas...), mas também que nao seja radicular (ora, as

raizes também se multiplicam em nimero, mas originam-se de um ponto Unico)
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(DELEUZE; GUATTARI, 2011a). Tal sistema nos remete a uma indeterminacao causal
de seus elementos, uma indiferenciacdo que nos faz pensar no campo de forgas, na
imanéncia, tema que serd tratado no préximo segmento do texto.

Qual a conexdao com o assunto? Um sujeito (o pesquisador, por exemplo)
inserido em um sistema rizomético (um campo de pesquisa, no exemplo) relaciona-se
diretamente com o objeto de pesquisa, com a problemdtica de pesquisa, com um
enviesamento ético e politico de suas acdes, com a demanda trazida a sua pesquisa pelo
objeto de pesquisa, com o préprio campo de pesquisa, e... €... €...

Aqui hd um enredamento nas linhas: se aquele (ou aquilo) que pensa, busca com
esta pesquisa os tracos de uma concepg¢do de subjetividade que emergem da intercessao
entre musica e filosofia, ¢ ele mesmo, o sujeito do conhecimento, que estd posto em
questao.

Conexdes: dentro de um rizoma, sdo o que nao nos faltam. Considerando o
rizoma enquanto sistema aberto, labirinto sem entrada ou saida, e também sujeito
enquanto sistema dinamico, metaestdvel e aberto, podemos estruturar um entendimento
que supde que o sujeito que pesquisa se "dilui" no espago que pesquisa, buscando nesse
contato com o campo de pesquisa, com o sistema aberto, conexdes, problematicas e

conceitos; buscando a si mesmo nesse plano de imanéncia.

H4 uma circularidade fundamental entre o conhecimento e o mundo
conhecido que a ciéncia ignora. Essa circularidade deveria se tornar evidente
nos estudos da cogni¢do, pois ai ndo podemos, de forma alguma, separar a
cognicdo que conhece daquela que é conhecida, ou seja, ndo podemos separar
a estrutura cognitiva que se conhece da experiéncia concreta do conhecer.
(PASSOS; EIRADO, 2009, p. 121)

Veyne (1998), assim como Deleuze (DELEUZE; PARNET, 1980), nos indicam
a importancia desse meio do caminho entre as partes das dicotomias do conhecimento,
sejam elas a que diz que ha sujeito-objeto, a que diz que hd conhecimento-mundo, ou
mesmo aquela - com a qual estamos nos debatendo desde o inicio deste texto - a do
fazer-conhecer. Ora, mas para onde apontam? "o que conta em um caminho, 0 que conta
em uma linha, nunca € nem o principio nem o final, sempre é o meio. Sempre se estd a
um caminho, em meio de algo..." (DELEUZE; PARNET, 1980, p.34)

Conforme nos provoca Regina Benevides de Barros, quando comenta a

afirmacao de Deleuze acima:
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Mas... o que estd no meio? O encontro dos corpos, responde-nos Espinoza,
para quem todo corpo vivo é dotado de capacidade de afetar e ser afetado. a
afeccdo é um estado do corpo, € a poténcia que tem um corpo vivo de se
agenciar, se ligar, se compor com algo que vem de fora.(BARROS, 2013, p.
195)

A proposta de produzir conhecimento pela potencialidade do encontro ndo é
totalmente nova: se insere na proposta cartografica por intermédio da Andlise
Institucional. Observamos tal "heranca", por exemplo, quando Barros e Passos
salientam o primado do plano da experiéncia na elaboracdo do conhecimento (BARROS
e PASSOS, 2009), afirmando que somente 14 se encontrardo os operadores analiticos e
as ferramentas conceituais; ou quando reciclam a maxima da Andlise Institucional (de
que € preciso transformar a realidade para conhecé-la) alegando que no método
cartografico, o fazer gera o conhecer, e ndo o contrario.

Eirado e Passos (2009, p. 122) também articulam essa linha quando discutem

que

O cartégrafo ndo sé tem que trabalhar com a circularidade fundamental e
reconhecer a coemergéncia "eu-mundo", mas, sobretudo, ele precisa garantir
a possibilidade de colocar em xeque tais pontos de vista proprietdrios e os
territdrios existenciais solidificados a eles relacionados. Seu paradigma nio é
o do conhecer, mas o do cuidar, ndo sendo também o do conhecer para
cuidar, mas o do cuidar como unica forma de conhecer, ou ainda, o
paradigma da inseparabilidade imediata entre cuidar e conhecer.(PASSOS;
EIRADO, 2009, p.122)

Tais assertivas (transformar para conhecer, fazer gera conhecimento, cuidar
como Unica forma de conhecer, conhecer no encontro) também se baseiam em questdes
que nos remetem a uma fuga do positivismo predatério do conhecimento (sujeito que
extrai conhecimento do objeto) rumo a uma coproduc¢do do conhecimento: posi¢do que
demonstra uma mudanc¢a ndo somente de forma de se conhecer, mas também como

forma de conceber as relagdes dentro do rizoma, aquém de verticalidades, hierarquias...

Intervir para o cartégrafo ndo pode ser, portanto, conduzir ou dirigir o outro
como se levasse nas maos coisas. O cartégrafo acompanha um processo que,
se ele guia, faz tal como o guia de cegos que ndo determina para onde o cego
vai, mas segue também as cegas, tateante, acompanhando um processo que
ele também ndo conhece de antemdo. O cartégrafo ndo toma o eu como
objeto, mas sim os processos de emergéncia do si como desestabiliza¢do dos
pontos de vistas que colapsam a experi€ncia no ("interior") eu. (PASSOS;
EIRADO, 2009, p.123)

Pesquisar, portanto, € inserir-se no plano de imanéncia.
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1.2.1 Imanéncia...

Alteremos o ritmo da escrita. Para evitar confusdes causadas pelo excesso de
informacdes referentes ao termo “imanéncia”, nos interessa voltar ao mais basico dos
expedientes de pesquisa, aquele primeiro que nos ensinam ainda na infancia: o
diciondrio. O diciondrio Aurélio (2014) define a palavra “imanéncia” como: "qualidade
daquilo que é imanente; existéncia da causa na prépria causa". Vem do latim, in-
manere, manter-se em si, existir em si.

No oficio de ensinar, € necessario sempre produzir inteligibilidade aos conceitos,
tal qual uma tradugdo, indo de encontro a confusdao da Torre de Babel, trazendo o
conhecimento e o pensamento para o nosso "chdo da fabrica", que € a sala de aula. Faco
aqui essa digressao para lembrar de dois fatos correlatos, sobre este mesmo conceito,
vividos em sala de aula: um como aluno, outro como professor.

Quando da tentativa de definir, em linhas gerais e bem sintéticas, a importancia
das articulacbes do que chamamos Filosofia da Diferenca, sempre recorro a
contraposicdo desse conceito ao de transcendéncia, e para que tal paralelo ndo se
estenda a um cunho religioso - € mobilize nos alunos uma antipatia capaz de ensurdecé-
los ao pensamento, gracas ao dogmatismo irracional de muitas religides de caréter
cristdo - retorno a Platdo (PLATAO, 2000).

Mais especificamente, para ilustrar de forma clara, o mito da caverna: algemados
no fundo de uma caverna, pessoas veem algo tal como um teatro de sombras refletindo
"o mundo real" 14 fora, acreditando que as sombras sdo reais.

Para Platdo, esse "mundo real 14 fora", inacessivel, € o mundo das ideias: em que
a perfeicdo existe. Como ja disse, inacessivel, pois o "mundo aqui”, mundo das
aparéncias, ndo permite a perfeicdo das ideias; estamos fadados a convivéncia com as
sombras, as copias (proximas do modelo ideal que estd "14"), ou os simulacros (distantes
do modelo ideal que esta "14").

A questdo que se impde aqui € a seguinte: nesse modelo platonico - Nietzsche
ird dizer que o catolicismo é um platonismo para o povo, uma doenga que assola o
pensamento ocidental (NIETZSCHE, 2001, p. 08) - nos acostumamos a viver uma
relacdo com a perfeicdo inalcangdvel do além, do ideal, do transcendente (diriamos
também: o utdpico). Consequentemente, valoramos as coisas do mundo em que

vivemos com base na semelhanca que elas guardam com seu modelo ideal
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transcendente (cépia vdlida quando semelhante, simulacro invdlido quando
dessemelhante).

Sob a perspectiva nietzschiana de "reversdao do platonismo", se torna premente
pensar ndo a similitude, mas o valor da dessemelhanca. O simulacro nos importa, pois
coloca em questao a propria no¢ao de copia, uma vez que implica o desvio, a diferenga.
E a diferenca traz em seu bojo a potencialidade de produ¢do do novo, do ndo dado. Ou
seja, fugir de uma Filosofia da Semelhan¢a (do transcendente) e buscar uma Filosofia
da Diferenca (do imanente).

Para a filosofia dos autores em questio, a imanéncia € de suma importancia: nao
ha um caos origindrio, do qual vird o entendimento pela elaboracdo de ideias completas,

prontas, ou no entendimento de Platdo, perfeitas:

caos ndo ¢ um ponto de partida, ¢ um ponto de chegada - ele literalmente
soletra o fim das coisas - do qual nunca escapamos. A teoria dos autores ndo
¢ uma teoria da sintese como si mesma porque para eles tudo sempre ja estd
conectado. Como isso poderia ser? Nao podemos imaginar algo que esteja
verdadeiramente desconectado pois no processo mesmo de imagina-lo
procederfamos pelo caminho das conexdes. O que varia entdo é a modalidade
das coisas - nossos conceitos, nossos pensamentos, sendo eles mesmos,
podem ser mais ou menos cadticos, mais ou menos ordenados, mas nunca
completamente ordenados ou completamente cadticos. Esse é o porqué a
filosofia dos autores € uma filosofia da imanéncia: sempre se estd no meio
das coisas. (BUCHANAN, 2006, p. 4)*

Segundo episddio sobre o conceito: aula do professor Silvio Yasui, no curso de
pOs-graduagdo, quando do cumprimento de créditos em disciplinas para o doutorado.

Ele nos apresenta o seguinte quadro de Rafael:

4 Este trecho, assim como vdrias outras cita¢cdes de obras consultadas em inglés ao longo da

pesquisa, foram traduzidos informalmente pelo pesquisador para evitar a criacdo de barreiras linguisticas
na leitura.
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imagem 1: A escola de Atenas, Rafael Sanzio, circa 1509

No afresco em questdo, o pintor busca ilustrar os pensadores gregos que
influenciaram (e influenciam até hoje) o pensamento ocidental, como que uma
declaracio sobre a importincia da filosofia. E considerada uma das obras primas do
pintor e do Renascimento, e embora muitos dos pensadores representados nas figuras
tenham sua identificacdo dificultada, dois sdo claramente distinguiveis. No centro exato

da figura, vemos a conversa de dois dos principais pensadores gregos:

Imagem 2 e Imagem 3: Detalhes de a Escola de Atenas
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A esquerda vemos Platdo, de tunica vermelha. Conforme ressaltamos
anteriormente neste texto, sua filosofia enfocada na transcendéncia, no mundo das
esséncias, € retratada aqui por um gesto em meio a aparente discussdo: um dedo em
riste, apontado ao céu, ao além.

A direita vemos Aristételes, de tinica azul. Ele carrega consigo o livro "A
Etica", e parece contrapor (assim como as cores se contrapdem) o gesto de seu
professor, apontando com a mao espalmada o chdo, o "mundo daqui".

A contraposi¢do entre transcendéncia e imanéncia, € pintada por Rafael, como o
centro (conforme ja dito, os pensadores sdo representados no centro do quadro) da
questao filosofica.

Contudo, como a questdao da imanéncia pode ser uma chave para uma porta que
permita passar o pensamento?

Quando acompanhamos Foucault em sua extensa obra, ou mesmo quando
pensamos com Deleuze e Guattari, entendemos uma guinada interessante: a realidade
ndo estd 14 aguardando para ser interpretada por um sujeito do conhecimento
transcendente a ela. Ela € uma série de regimes de visibilidade, préticas e discursos que
foram constituidos historicamente, e a empreitada nao é para revelar algo oculto, extrair
um conhecimento da esséncia da coisa em si, mas sim uma empreitada de "incisdes a
serem feitas nos estratos, para que o invisivel, ja presente, se torne visivel." (BARROS,
2013, p. 199).

O "objeto", assim como o "sujeito" ndo sdo, mas se encontram aparentando ser,
com base em uma série de formas de se pensar, campos historicos especificos; tem em
si também uma potencialidade ainda por ser efetuada. Esse campo das potencialidades,
que Deleuze chamou de campo de consisténcia ou de imanéncia, e que alguns -
inspirados em Nietzsche - também chamam de plano das forcas (ESCOSSIA;
TEDESCO, 2009), se constitui por um constante jogo de forcas, sem espaco para
figuras conceituais, mas apenas fluxos constantes de potencialidades que eventualmente
se individualizam em figuras ja estabilizadas: coisas, conceitos, objetos e sujeitos, uma
cangdo, um discurso, etc.

Essa individualiza¢do aproxima as figuras - mas nunca passando para, ja que
vimos em Simondon que ndo ha individualizacdo completa, mas apenas processos de -
do plano de organizacdo do real, o plano de consisténcia, o plano onde se d4 nossa
inteligibilidade. Entretanto, as metodologias tradicionais pecam em considerar a

metaestabilidade, em processo de lentificacdo/cristalizacdo na forma de coisas e
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conceitos, como fixa e natural. Deleuze e Guattari nos indicam que nada nunca passa
permanentemente a esse plano das formas acabadas — uma vez que ndo ha outro plano
que ndo o plano de imanéncia - nada nunca € totalmente individuado, pois tudo sempre
porta, como ja salientamos, a imanéncia de suas potencialidades.

E nesse plano, da imanéncia, que o cartégrafo fixa seu objetivo: no contato com
0o campo, na relacdo com o real, no encontro com o "objeto", pretende produzir
conhecimento a partir da atualizacdo das potencialidades dos sujeitos e objetos com que
lida. O encontro espinosano se serve também desse plano: encontros nos remetem a
uma atualizacdo do eu, uma producdo de eu, que nos lembra sempre nossa infixidez.

Acreditamos que, por meio dessas intimeras questdes metodoldgicas levantadas
aqui, justifiquemos uma série de questdes acerca da forma como pretendemos escrever e
como concebemos o processo da pesquisa: uma exploracdo de conceitos em intercessao
com sensacdes; uma tentativa de acessar o plano de imanéncia, tentativa essa
intercedida pela musica e pela filosofia da diferenca. O plano de imanéncia da pesquisa
€ o proprio processo de produgdo de subjetividade: produgdo de si e do mundo enquanto

se busca pensar e conhecer.

1.3 Pausa: como se deu/dara a pesquisa e a escrita - ou Procedimentos

Antes de comecarmos o texto da tese propriamente dito - o leitor, assim como
nés, havemos de concordar que ele ja comecou, ainda que tangenciando o tempo todo o
objeto da pesquisa enquanto tratamos de questdes metodolégicas- € necessdrio
estabelecer algumas questdes priticas que guiaram a pesquisa € a escrita, assim como
explicar a divisao pretendida neste texto final.

Em termos de procedimentos de pesquisa/escrita, além da pesquisa bibliogréfica,
buscamos ao longo de todo o texto utilizar musicas e sons para exemplificar as questoes
tratadas teoricamente. Acreditamos que seria dificil fazer de outra forma, uma vez que
buscamos aqui pensar uma concepg¢ao de subjetividade a partir da intercessdo entre o
plano de sensacdes da musica e o plano dos conceitos que habita o pensar, e nesse
sentido nos valemos muito de outros pesquisadores que aproximaram o campo da
filosofia e da misica -LIMA (2003), FERRAZ (1998, 2005, 2010), RODRIGUES
(2009), WISNIK (1989), BUCHANAN (2006), GILBERT (2006), CAGE (1961), sao

alguns exemplos.
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Tais conexdes se dardo por links direcionados a sites da internet onde as musicas
em questdo estavam hospedadas na data da escrita: as leis de direitos autorais estdo em
permanente conflito com tais praticas de armazenamento na rede e podem causar a
remog¢ao do contetddo e a inutilizagdo dos links. Infelizmente, ndo hé alternativa, ja que
a op¢ao de producdo de um CD também infringiria as leis de direitos autorais. Em casos
inviabilidade dos links, contamos com a boa vontade do leitor para procurar as obras em
questdo na internet ou obté-las por outros meios.

Em alguns momentos, partituras também serdo utilizadas. Sabemos da caréncia
de proficiéncia na leitura de tais notacdes, pois mesmo entre os musicos a leitura de
partituras ndo € costumeira, dada a frequéncia do autodidatismo e de outras formas de
notagdo musical. Por isso, evitaremos fazé-lo sem também anexar uma forma de acessar
a musica em questao online.

Pontualmente, conforme explicitado e exemplificado na introducdo acima, a
memoria do percurso de pesquisa serd presente por cenas relacionadas a imersao no
processo da pesquisa, devidamente registradas em didrio de campo. Esse didrio,
elaborado pelo pesquisador por meio de anotacdes e diagramas referentes as aulas das
disciplinas de doutoramento, encontros de orientacdo, encontros do grupo de pesquisa
de que fazemos parte, mas também de episédios cotidianos da docéncia, serviu de
matéria-prima para o texto que se apresenta aqui, ainda que nao seja citado literalmente
com frequéncia.

A seguir, apresentamos alguns textos que pretendem, com base em todas essas
questdes abordadas até aqui, operar sobre os conceitos da filosofia de Deleuze e
Guattari em sua relacdo com a musica. A linearidade da escrita reflete na necessidade de
linearidade da leitura. Assim, as ideias apresentadas na introdugdo serdo retomadas
posteriormente, assim como as discussdes sobre ritornelo, no primeiro capitulo, serdo
referenciadas no segundo capitulo, e assim por diante.

Pretende-se abordar os conceitos deleuzianos e guattarianos que se conectam
com a musica, muitas vezes trazendo a reflexdo de outros autores sobre tais conexoes e,

principalmente, objetivando construir uma inteligibilidade desses conceitos.
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Se, como alguns Deleuzianos gostam de pensar, Mil Platés é uma versdao
contemporanea da lenddria chave para todas as mitologias que o pobre e
desorientado Sr. Casaubon gastou sua vida tentando construir sem nunca
terminar, entdo € uma chave que precisa de uma chave. Sua terminologia é
obstrutiva e dificil de conectar, e a apresentagdo de seus argumentos € tao
longa e convoluta que tende a se perder na esfoliacdo dos conceitos em si. A
citacdo de Deleuze do lamento de Liebniz, de que justo quando ele imaginava
que havia chegado a um porto seguro ele se encontrava estando totalmente
langado ao mar, tem uma qualidade profética para os leitores de seus préprios
trabalhos, pois descreve exatamente como muitos leitores se sentem em seu
primeiro encontro com Mil Platés. (BUCHANAN, 2006, p. 1)

Tal processo se torna de suma importancia para o cumprimento do objetivo final
da tese, que é operar com os conceitos de Deleuze e Guattari em busca de uma forma de
pensar a musica, o som e as subjetividades. Ainda que haja o esforco de separar essas
duas perspectivas da pesquisa (musica em Deleuze e Guattari e filosofia da Diferenca
pensando o som), as discussdes tendem a se mesclar e acreditamos que isso somente

tem a contribuir para enriquecer o texto.
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Breve preludio: Deleuze, Guattari e experiéncias musicais do pensamento

A proposta desta tese € promover uma reflexao acerca dos conceitos elaborados
por Deleuze e Guattari em suas obras: o ritornelo, o devir. Além disso, exploraremos
também a concepg¢do dos autores sobre tempo e subjetividade.

Tal proposta busca instrumentalizar, por meio destes conceitos, o entendimento
acerca da conexdo entre musica, filosofia, e produgao de subjetividade: “por vezes, um
conceito exige uma palavra estranha, com etimologias quase loucas, por vezes uma
palavra corrente, mas da qual se tira harmdnicos os mais remotos [...] O primeiro caréter
do conceito é operar um recorte inédito das coisas” (DELEUZE, 2016, p. 404).
Partiremos, portanto, dessa “constru¢do de um recorte das coisas”, por meio de um
conceito, na tentativa de possibilitar tal recorte num quase hibridismo entre musica e
filosofia.

Deleuze e Guattari trazem a musica (e outras artes) para o campo do pensamento
de forma muito interessante: ndo se colocam na posicdo de pensar especificamente a
musica. Podemos salientar dois textos que remetem a esse sentido: a conferéncia Tornar
audiveis forcas ndo-audiveis por si mesmas (2016) e, Péricles e Verdi- a filosofia de
Francois Chatelet(1999) sao aqueles que mais se colocam nesse papel. Hi também
trechos muito carregados de musica nos cinco volumes de Mil Platds, ou mesmo nas
transcri¢des de algumas aulas ministradas por Deleuze em 1977°.

Entretanto, a mdsica ressoa profundamente no pensamento dos autores,
permeando toda sua escrita. Faziam com essa arte especifica (assim como com outras
artes, € com as ciéncias) um exercicio muito interessante, com o objetivo de vitalizar o
pensamento: se apoderavam dela como uma intercessora.

Deleuze nunca enunciou, conceituou, definiu em detalhes os intercessores.
Entretanto, no texto intitulado Os intercessores (1992), trabalha para tornar clara a
problemadtica que convida os intercessores ao pensamento. Convite que se faz para
"forcar o pensamento a pensar": “se hoje em dia o pensamento anda mal € porque [...]
hd um retorno as abstracdes, reencontra-se o problema das origens, tudo isso... de
pronto sdao bloqueadas todas as andlises em termos de movimento, de vetores.”

(DELEUZE, 1992, p.155). O que poderia ser mais potente para pensar movimentos,

Aulas datadas de 08/03/1977 e 03/05/1977 disponiveis em www.webdeleuze.com, acessado em
25/10/2017
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vetores, singularizacdes e processos de subjetivacdo do que aquelas artes que se inserem
no tempo, artes dos movimentos (o cinema- movimentos fisicos e a musica -
movimentos sonoros)?

Esse conceito de intercessor se torna palpavel, por exemplo, quando Deleuze
trata, em Tornar audiveis forcas ndo-audiveis por si mesmas (2016), de uma lista de
pensamentos que a musica pode nos trazer.

Nessa perspectiva, poderiamos salientar uma miriade de conceitos que surgiram
no pensamento do francé€s advindos da miusica. A proposta € que aproveitemos o espago
desta pesquisa para tratar de conceitos que consideramos centrais na obra de Deleuze
para pensar a subjetividade e que sdo engendrados a partir de uma intercessdo com a
musica. Neste momento, podemos - por exemplo - destacar esse conceito que ja se fez
presente no texto algumas vezes: a série, ou sintese disjuntiva.

A série citada por Deleuze é um desses conceitos musicais: Olivier Messiaen,
compositor por exemplo de quarteto pelo fim do tempo® -, mas também seu aluno Pierre
Boulez - que escreveu Le marteau sans maitre’-, propdem com suas mdsicas uma
questdo: o que seria da musica sem o primado da melodia? Ora, poderiamos reduzir os
sons a suas caracteristicas bdsicas: timbre, altura, forca e duracdo. Como musicar tal
ideia? Propondo uma cancdo que, onde quer que fosse tocada, quando quer que fosse
comegada, faria sentido.

A ideia de série entdo seria essa: criar conexdo entre coisas autdnomas umas das
outras, sem que para isso se lance mao de uma proposta de causalidade. Notas que nao
se organizariam em torno de uma légica especifica (uma nota como base, uma escala
musical como guia). Nao pensar A=B=C, logo A=C - uma operacio conectiva, mas sim
A e B e C, incluindo, assim, as conexdes entre A e ndo-A, e as conexdes que nao
propdem sentido, mas que dizem apenas da conexao em si.

Ora, encaminhamo-nos, por ressondncia, em direcio novamente aquela série de
proposi¢des sobre o rizoma, que também ja abordamos brevemente na introducio.
Colocando lado a lado dois conceitos dessa perspectiva - série e rizoma - vemos que o
pensamento dos autores se opera também pelas premissas dos préprios conceitos. Seja
no primeiro volume, seja no quarto, encontramos em suas obras uma série de

pensamentos que permeiam circularmente, interconectando, as mesmas ideias.

®Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=jyvqtmfN3g0.
"Disponivel emhttps:/www.youtube.com/watch?v=MS82nF85 gA.
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Aproveitemos o ensejo para nos dar ao luxo de também pisar novamente em

lugares ja visitados: acompanhemos Deleuze (2016) em mais um exemplo da forma

peculiar como ele articula a misica como intercessor do pensamento, enquanto acesso a

um plano de imanéncia:

Ha um certo tipo de individuac¢do que nfo se resume a um sujeito (Eu [mo1]),
nem mesmo a combina¢do de uma forma com uma matéria. Uma paisagem,
um acontecimento, uma hora do dia, uma vida ou um fragmento de
vida...procedem de outro jeito. Tenho um sentimento de que o problema da
individuacdo na musica —que certamente é muito, muito complicado — estd
mais para o tipo daquelas segundas individuagdes paradoxais. Como se
chama a individuacdo de uma frase, de uma pequena frase, em misica? Eu
gostaria de partir do nivel mais rudimentar, em aparéncia mais facil. Ocorre
de uma musica fazer nos lembrar de uma paisagem. Assim é o célebre caso
de Swann, em Proust: o bosque de Boulogne e a pequena frase de Vinteuil.
[...] motivos, nas Operas, estarem ligados a personagens, por exemplo: um
motivo wagneriano € obrigado a designar um personagem. [...] Na Opera,
pode-se considerar certos motivos em associacdo com um personagem. Em
Wagner, porém, os motivos nido se associam apenas a um personagem
exterior, eles se transformam, t€ém uma vida autdbnoma em um tempo
flutuante ndo pulsado onde eles préprios, e por si préprios veem personagens
interiores a musica.( (DELEUZE, 2016, p. 165-166)

Logo, os motivos wagnerianos sao um exemplo dessa relacdo que Deleuze

levanta entre as artes, a ciéncia e a filosofia: intercessores que nos servem para pensar o

plano das pré-individualidades, o plano de imanéncia do sujeito. Wagner nos indica o

carater mutdvel dos sujeitos por meio deste itinerdrio: em suas dperas, certas musicas ou

frases sd@o encarnacdes musicais de personagens®, e, como os personagens, nunca se

mostram fixas, sempre com pequenas variacdes, sempre em devir.

A musica, entdo, ndo € um assunto apenas dos musicos, na medida em que
ela ndo tem o som por elemento exclusivo e fundamental. Ela tem por
elemento o conjunto de forcas ndo sonoras que o material sonoro elaborado
pelo compositor vai tornar perceptiveis, de tal maneira que até mesmo se
poderdo perceberas diferengas entre essas forgas, todo o jogo diferencial
dessas forgas. [...] Nao hd ouvido absoluto, o problema € ter um ouvido
impossivel - tornar audiveis forcas que ndao sdo audiveis em si mesmas."

(DELEUZE, 2016, p.166-167)

Deleuze propde pensar a musica enquanto ferramenta possivel para tornar

audiveis forcas que ndo eram perceptiveis pelo pensamento de outra forma:

acoplamento entre materiais sonoros elaborados e forcas que por si sé ndo sao sonoras

8A opera Tristdo e Isolda, onde tal artificio € utilizado, é considerada a obra prima do compositor alemao,

e pode ser conferida aqui: https://www.youtube.com/watch?v=L44MI8K mDg.
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(o tempo, a intensidade, a duracdo, mas também o sujeito/personagem, a paisagem,
etc.).

E nessa perspectiva que novamente ressaltamos a proximidade a que Deleuze se
referiu entre a filosofia, a ciéncia e a arte. Produgdo, criacdo, elaborag¢do: busca no plano
de imanéncia daqueles pensamentos inauditos que podem interceder no pensamento,

interceder na realidade:

Fil6sofos estdo gradativamente buscando elaborar um material de
pensamento muito complexo para tornar sensivel forcas que ndo sdo
pensdveis por si mesmas.

Nao hd ouvido absoluto; o problema € ter um ouvido impossivel - fazendo
audiveis forcas que ndo sdo audiveis em si mesmas. Na filosofia, ¢ uma
questdo de pensamento impossivel, fazendo pensdvel através de um material
de pensamento muito complexo for¢as que sdo impensdveis. (DELEUZE,

2016, p.167)

Acredito que quando nos encaminhamos nessa direcdo, a dire¢do de pensar os
processos de subjetivacdo, talvez possamos sair da posicdo de pensar a musica nos
escritos de Deleuze e Guattari e passar a pensar o pensamento deles na musica. Se a
questdo sdo as séries, ndo deveria haver algo passivel de extrapolar a relacdo musica-
leva-ao-pensamento em direcdo a plurideterminacdo de um pensamento que leva a

musica, de pensar a musica ou mesmo de musicar o pensamento?
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1 PRIMEIRO MOVIMENTO - RITORNELO, TERRITORIOS
SUBJETIVOS E IMPROVISACAO.

Ritornelo: o que volta. Ou, usando de nossa lingua materna, o refrao. Ora, o
refrdo € facil de conceituar na musica popular: aquela parte da musica, normalmente
mais dindmica e marcante, que se repete. Dentro do Jazz, por exemplo, desempenha um
papel central: um tema (refrdo/ritornelo) é exposto e, a cada repeticdo, reforna, mas
sofrendo variagdes, improvisos de cada um dos musicos (ou trades na linguagem do
Jazz) que trazem diferencas em relacdo ao tema original, e também em relacdo uns aos
outros. Ao final da musica, retorna-se ao tema principal.

Cartografando um projeto de pesquisa: orientar € um processo de revisitar os
caminhos j4 tracados. Durante a orientacdo do TCC de uma percussionista sobre as
relacdes entre a musica e a producdo de subjetividade, precisei revisitar muitas
paisagens conceituais, muitos textos-sementes para tudo aquilo que ainda me debato
para pensar hoje.

Her4clito estava certo: "ndo se banha duas vezes no mesmo rio". Era como ler
outro texto, outro livro... Os pedidos de esclarecimento da aluna me faziam duvidar da
memoria: "onde isso aparece neste texto?", "como € possivel ver centralidade em
questdes que eu nem me lembrava existir?". Era outro olhar, mostrando que a rede de
implicacdes, de subjetividade de quem 1&, interfere - e como, ja nos disse Heisenberg’ -
na producao de sentido que esse encontro (corpo-leitor, corpo-texto) produz.

Outros olhares: quantos ndo foram os olhares que pairaram sobre esta pesquisa?
Outros passaura?lo10 por este texto também. Esses outros olhares somaram muito nessas
"segundas leituras": Juliana Aradjo (SILVA, 2012)me trouxe um livro de Portugal, que
justifica muito do que vocés encontrardo adiante. Paula (AVERSA, 2012) me deu um
livro que abriu caminhos, me lembrou que eu tinha outro que usarei aqui ou acol4.
Tanya(CARDOSO, 2014)também estuda musica e sempre nos colocamos a maquinar

ideias. Tais nos recebe para o grupo de estudo com uma lasanha deliciosa. Juliana

% Na fisica quantica, foi comprovado por Heisenberg em seu famoso Principio da Incerteza, que mesmo o
ato de observar um elétron interfere na complexa equacdo que diz onde ele estard: olhar um elétron
influencia o local deste elétron. O observador interfere na observacao.

10 veles passardo/ eu passarinho" me lembro agora do Poeminho do Contra, de Mario Quintana. Seria
talvez a esperanca de que essas passagens ndo passem "atravancando meu caminho"? (QUINTANA,
2005)
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Aleixo (ALEIXO, 2016) nos coloca a pensar nossos corpos. Rafael (RODRIGUES,
2016)colocava Jazz na vitrola, ou whisky no copo... Outros olhares que produziram
pensamento, e produziram outro olhar para os textos quando da segunda leitura para a
orientagao.

No TCC que oriento, chegamos a dividas sobre como prosseguir. Como que por
reflexo, costume ja encarnado, "corro" atrds de minha orientadora. "Talvez te ajude
partir deste texto escrito a quatro maos para desenvolver o sentido do seu trabalho", ela
me responde.

O que faltava ao trabalho da aluna? Um conceito importantissimo para essa
conexdo entre musica e producdo de subjetividade. Para os autores de que nos
propomos a tratar, € também para muitos de seus comentaristas, o ritornelo é um
conceito valioso que marca um movimento eternamente repetido nesse processo vital de
subjetivacdo: um eterno retorno das diferencas, promovido por uma série de
movimentos marcantes.

O conceito de ritornelo estd de tal forma conectado a outros conceitos,
compondo uma rede forte e quente com outros conceitos que surgem da intercessao com
a musica, que € imprescindivel passar por ele quando nos colocamos a explorar a
concepgdo de subjetividade dos autores. Tal importancia também pode ser observada

em entrevista dos atores:

- Aos olhos de vocés, quais sdo os conceitos criados por filosofos do século
XX?

-Quando Bergson fala da “dura¢@o” ele emprega essa palavra insélita por ndo
querer que a confundam com o devir. Ele cria um novo conceito. [...] Em A
arqueologia do saber, Foucault cria um conceito de enunciado que ndo se
confunde com o de frase, o de proposicdo, o de ato de fala, etc. O primeiro
cardter do conceito € operar um recorte inédito das coisas.

- E quanto a vocés, quais conceitos pensam ter criado?

- O ritornelo, por exemplo. Formamos um conceito de ritornelo em filosofia.
(DELEUZE, 2016, p,404)

Novamente uma série, pois faz parte do ritornelo trés coisas que ndo se articulam
em ordem pré-determinada( ndo-A > B > C, mas A e B e C e ...): ora se busca um
centro, ora se cria um territdrio, ora se salta para fora dele, mas nunca se estd em apenas
um desses trés movimentos. Ainda, definitivamente, nunca se para num deles.
Desterritorializagcdo, buscar um ‘"centro no buraco negro", territorializacao,

desterritorializacdo...(DELEUZE, 201 1c).
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Reproduzo as palavras dos autores para abrir espago para a linha de fuga do

pensamento que quero acompanhar:

I. Uma crianca no escuro, tomada de medo, tranquiliza-se
cantarolando. Ela anda, ela para, ao sabor de sua cangdo. Perdida, ela se
abriga como pode, ou se orienta bem ou mal com sua can¢dozinha. Esta é
como o eshboco de um centro estavel e calmo, estabilizador e calmante, no
seio do caos. Pode acontecer que a crianca salte a0 mesmo tempo que canta,
ela acelera ou diminui seu passo; mas a propria can¢do ja é um salto: a
cangdo salta do caos a um comeco de ordem no caos, ela arrisca também
deslocar-se a cada instante. Ha sempre uma sonoridade no fio de Ariadne.
Ou o canto de Orfeu.

II. Agora, ao contrdrio, estamos em casa. Mas o em-casa niao
preexiste: foi preciso tracar um circulo em torno do centro fragil e
incerto, organizar um espago limitado. Muitos componentes bem diversos
intervém, referéncias e marcas de toda espécie. Isso ja era verdade no caso
precedente. Mas agora sdo componentes para a organizacdo de um espago, e
ndo mais para a determinagdo momentinea de um centro. Eis que as forgas
do caos sdo mantidas no exterior tanto quanto possivel, e o espago interior
protege as forgas germinativas de uma tarefa a ser cumprida, de uma obra a
ser feita. H4 toda uma atividade de selecdo ai, de eliminacdo, de extracdo,
para que as forcas intimas terrestres, as forgas interiores da terra, ndo sejam
submersas, para que elas possam resistir, ou até tomar algo emprestado do
caos através do filtro ou do crivo do espaco tracado. Ora, os componentes
vocais, sonoros, sdo muito importantes: um muro do som, em todo caso um
muro do qual alguns tijolos sdo sonoros. Uma crianca cantarola para
arregimentar em si as forcas do trabalho escolar a ser feito. Uma dona de casa
cantarola, ou liga o rddio, a0 mesmo tempo que erige as forgas anticaos de
seus afazeres. Os aparelhos de rddio ou de tevé sdo como um muro sonoro
para cada lar, e marcam territérios (o vizinho protesta quando estd muito
alto). Para obras sublimes como a fundagc@o de uma cidade, ou a fabricacao
de um Golem, traca-se um circulo, mas sobretudo anda-se em torno do
circulo, como numa roda de crianga, e combina-se consoantes € vogais
ritmadas que correspondem as forcas interiores da criacdo como as partes
diferenciadas de um organismo. Um erro de velocidade, de ritmo ou de
harmonia seria catastréfico, pois destruiria o criador e a criacdo, trazendo de
volta as for¢as do caos.

III. Agora, enfim, entreabrimos o circulo, nés o abrimos, deixamos
alguém entrar, chamamos alguém, ou entdo nés mesmos vamos para fora, nos
langamos. Nao abrimos o circulo do lado onde vém acumular-se as antigas
forcas do caos, mas numa outra regido, criada pelo préprio circulo. Como se
o proprio circulo tendesse a abrir-se para um futuro, em funcao das forcas em
obra que ele abriga. E dessa vez € para ir ao encontro de forcas do futuro,
forcas césmicas. Langamo-nos, arriscamos uma improvisacdo. Mas
improvisar € ir ao encontro do Mundo, ou confundir-se com ele. Saimos
de casa no fio de uma cang¢@ozinha. Nas linhas motoras, gestuais, sonoras que
marcam o percurso costumeiro de uma crianga, enxertam-se ou se pdem a
germinar "linhas de errincia", com volteios, nés, velocidades, movimentos,
gestos e sonoridades diferentes. (DELEUZE, 2011c, p. 102) [Grifo nosso]
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Voltemos entdo ao primeiro pardgrafo desse tépico: dentro do Jazz ( de algumas
das formas de Jazz, ao menos), o tema € exposto e depois revisitado pelos musicos, cada
um a seu tempo, em seu trade, produzindo a partir do tema uma improvisagdo. Cito um

exemplo:

J=110
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s

Imagem4: Cantaloupe Island, Herbie Hancock

Em Cantaloupe Island, um tema bastante marcante de Herbie Hancock “,
observamos esse primeiro momento, "esboco de um centro estivel e calmo,
estabilizador e calmante no centro do caos"(idem) que se avizinha.

Na imagem 4, observamos a partitura da “base” da musica tocada no piano logo
no comeco da cangdo, de forma bastante cadenciada: seis das sete notas tém a mesma
duracdo; a quinta delas dura o dobro do tempo das outras, causando uma sensacdo de
deslocamento, swing. O intercalamento entre sons Unicos e bicordes (duas notas tocadas
ao mesmo tempo) também provoca tal sensacdo de deslocamento, desta vez em termos
de volume de som. Nao somente isso, mas os bicordes escolhidos pelo pianista
intercalam-se em sons consoantes € uma unica combina¢do “ndo harmodnica”,
novamente na quinta nota, acentuando sua importancia ritmica e na constru¢ao de uma
certa tensdo que se desfaz nos dois ultimos acordes da partitura — novamente
harmonicos.

Entre as inumerdveis combinacdes possiveis (ou impossiveis, que dobram as
regras da musica ocidental) de acordes, ritmos, melodias que poderiam ser colocadas
apos o siléncio daqueles milésimos de segundo antes do inicio da musica, surge bem
esta: a "cancdozinha" nos assegurando de estar em algum lugar. Ela se repetird,
incessantemente, durante quase toda a musica, trazendo a sensacdo de uma
familiaridade com o som que se executa, marcando quase subliminarmente a
individualidade dessa musica.

Aos 15 segundos, Freddie Hubbard, com seu corner'*nos expdem o tema, o local

de onde se partird e para onde se voltara:

" Ouga a miisica aqui https:/www.youtube.com/watch?v=8B 10IXGX0Io
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ImagemS5: Cantaloupe Island: o tema

Durante toda sua execuc¢do, o musico privilegia os dois tltimos tempos de cada
compasso'’, aqueles tempos que na base sdo marcados pela quinta nota a que me referia
anteriormente: o ponto de tensdo e sua consequente dissolucdo. Isso somente muda no
final da exposi¢do do tema — o ultimo compasso da imagem 5 — onde o cornet € 0 piano
tocam as duas primeiras notas do compasso, como que pontuando o final da frase.

A colocacdo de um territorio para a musica - o momento II de que nos falam os
autores - uma frase do cornet, um tema para a musica. Vale lembrar que essa musica, e
principalmente essas frases, tem sido utilizada ad infinitum tanto no Jazz quanto fora
dele: foi muito ouvida e ganhou projecdo imensa entre os nao amantes de Jazz quando
de sua utilizacio como sample para a musica Flip Fantasia."* "foi preciso tracar um
circulo em torno do centro fragil e incerto, organizar um espaco limitado". Marcar entre
as quase infinitas articulagcdes possiveis entre notas, ritmos, alturas, acordes, harmonias,
timbres, etc., "um lugar para chamar de casa". Ainda que nos preparemos para um salto.

Pouco mais de um minuto depois, temos a passagem a um terceiro momento: o
cornet comeca seu improviso, com uma nota longa, arrastada, como que "apalpando" o
caminho a tracar em sua viagem. E depois o piano. Nada do que os instrumentos

"dizem" estd escrito na partitura.

2.0 cornet é um instrumento de sopro, muito parecido com o trompete, ainda que tenha um timbre mais
“aveludado” que este. Era utilizado para a execucdo de toques militares em tropas de infantaria, e na sua
forma mais arcaica, imitava a forma de um chifre (corno).

" Um compasso é uma unidade de medida em misica, uma subdivisio do tempo: nas
imagensreproduzidas aqui, cada compasso conta com quatro tempos, e sdo demarcados por uma linha
vertical que atravessa o pentagrama (o pentagrama sdo as cinco linhas horizontais que dizem a “altura” da
nota).

“Sample é uma forma de composi¢do utilizada no hip-hop, Rap, na musica eletronica e no Funk carioca:
"recorta-se" um trecho, uma frase, de outra musica e ela é colocada para servir como fundo para a misica
que se desenvolve sobre ela, a partir dela. Esse processo também passa pela mesma dindmica que
trazemos aqui quando falamos sobre o Jazz: producdo de diferenca a partir da repeti¢do. Confira:
https://www.youtube.com/watch?v=JwBjhBL9G6U
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Imagem6: Love Supreme Manuscripts, John Coltrane

A figura acima, a titulo de exemplo, sdo as anotacdes, ou a "partitura" de John
Coltrane para Love Supreme’. Salvas algumas pouquissimas excec¢des, ndo hd anotado
no manuscrito as notas ou harmonias da musica: aparenta ser um diagrama cadtico e
muito difuso de indicagdes ("tema tocado em todos os tons ao mesmo tempo"),
fluxogramas de tempo ("solo de baixo", "recitagdo musical de oracdo"), ferramentas
sobre o estado a que se pretende chegar ("fazer o fim tentar alcancar um nivel
transcendental”).

Todas essas informagdes constam, sem que elas engessem os musicos na
construcdo de algo especifico: sdo linhas gerais que indicam um bloco de devir, um
devir-musica a se levar em consideracio no ato da criagdo de cada improviso.

Nesse sentido, para cada interpretacdo, esse momento de improviso € inico, pois
construido nesse devir-musica. Somos entao levados ao momento III: "nos langamos ao
mundo, arriscamos uma improvisa¢do. Porém, improvisar € ir ao encontro do mundo,

ou confundir-se com ele".

"> Ouga a miisica em https://www.youtube.com/watch?v=IHUapMTgWD0
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Aos quatro minutos, depois de muito vagar, Cantaloupe Island volta ao tema,
como que seguindo o fio de Ariadne.

O fio de Ariadne marca o ponto de nossa linha de fuga.

1.1 O fio de Ariadne: a cancaozinha da qual saimos, a can¢dozinha para qual

voltaremos (sera?)

Primeiramente, o contexto: no mito grego, Ariadne amava Teseu que seria
sacrificado ao Minotauro em um labirinto. Teseu foi orientado pelo ordculo de Delfos,
avisado de que somente venceria o embate com a ajuda do amor. Ariadne deu a ele uma
espada e um novelo: ao andar pelo labirinto, Teseu desenrolava o fio para marcar um
caminho pelo qual voltar.

Todavia, ndo se volta 0 mesmo: Teseu vai para o labirinto enquanto sacrificio,
volta enquanto her6i. Matou o monstro, fez-se outro. O lugar ao qual se volta também
ndo é o mesmo: em todas as versdes do mito, os personagens se afrontam com o fato de
que Teseu ndo amava Ariadne, ndao amava o lugar para onde voltara. E ambos partirdo
de novo.

Nossa linha de pensamento nos leva a esse lugar. A jornada, seja do heréi que
enfrenta o chamado da aventura munido de seu novelo, seja do musico que se depara
com um devir-musica munido de sua "cancdozinha". Ou entdo - e aqui reside a
importancia do ritornelo para nosso pensamento - a subjetividade que se lanca a
desterritorializacdo rumo a outros encontros, em um processo de se produzir. O que
acontece 14, no caos, fora dos espacgos ja determinados, das linhas j4 tracadas, da frase
musical ja escrita, no campo de imanéncia?

Voltemos a falar de misica, acompanhando a proposta de experimentacdo de um
pensamento “hibrido”, musical/filoséfico, que viemos tracando até aqui.

La "fora" compde-se, combina-se, ressoa, de acordo com as diferencas inclusas
em um encontro de musicos com a matéria sonora, o territério e a "cancdozinha" em um
devir-musica. Por meio de experimentacdes, mutacionam indefinidamente a forma de
cada obra, a cada ensaio ou apresentacdo, pode-se estar atento a temporalidade
especifica de cada integrante e conjugi-la em um ritmo comum, uma sonoridade
comum, surgido de acordo com cada momento. "Improvisar, compor, €, entdo

relacionado a ideia da afetacdo por diferencgas, da redescoberta e do florescimento de um
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corpo. Algo que me permite encontrar meu proprio ritmo entre 0s compassos"
(ATTALIL apud GILBERT, 2006, p. 127)

Ora, seguindo a tese de Regina Benevides de Barros (BARROS, 2013), o grupo
(e em nosso caso fazer musica em grupo) se estabelece enquanto intermedidrio entre
duas pretensas totalidades, o individuo e a sociedade, e por ocupar esse intermezzo, esse
espaco de indiferenciacdo, esse rizoma, permite uma abertura ao plano das pré-
individualidades, esse campo/plano de imanéncia: € uma potencializacdo da producao
intersubjetiva.

De acordo com Pelbart, ndo para fazer bandinha, enquanto prética engessada e
presa em uma légica de repeti¢do, mas para dividir algo, construir uma temporalidade,

por meio de ritmos e sons compartilhados.

1.2 Musica rizomatica?

Para ampliar nossa discussdo, acompanharemos Jeremy Gilbert na busca por
esclarecer esses dois pontos que aqui se impdem: O devir-musica, € a musica rizoma.
Segundo o autor, quando da criacdo do dlbum Bitches' Brew' % Miles Davis "inaugurou
0 género cujo proprio nome poderia ser um sinOnimo para a criatividade rizomatica:
fusion(GILBERT, 2006, p. 123).

Esse dlbum busca levar os principios do Jazz as suas ultimas consequéncias: a
improvisacdo passa ndo mais a uma parte da musica, mas a fundamento da obra.
Improvisam-se outros timbres ("eletrificando" e distorcendo o som do trompete de
Miles, por exemplo), outras configuracdes de banda - fugindo das formagdes
tradicionais do Jazz, e gravando muitas vezes com duas bandas ao mesmo tempo- mas,
principalmente, estabelecendo a proposta do "solo/improviso de ninguém,
solo/improviso de todo mundo". Musica feita de pura desterritorializagdo, puro salto ao
caos de todos a0 mesmo tempo.

Tal proposta evidencia uma série de questdes tratadas pelo autor inglés

supracitado, ou mesmo nas palavras de Deleuze e Guattari:

'%Ouca-0 em: https://www.youtube.com/watch?v=SbCt-iXIXIQ - de preferéncia enquanto 1é o resto do
texto.
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Ao colocar todos os seus componentes em variacdo continua, a musica por si
mesma se torna um sistema supralinear, um rizoma ao invés de uma arvore, e
segue ao servico de um continuum virtual césmico do qual mesmo buracos,
siléncios, rupturas e quebras fazem parte. (DELEUZE: GUATTARI, 2011a)

Um rizoma ao invés de uma arvore: ao colocar todos os instrumentos na légica
da desterritorializacdo, do improviso, desarticula-se uma gama infinita de questdes
"arborescentes" na musica, que podemos ver, por exemplo, na musica erudita cldssica: a
forma extremamente hierarquizada da orquestra, com a obra do compositor, a partitura,
fazendo as vezes de "palavra sagrada", mediada em "um regime despdtico-passional de
signos, com o maestro como ponto de individuacdo" (GILBERT, 2006, p. 128), e todos
os musicos, mas também a plateia, sob seu jugo, sob seu olhar numa expressao explicita
de poder. Cada infimo detalhe da execucdo da peca milimetricamente descrito na
partitura e vigiado pelo condutor.

Entretanto, ainda mais que isso, pois "a materialidade da musica, a corporeidade
do som, € sublimada numa experiéncia de musica como pura transcendéncia, de
gratificacdo adiada, até o singular e individual momento de climax: o final sinfonico
estrondoso." (GILBERT, 2006, p. 129). A experiéncia da musica como falta, a espera
do final, que produz em todos os presentes (musicos, plateia, condutor) uma série de
afectos muito especificos, marginalizando a possibilidade de variagdo, do contagio por
quaisquer outros. Nesse sentido, a musica "cldssica" ocidental empurra a ldgica e a
pratica da improvisagdo para as margens.

Nao obstante, o que pensar de Bitches' Brew? Se o leitor acompanhou a
indicacdo da nota de rodapé na pdgina anterior, percebeu até agora algumas questdes:
que a primeira musica ainda ndo acabou; que ao contrdrio do que discutimos
anteriormente, nao houve exposicao do tema. Todos os musicos estdo improvisando ao
mesmo tempo, criando um terreno movedico, uma paisagem totalmente
desterritorializada: ndo somente em questdo de notas, frases, melodias, ritmos..., mas até
mesmo intensidades e timbres dos instrumentistas variam caoticamente.

Mais notas de pesquisa: enquanto escrevia o ultimo pardgrafo, um aluno -
musico que organiza no momento uma oficina no sistema prisional - me pergunta pelo
celular: "...por falar no Miles [...] como € que o cara constréi um tema com apenas dois
acordes fundamentais com varia¢do de um semitom: D e D#? E...". A fuga do padrio da
musica europeia, cldssica, erudita, é tamanha que faltam instrumentos tedricos para

explicar as composicdes que se constroem nesse contato com o devir musica.
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Efetivamente, nos esclarece Gilbert, "a miusica feita por um processo de
conexoes laterais entre sons, géneros e miusicos, que almeja sempre abrir-se ao espago
cosmico, deve ser arquetipicamente moderna e rizomdtica nos termos Deleuzianos"
(GILBERT, 2006, p. 124).

A total desterritorializacdo produzida por essa forma nao hierdrquica de se fazer
musica, nos leva a descaracterizar qualquer ideia de autoria individual. Seria uma

autoria coletiva, daquela coletividade que se produz por entre os musicos?

Na impura espontaneidade da composicido/performance em tempo real, ha
necessariamente um momento de devir-misica no qual os limites entre
executante e executado, entre audiéncia e composi¢cdes, entre misico e
instrumento, entre musicos € eles mesmos estdo todos borrados: esse é o
momento de abertura ao 'césmico' que é também uma experiéncia da
sociabilidade como tal. (GILBERT, 2006, p. 124)

Nesse sentido, promulga-se uma experiéncia, no ato de fazer musica, que acaba
por exacerbar uma dessubjetivacdo dos integrantes. Como se a arte, no quase sagrado
momento da producdo da obra, nos arrancasse de nds. Relembra-nos de uma sensacao
recorrente da propria dissolubilidade de tudo que costumamos chamar, na sociedade
ocidental moderna, de “individuo”. Uma produ¢do que tem mais a ver com a abertura da
passagem de algo “por nds”, do que de algo que brota “em nds”. Quase como se nao
fosse nunca um alguém que escreve.

Marguerite Duras foi muito feliz ao descrever tal questdao no poema abaixo:

Escrever.

Nao posso.

Ninguém pode.

E preciso dizer: ndo se pode.

E se escreve. (DURAS, 1994, p.47)

1.3 Produciao de subjetividade, miisica, ritornelo... qual é a conexiao?

“Porque esta tese estd sendo escrita na Psicologia?” Foi-me indagado em certo
momento da qualificacdo. Ofereci naquele momento duas respostas. "Porque nao?" foi
uma delas. A segunda exige alguma explicagao.

A formag¢do em Psicologia se coloca em um territrio transdisciplinar por
exceléncia: da Sociologia a Filosofia, da Psicandlise a Neurologia, da Estatistica a
Economia. Assim como nos textos dos autores franceses, ¢ um dominio de saber

atravessado muitas vezes por muitos outros dominios, criando cruzamentos e mutacoes
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variadas. "E preciso construir seus intercessores'; € preciso construir um hibridismo, tal
qual vemos em Mil Platos e O Anti-Edipo.

Com base nesses atravessamentos da Psicologia, ressalto uma intui¢ao aventada
durante as orientagdes da pesquisa: a Psicologia parece inferir nos textos escritos por
Deleuze e Guattari um modelo de producdo de subjetividade, e talvez seja essa a
questdo que atrai muitos estudantes dessa drea aos textos destes autores, como me atraiu

em 2007. Suely Rolnik, por exemplo, aborda tal viés em seus textos:

E preciso falar em processos de individuacio ou de subjetivacdo. Tais
processos s@o insepardveis das linhas de virtualidade tragadas no caos, linhas
que eles atualizam, correndo sempre o risco de submergir. Complexa
operagdo de agenciamento de intensidades, que ndo esgota essas intensidades
e seu potencial de gerar outros devires. (ROLNIK, 1996, p. 5)"

Ressalvas comecam a aparecer: "individuacdo ou subjetivacdo" subentende que
sdo coisas proximas, mas diferentes. Essa diferenca € que pretendo abordar aqui, e para

tal, dois trechos dos autores parecem ser bastante propicios:

Por conseguinte, escrever a dois ndo constitui qualquer problema especial, ao
contrario. Haveria um problema se fossemos exatamente pessoas, cada um
tendo sua vida prépria, suas opinides proprias, e se propondo a colaborar e
discutir um com o outro. Quando eu dizia que Félix e eu éramos mais como
riachos, queria dizer que a individuagio ndo é necessariamente pessoal. Ndo
temos certeza alguma de que somos pessoas: uma corrente de ar, um vento,
um dia, uma hora do dia, um riacho, um lugar, uma batalha, uma doenca t€ém
uma individualidade ndo pessoal. Eles t€m nomes proprios. Noés os
chamamos de "hecceidades". (DELEUZE, 1992, p. 180-181)

Mais que subjetivacdes, os autores estavam, ao longo de toda a elaboragdo dos
escritos - trechos como esse abundam nos livros supracitados -, transpassados pela
questdo das individua¢des. E em um dos textos de Deleuze sobre musica, ja citado
anteriormente, que a conexao dessa minha digressdo se faz presente com a pesquisa em

curso;

H4 um certo tipo de individuacdo que ndo se resume a um sujeito (Eu[moi]),
nem a combinagdo de uma forma com uma matéria. Uma paisagem, um
acontecimento, uma hora do dia, uma vida ou um fragmento de vida...
procedem de outro jeito. Tenho um sentimento de que o problema da
individuacdo na musica - que certamente ¢ muito, mas muito complicado -
estd mais para o tipo daquelas segundas individua¢des paradoxais. Como se
chama a individuacdo de uma frase, de uma pequena frase, em mdusica? Eu
gostaria de partir do nivel mais rudimentar, em aparéncia mais facil. Ocorre
de uma musica nos lembrar uma paisagem. Assim € com o célebre caso de
Swann, em Proust: o bosque de Boulogne e a pequena frase de Vinteuil.
Ocorre também de sons evocarem cores, seja por associacdo, seja por

"Texto disponivel em: http://www.pucsp.br/nucleodesubjetividade/Textos/SUELY/novascaos.pdf
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fendmenos ditos de sinestesia. Ocorre, enfim, de motivos, nas Operas,
estarem ligados a personagens, por exemplo: um motivo wagneriano é

z

obrigado a designar um personagem. Tal modo de escuta ndo é nulo ou
desinteressante, e talvez num certo nivel de relaxamento seja inclusive
preciso passar por isso, mas cada um sabe que ndo € suficiente. Em um nivel
mais tensionado, ndo é o som que remete a uma paisagem, mas é a prépria
musica que envolve uma paisagem propriamente sonora que lhe € interior
(como em Liszt). (DELEUZE, 2016, p. 165)

z.

E necessdria, portanto, para permitir a conexdo entre os dois registros que
estamos tentando colocar em didlogo, a explanacdo do que viria a ser subjetividade para
essa perspectiva filoséfica. Em certo momento da Carta a um critico severo, Deleuze
escreve ‘“‘visto que cada um, como todo mundo, ji € muitos, isso d4 muita gente”
(DELEUZE, 1992, p. 16).

Trata-se de uma perspectiva que evidencia um conceito de subjetividade
bastante singular, uma vez engendrado numa multiplicidade de agenciamentos
heterogéneos — e, portanto, avesso ao senso comum de que uma subjetividade héd de
coincidir com um individuo (indivisivel). Mais que isso, pautado nessa perspectiva,
Soares e Miranda concluirdo que:

o projeto cartesiano de fazer coincidir pensamento e ser, sujeito e
subjetividade, ja ndo faz mais sentido, pois a subjetividade ndo é mais do que
uma colecdo de dados sem ordem, sem estrutura e sem lei, e ndo coincide

com o sujeito porque este ¢ apenas um efeito das articulagdes as quais as
ideias estdao submetidas. (SOARES; MIRANDA, 2009, p.413)

O que os autores parecem querer evidenciar, no artigo em questdo, é o fato de
que a subjetividade carece de esséncia, de internalidade, de transcendéncia ao plano
material — caracteristicas que parecem surgir da famosa intui¢cdo cartesiana: Penso logo
existo."®
A perspectiva dos autores que nos propusemos discutir € uma perspectiva

empirista, uma vez que € produzida nas interagdes com 0 meio, num registro imanente,

pautada em acontecimentos:

... na repeticdo da experiéncia, ou seja, no hdbito de adquirir hibitos, que
forjamos isso que chamamos de espirito, alma, consciéncia, subjetividade.

'8 Podemos colocar nos seguintes termos: para esses autores, ndo é incorreto corromper a afirmacio de
Descartes ao dizer Pensa-se, logo existe, haja vista que a prépria necessidade de um sujeito na frase
(oculto no caso: Eu penso) nos é imposto pela lingua — Nietzsche antevé essa questdo diversas vezes em
sua obra. Mesmo os fisicos nos colocam a questdo assustadoramente bela de que o mundo, suas particulas
e leis constituem o ser humano que pode observar o mundo, suas particulas e leis: o mundo se
observando, o mundo pensando — através de nés.
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O sujeito €, pois, tdo somente duragdo, persisténcia no tempo de um
conjunto de afirmacdes e crencas decorrentes dos habitos que qualificam o
individuo e lhe conferem ndo “a identidade”, mas “uma identidade”, por
defini¢do proviséria, que serd passivel de mudanga tdo logo mudem as
experiéncias que conformam seus hébitos. [...]

Ja se pode entrever uma subjetividade material (ainda que incorpérea
porque produzida por sentidos), imanente (porque se forja sempre neste
mundo e com as coisas que dele fazem parte), marcadamente relacional (ao
contrdrio do solipsismo racional do sujeito epistémico cartesiano),
associacionista e interativa, porque € apenas na interacdo entre matéria-
sensivel e matéria vibratil (sons e timpano, cores e olho, calor e pele, em
suma, relacdo entre termos) que se forja o “espirito”. (SOARES;
MIRANDA, 2009,p. 413-414)

A subjetividade seria, assim, marcada pela territorializacdo de certos
acontecimentos ou paisagens, um modo de sentir, pensar, agir em processo permanente
de transformacdo: se desterritorializa a todo momento, pois ndo para de ser atravessada
por acontecimentos.

Mesmo esses acontecimentos, ou paisagens, se dao pelo agenciamento de
componentes imanentes a0 mundo: As ‘“segundas individuagdes paradoxais”, a que
Deleuze se referia em tornar audivel forcas ndo audiveis por si mesmas (2016).
Individuam-se de forma singular, ou nas palavras do fil6sofo, uma individuacdo que nao
se resume a um sujeito. Essas questdes, assim como a afirmacdo de que um sujeito se da
pela duracdo de crengas e habitos, serdo abordadas respectivamente nos capitulos 3 e 4
desta tese: sdo questdes complexas que exigem mais espago € tempo para serem
pensadas.

Repito a questdo que da titulo a esse subtdpico: qual € a conexdo entre o
ritornelo e a producdo de subjetividade? O ritornelo é o movimento triplo e
concomitante aos processos de subjetivacdo — ou ainda mais amplamente, ndo somente
de construcdo de subjetividades, mas de individuacdo das “coisas”: quando falamos
desse processo estamos falando também da producdo de “uma pequena frase musical”,
ou de um solo de Jazz, como no exemplo do inicio.

As perguntas as quais chegamos nesse momento: 0 que, no encontro com a
musica, é capaz de nos colocar em processo de desterritorializa¢ao/territorializacao? O
que pode provocar esses momentos intempestivos (ROLNIK, 1995)? O que na musica
nos coloca em contato com o plano de imanéncia?

Talvez nos caiba buscar a esquizofrenia da musica: ndo como patologia, mas

como logica de produgdo que subentende uma abertura radical ao fora.
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O Pensamento do Fora é aquele que se expde as forcas do Fora, mas que
mantém com ele uma relagdo de vaivém, de troca, de transito, de aventura. E
0 pensamento que ndo burocratiza o Acaso com cdlculos de probabilidade,
que faz da Ruina uma linha de fuga micropolitica, que transforma a For¢ca em
intensidade e que ndo recorta o Desconhecido com o bisturi da racionalidade
explicativa. O Pensamento do Fora arrisca-se num jogo com a Desrazdo do
qual ele nunca sai ileso, na medida em que nido saem ilesos o Ser, a
Identidade, o Sujeito, a Memoria, a Histéria e nem mesmo a Obra.
(PELBART, 1993, p. 96)

Tal abertura radical ao fora nos coloca diante do processo de desterritorializagao,

busca de um centro e construcao de um novo territério. Afinal, pensar é perder-se.

Naquilo que é chamado, grosso modo, loucura, ha duas coisas: hd um furo,
um rasgo, como uma luz repentina, um muro que € atravessado; e hd, em
seguida, uma dimensdo muito diferente, que poderiamos chamar de
desabamento. Um furo e um desabamento. Lembro-me de uma carta de Van
Gogh. “devemos — escrevia ele — minar o muro.” Salvo que romper o muro é
dificilimo e se o fazemos de forma muito bruta nos machucamos, caimos
desabamos. Van Gogh acrescenta ainda que “devemos atravessd-lo com uma
lima, lentamente e com paciéncia”. Temos entdo o furo e depois esse
desabamento possivel. (DELEUZE; GUATTARI, 2005, p. 333-334)

Tal processo se dd pela construcido de relagdes com o caos do mundo e passa
necessariamente pela producao (humana ou nao) de obras, signos, marcas, etc. Nao
ha como frisar o suficiente essa questao no pensamento dos autores, mas podemos vé-la

em algumas passagens do texto Acerca do Ritornelo, por exemplo:

N z

O territério ndo é primeiro em relacio a marca qualitativa, é a marca
qualitativa que faz o territério. As fun¢des num territério ndo sio primeiras,
elas supde antes uma expressividade que faz territério [...] A territorializacio
¢ o ato do ritmo tornado expressivo, ou dos componentes de meios tornados
qualitativos.[...] podemos chamar de arte esse devir, essa emergéncia? O
territério seria o efeito da arte. O artista, primeiro homem que erige um
marco ou faz uma marca... (DELEUZE; GUATTARI, 201 1c, p.122- 123)

A questdo da construcdo de territérios subjetivos (territorializacdo), sua
desconstrugado (desterritorializacao), o langamento rumo ao caos -*“forcas do caos, forcas
terrestres, forcas césmicas. Tudo isso se afronta no ritornelo” (idem, p. 118) - evidencia
uma geografia da subjetividade, pois a coloca no mundo, em determinado lugar do

mundo, e ndo em uma interioridade.
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Temos, assim, uma forma de ver a arte (¢ a musica) como um avangar rumo ao
fora e o problema é como trazer algo do fora. “O pensamento, ele € necessariamente,
uma experiéncia que se confronta com o caos.” (ULPIANO, 2018, p.290).Ou também -
como me foi lembrado recentemente por dois alunos em um relatério de estdgio - nas

palavras de Deleuze:

Nao h4 literatura sem fabulacdo, mas como Bergson soube vé-lo, a funcdo
fabuladora ndo consiste em imaginar nem em projetar um eu. Ela atinge
sobretudo essas visdes, eleva-se até esses devires ou poténcias. Nao se
escreve com as proprias neuroses. A neurose, a psicose nio sao passagem de
vida, mas estados em que se cai quando o processo € interrompido, impedido,
colmatado. A doenca ndo é processo, mas parada do processo, como no 'caso
Nietzsche' por isso o escritor enquanto tal, ndo é doente, mas antes médico,
médico de si préprio e do mundo. O mundo é um conjunto dos sintomas cuja
a doenga se confunde com o homem. (DELEUZE, 1997, p.13)

Interessa-nos, nesse momento, apreender essa “funcdo fabuladora” da arte em
conexdo as questdes que viemos levantando ao longo de todo o texto. Para isso, nos
serviremos de um leve desvio na escrita, para pensarmos as questdes que podem trazer
essa constru¢do de um “ser do sensivel” -nas palavras de Deleuze e Guattari — ao nosso

alcance.

O artista traz do caos variedades, que ndo constituem mais uma reproducio
do sensivel no 6rgdo, mas erigem um ser do sensivel, um ser da sensagao,
sobre um plano de composicdo, anorganica, capaz de restituir o infinito.
(DELEUZE, 2006, p.238)

Deleuze e Guattari se concentram, ao longo de todo o texto sobre o ritornelo, em
ilustrar essas questdes com exemplos do reino animal, como que colocando a
problemadtica interessantissima de que tal relacdo de “constru¢do de mundo” nado é
exclusividade dos processos de constru¢do de subjetividade humana. Um processo
expressivo de certa forma, pois territorializa os componentes mais heterogéneos
possiveis e os transformam em signo, em placa, em assinatura... em territorio, em uma

nova terra por se habitar.

E muito importante, quando o caos ameaca, tracar um territério transportavel
e pneumdtico. Se for preciso, tomarei meu territério em meu préprio corpo: a
casa da tartaruga, o eremitério do crusticeo, mas também todas as tatuagens
que fazem do corpo um territério (DELEUZE; GUATTARI, 201 1c, p.128)

Animal, musical, subjetivo... subjetiva-se (e objetiva-se o mundo) construindo

uma relacdo com o mundo, com o caos, munindo-se sempre de algo — “uma
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can¢dozinha”, um novelo, um eremitério, um cornet, um piano, ou mesmo o conceito de
ritornelo. Todas as questdes aqui colocadas nos encaminham a uma determinada
construcdo (de territério?). E mesmo que a brevidade do espago force tal raciocinio
exploratério a uma conclusao, haveremos de “abrir o circulo” em dire¢do as for¢as do

caos, as forcas césmicas, novamente.
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2 SEGUNDO MOVIMENTO - O TEMPO E O RITMO.

“E quando eu tiver saido
Para fora do teu circulo
Tempo tempotempotempo
Nao serei nem terds sido
Tempo tempotempotempo
Ainda assim acredito

Ser possivel reunirmo-nos
Tempo tempotempotempo
Num outro nivel de vinculo
Tempo tempotempotempo.”

Oracgdo ao Tempo — Caetano Veloso

Durante nossa discussdo sobre o conceito de ritornelo, pudemos antever uma
visdo de subjetividade que se articula intimamente com o territério. Contudo, a questio
ainda nao foi abordada satisfatoriamente, haja vista que existe naquele texto uma série
de afirmagdes quase cripticas e de dificil entendimento que articulam uma
subjetivacao/individuagdo com outro registro da experiéncia humana: o tempo e o ritmo.

Usamos como referéncia, por exemplo, a seguinte:

Os meios estdo abertos no caos, que os ameaca de esgotamento ou de
intrusdo. Mas o revide dos meios ao caos € o ritmo. O que ha de comum ao

z

caos e ao ritmo € o entre-dois, entre dois meios, ritmo-caos ou caosmo.
(DELEUZE; GUATTARI, 201 1c, p.119)

Buscaremos explorar tal questdo, aparentemente bastante hermética, nos
utilizando daquele expediente que viemos tracando ao longo da pesquisa, fazendo
interceder a musica e a filosofia concomitantemente: comegaremos a tragar essa questao
por meio de varios pensamentos musicados por autores da miusica. Entretanto, talvez
seja ainda mais interessante nos atentarmos a uma série de questdes, também da musica,
que nos dardo dados preliminares, demarcardo uma base, ao definir de forma bastante

aberta os conceitos de ritmo e de tempo.
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2.1 O que é ritmo?

E como se a arte musical tivesse dois aspectos, um como a danca de
moléculas sonoras, revelando a “materialidade dos movimentos que
costumamos atribuir a alma”, agindo sobre todo o corpo, que ela utiliza como
seu proprio palco; mas também um outro como instauracdo de relacdes
humanas nessa matéria sonora que produz diretamente os afetos que
costumam ser explicados pela psicologia. (DELEUZE, 1999, p.52, Apud
GALLETTI, 2001, p.97)

O ritmo se d4 de forma intrinseca a nosso préprio entendimento do que é
som: percebemos o som no ambiente por meio da vibragao na matéria. Ou seja, o som
se da pela repeticdo periddica de impulsdes e repousos, sinal e auséncia (WIZNIK,
1989, p.17) em meio a matéria. Por isso, se d4 a questdo, muito ignorada nos filmes de
ficcao cientifica, de que no vacuo do espagco ndo se propaga o som: ha siléncio pela
auséncia de matéria sobre a qual as vibragdes poderiam se propagar — explosdes no
espaco ndao podem ser ouvidas, como costumamos ver em Hollywood19.

Abordaremos de novo tal questdo posteriormente, ao contrapor som e ruido: nos
interessa neste momento perceber que hd uma cadeia muito interessante de eventos
fisicos que nos permitem a percepcdo do som. Como exemplo, podemos pensar em um
violdo: ao soar qualquer nota no instrumento, percute-se uma corda, ato que a faz vibrar;
tal vibracdo reverbera pelo corpo de madeira — construido especificamente, do material
as dimensodes e formato, para permitir essa amplificagdo — e € intensificada e emitida ao
meio. Dai, faz vibrar o ar ao redor do instrumento e, tal qual uma pedra cai em um lago
provocando ondulagdes na dgua, o ar ao nosso redor vibra e chega aos nossos timpanos.

Com certeza nos lembraremos de nossas aulas de fisica no colégio com a figura

a seguir:

' Observaremos a questio do siléncio no préximo capitulo: um observador no espago ainda ouviria os
sons do préprio corpo.
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Imagem7: Onda Sonora

Sabemos que o som € onda, que os corpos vibram, que essa vibracdo se
transmite para a atmosfera sob a forma de uma propagacdo ondulatéria, que 0 nosso
ouvido € capaz de captid-la e que o cérebro a interpreta, dando-lhe configuracdo e

sentidos.

Representar o som com uma onda significa que ele ocorre no tempo sob a
forma de uma periodicidade, ou seja, uma ocorréncia repetida dentro de
uma certa frequéncia. (WISNIK, 2017, p. 19, grifo nosso)

Ou seja: hd uma primeira questio referente ao tempo aqui mesmo na vibragdo da
matéria. A frequéncia dessa primeira alternincia, entre compressdo e descompressdo do
ar, definird a nota que estd soando (um Mi, um F4, etc...).

Porém existe ainda outra alternancia, outra repeticdo que nos interessa aqui, €
surge em um nivel mais amplo: o ritmo. Vejam que a diferenca aqui tem a ver com a
frequéncia, quantidade de pulsos por segundo: as repeticdes acima de 10 al5 pulsos por
segundo (10 al5 Hertz)sdo percebidas como um som continuo, uma nota. Em uma
frequéncia mais lenta, conseguimos identificar de forma clara a passagem de um estado
a outro, da compressdo a descompressdo: nesse caso, ndo identificaremos um som
continuo, mas um ritmo. O ritmo € um recorte de tempo, uma alternancia entre dois
estados, entre um “sim” (hd som) e um “n@o” (nao ha som).Um “tic”, o siléncio que o
procede, e o consequente “tac” no relégio, por exemplo, demarcam um ritmo. Ou seja,
ha um limite aqui para a velocidade: se ha mais de 600 a900 pulsos constantes por

minuto (conhecido por BPM — unidade de medida dos metrdnomos™), perceberemos

% Metrénomo é um aparelho mecanico ou digital capaz de emitir notas constantes e de forma continua. E
utilizado para definir o andamento de uma misica e frequentemente tem sua unidade de medida (batidas
por minuto, ou BPM) anotada no inicio das partituras, para definir esse andamento. Em muitas situagdes,
podemos perceber tal ritmo nas maos do condutor de uma orquestra, ou mesmo nos pés ou corpos dos
musicos: eles “marcam o tempo” enquanto executam a peca.
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todos esses estados como uma unica coisa: nao havera mais ritmo, € sim um som
continuo. Essa informacao serd importante, e por isso retomada, alhures.

A partir dessa alternancia no nivel macro (lembrando, espaco entre notas menor
que 10 al5 hertz) entre sons (em diversas alturas, intensidades e timbres) e a falta deles
(pausas, na linguagem musical) se d4 aquilo que costumamos atribuir na linguagem
coloquial como ritmo. A articulagdo entre esses componentes/meios, pausas € sons,
criard os ritmos latinos, o shufflee/ou swing do Jazz, a batida do maracatu... E a essa

alternancia entre meios que os autores se referem na citagdo do comeco deste capitulo.

A miisica € capaz de ritmar a repeticdo e a diferenca, o mesmo e o diverso, o
continuo e o descontinuo. Desiguais e pulsantes, os sons nos remetem no seu
vai-e-vem ao tempo sucessivo e linear, mas também a um outro tempo
ausente, virtual, espiral, circular ou informe, e em todo caso ndo cronoldgico,
que sugere um contraponto entre o tempo da consciéncia e o ndo-tempo do
inconsciente. (WISNIK, 2017, p.29-30)

Constatamos, assim, um conceito musical interessantissimo para pensarmos uma
série de questOes referentes ao tempo: uma ferramenta para experimentacdes do

pensamento, empreendidas por musicos de todo o mundo.

2.2 Distorcer, deformar, distender o tempo - Parte 1: misica

John Cage € um desses compositores que, na musica, aborda o tempo
enquanto um inaudivel a se tornar audivel. N6és nos referimos aqui a uma obra bastante
famosa que ganha frequentemente noticias em jornal*': Organ?/ASLSP. Trata-se de uma
composi¢do de 1987, cuja premissa principal se pauta em duas questdes, perceptiveis ja

na primeira pagina da partitura:

' Por exemplo, a reportagem do The Guardian, de julho de  2008:

https://www.theguardian.com/music/musicblog/2008/jul/07/thelongestconcertinthewor
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Imagem8: Partitura Organ?/ASLSP

Conforme tratamos na nota de rodapé da pagina anterior, partituras
costumam conter a notacdo que descreve o andamento da peca: os BPM, ou batidas por
minuto. Trata-se do ritmo, normalmente marcado pelas maos do condutor da orquestra,
ou um metrdonomo, ou mesmo pelo proprio musico: com o préprio corpo (bater os pés,
mover a cabecga, etc...) ou “internamente” (contar “1,2,3,4” mentalmente).

Podemos, portanto, perceber que nada disso consta na partitura acima.
Também podemos notar que a partitura nao tem as costumeiras subdivisdes de tempo,
0s compassos, que servem para manter a organizacdao daquele que a executa (também
tratamos sobre o que € um compasso na nota de rodapé da pdgina 35. Mais que isso, ndo
existe nem mesmo a notacdo costumeira antes das claves (segundo simbolo em cada
“linha” da partitura) que servem para indicar a duragdo de cada compasso e qual sua
unidade de medida: todas as oito paginas da musica estdo no “mesmo compasso’.

Em vez de todas essas indicacdes, encontramos apenas a indicagdao dada pelo
nome: ASLSP, ou As slow as possible (tao lento quanto for possivel). O compositor
parece pedir ao executante que decida, por seus proprios critérios, o quao lento seria
possivel (talvez até mesmo suportavel) tocar a peca.

La Monte Young, outro compositor, também compds uma peca que se utiliza

desse mesmo expediente:



54

il o] o
MY'H“"H, i W[S/ILLS

le X/| 70
Composiisn V60 #17

F\_—/

1o be L QM(M\M
G Mod:
'\rt«(,7 /7ZNO~WI
(e X170

CJM«J@ /du\/

Imagem 9: La Monte Young - 1960 #7

Novamente, nenhuma notacdo sobre o andamento, duragdo das notas,
compassos... Apenas duas notas e a frase fo be held for along time, mantidas por muito
tempo. O GEMC — Grupo de Estudos em Miusica Contemporanea da Universidade
Federal de Ouro Preto - registrou uma execucdo dessa peca, ainda que com improvisos

por sobre a premissa original, em https://www.youtube.com/watch?v=In6kZwdxiMI.

Ambas as obras parecem explorar uma primeira questdo bastante intrigante:
quao longa pode ser a execu¢do de uma duragdo em uma obra musical. A obra de Cage,
no entanto, dd um salto além: em uma igreja em Halberstadt, Alemanha, musicos,
pesquisadores e filésofos construiram um 6rgdo exclusivo para executar a obra. Uma
maquina garante que o fornecimento de ar seja constante e ininterrupto. Como apenas
alguns dos tubos do 6rgdo serdo usados a cada nota (que durard anos), novos tubos vao
sendo adicionados e/ou substituidos gradativamente. Em 2001, foi executada a primeira
pausa, e em 5 de fevereiro de 2003, o primeiro acorde...a performance estd programada

para terminar em 2640.
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2

Em 5 de julho de 2008, o jornal Deutsche Welle noticiou? a mudanca de

acordes na igreja, com mais de mil observadores. Questionados sobre o significado

(13

daquilo, um dos organizadores respondeu: “- ndo significa nada; apenas estd 14",
referindo-se ao som constante — ainda que isolado por uma caixa acustica — que o 6rgao
preparado emite.

Assim como a construcdo de grandes obras arquitetOnicas — catedrais, por
exemplo- a execucdo superard a duragdo de uma vida. Se € que realmente se completard,

daqui a 622 anos.

2.2.1 Distorcer, deformar, distender o tempo -Parte 2

Conforme nos dizem um dos organizadores da execuc¢ao de Halberstadt, o som
“apenas estd 14”. A distancia entre as notas, acordes e/ou pausas € extensa demais para
que um Unico ser humano seja capaz de conecta-las em uma constru¢do de causalidade:
€ impossivel imaginar a melodia quando se executa a obra em uma escala tdo gigantesca
de tempo.23

Nio é, entretanto, necessdria a constru¢do de notas que ressoardo por anos para
que haja essa percepcao de que o “som estd 14”, ou mesmo a sensa¢do de que as notas
ndo se encadeiam: a distancia € tdo grande entre elas que quando ouvimos a segunda ja
“esquecemos” a primeira. Tal sensacdo pode ser conseguida com intervalos muitissimo
mais curtos.

Na verdade, tal questdao tem a ver com uma constatacio, irrelevante talvez, feita
por estudiosos do som, mas com certeza impressionante se levarmos em consideracao
suas conexdes com a filosofia: o conceito de Presente Psicoldgico, ou presente

perceptual.

Os limites superiores de percep¢do de tempo podem talvez ser testemunhas
de outro limiar ritmico normalmente referido como o “presente psicoldgico”
ou “presente enganoso”’. Michon define o presente perceptual como “o
intervalo de tempo em que uma informagdo sensorial, processamento interno,
e concorrente comportamento parecem estar integrados no mesmo foco de
atencdo”. (LEHMAN, 2012,p.14)

hitps://www.dw.com/en/one-thousand-hear-change-of-note-in-worlds-longest-concert/a-3463502
B Uma versio “mais curta’, de 21 minutos e 41 segundos, pode ser ouvida em
https://www.youtube.com/watch?v=byqsV-CX]J-g
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Segundo a pesquisa do mesmo autor, apesar de divergéncias, pode-se demarcar
essa sensacdo de presente com uma duragdo que vai dos 2 aos 8 segundos.
Grosseiramente, tal espaco de tempo pode ser definido como 33 batidas por minuto — ou
seja, um metrébnomo, ajustado para 33 bpm, soard a cada 1,8 segundos: esse € o limiar
de qudo longo o espaco entre os pulsos consegue ser conectado por um ouvinte.
Interessante frisar que o andamento de 33 bpm € conhecido, ha séculos, como o mais
lento viavel, utilizavel.

O que buscamos constatar aqui, ¢ que por meio de pesquisas relacionadas a
musica, foi possivel quantificar em termos de duragdo, o presente: o presente (ou ao

menos essa concepgdo dele) dura de 2 a 8 segundos.

2.3 Presente, contracao e fundacao do tempo: filosofia

Para continuarmos nossa linha de raciocinio, acompanhemos Cldudio Ulpiano:

O século XX seria como que o rompimento definitivo com o modelo que a
filosofia trouxe com ela no nascimento. Quando a filosofia nasce, ela traz
com ela um desejo, que € o desejo de eternidade. Esse desejo de eternidade é
o que constitui a filosofia do Platdo e do Aristoteles. Essa filosofia é chamada
de filosofia cldssica, é uma imagem do pensamento, torna-se dogmadtica: ela
domina a histéria do pensamento; até que no século XX ela comeca a ser
rompida. (ULPIANO, 2018, p.291)

Para o autor em questdo, a obra de Deleuze e Guattari se atravessa nas relacdes
com trés conceitos (contragdo, repeticdo e mudanca) que aparecem tanto em Hume
quanto em Bergson. Observaremos tais conceitos para ampliar nossa problematica.

O primeiro conceito: contracdo. O que seria?

“A contragdo € juntar elementos que estdo separados” (ULPIANO, 2018, p.294).
Poderiamos também chamad-la de sintese; por meio da contemplacdo da natureza é
possivel ao pensamento contrair, fazer sintese entre elementos separados. No nosso
caso, contrair, conectar duas notas e os respectivos espagos de tempo entre elas e dizer:
“isso € um ritmo” e/ou “isso € uma melodia”. Separados pois, na natureza, as coisas
apenas sdo, sem esséncia, sem causalidade, sem conexdo ou sentido a priori.

O segundo conceito elencado nesta pagina surge aqui: repeticdo. Se nao ha, na
natureza, esséncia, causalidade, etc., o que ha? Ha repeticdo, as coisas apenas sdo, e se

repetem. pulsam, sem sentido, légica, causa...
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Quando eu falo no espirito, ha [...] um elemento dificil em fun¢do do nosso
[...] discurso cotidiano, que € a desidentificacdo de espirito e sujeito humano.
Espirito e sujeito humano ndo sdo a mesma coisa. [...] Existe uma natureza.
Essa natureza é a matéria, a matéria se repete; e existe um espirito; e esse
espirito ndo é o sujeito humano. Entdo é como se a natureza (e isso eu acho
que um fisico entende de uma maneira maravilhosa), a natureza se dd como
matéria mas, ao mesmo tempo, ela se pensa. (ULPIANO, 2018, p. 295)
[grifos do autor]24

Ou seja, a natureza/matéria se repete no espirito, sem que ele adicione nada:
“nd3o € um sujeito que estd observando a natureza e estd fazendo os seus processos
interpretativos. O espirito estd se constituindo por essa matéria.” (idem, p. 296).

Percebemos nessa constatacdo o retorno de algo que discutimos no capitulo
anterior (de certa forma, ao longo de toda a tese...): uma indissolubilidade entre os
termos que geralmente se dicotomizam nos diagramas da ciéncia positivista: sujeito que
observa, objeto que se dé a ser observado.

E hora, portanto, de nos atentarmos ao dltimo dos trés conceitos que Ulpiano
traca a partir de Hume e Bergson, atravessando Deleuze e Guattari: mudanca. O que
seria essa mudanga, nesses termos filoséficos?

A mudanca seria a propria diferenca. A natureza se repete: poderiamos elencar
as forcas da fisica —forca gravitacional, forca eletromagnética, forca nuclear fraca e

forca nuclear forte — que sempre se repetem, em todos os casos e/ou equacoes.

O espirito entra e delira. O que é o delirio do espirito? E juntar no espirito
aquilo que na natureza estd separado. Entenderam? Entdo se na natureza vocé
encontra um cavalo... um cavalo galopando e uma 4guia voando. Quando
vocé vai no espirito vocé encontra um cavalo alado. O espirito junta o dorso
do cavalo com as asas da dguia e cria seus pequeninos monstros. Isso chama
delirio. Entdo o espirito introduz o delirio, ndo na natureza, mas nele. [...]
Isso se chama o nascimento da diferenga. (Idem, p.296)

Possivelmente, na ansia de produzir inteligibilidade as ideias, estejamos
complicando, ou complexificando demais a questdo. Acelerando demais o ritmo de
exposicdo. Entretanto, voltamos a repetir aquela ideia, nessa complexa equacdo que
montamos nas ultimas paginas, que ressoa com o que estdvamos discutindo antes de dar

um salto para a filosofia: na natureza tudo se repete, tudo pulsa.

2 0 texto citado é a transcri¢do de uma aula de Claddio Ulpiano, incluida como anexo no livro Gilles
Deleuze: A Grande aventura do pensamento. Por se tratar da transcricdo de uma aula, suprimimos
diversas repeticdes de palavras e outros vicios da linguagem coloquial, priorizando a clareza.
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Ora, ndo era a pulsos que nos referiamos quando elaboramos o que seria ritmo?

A premissa de todo o capitulo que se apresenta nido € a de tratar do tempo? Pois é

exatamente nesse desenvolvimento filoséfico — conforme j4 salientamos, em Hume e

Bergson, no inicio do século XX — que podemos pensar filosoficamente numa génese
do tempo. Vejam:

Voceé olha para o céu e olha o céu estrelado. E o céu estrelado é um processo

de pulsacdo. Ele pulsa. E como se o céu se desse por piscadas. Cada piscada

uma pulsacio e a cada pulsag@o dessa um elemento fisico da natureza se faz,

se constitui. Entdo o céu pulsa, a natureza pisca, a natureza pulsa e um

elemento se faz. Mas a natureza imediatamente despulsa e aquele elemento se

desfaz. [...] Nada se completa. Nada se desfaz. Tudo se faz e se desfaz ao

mesmo tempo. Ora, qual é a conclusdo do pensador? Se tudo se faz e se

desfaz simultaneamente, logo, nada passa. E o tempo € aquilo que passa.
Entdo na natureza ndo hd tempo. (ULPIANO, 2018, p.297-298)

Génese do tempo? A citacdo parece explicitar, na realidade, a inexisténcia do
tempo enquanto dado filoséfico, uma vez que na natureza nada se passa. Entretanto, o
mesmo nao € realidade no caso do espirito que contempla: afinal, conforme abordamos,
ha algo que contempla a natureza, e dessa contemplag@o, por meio de uma contra¢ao
entre as partes, entre os pulsos, delira. E nesse caso especifico, delira o tempo.

Acompanhando o autor supracitado em uma metifora que explica de forma
exemplar a questdo em maos, devemos pensar em um relégio (ou um metrénomo, no
minimo em 33 bpm...). “a natureza faz tic, mas quando ela vai concluir o tic, o tic
desaparece e aparece o tac.” (idem, p.298). Estados da natureza que se repetem
incessantemente, em pulsos.

Contudo, ao contemplar o fendmeno, retém-se o tic e antecipa-se o tac. Sintese
de dois fendbmenos que estavam completamente separados. Dizemos “o tic-tac do

relogio”. Uma espessura é criada:

Essa espessura, na filosofia de Bergson, chama-se, em francés, durée, e em
portugués duracdo. Entdo, usando uma linguagem espacial, chama-se
extensdo. Apareceu alguma coisa a mais do que o fazer e o desfazer-se.
Apareceu uma espessura. Essa espessura chama-se o presente do tempo.
Aparece o presente do tempo. (ULPIANO, 2018, p.298)

Apenas por meio da sintese entre dois pulsos € possivel “inventar” o tempo, pois
¢ essa sintese entre dois momentos que ndo estdo ligados que criard o “delirio” da
duragdo: o presente, o passado e o futuro. Tal sintese é reencenada, de alguma forma, a

cada momento, e no caso da musica, € uma condi¢do sine qua non para nossa audi¢do:
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somente através da construcio, no espirito, no presente perceptual, de uma duragdo é

possivel construir (ou delirar) um sentido para os sons.

2.4 Pausa: Mahler, Bernstein e o fim do tempo na misica

O tempo é uma questdo que explode no século XX. [...] o século XX é um
século que tem como marca decisiva [...]Ja paixdo pelo tempo. Essa paixao
pelo tempo, essa paixdo passa tanto na filosofia, quanto na ciéncia e quanto
na arte. Na filosofia vocé tem o Heidegger, anteriormente vocé tem Bergson,
e vocés tem todo um conjunto de fil6sofos que se dedicaram a pensar o
tempo. A musica, basta ver a experiéncia de Schoenberg, é exatamente uma
experiéncia de quebrar os regimes cldssicos, produzir uma musica atonal, ja
mostra que alguma coisa estd acontecendo em relagdo ao tempo.
(ULPIANO, 2018, p. 291).

Leonard Bernstein foi um compositor e maestro que conduziu a Filarmonica de
Nova lorque entre 1954 e 1989. Nesse mesmo periodo, apresentava o programa “Young
People’s Concert”, composto de aulas abertas sobre musica, composi¢do e orquestragao
criadas para jovens.

Nos interessa, nesse momento nao sua obra enquanto compositor, mas uma de
suas falas, que consta no livito The Unanswered Question: Six Talks at Harvard
(BERNSTEIN, 1976)%.

Bernstein tornou-se conhecido por interpretar a obra de varios musicos eruditos
consagrados, e gostariamos de nos focar, assim como ele faz na palestra a que nos
referimos, na 9* sinfonia de Gustav Mahler, composta entre os anos de 1908 e 1910, ou
seja, na virada do século XX. Mabhler foi contemporaneo de Schéenberg, citado acima
como o pai do atonalismo’® e foram, inclusive, muito préximos um do outro, ainda que
Mahler dissesse ndo ser capaz de entender a obra de Schoenberg.

Podemos ver o proprio Bernstein regendo a sinfonia em questdo em

https://www.youtube.com/watch?v=IoNEeKJ2x44, e o trecho a que ele se refere € o

ultimo movimento, executado a partir, aproximadamente, do 56° minuto.
Porque nés ndo falaremos de Schoenberg? Porque ndo falaremos do atonalismo?

Bernstein faz a mesma pergunta:

» O texto completo poderia ser acessado no portal de periédicos Sage Journals, mas infelizmente o portal
tem acesso restrito a pagantes — pratica muito comum em outros paises, como os Estados Unidos da
América. Incapazes de aceder a fonte original, tomamos como referéncia a transcricio de sua fala
disponivel em: https://slippedisc.com/2015/08/late-night-thoughts-on-mahlers-9th/, traduzida
informalmente pelo pesquisador.

26 0 atonalismo é uma forma de composi¢io que desconsidera as escalas e as regras de relagdo entre suas
sete notas; em vez disso, se utiliza de todas as 12 notas existentes (chamadas de notas cromaticas). Para
obter mais informagdes sobre atonalismo, confira (WIZNIK, 1989).
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Mabhler tinha uma alma profética. A 9°[sinfonia] é um poderoso adeus ao
século 19. [...] Por que terminar assim uma palestra sobre composi¢des no
século XX, depois de falar sobre Alban Berg e Schoenberg? Nao estamos
andando para trds? Porque regressar ao fatidico ano de 1908? Porque a 9*
sinfonia em si € uma grande questdo. E mais: uma profunda e reveladora
resposta. (BERNSTEIN, 1976, s.p.).

Bernstein foi capaz de nos deslocar do caminho 6bvio com algumas poucas
sentencas, e acreditamos que por uma questdo de intensidades, de afetacdes, seja mais
proveitoso abordar as questdes que a musica nos coloca em relagdo ao tempo —
principalmente no século XX - de uma forma mais leve e sensivel da empregada no

ultimo subtdpico:

Eu queria analisar a esséncia da crise tonal revelada em seu trabalho
mostrando sua ndo resolucdo das tensdes, suas tentativas relutantes de
abandonar a tonalidade que fazem da 9* um testemunho a sua tortura, seu ser
sendo rasgado entre as tradi¢cdes da grande miusica austro-alemad e a nova
musica atonal. Mahler sabia que ele era o fim da linha, o dltimo ponto no
grande arco sinfoénico que comecou com Haydn e Mozart, e terminaria com
ele. Era seu destino somar toda a histéria da musica austro-alema, recapitular
e amarrar, ndo com um lindo laco de forma alguma, mas num aterrorizante
n6 feito de seus préprios nervos e pensamentos. (BERNSTEIN, 1976, s.p.)

Segundo Bernstein, Mahler antevia sua prépria morte, assim como a morte do
tonalismo, que viria a se concretizar no século que se iniciava. Porém, mais que isso, via
também “a morte da sociedade, de nossa cultura fadstica.” (BERNSTEIN, 1976, s.p.). O
ultimo movimento da nona sinfonia de Mahler € uma metidfora para esse sentimento
apocaliptico: o fim dos tempos, mas também do tempo como se conhecia na musica,

suas pausas, construgdes de tensdes e consequentes dissolucoes.

E, entdo, vem o quarto, o Gltimo movimento, o addgio, e entdo temos nosso
ultimo adeus. Ele toma a forma de uma prece, o tltimo coral de Mahler, uma
prece pela restauragio da vida, da tonalidade, da fé. E uma oracdo
apaixonada, movendo-se de um climax a outro, cada um mais recalcitrante
que o anterior, mas ndo ha solucdes. E entre esses surtos de oragdo, hd uma
intermitente e subita calmaria, uma transparéncia espagosa, uma imobilidade
Zen de pura meditacdo [...] E esta [ultima] pagina, penso eu, € o mais
proximo que chegamos, em qualquer obra de arte, de ter a experiéncia de
morte, de desistir de tudo. [...] E aterrorizador e paralisante enquanto os
ultimos fios de som desintegram-se. Agarramo-nos a eles flutuando entre
esperanca e submissdo, € um por um esses fios de aranha nos conectando a
vida derretem, desaparecendo entre nossos dedos enquanto os seguramos, nos
nos agarramos a eles enquanto eles se desmaterializam... Por um momento
petrificante ha apenas siléncio. (BERNSTEIN, 1976, s.p.)
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Distendendo o tempo, distanciando cada vez mais as notas umas das outras,
arrastando o andamento cada vez mais devagar, rompendo com a possibilidade de
conexdo entre um pulso e outro, destruindo a possibilidade de criarmos uma durago.
“Adagissimo, ele escreve: a mais lenta direcdo musical possivel, e se nao fosse
suficiente, ele escreve [langsam[lentamente], ersterbend[um primeiro clardo],
zogernd[hesitantemente].” (Idem, s.p.). Até que nd@o nos € possivel mais perceber o
tempo passando, e esperamos pela proxima nota do violino sem conseguir antecipa-la.
Quando ela vem, ja esquecemos da anterior. E como um tltimo suspiro, a musica acaba.

Talvez aqui tenhamos uma metéfora poderosa para, mais que explicar, afetar-se,

experimentar toda a conceituag@o sobre o tempo que tracamos até agora.

2.5 Liso e estriado -Cronos e Aion

Para garantir alguma completude, e principalmente para abarcar alguns
conceitos de Deleuze e Guattari que obviamente incidem nessa discussdo toda sobre o
tempo, devemos nos lembrar que dois termos — liso e estriado - bastante usados pelos
autores e seus comentaristas, se desenvolvem também dessa concepcdo musical que
compomos no capitulo.

Principalmente, gostariamos de fazer esse mintsculo desvio para tornar
perceptivel que os autores estao trabalhando o tempo todo por uma miriade de conexdes
possiveis entre vdrias questdes, ideias e conceitos. Fiéis a seu conceito de rizoma, os
autores tracam entre varios (talvez até mesmo todos) uma multiddo de conexdes que vao
se mostrando no trato com cada um dos conceitos em especifico.

Resumindo, para os autores, o espaco estriado é aquele que “entrecruza fixos e
varidveis, ordena e faz sucederem-se formas distintas, organiza as linhas melddicas
horizontais e os planos harmonicos verticais.” (DELEUZE; GUATTARI, 1997, p.184)

Numa partitura musical, a linha que cada instrumento executard é descrita
horizontalmente, construida como uma linha de tempo que se traca de forma linear.
Nela se encontram, normalmente, as melodias que um violino faz soar, por exemplo.
Mas ha uma dimensao vertical: nas orquestras, as partituras dos varios instrumentos sao
colocadas em paralelo, uma acima (ou abaixo) das outras, como vdrias linhas temporais
correndo conjuntamente; da conexdao entre cada uma das notas de cada instrumento
surge esse registro harmonico, ou seja, registro do “soar bem coletivamente”. Para que

haja harmonia, € necessdria a construcao de regras complexissimas (a musica ocidental
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comegou a elaborar tais regras desde Pitdgoras, e de 14 para cd se passaram milénios,
transformando-as em técnicas cada vez mais complexas).
O espaco estriado € esse espaco da organizagdo, da estruturacdo, do regramento

— do aparelho de estado, os autores dizem. E o espaco liso?

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
horizontal. (DELEUZE & GUATTARI, 1997, p.184)

Ou seja, a abolicdo de tais regras. O estriado seria a tradicdo austro-alema que
“morre” com Mahler: O liso seria o atonalismo (o desvencilhar das regras harmonicas)

que nasce com Schoenberg.

...no final do século XIX e no inicio do século XX, foram feitas tentativas de
cromatismo generalizado, do cromatismo liberado do temperamento, de nova
criagdo de uma poténcia modal da musica, foi ai que a musica tornou cada
vez mais audivel o que sempre a trabalhava. Forcas ndo sonoras como o
tempo, a organizagdo do tempo... (DELEUZE, 2018, p.4-5)

Tais afirmacdes ressoam com nossa discussdo, na agora distante introdugdo da
tese, entre transcendéncia e imanéncia...

Contudo, ressoam também — e aqui chegamos ao ponto que precisamos tratar —
com os dois registros possiveis do tempo, levando em consideracdo todas essas
discussdes acerca de ritmo, tempo, duracdo, etc. Cronos e Aion, os dois deuses e/ou
registros de tempo.

Uma terminologia que traga sua origem aos estoicos, que por sua vez parte, na
ordem de nosso texto, daquele ponto em que discutiamos a génese do tempo a partir da
duracdo. Pois uma duracdo, conforme abordamos, parte de uma sintese que pode ser
causal, e para compreendermos a diferenca entre esses dois registros, precisamos operar

uma cisdo causal: Segundo Ulpiano:

Por exemplo: eu bato com o meu dedo aqui [mesa], vou dar um peteleco aqui
(na gravacdo, ouvimos o barulho do peteleco). O meu peteleco € a causa e o
barulho € o efeito. Sempre que vocé encontra o regime das causas voce
encontra o regime dos efeitos. Todos os efeitos tem uma causa. [...] a
filosofia 16gica estoica vem e rompe radicalmente com isso e coloca de
maneira originalissima, como uma coisa que vai flutuar af no pensamento de
vocés: ela separa as causas dos efeitos. Entdo, os estoicos dizem que as
causas tém suas regras € que os efeitos tém suas regras. [...] O mundo das
causas € regido por um deus, esse deus chama-se Cronos; e o mundo dos
efeitos é regido por um deus, esse deus chama-se Aion. (ULPIANO, p.299)
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A conexdo com o que vem sendo tratado até o momento talvez esteja turva, por
entre tantas ideias e conceitos novos. Reiteramos: a natureza apenas repete, em pulsos
que surgem para desaparecer. Repete efeitos, sem causas ou ldgicas, coisas que apenas
s30. Esse ¢ o tempo de Aion: “no mundo de Aion ndo existe corpo, nio existe
individuo” (idem). Na natureza ndo existe tempo, como vimos anteriormente: As
estacOes acontecem, os dias e as noites acontecem. O galo canta, os pardais se
aninham...

No mundo de Cronos, nesse registro de tempo cronoldgico, as coisas se passam

diferentemente: estamos falando do tempo do espirito como vimos anteriormente:

depois das 21h44 serdo 21h45. Hoje o sol nascerd as 7h. Uma colcheia (») dura meio

tempo...
Dirfamos mais, uma informag¢do para retermos para um momento posterior, no
4°capitulo, da tese: As singularidades pertencem a Aion e, a individualidade e o estado

das coisas pertencem a Cronos.

Fim do capitulo: adagissimo...

Afinal, e o ritmo/o entre-dois, e suas relacdes com a subjetividade? Ainda nao
pudemos tragar, como haviamos feito no capitulo anterior, ao ponto em que estamos
devidamente instrumentalizados para fazer o salto partindo do tempo em direcdo a
subjetividade. Nao € vidvel, criar agora um subtdpico sobre tempo e subjetividade.

Falta um conceito, uma discussio. E um daqueles conceitos de Deleuze e
Guattari que em sua poténcia de pensamento reverbera por todos os lados da obra,
atravessa de tal forma os comentadores e leitores que se torna quase corriqueiro até
mesmo no linguajar: o devir. O devir € um conceito que trata do entre dois, € como

vimos, o entre-dois € o ritmo.

Convém, para compreendé-lo bem, considerar sua légica: todo devir forma
um ‘bloco’, em outras palavras, o encontro ou a relacio de dois termos
heterogéneos que se ‘desterritorializam’ mutuamente. Nao se abandona o que
se é para devir outra coisa (imitacdo, identificacdo), mas uma outra forma de
viver e de sentir assombra ou se envolve na nossa e a faz ‘fugir’. A relacdo
mobiliza, portanto, quatro termos e nao dois, divididos em séries
heterogéneas  entrelagadas: x envolvendo y, torna-se ~ x’, a0  passo
que y tomado nessa relacdo com x, torna-se y’. Deleuze e Guattari insistem
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constantemente na reciproca do processo e em sua assimetria (...)”
(ZOURABICHVILI, 2016, p. 48)

Importa discutir esse conceito de forma ampla, estabelecer determinados pontos,
construir uma inteligibilidade para nossa compreensdo de devir: ndo pode ser abordado
apenas como verbo, é necessdrio construir nossa percep¢ao de devir enquanto conceito.
Somente a partir dai, da conexao do conceito de devir a ideia de ritmo, que poderemos
retornar as questdes dos territérios, do ritornelo, das trocas com os meios... E
estabelecer uma concepg¢do de subjetividade. Ou melhor, a concepcdo de subjetividade
que visamos produzir nesta tese, atravessados pela musica, pelos conceitos dos autores,
pelo pensamento.

Concluindo: dessa exploragdao das relacdes que acontecem no “entre-dois”, ou

seja, nos devires, que partimos para um novo capitulo.
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3 TERCEIRO MOVIMENTO - SILENCIOS, RUIDOS, DEVIR-
PASSARO...

Uso a palavra para compor meus siléncios.
Nao gosto das palavras

fatigadas de informar.

Dou mais respeito

as que vivem de barriga no chao

tipo 4gua pedra sapo.

Entendo bem o sotaque das dguas

Dou respeito as coisas desimportantes

e aos seres desimportantes.

Prezo insetos mais que avides.

Prezo a velocidade

das tartarugas mais que a dos misseis.

Tenho em mim um atraso de nascenga.

Eu fui aparelhado

para gostar de passarinhos.

Tenho abundancia de ser feliz por isso.

Meu quintal € maior do que o mundo.

Sou um apanhador de desperdicios:

Amo os restos

como as boas moscas.

Queria que a minha voz tivesse um formato
de canto.

Porque eu ndo sou da informética:

eu sou da invencionitica.

S6 uso a palavra para compor meus siléncios.
(Manoel de Barros, O apanhador de desperdicios;
Grifos nossos)

Em 19 pdssaros de papel, Silvio Ferraz se propde a um exercicio que quase
todos os miusicos ja pensaram em fazer: registrar, anotar no papel, sons do ambiente em
que se vive: "a imagem que quero fazer nesse artigo € a de uma confusdo de
passaros|...]" (FERRAZ, 2006, p.220). Colocar no papel o canto dos passaros, registrar
com as ferramentas humanas (a teoria musical, a partitura, 1apis e papel) a melodia das
vozes inumanas.

Nesse sentido, Claidio Ulpiano atenta, em uma aula de 16/01/ 199527, sobre a
pesquisa de Olivier Messiaen sobre o canto dos pdssaros. Para esse musico, existem
varios tipos de canto para um pdssaro, um dos quais bastante interessante: o canto que
alguns pdssaros fazem para o crepusculo e a aurora. Um canto sem objetivo para o

corpo bioldgio ou a espécie. Um canto gratuito. Ou seja, hi a0 menos nesses outros

*7 Link para a transcricdo da aula: https://acervoclaudioulpiano.com/2016/11/30/aula-de-16011995-corpo-
organico-e-corpo-histerico/. Acessado em 25/08/2018.
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animais que nao o homem, a construcdo de uma sensibilidade ao mundo no sentido
mesmo que encontramos nas artes. Segundo o autor, € como se 0Os passaros

construissem para si mesmo dois corpos:

... um corpo organico, que estd sempre a servi¢o da espécie e do individuo; e
um corpo que, por enquanto, eu s6 posso chamar de um corpo estético. No
caso dos pdssaros, é um corpo que fica de tal forma tocado diante das luzes,
da claridade e das cores que o crepusculo e a aurora produzem, que comega a
[emitir] —Atencdo!—ondas ritmicas: ele gera ondas ritmicas, que se
encontram com as forcas da natureza. E quando o ritmo se encontra com
as forcas da natureza —isso se chama sensacdo. (ULPIANO, 1995, s.p.)*®

Deleuze e Guattari ja haviam antes flertado com a ideia de que nao ha somente

" n " ~ z

arte" humana: "A arte ndo espera o homem para comecar, podendo-se até mesmo
perguntar se ela aparece ao homem s6 em condi¢Oes tardias e artificiais" (DELEUZE;
GUATTARI 2011c, p.129).

A arte humana comeca posteriormente, € a musica, conforme nos apresenta
Wisnik: "foi vivida como uma experi€ncia do sagrado, justamente porque nela se trava,
a cada vez, a luta césmica entre o som e o ruido.” (WISNIK, 1989, p.34).

O som dos pdassaros talvez seja a mais primeva das distin¢cdes entre o som e 0
ruido, 14 onde ainda ndo havia para nossos ancestrais distantes ferramentas para operar
esse processo de organizacdo do som em busca de um sentido.

O ruido € aquele som que desorganiza outro, sinal que bloqueia o canal, ou
desmancha a mensagem, ou desloca o c6digo. A microfonia é ruido, ndo s6
porque fere o ouvido, por ser um som penetrante, hiperagudo, agressivo ou

'estourado’ na intensidade, mas porque estd interferindo no canal e
bloqueando a mensagem. (FERRAZ, 2006, p.33)

O que definimos como som, ou mesmo musica, é essa linha que separa o ruido
do siléncio, abarcando no interior dessa linha divisoria componentes de ambos os lados
que divide. E os pdssaros ja faziam isso antes do homo sapiens sapiens surgir sobre a
terra.

Nessa divisdo que nos colocamos a discutir, é importante também resgatar o
cardter extremamente relativo do conceito de siléncio. Para tal, nos interessa
acompanhar as maquinacdes de John Cage, musico experimental norte americano do

século XX:

® Transcricio disponivel em: https://acervoclaudioulpiano.com/2017/11/09/aula-de-16011995-corpo-
organico-e-corpo-histerico/, Acessado em 01/08/2018
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Nao h4 algo como um espago vazio ou um tempo vazio. H4 sempre algo para
se ver, algo para se ouvir. De fato, tentamos tanto quanto o possivel fazer
siléncio, e ndo podemos. Para alguns propdsitos em engenharia, é preciso
criar uma situacfio o mais silenciosa quanto possivel. Uma sala deste tipo é
chamada cdmara anecdica, suas seis paredes feitas de um material especial,
uma sala sem ecos. Entrei numa sala deste tipo na Universidade de Harvard
h4 muitos anos atrds e ouvi dois sons, um alto (agudo) e um baixo (grave).
Quando os descrevi ao engenheiro encarregado do projeto, ele me informou
que o som agudo era meu sistema nervoso em operagdo, € 0 grave era meu
sangue em circulagdo. Enquanto eu viver haverd sons. (CAGE, 1961, p. 8)

Assim, podemos reafirmar que o som e a musica se colocam em contraposi¢ao
ao ruido, e ndo ao siléncio: afinal, em termos absolutos, siléncio ndo h4, existe apenas a
possibilidade do siléncio de uma voz, de um instrumento, da rua, de uma serra circular
no apartamento vizinho, em relacdo a todo o resto dos ruidos/sons.

Essas questdes sdo abordadas por Cage na obra 4’33’’: uma partitura em que
constam, dezenas e mais dezenas de pausas — ou seja, o instrumento deve ficar em
siléncio- que devem durar 4 minutos e 33 segundos. Ora, o que Cage tenta tornar
perceptivel?

A resposta fica evidente na eventualidade de uma apresentacio da obra: ndo ha,
como a partitura indica, siléncio. Alguém tosse; um espectador impaciente balanca o pé;
o equipamento de gravacao emite o quase imperceptivel som de seu funcionamento; em
certo momento, a propria respiracao da plateia se torna audivel.

Ficamos tentados a, baseados na partitura, dizer que “nada se passa”, ou entao,
que é uma “obra silenciosa” (como muitos se referem a essa obra em especifico).
Entretanto, ndo h4 siléncio, pois cada tosse, respiracdo, cadeira arrastando, passo, choro
de bebg, etc., tornam-se evidenciados como som, ja que a presenca do(s) musico(s), da
plateia, da ritualistica de uma apresentacdo, transforma cada ruido em uma parte
daquela musica.

Ou seja: mesmo esse siléncio relativo ndo € contrdrio a musica, mas interno a
ela. Afinal, € da alternancia entre som/nota e siléncio/pausa de um instrumento que a ele
¢ dada a possibilidade de construir um ritmo.

Contudo, ainda mais intrinsecamente, a propria nota € percebida pelo timpano a
partir da alternancia criada pela vibracdo na matéria. Alternancia entre um sinal e a
auséncia dele a tal velocidade que o ouvido humano percebe como som constante.

Vimos anteriormente: o limiar de 10 a 15 hertz (ciclos de som-siléncio por segundo) é
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dado como o mais baixo do ouvido humano®, a nota mais grave que conseguimos ouvir
antes da alternincia entre som e siléncio ficar evidente e comecarmos a perceber as duas
partes como separadas.

O aparelho auditivo transforma um fendmeno fisico, a vibragdo, em um signo,
cria uma cognoscéncia, um audivel (por exemplo: 20 ciclos siléncio-som por segundo -
ou hertz - ¢ um som constante). O pensamento humano produz sentido a esse audivel:
"equipado" da teoria musical ocidental, pode construir para esse som um sentido
especifico (20,5 hertz € a nota Mi). Transforma-se, por meio dessas operacdes, um ruido
em som, e em nota: "[a musica] quer canalizar a violéncia destruidora, ritualizada, para
sua superagdo simbdlica, o som € o bode expiatdrio que a musica sacrifica, convertendo
o ruido mortifero em pulso ordenado e harmoénico" (WISNIK, p.34). Sacrifica-se o

ruido para nascer o som.

Os mitos que falam da miusica estdo centrados no simbolo sacrificial, assim
como 0s instrumentos mais primitivos trazem sua marca visivel: as flautas
sdo feitas de ossos, as cordas de intestinos, tambores sdo feitos de pele, as
trompas e as cornetas de chifres. Todos os instrumentos sdo, na sua origem,
testemunhos sangrentos da vida e da morte." (WISNIK, p. 35)

A musica,portanto, repousa sobre esse sacrificio simbdlico que € o corte operado
pela racionalidade sobre o ruido a fim de construir sobre alguns ruidos um sentido
humano. E como tal, era vista como algo de sagrado, um apropriar-se do mundo.
"Observou-se vdrias vezes que a arte humana, por muito tempo, permanecia tomada nos
trabalhos e ritos de outra natureza. No entanto, esta observacao talvez tenha tdo pouco
alcance quanto a que faria a arte comecar com o homem" (DELEUZE; GUATTARI,
2011c, p.129)

Assim como o homem se utilizava inicialmente da musica para fins
outros (rituais, "religiosos" no sentido do religare, construir conexao com o mundo) e
depois elas se "descolam" desse uso, talvez os pdssaros tenham também o mesmo

movimento.

%920,5 hertz é um Mi, exatamente uma oitava mais grave do que a nota mais grave que um contrabaixo
elétrico de quatro cordas consegue emitir naturalmente. O limite é "audivel" ao ponto em que, alcancada
essa frequéncia com auxilio eletrénico, o som se assemelha muito mais a um bumbo do que a um
instrumento de cordas. E a audicdo se d4 muito mais pela sensa¢do de vibragdo no corpo do que no
ouvido.
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O passaro Scenopoietes dentirostris estabelece suas referéncias fazendo, toda
manha, cairem da arvore folhas que ele cortou, virando-as em seguida do
lado inverso, para que sua face interna mais palida contraste com a terra: a
inversdo produz uma matéria de expressdo... (DELEUZE, GUATTARI,
2011, p.122)

A criacdo de sinais, que podem ou nao se descolar de seu intuito original, mas
quando se distanciam desse objetivo primeiro, tornam-se outra coisa. Tornam-se sinal,
placa, infra-agenciamentos de um territério: como o canto do pédssaro que marca seu
territorio, pois de onde se puder ouvi-lo, se saberd que estd "dentro" do espaco daquele

animal.

3.1 Devir-passaro

Retornamos, apds longa digressdo: Ferraz se propde a registrar o canto dos
passaros. Tal premissa, o autor nos coloca, se mostra um tanto quanto invidvel: "talvez
precise aprimorar mais e mais a técnica de ouvir e de anotar, as técnicas de representar”
(FERRAZ, 2006, p. 220).

A teoria musical humana nio consegue fazer caber em seu sistema de anotacdes
o canto inumano. O proprio esquadrinhamento do tempo necessdrio para a construgao
da musica humana nio se encaixa aos modelos desse canto especifico. "os pdssaros
cantam em dimensdes ndo humanas, um canto ripido, cheio de detalhes [...] ndo ha
linha a seguir, nem desenvolvimento que permita compreender e marcar o tempo. O
tempo medido foi retirado, qualquer tentativa de encontrar-se uma medida mais
cronoldgica € impossivel." (FERRAZ, 2006, p.221)

Outros muitos musicos ja se propuseram a "colocar os pdssaros em sua cangao".
Ferraz nos indica algumas dessas obras’’, e observa em detalhes algumas delas.
Faremos o mesmo expediente que o autor, em uma das obras citadas por ele: o
Uirapuru de Heitor Villa-Lobos - que pode ser ouvida seguindo o link para o Youtube

que consta aqui:https://www.youtube.com/watch?v=Wgh8CzHPKok. Conforme em

outros momentos da presente tese, recomendamos que ouca a obra enquanto I€ os

proximos paragrafos.

30 No primeiro movimento de Primavera, de Vivaldi (ouga aqui:
https://www.youtube.com/watch?v=e3nSvliBNFo ), mesmo ouvidos destreinados conseguem perceber
algo de pdssaro no som dos violinos... J& em Chronochromie, de Olivier Messiaen (ouga aqui:
https://www.youtube.com/watch?v=_0b7mpiz-xc ), é evidenciado exatamente o cardter inumano desses
cantos por meio de alteracdes de afinacdo e timbre para que a musica tente se dobrar aos designios do
canto dos pdssaros, € ndo mais aos esquemas humanos de organizacéo dos sons, timbres , etc.
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A obra foi composta a partir de uma série de pesquisas folcléricas que o
compositor empreendeu por volta de 1910. Villa-Lobos compde nido somente a obra
orquestral, mas também o argumento para danca da obra, com base nas lendas sobre o

passaro que lhe d4 nome:

Em uma floresta calma e silenciosa, aparece um indio feio, maldoso
Feiticeiro, tocando uma flauta de osso. Da densa folhagem das darvores
surgem jovens e belas indias que afugentam o intruso com empurrdes e
xingamentos. Elas procuram o Uirapuru, trovador magico que, segundo os
velhos sdbios da tribo, outrora fora o Deus do Amor. Ao longe, trilos suaves
anunciam a presenga do pdssaro cobicado. Enfeiticada por seu maravilhoso
canto, a mais linda das indias, adestrada cacadora, fere-o com sua flecha.
Caido ao chao, o Uirapuru transforma-se no mais belo cacique da floresta.
Entretanto o som fanhoso e agourento da flauta de osso anuncia a volta do
indio feio, sedento de vinganca. E apesar do protesto das jovens, o ingénuo
guerreiro, demonstrando sua coragem, enfrenta o Feiticeiro. O cacique €
ferido mortalmente e as indias, com ternura e tristeza, transportam seu corpo
para uma fonte. Subitamente o jovem volta a ser pdssaro e, voando,
desaparece cantando por sobre as drvores. Desde entdo, no cendrio da
floresta, reino encantado de muitos sons, de grilos, mochos, corujas,
bacuraus, sapos e outros animais cantadores, tudo silencia quando o Uirapuru
canta sua longa e bela melodia.”

Porque nos interessa mais o Uirapuru do que outras tantas obras? A parte
preferéncias estéticas, algumas questdes pesam na escolha: a obra é composta por um
brasileiro; fala de um folclore brasileiro e, por esse simples fato, € mais acessivel e
proximo, resgatando algo de nossa ancestralidade indigena, que a modernizagdo e o
colonialismo se esforcam para apagar.

No entanto, o motivo principal é outro. Explicamo-nos: Heitor Villa-Lobos
compoe a obra. Do Diciondrio Aurélio da Lingua Portuguesa, compor € "formar (de
varias coisas uma so)".

A lenda indigena (uma entre varias versoes da lenda).

A muisica erudita (hd um acorde inicial que nos lembra Wagner...).

Tal qual o pdssaro de fogo de Stravinsky, é uma obra dedicada a um péssaro que
se torna homem.

Mas também o canto do Uirapuru, o passaro real.

Todas essas partes se articulam no entroncamento de coisas que € o autor. Mais
do que isso: ao compod-la, articula entre diversas versdes diferentes da lenda do

Uirapuru, uma especifica que lhe convém. Imagina-se que, nesse mesmo sentido, em

*'Disponivel em http://www.filarmonica.art.br/educacional/obras-e-compositores/obra/uirapuru/.
Acessado em 03/07/2017.
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suas andancas pelo Brasil, o compositor tenha ouvido o pdssaro em si.*

Se o leitor ouviu ambas as pecas, surge uma questdo bastante interessante: onde

estd o canto do Uirapuru no poema sinfonico?

A expressdo do canto do pdssaro nfio estd restrita ao seu contorno melddico,
ou ainda ao entorno sonoro da paisagem, mas no que vou chamar aqui de um
devir-pdssaro [...] € um devir-passaro que a melodia opera, uma melodia cuja
poténcia estd em ser uma linha que foge aos limites auditivos do corpo, que
foge ao universo dos possiveis e provaveis humanos. [...] o devir-pdssaro
seria a forca que nesse encontro de alguém, que é um entroncamento de
coisas, com esse outro entroncamento de coisas a que chamamos de péssaro e
paisagem. (FERRAZ, 2006, p.224)

Ou seja, o que se apresenta como o Uirapuru de Villa-Lobos ndo € o pdssaro em
si -ja que seu canto inumano € tao dificil de apreender na nossa concep¢ao humana de
musica - mas o devir-passaro em Villa-Lobos, € 0 que ouvimos na obra sinfonica é o

Uirapuru-para-Villa-Lobos. Afinal,

Devir nunca ¢ imitar. Quando Hitchcock faz o pdssaro, ele ndo reproduz
nenhum grito de pdssaro, ele produz um som eletronico como um campo de
intensidades ou uma onda de vibragdes, uma varia¢do continua, como uma
terrivel ameaca que sentimos em ndés mesmos. [...] Nao se imita; constitui-se
um bloco de devir, a imitacdo ndo intervém sendo para o ajuste de tal bloco,
como numa ultima preocupagdo de perfeicdo, uma piscadela de olho, uma
assinatura. Mas tudo o que importa passou-se em outro lugar: devir-aranha da
dancga, a condicdo de que a aranha se torne ela mesma som e cor, orquestra e
pintura. (DELEUZE; GUATTARLI, 2011c, capa do livro)

Ou melhor ainda, para terminar o topico com 0 mesmo autor que nos permitiu
comecd-lo: "A misica é um espaco que acelera a formacao desses blocos, que pensando
em Deleuze, poderia chamar de blocos de devir. Alids, a arte € esse lugar." (FERRAZ,

2006, p.225)

3.2 Devir é um verbo

Conforme j4 salientado alhures, quando da escrita da tese tornou-se necessaria a
tradugdo de diversas citagdes. Uma delas, em especifico, nos interessa aqui: o préprio
termo devir. Grafado em inglés como becoming - traduz-se literalmente como

"tornando-se", e quando usado como substantivo nessa lingua, pode ser entendido como

320 canto do Uirapuru pode ser ouvido aqui http://bit.ly/0Hz0d, por meio do download de um arquivo
de dudio, ou aqui https://www.youtube.com/watch?v=1ptgWSpK RU pelo Youtube.
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o processo de vir a ser algo, a passagem entre dois estados - o sentido mais préximo do
original.

Ora, a traducdo para o portugués - devir - porta algumas peculiaridades que
dizem muito da ideia que o conceito se pretende a colocar. Primeiramente, devir em
portugués tem a mesma raiz etimoldgica do termo original em francés (devenir): a
palavra latina devenire, vir-a-ser.

Outrossim, além de sua subjetivacdo operada pela filosofia, a palavra consta na
lingua portuguesa enquanto verbo intransitivo: esse simples detalhe diz muito. Verbos
intransitivos sdo verbos com significado completo, ou seja, que ndo necessitam de
objeto, ndo se refere a relagdo entre uma coisa que age em outra.

Mais uma questdo interessante: o verbo devir somente tem um modo na lingua
portuguesa, o infinitivo (ao contrario da versdo em lingua inglesa, no gerindio), ou seja,
como descreve Viveiros de Castro (CASTRO, 2015), "o modo da instantaneidade extra-
histérica".

Dessas informacOes retiramos questdes interessantes para entendermos o
conceito: devir € "um tipo de relacdo irredutivel tanto as semelhancas seriais como as

correspondéncias estruturais." (CASTRO, p.184).

Em um devir-jaguar, "jaguar é um aspecto imanente da a¢do, ndo seu objeto
transcendente, pois devir € um verbo intransitivo. Tao logo o homem se torna
um jaguar, o jaguar nio estd mais 14 (por isso utilizivamos, mais acima, a
notagdo "humanoljaguar" para descrever essa multiplicidade disjuntiva do
devir)" (CASTRO, 2015, p. 185)

Ou seja, o devir é uma relacdo entre dois termos que opera fora da légica
combinatéria: Devir-pdssaro ndo € virar pdssaro, ndo € imitar o pdssaro. Ndo se
relaciona a uma conjuntividade entre os termos, sintese conectiva, mas a multiplicidade
de conexdes possiveis: Pdssaro>Homem (o animal-para-mim), Homem>Pdassaro (o
ouvinte-do-pédssaro), Passaro>Nao-homem (o animal e o som), Nao-Homem>Homem
(o som e 0 homem), Passaro>Nao-Passaro (o animal e a teoria musical), Homem>Nao-
Péssaro (o homem e a teoria musical), Padssaro>Outros passaros (as diferencas entre os
animais e seus sons), Inumano>Inumano (o som e sua paisagem sonora, € o clima, e o
entardecer...), etc. Tudo se opera em uma sintese (pois conecta termos) Disjuntiva (pois
se coloca a dispor os componentes em suas multiplas conexdes em um bloco de devir).

Nao é, nesse sentido, redutivel a apenas produzir um "pdssaro-para-mim", ou

"Uirapuru-para-Villa-Lobos":
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A produgdo é um processo em que se realiza a identidade do homem e da
natureza, em que a natureza se revela como processo de producido [...] Devir,
ao contrdrio, € uma participacdo "antinatural" (contre-nature) entre 0 homem
e a natureza; ele ¢ um movimento instantaneo de captura, simbiose, conexao
transversal entre heterogéneos. (CASTRO, 2015, p.186)

O devir musica no Uirapuru nao opera a producdo de uma cang¢do a partir do
canto do pdssaro: uma relacao de filiagdo, "a musica do uirapuru”. Mas sim se relaciona
a "uma economia dos afetos transespecificos que ignoram a ordem natural das espécies
e suas sinteses limitativas, conectando-nos por disjunc¢do inclusiva com o plano de
imanéncia." (idem, p. 187) Ter um pdssaro na cabeca ao fazer uma can¢do, comunicar
uma série de afetos que o uirapuru nos infecta com seu canto. Uma relagdo de alianca
entre 0 humano e o inumano, € nao a producdo de algo pelo humano a partir do

inumano.

No6s opomos a epidemia a filiacdo, o contigio a hereditariedade, o

povoamento por contigio a reproducdo sexuada, a producdo sexual. As
participagdes e nupcias contra natureza sdo a verdadeira Natureza que
atravessa todos os reinos da natureza. (DELEUZE; GUATTARI, 2011c,
p-120)

Estamos aqui no registro em que as coisas (um passaro, sua can¢do, seu ouvinte,
o vento que o acompanha, o por do sol na janela que diz tanto das andorinhas quanto os
termos anteriores...) se individuam - nos termos que abordamos posteriormente. Nao
uma relacdo homem-inumano, mas as aliancas possiveis entre os termos da
multiplicidade imanente ao mundo: "o devir e a multiplicidade sdo uma s6 e a mesma
coisa" (idem).

Um devir-trem que funciona em paralelo a batida seca e abafada do violdo de
blues (ou em outra musica de Villa—Lobos33) nada tem de relacdo direta entre seus
termos (musicaltrem). Nao se "musicou o trem" somente, mas as relacdes entre os
escravos negros e os campos de algodao de onde ouviam o trem passar ao longe, o som
constante da maquina que marcava o tempo do canto Gospel, que por sua vez remetia
diretamente, por sua musicalidade especifica, a heranca africana e a exploracdo do

homem pelo homem, etc... Uma série de for¢as ndo audiveis se tornam audiveis quando

se ouve “algo como um trem” em uma cangao.

3 Trenzinho Caipira, de Heitor Villa-Lobos, executado pela National Children's Orchestra of

GreatBritain: https://www.youtube.com/watch?v=Z6R593Ekw04
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Relaciona-se a uma alianca entre 0 humano e o inumano - mas também entre
dois componentes daquilo que nao € humano entre si mesmos: o galo canta amanhecer,

como intuiu Jodo Cabral de Mello Neto (1968) no poema Tecendo a Manha:

Um galo sozinho ndo tece uma manha:
ele precisard sempre de outros galos.
De um que apanhe esse grito que ele

e o lance a outro; de um outro galo

que apanhe o grito de um galo antes

e o lance a outro; e de outros galos

que com muitos outros galos se cruzem
os fios de sol de seus gritos de galo,
para que a manhd, desde uma teia ténue,
se va tecendo, entre todos os galos.

E se encorpando em tela, entre todos,

se erguendo tenda, onde entrem todos,
se entretendendo para todos, no toldo
(a manha) que plana livre de armacao.
A manha, toldo de um tecido tdo aéreo
que, tecido, se eleva por si: luz baldo.

3.3 Relacdes musicais de devir: a feminina voz do cantor™*

Talvez tais questdes se elucidem ainda mais se partimos, novamente, para o
exercicio de pensa-las em outros termos. Faremos esse movimento para encerrar o
capitulo. Para desenvolvermos tal experimentagcdo, peco que nos atentemos a musica A
Feminina Voz do Cantor de Milton Nascimento®. Algo ali parece ressoar com toda essa
questao tedrica e, ainda mais intrigante, com os autores que nos propusemos a pesquisar

quando eles mesmos propdem-se a abordar o conceito de devir:

z

E a prépria Idade que é um devir-crianga, como a Sexualidade, qualquer
sexualidade, um devir-mulher, isto €, uma mog¢a. — A fim de responder a
questdo estipida: por que Proust fez de Alberto, Albertine?

Ora, se todos os devires jd sdo moleculares, inclusive o devir-mulher, é
preciso dizer também que todos os devires comegam e passam pelo devir-
mulher. E a chave dos outros devires. (DELEUZE;GUATTARI, 1997, p. 52)

7z

Algumas questdes sdo prementes de se tratar. A primeira € de ordem
quantitativa: no supracitado texto (/970 - Devir-intenso, devir-animal, devir-

imperceptivel...), encontramos 43 entradas para o termo devir-mulher em 92 péginas.

3 Agradeco enormemente, novamente, a2 Livia Pellegrini, que em certo momento da pesquisa me
relembrou a existéncia dessa canco.

35 Composi¢do de Milton Nascimento e Fernando Brant, do Album Pietd, 2002. Pode ser ouvida em:
https://www.youtube.com/watch?v=InquuNeV9Gs.Acessado em 01/08/2018.
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Dentro do universo de relacdes de devir do ser humano, o devir-mulher é um devir dos

mais importantes. Nas palavras dos autores:

Naio se trata de saber se hd mais mosquitos ou moscas do que homens, mas
como "o homem" constituiu no universo um padrido em relacdo ao qual os
homens formam necessariamente (analiticamente) uma maioria. Da mesma
forma que a maioria na cidade supde um direito de voto, e ndo se estabelece
somente entre aqueles que possuem esse direito, mas se exerce sobre aqueles
que ndo o possuem, seja qual for seu ndmero, a maioria no universo supde ja
dados o direito ou o poder do homem. E nesse sentido que as mulheres, as
criangas, e também os animais, os vegetais, as moléculas sdo minoritdrios.
Talvez seja até a situac@o particular da mulher em relagcdo ao padrdo-homem
que faz com que todos os devires, sendo minoritdrios, passem por um devir-
mulher. (DELEUZE;GUATTARI, 2011c, p.75)

No entanto, como disse anteriormente, ha 43 entradas para devir-mulher no texto
dedicado ao conceito de devir. Nao nos interessa nesse momento lista-las, mas sim
saltar para outro registro de pensamento acerca do mesmo topico: Milton Nascimento
devém mulher.

Vejamos a letra da can¢do, dando enfoque para alguns trechos, para colocarmos

as questdes que nos interessam:

Minha mae que falou

Minha voz vem da mulher

Minha voz veio de 14, de quem me gerou
Quem explica o cantor

Quem entende essa voz

Sem as vozes que ele traz no interior?

Milton Nascimento canta de uma forma Unica — como podemos atestar pela
atencdo que chamou e chama ainda hoje. Sara Vaughn, Bjork, Wayne Shorter, Herbie
Hancock, Esperanza Espalding sdo apenas alguns dos miusicos internacionais que
buscaram parcerias ou novas interpretagdes para as obras do musico mineiro. Elis
Regina, cantora para qual Milton disse escrever suas canc¢des haveria dito: “se Deus tem
uma voz, é a voz de Milton Nascimento”. O que marca a singularidade dessa voz? Ora,
ele nos responde em cancdo. Sua voz vem da mulher, vem das vozes que ele traz no

interior.

Sobretudo a misica; todo um devir-mulher, um devir-crianga atravessam a
musica, ndo sé no nivel das vozes (a voz inglesa, a voz italiana, o
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contratenor, o castrato), mas no nivel dos temas e dos motivos: o pequeno
ritornelo, o rondo, as cenas de infancia e as brincadeiras de crianca. A
instrumentag@o, a orquestra¢do sdo penetradas de devires-animais, devires-
pdssaro primeiro, mas muitos outros ainda. (DELEUZE;GUATTARI, 201 1c,
p.53)

Todo o disco de 2002, Pietd é uma homenagem as mulheres®®: “desde minha
mae adotiva, Lilia, a primeira voz que ouvi”. Lilia (ao final da can¢do Milton entoa

“Lilia, Lirio”) era pianista, tendo estudado no Rio de Janeiro com Villa-Lobos.

Essa ligagdo com a voz feminina vem da infincia. Pequeno, s6 gostava de
cantoras porque achava que elas cantavam com o coragdo e os homens sé
queriam mostrar recursos vocais. Entrei em crise quando minha voz
engrossou, mas ouvir Stella by Starlight com Ray Charles me redimiu.
Pensei: homem também canta com coracdo, e fui por ai. (ESTADAO, 2002,

s.p.)

Temos, assim, duas coisas: uma percepcao do musico do feminino de sua voz, e
uma homenagem dele para as mulheres no disco em questdo. Um devir mulher em
Milton, e um devir mulher da voz. Porém, ainda assim, onde estdo essas mulheres fora
do disco Pietd? Ou melhor, esse devir-mulher na voz de Milton, sua feminina voz do
cantor? Incrivelmente, Deleuze quando ministra uma aula sobre musica em
Vincennes”, mas também junto a Guattari em Mil Platds, trazem tais questdes, da
feminina voz do cantor, enquanto um potente intercessor do conceito de devir. Contudo,
para chegarmos as questoes que Deleuze aborda na referida aula, é necessdria antes uma
contextualizacdo acerca da voz.

Na madsica, as vozes costumam ser divididas entre timbres. Os mais comuns
seriam o baixo (grave) e o tenor (agudo) para os homens, e o contralto (grave) e o
soprano (agudo) para as mulheres. A esses timbres se somariam outros intermedidrios,
mais raros que os anteriores: baritono para os homens e meio-soprano para as mulheres.
Tais timbres t€ém conexao com o alcance (quao grave ou agudo € possivel cantar), mas
também com sua tessitura, uma regido de conforto em que o canto se did de forma mais
relaxada, “natural”.

A voz mais aguda, entre os homens (tenor), tem dificuldades em alcancgar as
notas agudas que uma contralto (a voz mais grave feminina) alcanga confortavelmente.

Ainda assim, os homens frequentemente buscam essas notas no canto. Tal alcance é

3% Como afirmou o préprio Milton Nascimento em entrevista ao jornal Estado de Sdo Paulo, em 04 de
dezembro de 2002. Disponivel em: https://cultura.estadao.com.br/noticias/musica.milton-homenageia-
voz-feminina,20021204p4966. Acessado em 01/08/2018.

37 Texto disponivel em: www.webdeleuze.org. Acessado em 01/08/2018.
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produzido por diversas formas diferentes: a mais comum ¢é o uso do falsete, em que o
cantor contrai as pregas vocais para “dividi-las” ao meio: produz assim uma nota mais
aguda, ainda que com muito menos volume do que no seu canto padrao.

Milton, inclusive, € um bom exemplo de cantor que privilegia as regides agudas
de sua voz. Podemos identificar nele uma voz que extrapola a normalidade de um canto

masculino:

Entendemos o feminino na voz de Nascimento como um meio de dialogar
com a mulher dentro da tradi¢do musical, partindo de um jeito especifico de
trabalhar sua extensdo vocal em alturas e regides vocais, que, de tdo altas, s
seriam possiveis aos timbres mais agudos e, portanto, biologicamente
femininos. Dessa maneira, instaura sua voz como corpo atravessado pela
textura de vdrias dessas vozes femininas que em alguns momentos
confundem-se entre falsetes e sua voz plena estendida. (ARCANIJO, 2012,

s.p.)38

Outras formas foram produzidas com o mesmo fim (alcancar a voz feminina) ao
longo da histéria da musica ocidental: Uma delas é o contratenor, timbre vocal muito

raro nos homens que é ainda mais agudo que o tenor, e que articula o falsete com uma

9539

“voz de cabeca”” naturalmente mais aguda.

Com o contratenor inglés qual é a voz desterritorializada? Se trata de cantar
por cima de sua voz. A voz do contratenor é chamada de uma voz mental. Se
trata de cantar mais para além de sua voz, e esta é realmente uma operacao de
desterritorializagdo. [...] Um belo caso de desterritorializacdo da voz, porque
a territorialidade da voz € o sexo, voz de homem, voz de mulher; mas pode-se
dizer também que € o local do qual se fala, o ritornelo. (DELEUZE, 1977,

s.p.)

40 . . o 2
O contratenor ~ foi muito utilizado nas 6peras, sobretudo na Inglaterra. Seu uso
cresceu bastante no inicio do século XX, com a proibic¢ao dos castrati.
94l Qs ., L. . ~ L, .
Castrati?" Sim, pois € necessdrio levar em considera¢do, também, o surgimento

da préatica de castracdo de meninos no século XVI e seu uso na musica classica até o

¥ Texto disponivel em: http://www.vermelho.org.br/noticia.php?id_noticia=197446.Acessado em:

01/08/2018.

ELINNTS

¥ A voz ressoa no corpo no momento do canto: deste fato advém os termos “canto de cabega”, “canto de
peito”, “canto de ventre”: quanto mais grave a nota, mais “para baixo” no corpo ela ressoa; quanto mais
aguda, mas “para cima”. Isso provoca uma diferenca sutil nas intensidades desses tipos de canto, em
termos de volume mesmo. Nesse sentido, o canto tem muita conexdo com uma consciéncia corporal, ja

que o cantor sente as notas no Corpo.

40 Podemos ver Jakub Josef Orlinski, um contratenor, cantando uma peca de Vivaldi em:
https://www.youtube.com/watch?v=yF4YXv6ZIuE.
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século XIX (foi proibida na Itélia, local onde era mais recorrente, em 1870). Em parte, a
pratica tem relacdo com proibi¢do da participacdo de mulheres em corais, Operas e pecas
nesse periodo — assim como a utilizagdo do contratenor.

Entretanto, existem outras questdes implicadas nessa pratica: com a castracao, é
interrompida a produgcdo dos hormonios masculinos, € o menino nunca passa pela
mudanca de voz da puberdade, mantendo seu timbre de crianca, biologicamente mais
agudo. Porém, o desenvolvimento da capacidade pulmonar se dd normalmente,
possibilitando uma poténcia vocal caracteristica. Deleuze se refere a isso na aula de

08/03/1977.

A voz do castrato € muito diferente: € uma voz completamente
desterritorializada, € uma voz da base do pulmao, e ao limite, do ventre. [...]
Se supde que os castrato obtinham um efeito tdo irresistivel sobre os ouvintes
ndo s6 porque sua voz fosse das mais belas, mas porque a0 mesmo tempo
estavam carregadas de um intenso poder erético. (DELEUZE, 1977, s.p)

Deleuze se refere, em ambos o0s casos,— castrato, contratenor - ha uma
desterritorializacdo da voz; a voz que canta é uma voz desterritorializada por exceléncia,
pois retirada de seu local, o local de onde se fala, para um local outro, aquele onde se
canta. Contudo, ainda mais notdvel nessa desterritorializacao, Deleuze o diz, € que a
acoplagem da voz a uma mdaquina musical se da por relagdes de devir. “ndo se serve da
voz individuada ou como voz sexuada, homem-mulher, se serve da voz como forma de
expressdo de um devir, devir-mulher, devir-crianca”(DELEUZE, 1977, s.p.). Ou seja:
passam principalmente por relagdes com um devir-mulher (as notas agudas,
pertencentes aos timbres femininos), um devir-criangca (como no ritornelo, que
abordamos anteriormente: a crianga e seu uso da ‘“cancdozinha”) e um devir-animal,

devir-passaro:

Os devires da miisica se detinham em um devir mulher e devir crianca, eram
principalmente os devires que se detinham em uma fronteira que era o devir
animal, e antes de tudo, o devir passaro, O tema do devir aparecerd
constantemente, para produzir musicalmente um passaro desterritorializado.
(DELEUZE, 1977, s.p.)

'O Filme Farinelli, dirigido por Gérard Corbiau, conta a histéria de um dos mais famosos castrati da
historia. Podemos ouvir  Alessandro  Moreschi, outro desses cantores, no link
https://www.youtube.com/watch?v=KLjvfgnDOws.
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4 QUARTO MOVIMENTO - SUBJETIVIDADE E SOM

Vou mostrando como sou

E vou sendo como posso,

Jogando meu corpo no mundo,
Andando por todos os cantos

E pela lei natural dos encontros

Eu deixo e recebo um tanto

E passo aos olhos nus

Ou vestidos de lunetas,

Passado, presente,

Participo sendo o mistério do planeta
(Os Novos Baianos — Mistério do planeta)

Nos articulamos até aqui por meio de diversos conceitos, mas também por meio
de sons. Tentamos criar uma rede de locais e ideias, sensibilidades e proposicoes.
Todavia, os capitulos que antecedem este parecem, numa leitura cuidadosa, “deixar algo
para tras”. H4 nos a se desatar e fios a se entrelagar. Construimos uma base, uma
harmonia a partir da qual podemos agora cantarolar algo. Construimos um territorio
conceitual e uma paisagem sonora... Porém ainda hé algo a se dizer, algo a se exprimir
nesta tese.

Algo que articula a série de siléncios que parecem demarcar os fins de cada
capitulo. Para ndo nos perdermos “na esfoliacdo dos conceitos em si” (BUCHANAN,
2006, p.1). Falta um ponto nessa rede que tecemos. Os siléncios que sentimos nessa

leitura cuidadosa sdo intencionais:

O problema ndo € mais fazer com que as pessoas se exprimam, mas arranjar-
lhes vacuolos de soliddo e de siléncio a partir dos quais elas teriam, enfim,
algo a dizer. As forgas repressivas ndao impedem as pessoas de se exprimir, ao
contrdrio, elas as forcam a se exprimir. Suavidade de ndo ter nada a dizer,
direito de ndo ter nada a dizer; pois é a condig@o para que se forme algo raro
ou rarefeito, que merece um pouco ser dito. (DELEUZE, p.166)

Tal qual uma peca orquestral, se aproxima o movimento final, a resolu¢dao dessa
obra que se produziu. Algo mais que merece um pouco ser dito.

Uma mudancga de ritmo e de tom poderd ser sentida, uma vez que revisitaremos
varias questdes ja abordadas alhures. Isso nos levard a caminhos ja trilhados, e
buscaremos fazé-lo para evitar repeti¢des desnecessdrias. Contudo, algumas repeticoes

serdo necessdrias, ainda que para embasar a criagdo de algo novo, para buscar a



80

6 2 z s

diferenca: “é a diferenca que € ritmica, e ndo repeticdio que, no entanto, a produz”
(DELEUZE; GUATTARI, 2011c, p.120)

Os leitores perceberdo também uma menor recorréncia dos sons, musicas e
partituras que povoaram a escrita até aqui. Isso se dd pelo foco deste capitulo na
retomada das ideias que foram abordadas anteriormente, em que o pensamento em
paralelo com a musica pode emergir em detalhes.

Trataremos aqui de uma concep¢do de subjetividade que foi emergindo dessa
friccdo entre musica e filosofia, que tal como neste texto, atravessa sub-repticiamente a
obra dos autores que nos propusemos a pesquisar. Pudemos ter vislumbres dessa
concepcdo no primeiro capitulo, sobre o ritornelo. O tépico 1.3 antevia as questdes que
serdo desenvolvidas aqui, com a indaga¢do sobre a conexdo entre miusica e producdo de

subjetividade. Partiremos, portanto, dai.

4.1 Territorio e subjetividade

Parece, a primeira vista, um contrassenso discutir espacgo, territério, pela
intercessdao do pensamento com a musica. Contudo, ndo o €. Mesmo nos animais, o som
€ um importante signo de demarcacao dos territérios. Late-se, pia-se, grita-se para dizer
a quem pertence o espaco em questdo: o espaco onde se pode ouvir o grito do animal é
também espaco do animal. Uma crianca cantarolando no escuro esboca um territério no
seio do caos. “H4 sempre uma sonoridade no fio de Ariadne” (DELEUZE;
GUATTARI, 2011c, p. 116). Mas ndo somente isso.

Em determinada aula, no ano de 2016, propusemos (eu e um grupo de alunos)
uma atividade lddica, uma dinamica de grupo: vendados, os alunos seriam expostos a
vivéncia da cegueira. Construir uma experimentacao de outros modos de vida, trabalhar
a questdo da diversidade de mundos que coabitam. Em certo momento, enquanto
acompanhava os alunos que se deslocavam em pares (um ‘“cego” e um ‘““guia’”), uma das
alunas declara que estivamos em um lugar aberto. Como foi possivel perceber isso sem
os olhos? - perguntei a ela. Sua explicacdo era a de que conseguia perceber a forma
como 0 som ressoava: sua propria voz servia como um indice territorial. Se em lugares
fechados, soaria de certa forma; se em lugares abertos, de outra.

Vimos anteriormente que a prépria voz aparece enquanto territério: lugar de
onde se fala. Por mais estranho que pareca a conex@o entre emitir som e construir

territério, hd de se lembrar que a voz se dd por uma experiéncia corporal. E uma
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experiéncia corporal primeiramente biol6gica — voz de homem, voz de mulher, agudos e
graves que a fisiologia permite emitir — mas ao mesmo espacial: voz de cabeca, voz de
peito, altura da nota enquanto altura em que ela ressoa no meu corpo.

Segundo Deleuze, na entrevista em video denominada O abeceddrio de Gilles
Deleuze,42 construir um territério € quase o nascimento da arte. Cores, posturas, vozes...

Sao signos, placas que constroem um espaco. Constroem um mundo:

Se tento dizer, vagamente, 0 que me toca em um animal, a primeira coisa é
que todo animal tem um mundo. [..] Um mundo animal, as vezes, é

z

extraordinariamente restrito e € isso que emociona. [...] Em uma natureza
formigante, ele extrai, seleciona trés coisas.

-E este seu sonho de vida? E isso que lhe interessa nos animais?

-E isto que faz um mundo.

A apropriacdo “em uma natureza formigante”, de determinados signos, é que
compde um mundo, um territério, uma subjetividade. Entretanto, porque nos referir a
essa concepg¢ao de subjetividade com a terminologia do territério? Em que medida uma
subjetividade € espacial?

Uma subjetividade é um territdrio, ou pressupde a construcdo de um territorio,
na medida em que - na concepc¢do de Deleuze e Guattari - ndo hd interioridade, mas
fluxos.

Novamente, sobre a docéncia: para explorar tal questdo, coloco aos alunos a
metédfora de um rio. Artificio e metafora aprendidos com um de meus professores, Hélio
Rebello Cardoso Jr. Nesse rio correm os fluxos da natureza, do campo de imanéncia das
coisas, o caos do mundo. Diversos fluxos d’agua, em profundidades, velocidades,
turbidez, temperaturas; detritos, sedimentos, peixes. Correntes que ndo param de fluir
rio abaixo.

Nessa metafora, uma subjetividade se daria enquanto um remanso: uma
reentrancia no leito do rio que, por via da posicdo em que se encontra, do angulo que
forma com a correnteza, pela constituicdo das margens, etc., forma-se um ponto, um
territrio no rio, em que os fluxos desaceleram até a sua quase suspensao.

Um observador terd a impressao de que nesse ponto a dgua estd parada. No
entanto, o remanso estd em permanente movimento de troca com o rio que o avizinha:

peixes, pedras, galhos, folhas, particulas de areia e outros sedimentos. Sio componentes

2 Transcri¢do disponivel em:

http://stoa.usp.br/prodsubjeduc/files/262/1015/Abecedario+G.+Deleuze.pdf.
Acessado em 26/08/2018.
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desse fluxo que sdo arrastados para dentro do (ou para fora do) remanso. Contetdos
apropriados pelo remanso. Conteddos apropriados pelas subjetividades...

Conquanto, ndo se trata de uma simples troca, ou uma simples absorcao:

Quando um cdédigo ndo se contenta em tomar ou receber componentes
codificados diferentemente, mas toma ou recebe fragmentos de um outro
c6digo enquanto tal. O primeiro caso remeteria a relagdo folha-dgua, mas o
segundo a relacdio aranha-mosca. Frequentemente observou-se que a teia de
aranha implicava no cédigo desse animal sequéncias do préprio cédigo da
mosca. (DELEUZE & GUATTARI, 2011c, p. 120)

H4 toda uma operacdo de decodificagao que visa transformar todo e qualquer
componente em matéria expressiva: e isso se da pela producao de uma diferenca, uma
novidade, um novo sentido para aquele material/fluxo/componente. Abordamos tal
questdo no final do primeiro capitulo.

O ritornelo simboliza tal processo: langa-se a0 caos rumo a um ponto; constroi-
se a partir desse ponto um lugar, um territério; desterritorializa-se, fazendo ruir essa
configuragdo e suas marcas, signos. O que retorna no ritornelo é essa construcdo de
diferenca, e tal construcdo se executa por uma relacdo com o meio, com 0O caos no

mundo, com o campo de imanéncia.

4.2 Tempo e subjetividade

Nesse sentido, a criacdo de uma marca, a apropriacdo de um contetido, a
reorganizacdo de sensacdes que ganham sentidos € construir territério. E a construcao
desse territério se dard inserida em uma temporalidade e uma ritmicidade. Como
dissemos a pouco, um processo de lentificacdo de um fluxo, criando a sensacio (apenas
uma sensa¢ao) de imobilidade a esses componentes. Um galho precipita-se no remanso,
apos ser carregado pelo fluxo do rio. O galho que ja foi parte de um territério especifico
(parte de uma darvore, anteparo para folhas, flores e frutos) torna-se parte de outro:
servird de paisagem para o repouso dos peixes que vagarao pelo remanso.

Entretanto, tal organizacdo é tempordria, pois a qualquer momento o rio pode
voltar a arrastd-lo em seu fluxo. E uma questio de duragdo, do ritmo dessa passagem.
“A presenca do signo é uma contragio do tempo. E simultaneamente um indicador do

potencial futuro e um sintoma de um passado” (MASSUMI, 1996, p.10).
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Um passado (a drvore), um futuro (o retorno ao fluxo), e um presente (o
remanso) sdo inventados. Da mesma forma, componentes diversos (hdbitos,
caracteristicas) sedimentam-se em uma subjetividade, sendo criados pela reapropriagao:
a cancao que a babd entoava para fazer a crianca dormir torna-se a cangao que a crianga
entoa para demarcar-se diante do caos, para acalmar-se — mesmo que a crianga nao a
cante exatamente como a ouviu. E um dia poderd ser cantada para outros bebés, ou

outras pessoas, em outros contextos.

Signos sdo qualidades (cor, textura, durabilidade, e afins). E qualidades sdo
muito mais que simples caracteristicas l6gicas ou percepgdes do sentido. Elas
carregam um potencial — a capacidade de serem afetadas, ou submetidas a
uma forca. (MASSUMI, 1996, p.10)

Mais do que isso, no caso da subjetivacdo, € também a passagem de um registro
a outro do tempo: passagem do registro em que as coisas “apenas sdo” (Aion) a um
registro em que as coisas tém sentido, 16gica, histéria, objetivo (Cronos) por meio da
relacdo de constru¢do de um mundo, uma sensibilidade, um corpo, um territorio.

Uma passagem que se da pela construciao de sentido, tomada dos componentes

para outros fins:

Um territdrio se constréi pelo ato expressivo. No trajeto de construir mundos
estabelecemos contato com uma multiddo de fluxos, em constante diferir dos
préprios mundos constituidos. E através desses mundos, e dos sentidos que se
desprendem deles, que se comunica uma vitalidade ritmica, génese
expressiva que avanga do caos e cria consisténcia.( LIMA, 2011, p.191)

Apropriacdo por Cronos (a cronologia, o tempo estriado) das matérias de Aion
(o tempo das intensidades, desvinculado de causas, o tempo liso). Apropriacdo das
singularidades do mundo, suas pulsacdes, suas hecceidades, por uma subjetividade que

somente é possivel pela expressividade de construir sentido, significado:

A primeira vista, este exemplo pode parecer reforcar as dualidades da
filosofia tradicional: natureza ao lado do signo, cultura do lado do interprete;
objetividade de um lado, subjetividade de outro; matéria, mente; matéria-
prima, produc¢do. Nenhuma dessas distingdes se sustentam. As forcas que
trouxeram a madeira para o artesdo e o artesdo para a madeira sdo uma
mistura do cultural e do natural. Um corpo humano é um objeto natural em
sua propria filogénese: do ponto de vista das forgas sociais que o arrebatam, é
tdo matéria-prima a ser moldada quanto a madeira seria em outra perspectiva.
(MASSUMLI, 1996, p.11)
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4.3 Devir e subjetividade

O que produz esse processo? O que forca uma subjetividade a se
desterritorializar? Podemos ver alguns exemplos durante toda esta tese: a voz
desterritorializada do castrati ou do contratenor € um desses exemplos.

E uma voz que se produz no encontro de uma subjetividade com um diferente,
com o feminino na voz. Um outramento da voz, que a arranca de seu lugar. Um devir-
mulher que ndo visa construir a voz de uma mulher, mas uma voz que ndo estd nem em
seu territorio costumeiro, nem no local minoritario do devir que a arrastou para fora de
si mesma. A aranha devém mosca ndo pela transformagdo em mosca, mas pela
descodificacdo do outro e subsequente criacdo de um cddigo diferente deste: a aranha
deve criar uma mosca na cabeca.

O que seria entdo o contato com essa diferenca, esse momento de ruptura? Um

acontecimento:

O acontecimento nos joga para fora de nés mesmos, rompe a teia de
significacdes, desterritorializa uma organizacdo subjetiva, abre o corpo e
coloca-o diante do ndo-senso. Para ir além desse momento de crise, sem
desmoronar, é preciso que se possam criar novos mundos, novos cOrpos,
novos ritmos (LIMA, 2011, p.188)

Vimos quando discutiamos a desterritorializacdo da voz em Milton Nascimento:
o proprio musico se refere ao encontro com as vozes femininas da sua infancia. “Minha
mae que falou/ Minha voz vem da mulher”. Sua forma de cantar nasce a partir da
desterritorializacdo de sua prépria voz, fugindo do territério biolégico (a voz “grossa”
de homem) a partir de um acontecimento, um encontro com uma voz outra.

E seu encontro com um objeto especifico (uma cango, um canto, neste caso)
que provocara a desterritorializagdo do cantor (corpo bioldgico, voz “de homem™) e um
subsequente devir-minoritdrio (devir mulher). No curso desse devir que o arrasta, uma
outra voz emerge, nao uma voz de mulher, mas uma voz outra. As cangdes que essa voz

outra entoard sdo o que Lima denominou objetos cicatriz. Elas encarnam uma

experiéncia de desterritorializacdo e reterritorializacdo quando, num movimento de
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devir, alguém se torna outro € ao mesmo tempo cria um novo territério. O objeto

cicatriz

. nos permite acessar algo da experiéncia de quem o produziu, por uma
operagdo de ressonincia. De um a outro, passagem, afeto. As feridas e cortes
que vivem através de cada um de nds, fazem os encontros quando criam
ressondncia, e se afirmam naquilo que nos escapa. (LIMA, 2011, p.191)

Ressonancia: na fisica, fendmeno que se dd quando um corpo recebe energia por
meio de excitacdes sonoras com frequéncia igual a sua frequéncia natural de vibragao.
Uma vibragdo acontece de forma tdo proxima do ritmo natural de um corpo que o
coloca a se movimentar, vibrar. Convida-o a se mover.

Gostariamos de adicionar que além de uma relacdo de ressonancia, trata-se
também de construcdo de harmodnicos, de harmonia. Uma nota, por mais “limpa” que
seja executada, sempre carrega consigo uma série de outros sons que a compdem, seu
timbre.

Ao contrario da ressonancia, em que uma nota vibra exatamente na mesma
frequéncia de um corpo, os harmdnicos se dao pela multiplicacdo dessa frequéncia. 110
Hz (um L&) tem como harmoénico 220 Hz (outro L&, mais agudo, ou seja diferente);
mais um em 330 Hz (Mi, nota que harmoniza com L4, pois é o quinto grau de sua
escala); um outro harmonico em 440 Hz (mais um L4, também diferente do 1°), e assim
por diante. Uma série de sons que se articulam ad infinitum (o nimero de harmonicos

tende ao infinito). Notas diferentes que se conectam de alguma forma.
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Cada um dos harmoénicos demarca também uma nota que soard bem
conjuntamente com a primeira. Consonancias em potencial. Infinitos outramentos
possiveis para uma mesma nota. Potencialidades de consonancias nos infinitos
encontros possiveis. Diversas possibilidades para soar junto.

Por meio dessas potencialidades dos corpos- em se afetarem, ressoarem,
harmonizarem — as diferencas entram em devir por um processo de refazimento:
“Aquele que encontra um tal objeto pode sentir-se tocado se o acontecimento, que
instaura a ferida e d4 lugar ao processo de sua cicatrizagdo, ressoa, de alguma forma em
seu corpo, com as feridas de que € portador.” (LIMA, 2011, p.188)

O encontro com coisas, musicas, animais, corpos, outras subjetividades promove
tais rupturas. Deleuze em seu abecedério nos diz “é isso 0 que me parece um encontro.
Temos encontros com coisas, antes de os termos com pessoas.” Cortes, machucados,
feridas que cicatrizardo, num processo de construcdo de tecido por sobre o espaco
criado por um tal devir, um tal acontecimento. “Essa ferida, meu bem, as vezes nao sara
nunca, as vezes sara amanha” (ANDRADE, 2002).

Sdo signos e marcas que precisardo ser elaboradas, significadas. Nesse sentido,
uma obra de arte nos propde tais acontecimentos (apesar de nao ser a unica forma de
fazé-lo) por meio de seus “blocos de perceptos e afectos”. Constréi-se, por meio de
acontecimentos, encontros, devires, signos, desterritorializagdes e territorializagdes,

ritmos (ha de haver uma combinacgdo de frequéncias...) um mundo a se habitar. Todavia,

“Disponivel em https://www.terradamusica.com/som-e-serie-harmonica/. Acessado em 26/08/2018.
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niao um mundo qualquer: um mundo compartilhado, atravessado pelas for¢as do mundo.

Menos interioridade e mais extensdo e duracdo. Um comum:

Para Hannah Arendt, o mundo comum ao mesmo tempo separa e estabelece
uma relacdo entre os homens. Conviver no comum é compartilhar coisas
fundamentais a vida humana: usufruir a presenca dos outros, ver e ouvir os
outros; ser visto e ouvido por eles e experimentar a realidade que daf advém;
realizar algo que, ao introduzir-se no espago do comum, ultrapassa a propria
vida individual. A presenca dos outros nos garante a realidade do mundo e de
nés mesmos. (LIMA, 2011, p.191)

4.4 Encontros e outramentos

A construgdo desse territério talvez seja uma das grandes questdes que se

colocam para a constru¢do de um mundo, ou de uma obra:

Os signos remetem a modos de vida, a possibilidades de existéncia, sdo
sintomas de uma vida transbordante ou esgotada. Mas um artista ndo pode se
contentar com uma vida esgotada, nem com uma vida pessoal. Nao se
escreve com o seu eu, sua memoria e suas doengas. No ato de escrever hd a
tentativa de fazer da vida algo mais que pessoal, de liberar vida daquilo que a
aprisiona. O artista ou o fil6sofo tem frequentemente uma satide bem fragil,
um organismo fraco, um equilibrio pouco garantido, Espinosa, Nietzsche,
Lawrence. Mas ndo € a morte que os quebra, é antes o excesso de vida que
eles viram, provaram, pensaram. Uma vida demasiado grande para eles, mas
¢ através deles que “o signo estd préximo” (DELEUZE, 2013, p.183)

A necessidade de produzir algo com o signo, necessidade de lidar com as
desterritorializacdes que o mundo nos impde talvez seja o grande reflexo da vida na arte
e vice-versa: em ambos os lugares € necessario produzir um mundo (mundo sensivel
carregado por uma obra, mundo vivivel carregado por uma subjetividade: territérios que

se constroem)

Criar ndo é comunicar, mas resistir. H4 um liame profundo entre os signos, o
acontecimento, a vida, o vitalismo. Ea poténcia de uma vida ndo organica, a
que pode existir numa linha de desenho, de escrita, de mdusica. S3o os
organismos que morrem, ndo a vida. Nao ha obra que ndo indique uma saida
para a vida, que ndo trace um caminho entre as pedras. (DELEUZE, 2013,
p.-183)

Escrever para um povo por vir, diz Deleuze na mesma entrevista. Construir um
lugar para onde se ird. No contato com outros, produzir um mundo para um outro, ou

multiplos outros. Fernando Pessoa nos vem a mente, construindo seus heteronimos para
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dar conta do mundo que o atravessava. Mais especificamente, Alvaro de Campos em

44
Passagem das Horas™ :

Eu quero ser sempre aquilo com quem simpatizo,

Eu torno-me sempre, mais tarde ou mais cedo,

Aquilo com quem simpatizo, seja uma pedra ou uma ansia,
Seja uma flor ou uma ideia abstrata,

Seja uma multiddo ou um modo de compreender Deus.

Deleuze abordard a mesma questdo, ainda que por outra direcdo, quando da
escrita do texto Michel Tournier e o mundo sem outrem (1998, p. 311-330). Colocando
o personagem de Robinson Crusoé enquanto um personagem conceitual, se questiona
junto ao autor referido no titulo, como seria possivel um mundo sem outrem.

Robinson Crusoé, naufrago, se encontra em uma ilha deserta:

Os primeiros dois ou trés dias que se seguiram ao naufrdgio foram marcados
pelo profundo abatimento de Robinson que, apesar de ter sobrevivido a
catastrofe, tomava plena consciéncia da miserdvel condicio em que se
encontrava. Seu animo, em cacos, flutuava entre a esperanca de avistar, a
qualquer momento, no horizonte, uma nau, e o mais descabelado desespero.
(TEIXEIRA, 2004, p.36)

Entretanto, enquanto Defoe, na obra original, se coloca a uma pesquisa “O que
pode ocorrer a um homem s6, sem Outrem, em uma ilha deserta?” (DELEUZE, 1998,
p.163), Tournier em seu livro (outra leitura para a mesma histéria) empreende a mesma
questdo com outra perspectiva. Pois o Robinson de Defoe tenta fugir, € mesmo na
eventualidade de sua estada na ilha, carrega consigo a civilizagdo (planta, colhe,

constréi uma casa de praia e outra na floresta...).

Tournier se proibe de deixar Robinson abandonar a ilha. O fim, o alvo final
de Robinson € a “desumanizagdo”, o encontro da libido com os elementos
livres, a descoberta de uma energia césmica ou de uma grande Saude
elementar, que nao pode surgir a ndo ser na ilha e ainda na medida em que a
ilha se tornou aérea e solar. (DELEUZE, 1998, p. 163)

Quais as possiveis marcas, os signos que essa soliddo, esse isolamento em um
mundo sem outrem, produziriam em Robinson? Quando outrem ndo existe, resta a
Robinson construir as relagdes de troca, de encontro com as for¢as elementares da ilha

de Speranza. Outrar-se, desviar do humano, num experimento dos extremos

“ A obra de Fernando Pessoa é de dominio piblico, por isso prefiro citd-lo considerando sua
disponibilidade na internet, neste link:http://www.dominiopublico.gov.br/download/texto/jp00001 1.pdf.
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fica claro que, para Robinson, a auséncia ou a presenca de outrem equivale,
de fato, a auséncia ou a presenga de uma dada estrutura do campo perceptivo.
Outrem pode ser dito uma estrutura do campo perceptivo. E qual estrutura? A
do possivel. Outrem é a expressdo de um possivel e, desse modo, estrutura
nossas disposicdes cognitivas de tal forma que o possivel — o que pode ser,
mas (ainda) ndo é — faca parte do mundo, seja como simples expressdo num
rosto, seja ganhando realidade numa fala. (TEIXEIRA, 2004, p.39)

Nao se apaga a virtualidade dos encontros, mas produz-se a potencialidade de
encontros outros. Mesmo em uma experiéncia de extremos, como no caso de nosso
personagem conceitual, a vida ainda se coloca enquanto uma constru¢do da
possibilidade dos encontros, dessa vez com a ilha, o sol, o vento.

Uma subjetividade somente € possivel por essa dinamica.

Retomemos o exemplo do ritornelo como conceito: ele estd numa relagdo
com o territério. Ha ritornelos dentro do territério, € que o marcam; mas
também quando se tenta encontrar o territério e se tem medo da noite; e ainda
quando se o deixa, “adeus, estou partindo...”. J4 sdo como que trés posicdes
diferenciais. E que o ritornelo exprime a tensdo do territério com algo mais
profundo, que é a Terra. Seja, mas a Terra € portanto a Desterritorializada, ela
¢ insepardvel de um processo de desterritorializacdo que é seu movimento
aberrante. Eis ai um conjunto de singularidades que se prolongam umas nas
outras, € um conceito que remete enquanto tal a um acontecimento: um lied
[cangdo]. Um canto se eleva, se aproxima ou se afasta. E 0 que se passa num
plano de imanéncia: multiplicidades o povoam, singularidades se conectam,
processos ou devires se desenvolvem, intensidades sobem ou descem.
(DELEUZE, 2013, p. 187-188)

4.5 Subjetividade politica, ética... mas também estética

Esperamos ter sido capazes de colocar nas pdginas anteriores a questdo de um
diagrama politico — pois elaborado na potencialidade dos encontros € acontecimentos —
da subjetividade. Da mesma forma, um registro ético — a necessidade de construir um
corpo capaz de ser poroso a passagem dos afectos, dos perceptos, dos devires...

Sobre a dimensao estética de uma subjetividade, acreditamos ter sido prolixos: a
criacdo de subjetividades se assemelha as questdes todas que os autores atribuem a arte:
marcas, signos, feridas que desterritorializam uma subjetividade; Elaborar, significar,
cicatrizar as marcas (lan¢ando-se ao caos, no ritornelo); operar sobre tais significados,
cicatrizes... Construir a partir delas um territério. Toda uma dimensdo puramente

expressiva de constru¢do de uma subjetividade.
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Para continuarmos nossa exposicao, articularemo-nos com Franco Berardi, nas
entrevistas A sensibilidade é hoje o campo de batalha politico (201 )*¥e A politica estd
morta®(2014). Nos proprios titulos, podemos perceber uma constru¢cdo tedrica que
articula esses registros politico, estético e ético de uma subjetividade: a conexao que o
autor enfatiza entre esses termos.

Percebemos também o enfoque em uma ideia de sensibilidade, definida como

a faculdade de discernir o indiscernivel, aquilo que é demasiado sutil para ser
digitalizado. Tem sido sempre o fator primdrio da empatia: a compreensio
entre os seres humanos sempre se d4, em primeiro lugar, no nivel epidérmico.
E af estd, hoje, o campo de batalha politico. A intensificacdo do ritmo de
exploracdo dos cérebros tem posto em colapso nossa sensibilidade, por isso a
insurreicdo que vem serd antes de tudo uma revolta dos corpos. Penso em um
novo tipo de ag@o politica capaz de tocar a esfera profunda da sensibilidade
mesclando arte, ativismo e terapia. (BERARDI, 2011, s.p.)

Terapia? O autor, assim como nds, ndo se interessa por outro entendimento de
terapia, ou de clinica que ndo a exposta por Deleuze, quando ele diz que “o escritor,
enquanto tal ndo € doente, mas antes médico, médico de si préprio e do mundo”
(DELEUZE, 2013, p.13). Um entendimento ndo do ato terapéutico de readequar ao
mundo e suas regras, ortopedia social; mas o entendimento da necessidade da
constru¢cdo, de cada um por cada um, de uma sensibilidade aos encontros, de uma
possibilidade de ressoar com o mundo, criar harmdnicos por meio de acontecimentos. E
deles extrair novos territorios.

Conforme nos expde Ricardo Teixeira (2004), a construcao de uma grande saide
passa por um empreendimento de permitir encontros, € por meio deles ampliar a
poténcia da vida. Ou como Deleuze coloca, como a saide buscada pelo ato clinico do

escritor — que como toda subjetividade, estd produzindo uma obra:

Nao que o escritor tenha for¢osamente uma saide de ferro (haveria aqui a
mesma ambiguidade que no atletismo), mas ele goza de uma fragil sadde
irresistivel, que provém do fato de ter visto e ouvido coisas demasiado
grandes para ele, fortes demais, irrespirdveis, cuja passagem o esgota, dando-
lhe, contudo, devires que uma gorda satde dominante tornaria impossiveis.
Do que viu e ouviu, o escritor regressa com os olhos vermelhos, com os
timpanos perfurados. Qual satide bastaria para libertar a vida em toda parte
onde esteja aprisionada pelo homem e no homem, pelos organismos e
géneros e no interior deles? A fragil saide de Spinoza, enquanto dura, d4 até

* Disponivel em: https://bocadomangue.wordpress.com/2011/01/30/%E2%80%9Ca-sensibilidade-e-hoje-
o-campo-de-batalha-politico%E2%80%9D/. Acessado em 26/08/2018

% Disponivel em: https:/laboratoriodesensibilidades.wordpress.com/2017/07/25/bifo-a-politica-esta-
morta/. Acessado em 26/08/2018.




91

o fim testemunho de uma nova passagem da qual ela se abre. (DELEUZE,
2013, p .14)

Nao poderiamos nos furtar de encerrar esse capitulo sem nos utilizarmos da
passagem do conceito aos perceptos e afectos (ja que esta € a proposta da tese). Para tal,
acreditamos que seja interessante observarmos uma canc¢ao e sua respectiva historia.

Ap6s descobrir um cancer de intestino, Itamar Assumpcdao (musico da cena
independente de Sao Paulo, capital, nas décadas de 80 e 90) teve um encontro com
Paulo Leminski (poeta curitibano), um encontro mediado por meio de uma obra, um
poema: Dor elegante.

Ea partir desse encontro que Itamar47, cantando Leminski, se refere ao mesmo
lugar que estamos articulando aqui. A produgdo de uma grande satide, uma medicina de

si e do mundo, que ndo deixa de ser uma saide muito fragil, nos termos de Deleuze:

Um homem com uma dor

E muito mais elegante

Caminha assim de lado

Como se chegando atrasado
Andasse mais adiante

Carrega o peso da dor

Como se portasse medalhas

Uma coroa, um milhado de ddlares
Ou coisa que os valha

C)pios, édens, analgésicos
Nao me toquem nessa dor
Ela € tudo o que me sobra
Sofrer vai ser a minha ultima obra

Cantando com Zélia Duncan, parceira de Itamar em alguns trabalhos, Itamar re-
significa um poema em cancdo de forma singular. A doenca, o cancer, a morte que se
aproxima... Todos tornados territério de um homem que carrega “o peso da dor como se
portasse medalhas”. Uma sadde que abarca ndo a dominante saide do atleta de alto
rendimento, mas coisas irrespiraveis, timpanos perfurados.

Ao fim da cang¢do, Zélia adiciona uma ultima linha que ndo consta no poema
original; “viver vai ser a minha ultima obra”. Na feitura de uma vida, de uma
subjetividade, mas também de uma musica, um poema — uma tese? -se articulam todos
esses conceitos que viemos trabalhando até aqui. Producdo de obra e producdo de vida

se servem das mesmas matérias-primas.

*" Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=AHs0chZLPc0. Acessado em 26/08/2018.
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CONSIDERACOES FINAIS

Tentamos de alguma forma, ao longo desta tese, empreender a construcdo de
algo. Seguimos os autores que nos propomos a pesquisar em mais de uma via: ndo
somente da forma habitual, em que colocamos o olhar sobre uma obra, um autor (esse
ponto de onde se enuncia algo), mas a0 mesmo tempo tentamos, a partir da apreensao
que tivemos de tais escritos, escrever com eles, tentar de alguma forma captar suas

premissas:

Deleuze recomenda que vocé leia Capitalismo e esquizofrenia como vocé
ouviria um disco. Vocé ndo se aproxima de um disco como um livro fechado
que vocé deve pegar ou largar. Sempre hd trechos que te deixam frio. E,
entdo, vocé os pula. Outros trechos te levam a ouvir de novo e de novo. Eles
te seguem. Vocé se encontra assoviando esses recortes por debaixo da
respiracdo enquanto faz as coisas do seu dia-a-dia. (MASSUMI, 1996, p.7)

Aproximamo-nos, entdo, da obra de Deleuze e Guattari como nos
aproximariamos de um disco. Desses encontros variados, e em diversos momentos
diferentes (desde a graduacdo, ha 14 anos), certas “cancdezinhas” ficaram de alguma
forma reverberando, “tecendo novas notas nas melodias de suas vidas” (MASSUMI,

1996, p.7).
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Poderiamos dizer, nos valendo do arcabougo tedrico que nds mesmos
empreendemos construir, esse nosso proprio territorio tedrico, que nos ferimos a cada
encontro. E para cada ferimento, foi necessdrio cicatrizar, construindo na fenda novos
tecidos, novas significagdes, novos sentidos e novas sensibilidades. Uma escrita com a
marca de sangue: “sem sangue o autor nio reconhece mais seu texto.” (DURAS, 1994)

No contato com a obra, operamos pela constru¢io de um recorte bastante
especifico. Ndao tememos, no entanto, ndo sermos fieis aos autores de base, afinal,

segundo a concepcdo deles mesmos:

Mais do que tudo, o leitor é convidado a subtrair um dinamismo para fora do
livro e encarnd-lo em um meio estrangeiro, seja pintura ou politica. Deleuze e
Guattari tinham prazer em roubar de outras disciplinas, e eles estdo mais que
felizes em devolver o favor. A imagem que o préprio Deleuze fazia para um
conceito era ndo um tijolo, mas uma “caixa de ferramentas”. Ele chama esse
tipo de filosofia “pragmadtica” porque seu objetivo € a invencdo de conceitos
que ndo se adicionam a um sistema de crengas ou a uma arquitetura de
proposicdes em que vocé entra ou nio entra, mas em vez disso, carregam um
potencial, da mesma forma como um pé de cabra em uma mao disposta
contém uma energia de abertura. (MASSUMI, 1996, p.8)

Acreditamos, nesse sentido termos chegado a nosso objetivo, uma vez que
fizemos com os autores um movimento bastante especifico, de apropriacdo: nao nos
contentamos em explorar as ideias deles sobre miusica, no sentido em que colocamos
conceitos, afectos e perceptos — filosofia e misica a servico do pensamento.

Pensamos o qué?

Primeiramente, e seguindo a ordem do texto, pensamos uma concep¢ao de
subjetividade. Retornando aquela pergunta que surgiu na qualificacdo, a que ja me referi
anteriormente (Porque na Psicologia?), as questdes a que nos colocamos a pensar sao,
sobretudo, questdes da psicologia. E sobre elas fizemos interceder a musica e a filosofia
desses autores.

Conforme abordamos anteriormente, ideias conceitos € obras somente formario
consonancia, somente ressoardo ‘“com as feridas de que é portador.” (LIMA, 2011,
p-188). Ainda que fosse feita em outro lugar (na miusica, na filosofia) esta tese esta
profundamente marcada pelas maos que a fizeram, conforme ja mencionamos na
introducao.

Um segundo ponto, talvez mais interessante ainda que o primeiro, € que visamos
empreender um hibridismo do pensamento, colocando em paralelo, ou em série,

concepcdes musicais, para tentar tornar audivel forcas que ndo sdo audiveis em si
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mesmas, e concepcoes filosoficas buscando construir um pensamento impossivel, uma
vez impossivel de ser levado a cabo em apenas um desses registros de producdo de
sentido sobre o mundo. Friccionar conceitos, perceptos e afectos, tentando criar fogo.

Este talvez tenha sido o mais relevante propdsito de toda a escrita: a
experimentacao. E se colocarmos musica e filosofia para pensar essas questdes? Em que
praias aportaremos? Seremos capazes de produzir algo que difere? Estaremos
ampliando nossas possibilidades de nos afetarmos pelas ideias? Estaremos produzindo
uma intercessdo forte o suficiente para nos colocar em contato com devires outros,
afetacoes outras?

Todas essas perguntas poderdo ser respondidas ou multiplicadas pelo leitor.
Contudo, a indagacdo principal € se, de alguma forma, esta tese serd util para alguém
que venha a 1&-1a, assim como Deleuze e Guattari se propuseram a pensar suas proprias
obras. Nao por uma questio de afiliacdo (a musica para os musicos, Deleuze para os
“deleuzianos”, Guattari para os ‘“guattarianos”), se € que possam existir nessa
perspectiva, mas por uma questio de afetacdes, de encontro. Repito pela terceira vez um
trecho que se coloca quase como um tema de Jazz (nosso ritornelo) para tudo o que nos

colocamos a pensar nesta tese:

A musica, entdo, ndo € um assunto apenas dos musicos, na medida em que
ela ndo tem o som por elemento exclusivo e fundamental. Ela tem por
elemento o conjunto de forcas ndo sonoras que o material sonoro elaborado
pelo compositor vai tornar perceptiveis, de tal maneira que até mesmo se
poderdo perceber as diferencas entre essas forcas, todo o jogo diferencial
dessas forcas. [...] Ndo ha ouvido absoluto, o problema é ter um ouvido
impossivel - tornar audiveis forcas que ndo sdo audiveis em si mesmas.
(DELEUZE, 2016, p. 166-167)

Desse lugar que nos propomos a partir, nos apropriamos da filosofia sem sermos
estritamente filésofos. Apropriamo-nos da musica sem sermos musicos... Procuramos
um devir-filos6fico, um devir-musical. E essa intersec¢do entre territrios diferentes
enriqueceu de vdrias formas as questdes conceituais que nos propusemos. Acreditamos
ter construido um construto tedrico, nesta tese, capaz de melhor reverberar as
sensibilidades desses campos (psicologia, filosofia, musica).

Pensamos tudo isso, propomos essa experimentacdo, tentamos atravessar

fronteiras a que nao pertencemos. Para qué? Por qual motivo? Qual o porqué?
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Porque ndo teria direito de falar da medicina sem ser médico, ja que falo dela
como um cao? Por que razdo ndo falar da droga sem ser drogado, se falo dela
como um passarinho? E por que eu ndo inventaria um discurso sobre alguma
coisa, ainda que esse discurso fosse totalmente irreal e artificial, sem que me
pecam meus titulos para tal? A droga, as vezes, faz delirar, por que eu nio
haveria de delirar sobre a droga? (DELEUZE, 2013, p.21)
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