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“O esclarecimento € como a lua refletida na dgua. A lua
nao se molha nem & dgua se rompe. Embora a lua seja
vasta e intensa, pode refletir-se até mesmo numa poca
de tamanho infimo. A lua e o céu estdo refletidos nas
gotas de orvalho sobre a relva ou até mesmo numa gota
de agua. O esclarecimento nao vos divide, assim como a
lua ndao rompe a dgua. Nao podeis impedir o
esclarecimento, assim como uma gota de dgua nao
impede a lua no céu.”

Eihei Dogen (1200 — 1253)
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Resumo

O objetivo desse trabalho é apresentar a criagio musical como uma
convergéncia de elementos de natureza distinta da ordem do sonoro — tais como
sons, imagens, sensagdes, sentimentos, idéias e etc —, e examind-la em seus
momentos relativos a formacao das idéias musicais. Para isso criamos um
dispositivo conceitual proprio, intitulado “proximidades e distancia”, a fim de
revelar suas caracteristicas principais. Assim, orientamos nossos esforgos a criagao
de conceitos para tentar revelar a dindmica dos processos criativos musicais, os
quais, freqlientemente, demonstram uma presenca marcante de elementos nao

musicais.
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Abstract

The purpose of this work is to present the musical creation as a
convergence of elements of distinct nature of the order of the sonorous one - such
as sounds, images, sensations, feelings, ideas and etc -, and to examine it at its
relative moments the formation of the musical ideas. For this we create a proper
conceptual device, intitled "proximities and distance", in order to disclose its main
characteristics. Thus, we guide our efforts to the creation of concepts to try to
disclose the dynamics of the musical creative processes, which, frequently,

demonstrate a presence of not musical elements.
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Introducao

Qual a tese idéia apresentada nessa dissertagao?

[i] Antes de tudo, deveriamos dizer que o objeto de estudo dessa
dissertacao é a criacdo musical, nao fosse o caso de ndao mais o considerarmos
propriamente um objeto, mas um artigo indefinido. Isso porque, ao longo desses
36 meses de leitura e reflexdo, percebemos que nosso requerido objeto de estudo
nao surgia a nos quando queriamos senao por seus efeitos de superficie!, que por sua
vez entravam na composi¢cao de novos outros?, levando-nos a rodar em circulos
cada vez mais distantes de um centro ideal® onde tudo convergisse. De outro
modo, algo nos impedia de alcancar uma linha expositiva, clara o suficiente para
conter uma origem e um termo limite!, que nao fosse um segmento® ou uma

extremidade® da criacdo, que nos encerrasse numa visao excludente’.

[ii] Com efeito, constatamos que quanto mais adentrdvamos nos
subterraneos da criagdo musical (pelo menos, assim acreditdvamos) mais
ficAavamos abertos a toda sorte de afeccao?®, isto é nos deixavamos afetar
inteiramente por situagdes novas e, de certo modo, de causas estranhamente

difusas. Entretanto, tal estado de coisas era insistente o bastante para nos
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incomodar face a nossa necessidade de um objeto central. Eis que, ao longo de
nossas incursoes, constatamos, por mera consumacao de todos os nossos recursos,
que estavamos lidando com algo que jaz em meio aquilo que procurdvamos em
vao delimitar, circunscrever ou afeitar em qualquer outra forma de contencao que
houvesse. De inicio, queriamos apenas falar de criacdo e processos criativos
musicais. Todavia, sempre que tentdvamos, uma névoa surgia e cegando-nos a
ponto de todos os elementos envolvidos na criagdo serem possiveis pontos de
referéncias que, quando elevados a categoria de objeto (geral e especifico), na
tardavam a serem esfacelados pelo frenesi musical. E que tudo nos parecia ser
muito simples e ao mesmo tempo difuso, porque, de fato, conviviamos com algo
extremamente sutil, tanto quanto dificil de ser capturado em sua infima parcela

que fosse. De fato, conviviamos com as instabilidades.

[iii] Em principio pensdvamos ser a instabilidade algo referente ao
momento da criacdo, de modo, que uma vez suplantada, a musica permanecia.
Mas essa idéia ndo deixava de transparecer certa fragilidade, porque trazia a tona a
questao: Se a musica permanece, € porque hd momentos instaveis e outros estaveis,
de modo que se possa dizer que ha uma origem e um termo de repouso da musica.
No entanto, a primeira parte da questdo invalidava a segunda, porque as
instabilidades nao acusavam um momento particular senao todos ao mesmo
tempo9. De fato, o instavel, nunca se furta ao momento musical — nem antes, nem
depois, se quisermos pensar segundo uma visao linear —, pois ainda que se
construa um sélido discurso sobre musica, tal consisténcia discursiva so sera valida
naquela por¢ao de tempo. Fato que uma vez em confronto com a musica, as

instabilidades tornam a aparecer, esfacelando-o em fragmentos cada vez mais



infimos. As vezes, o discurso se transmuta em algo inteiramente diverso: assume

outra natureza e salta a outro lugar.

[iv] Observamos entao que as instabilidades tomavam conta de tudo
aquilo que conhecemos por musica: seja na concatena¢ao sonora, seja nos discursos
sobre a musica, seja nos sistemas constelares'® a musica, seja no simples ato
despretensioso de ouvir. Nossa idéia de um momento instdvel era também um
falso problema de localizagdao, porque as instabilidades ndao permanecem e
tampouco se deslocam'!. Logo, nao se encerram numa unidade, num movel, sequer
num objeto indefinido como a criagdo musical, mas incorporam um pré-objeto,
uma pré-unidade, ou um emaranhado sutil que compdem todos os objetos
presentes ao infinito!?>. Elas sao, na verdade, acontecimentos'® ou os efeitos de

superficie, que entram na conformacgao da musica.

[v] Entrdvamos ai numa questdo filosdfica que ndao sabiamos como
resolver, cuja pergunta era: onde e quando as instabilidades atenuam seus efeitos
(que nao quer dizer o mesmo que cessar) para que se possa entender a criacao
musical em sua natureza, em sua rotina, em seu espectro? Foi ai que percebemos
que a luta era drdua para torna-la indcua. Porque em verdade sua insisténcia por
todos os ramos da musica provoca certa perturbagao em face de necessidade de
sua compreensao. Assim, consideramos que se em principio os discursos sobre a
musica — particularmente aqueles voltados a criacdo musical -, concentram-se
numa seqiiéncia expositiva linear, contrariando a prdpria criagdo, nao € por
inobservancia, mas, sobretudo, porque se quer neutralizar as instabilidades (ou
como preferimos: congelar o fato musical). Inimeras sdo as estratégias e recursos

para atenuar as instabilidades, que variam desde formulas de reiteracao viciosas,



como conjugar verdades musicais em torno das quais flutuam sofisticados
aparatos de legitimacdo, ou, simplesmente, imiscuindo-se nelas a titulo de

preservacao da espontaneidade musical.

[vi] Todavia, as instabilidades na musica sao estranhezas que, se
indiferenciadas, se tornam em algo contraproducente a musica: ao invés de
fertilizar, torna estéril qualquer movimento a musica, isto é, quando se confere
consisténcia de objeto a uma parcela da musica, vé-se surgir um rico matiz em
regime oposto, propenso a deslocar a musica. Ora, por conta das instabilidades, a
musica nao para de fugir; visto que nao permanece, apenas insiste. E sua estada € a
mais breve e a mais proxima possivel de um sujeito. Entretanto, caso se tente
cristaliza-la, por meio de sofisticados aparatos (técnicos, tedricos ou fantasticos),
ela ndao acontece. Contrariamente, ela se mistura com outras coisas. Eis que se
move e meio as instabilidades, seu meio movente, por exceléncia, e se aloca em
outro ponto qualquer. Tal estranheza nos comovia e, por isso, éramos afetados

constantemente por ela.

[vii] Portanto, o objeto dessa dissertacao seria muita simples, se as
instabilidades nao fossem plenamente um objeto, mas algo que se deixa ser objeto,
ao mesmo tempo em que impede sua objetivacao. Deste modo, no ensejo de
capturar as instabilidades na superficie dos campos'* de manifestacdo da musica,
criamos nosso proprio principio de incerteza'®. Elaboramos um meio (ou uma
membrana elastical®), cuja feitura se da nos rastros instaveis que permeiam todo o
fazer musical. Criamos, de fato, as “proximidades e distancia”, como uma espécie
de campo ou meio movente 7 onde tentamos entrever algumas zonas de

instabilidades. E é deste modo que estruturamos essa dissertagao: cada capitulo é



uma zona de instabilidades que leva um nome (titulo das pranchas de trabalho) ou
a criacao de um campo de tensao em torno daquilo que se quer capturar, ou volver

acima.

[viii] Logo, ‘proximidades e distancia® nada mais ¢ do que uma
armadilha, ou segundo uma leitura deleuziana, um “grande crivo'®” pronto “para
fazer com que alguma coisa saia do caos, mesmo que esse algo dele difira muito
pouco.”” Sendo assim, consideramos tal armadilha um meio movente porque nao
se trata de uma estrutura rigida conceitual a espera que algo venha a cair em seu
campo conceitual. Ao invés, ‘proximidades e distancia” se trata de uma grande
malha, cuja natureza é se mover e se deixar moldar pelos objetos sobre os quais
assenta (os picos na malha), tal qual um branco lengol sobre os objetos de uma sala,
a fim que saia algo desse movimento. Lemos, portanto, suas dobras? — seus picos e
saliéncias — e deixamos que a novidade opere livremente [Prancha IV]. E nao
havera regras instituidas nesse mecanismo sutil, mas apenas valéncias (poder de

combinagao) de um elemento depreendido, acusado na malha, com outro.

Como ler essa dissertacao?

[ix] Antes de tudo, essa dissertacdo surgiu a nos, paulatinamente, tal
como um processo de criagao. Deste modo, as imagens do compositor e do
pesquisador fundiram-se em uma. E, com efeito, o dissertar sobre algo, se tornou
um processo de criagao. Portanto, nao se deve ler essa dissertagdo como uma
seqliéncia logico-expositiva, mas como eventos contiguos, porque textuais, que
tentam denunciar as marcas da passagem das instabilidades (locais de sobrevoo e

assentamento do tecido). Entretanto, idealizamos um percurso. Mas nao



consideramos isso um contrasenso, ou reminiscéncia de um espirito linear, mesmo
porque o instdvel permeia tudo, até mesmo um percurso inventado. Afinal,
pensamos que O percurso seja necessario para enfatizar a fragilidade de um
pensamento musical concentrado sobre um tunico ponto?!, bem como deixar
entrever que € se deslocando que se tem uma visao de abrangente, e nao focal, da

musica.

7 7

[x] O percurso, contudo, s6 é revelado mediante seis sub-temas
entrelacados (locais de assentamento provisorios). De fato, eles sdo os picos mais
intensos na malha, ou trazidos pelo crivo: é um One??> de Whitehead. No entanto,
cada um se torna outros tantos e retorna ao caos. E por serem: um plural
(proximidades) e o outro singular (distancia) que o movimento de captura se torna
possivel. Porque é em razao de seus contrastes e tensOes respectivas, entre as
multiplicidades® e a solidao, que o movimento ocorre. Assim ha o préximo e o
distante entrelagados, e cada sub-tema (campo da armada) compdem, ao infinito,
séries extensivas?* de um e de outro, segundo uma espiral que os move a frente,

nao mais um ou o outro, mas ambos: proximidades e distancia.

[xi] Visto de outro modo, fazemos a distingao plural (proximidades) e
singular (distancia) para indicar também o movimento das instabilidades e sua
atenuacao. De fato, sua atenuagao ocorre por uma desaceleragao por isso mesmo
uma distancia equivalente [180-183]. Ao passo que as proximidades acusam uma
alta velocidade, uma sucessao ininterrupta de estados proximos. De outro modo as

evolugOes na superficie de um estado de coisas misturas [86].

[xii] Deste modo, dada as topografias dos campos de assentamento, um

terreno exige da malha uma mudanga de natureza conforme sua elasticidade, em
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virtude dos componentes que ali vao entrando para tecé-la. E por esse motivo que
encontramos ao longo dessa dissertacdo, pequenos didlogos e interferéncias,
confrontados, ora em cita¢des no corpo do texto, ora em notas de rodapé. Em nosso
percurso tivemos que montar alguns puzzles para impedir a retomada de uma
imagem forte qualquer, de um senso comum fortalecido, que, usualmente,
espantam as instabilidades para longe. Nossa inten¢ao nao é mind-las, mas

compreender seu papel na criagao musical.

[xiii] Deixamos aqui, entretanto, um conselho ao leitor: ao iniciar a
leitura v em frente desconsiderando as notas de rodapé. Isso porque o texto segue
uma fluéncia prépria, de certo modo expansiva, que nunca volta atrds. Em
compensacao, as notas de rodapé, sao pontos de parada, ou linhas de fuga que
funcionam como contrapeso do discurso, retardando seu movimento. Por isso,

reservar uma segunda leitura incluindo as notas de rodapé ¢, de fato, mais util.

[xiv] No mais, a fim de equiparar nossas idéias com musica, seguimos
em frente com um didrio de composigao, realizado simultaneo a elaboragao desse
texto, em que pudemos presenciar as instabilidades em outro campo de batalha. O
didrio de composicao aqui transcrito foi distribuido em cadernos conforme as
inclinagdes que as pecgas apresentavam, no decorre da criagdao. Assim, em sua
forma atual esse didrio de composi¢ao contém os seguintes cadernos: pegas soltas,
cadernos chineses, cadernos das imagens, caderno das impressoes, caderno de

rascunho.



1. Preliminares



I - Fato musical?®

(prancha n°1)

[001]
eis um fato...

[1] Fazer musica nao é um ato que vem depois de tudo o que ja se
consumou para isso. Absolutamente, nao ¢ isso! Fazer musica nao esta para uma
tentativa, tal qual um exercicio de contraponto estd para um resultado dirigido,
mas para um lance de dados. Na maioria das vezes, o exercicio musical é a
consumagcao de si mesmo, de uma idéia ponto-de-partida a outra de chegada, tal
como a consumag]ao das espécies® para a realizacao do contraponto (uma idéia
que se desfaz na outra), que nao existem sendo para por em relevo uma idéia
dominante de linhas melddicas bem concatenadas. Sem duvida que sera sempre
musica. Entretanto, apenas um agenciamento” musical dentre outros possiveis.
Conquanto nao se pense que este seja um caminho exclusivo para a criagao
musical, entdo, haverd sempre novas possibilidades de outras musicas. Nao
obstante, se o inverso acomete o professor e o estudante (filtrar e dirigir os
processos de criagdo), o que estard em pauta é uma estratégia de batalha, um

tanque de guerra e um porta-estandarte, a passar por cima de tudo que é



emergente ou, de outro modo, coincidente®. Mas nao se trata de um despotismo
musical, e sim de um efeito da distancia, porque, de fato, ja se desgastou o velho
habito de repetir a licdo segundo a qual a musica possui um fim em si mesma?® (de
outro modo, € auto-suficiente), correpetindo ao infinito que hd um inicio, um meio
e um fim para toda criagdo musical, quando, na verdade, na criacdo musical, as
proprias idéias surgem sempre pelo meio e em meio a outras coisas, que nem
sempre sdo sons*. Porém, mesmo assim, surgem maquinas pesadas’! que fazem a
plainificacao do terreno, deixando as marcas das esteiras para os bravos soldados e

seus eternos inicios musicais.

[2] Ora, o grande problema de fazer e ensinar a musica é que tudo se faz
na mais pura instabilidade. Pois, ainda que nos cerquem fundamentos teoricos
consistentes e linhas de produgoes histdricas vidveis, havera sempre um ponto de
fuga propenso a deslocar® todo o conjunto consolidado, enquanto quebras de
protocolos®, amitude vistas. De modo figurativo, seria como se cada elemento
langado na escuridao fizesse surgir, como que por interferéncia, inimeros outros
sem nome e forma?® disponivel nos glossarios musicais. E ai, a velha razao
luminescente nao se faz no escuro porque, na verdade, a escuridao sempre a
cercou sobremaneira. Eis um terreno sensivel, onde a razao danca bem como a
sensibilidade sempre dangou. Para o musico, isso nem sempre foi um problema
(alids, as vezes, a solugao), entretanto, dizer o que faz tal musica ser de tal maneira,
isso sim, d& forma a um campo problematico carente de respostas satisfatdrias.

Mas é claro, seria isso tudo o caso de, entao, pensar a musica.

[3] Contudo, o pensar a musica sO é realizdvel a distancia, porque as

proximidades 3 sempre tornaram o pensamento um elemento estranho,
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desconsiderado, porque ndo produz nenhuma integridade artistica convincente
como deseja, apenas se move a torto e a direito, de alto a baixo, fabricando
sentidos, sem nunca consumar o fato por inteiro, porque, em verdade, o fato é a

pura inconsisténcia, a discordancia de sentidos®.

[4] Logo, o que se tem de inicio na criagdo musical (e sempre pelo meio)
¢ a consumacao de algo que — dentre tudo o que vem a um s6 tempo —, pode ser
som, notas, sensagdes, imagens, palavras, gestos, propor¢des, coloridos, até mesmo
passaros como os de Messiaen. E para agenciar tudo isso, o que se tem, na verdade,

¢ tudo e muito pouco: uma forga estranha® e um punhado de relagdes sonoras...

E claro que ouvimos o rumor do mar em La mer de Debussy, uma
tempestade em Vivaldi, a tristeza em um canto de Verdnica durante uma
procissao, mas pouco importa se isto vem do titulo da peca, de sua
sonoridade ou de eu entorno. Tanto Vivaldi, quanto Debussy, quanto o
compositor religioso, foram atraidos por um efeito, por uma forca quase
que sem nome, a qual tem a poténcia de tornar sonora a temperatura, de
tornar sonoro o movimento, de tornar sonoro a forca da tempestade e de
tornar sonora uma situacdo ndo sonora como a tristeza. Como diz
Debussy em Monsieur Croche antidilettante, realcando na musica o ponto
em que “ndo ha mais imitagao direta, mas transposi¢cao sentimental
daquilo que € ‘invisivel’ na natureza.” De onde vem esse efeito? Se vem
do habito de ouvirmos o mar, se vem do héabito de associarmos som e
titulo, se vem da religiosidade quase paga de um povo... Seja la como for,
existe uma grande distancia entre descrever um efeito, entre narrar o
quase inenarravel da sensacao que desencadeia uma escuta musical, e um
processo de abstragdo e criacdo de um quadro de previsibildiade para
uma proxima escuta.” (FERRAZ, 2005. LS, p. 17).

[002]
condicao factual

[5] Mas se € para falar de principios — da génese de uma composicao —
diremos que a musica alterna entre proximidades frenéticas, cada vez mais

intensas, e uma distancia tranquilizadora. De fato, ela é também o proprio meio em
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que vai surgindo, mas nao uma via de transformacao de coisas distintas (musica e
imagem, por exemplo), posto que ndo seja homogénea e tampouco um eixo-movel.
Nao ha nada que se possa afirmar duradouro na musica, porque instavel; isso sim,
apenas se pode acusar o tempo de sua mudanga, a ponto de considera-la uma
condigao factual. Ou seja, pode-se dizer que a musica € a expressao de sentimentos

conquanto se tenha consciéncia que tal receita ird caducar no momento seguinte.

[6] Com efeito, reconhecemos frequentemente musica, somente porque
reconhecemos suas séries de propriedades intrinsecas® [109], ndao obstante, que
podem servir para qualquer outra forma de expressdao material. Assim, se ha sons,
ha musica, porque se quer que haja pelas convergéncias * das séries de
propriedades intrinsecas que possibilitam sua estiagem no tempo. A percepgao de
um tempo-unidade, entretanto, nao quer dizer que a musica seja eterna. Apenas
que ela ocupou determinado espago-tempo até que se dissolva em fragmentos cada

vez menores, infinitesimais, rumo ao futuro®.

“E aqui que podemos falar pela primeira vez em forcas que estio no futuro. Estio
no futuro porque sdo improvaveis, nada do presente ou do passado me ajudam a
deduzi-las. Sao tais particulas que chamamos de material composicional, e o
desmanche da forma e da matéria, o modo deste desmanche, ja é também uma
forga do futuro, ou que se conecta com o futuro. Ao contrario do que se ensina nas
academias de criagao, nunca se compde com uma forma musical ou com a matéria
sonora, mas com particulas improvaveis que, se foram um dia forma e matéria, o
forma por pouco tempo.” (FERRAZ, 2005. LS, p. 39).

[7] E ndo se trata de deslocar o sentido da musica em diregao ao sujeito
que, pelo uso de suas faculdades perceptivas, diz: “musica!” Absolutamente! O
que se diz é que a musica ndo possui consisténcia eterna a ponto de acusar sua
gravidade, seu peso emergente, mesmo que relativo, porque carece sempre de
estabilidade. Na verdade, sua condigao é factual, e vem ditada pela instabilidade

que a permeia por inteiro, numa totalidade abrasiva que desgasta e repudia
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qualquer forma de contenc¢do ou cristalizagao de seus efeitos. A musica sempre

escapa por algum canto, ainda que as formas de reté-la sejam eficazes.
“Msica é aquilo que se faz a0 mesmo tempo em que se desfaz, que ganha uma
realidade a cada instante, sempre lancada sobre um futuro. Quando se ouve uma
musica pela primeira vez, é no futuro que esta musica estd; ela cruza aquilo que
ndo temos a idéia com um pouco daquilo que conhecemos. Dai a musica seguir a
dindmica da repeticdo, nao da simples reiteracao circunscrita a um objeto, ao
fendmeno sonoro, mas de uma outra repeticao, totalmente a parte, em que a
musica nao repousa apenas no sonoro. A repeticao vista como ato de repetir

sempre a condicao de trazer o diferente, de permitir novas conexdes.” (FERRAZ,
2005. LS, p. 28).

[8] O que anunciamos é aquilo que se pode dizer um fato musical, porque
ainda nao faz parte de um uso intensivo da musica, ou sequer especifico o
suficiente para exigir os usuais percursos crescentes em dire¢ao aos nives elevados
de apreensao da musica; a tornd-la mais um fenéomeno impalpavel. Na verdade, a
instabilidade da musica ¢ uma instancia comum a qualquer um que a reconheca e
se ponha a usufrui-la de algum modo. Nao é o mesmo que ver uma imagem sem
fim como “Nu descendant un escalier” de Duchamp, se se quiser que seja ato
continuo. Ao contrario, a musica vem e vai; e ainda que venha de novo, nunca sera
a mesma, porque a cada vez traz algo de novo ou desgasta uma féormula de
apreensao (para alguns, de vivéncia) para exigir uma troca de movimento, como
de uma escuta para uma visao, de uma visao para uma sensagao, de uma sensagao
para um gesto e etc. Por isso que aquele que danca livremente uma musica, danga

sempre de modo diferente, pelo seu préprio principio de incerteza.

177

[9] Mas nem por isso deixam de existir os “muros instransponiveis*
entre musicas. Em verdade, se se quer que a musica sempre seja a mesma, havera
ai uma falsa nogao calcada numa relacdo que nada tem de produgdo, mas de

dependéncia de efeitos*’. Se ou¢o uma musica e quero de novo aquela sensacao,
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nao a terei novamente, senao por uma correlacdo passageira com algum elemento
que se desprendeu das séries de propriedades intrinsecas. Isso porque as
dependéncias da musica mudaram bem como o seu indice factual. No mais, tenta-
se atualizar as velhas sensagOes, sem muitos préstimos, em vista da mudanca

desenfreada da musica.

[10] Entretanto, seria este um ponto de vista sensivel da musica? De
certa maneira dirlamos que sim! Todavia, para que nao sejamos ingénuos,
devemos nos livrar da questao acessoria que diz que ha uma escala de ascensao
entre o sensivel e o inteligivel [37] na criacdo artistica, aquele como ponto de
partida e este como ponto de chegada, &4pice de manfistagio criadora.
Desconfiamos largamente disso, porque se assim o fosse toda obra artistica que
seguisse a reta sensivel-inteligivel seria insuficiente para trazer algo de novo,
porque nao ascenderia sendo por meio de outros recursos escusos a arte em
questao*’, imprescindiveis ao seu sucesso. Em outras palavras, a chama, uma vez
acesa apagar-se-ia na subida por escasseamento de oxigénio, bem como por

distanciamento do solo*.

[11] Outro problema referente a essa nogao de ascensdo € que ela nao
ocorrendo, suposto ponto de partida sensivel, a chama se perderia para sempre na
difusao sensivel, dispersando seu calor incontroverso, avivando tudo ao redor. E,
vale dizer que, uma vez realizada ascensao, a instabilidade cessaria de incomodar e
nao passaria de uma ilusao necessaria, porquanto fosse exterioridade musical.
Mesmo porque, se todo sensivel tivesse que ser sublimado, nao restaria matéria
expressiva a ser balizada, mas apenas épuras do ser, por cristalizagdo mesma da

arte nas alturas. Fabula rasa que quer se eximir das quedas vertiginosas.
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[003]
empiricos vs. tautdlogos

[12] Deve-se enxergar essa formula ou questao mais como um embate
interior a produgao do artista do que um progndstico e uma receita de mundo. De
fato, ndao é de hoje o embate entre sensivel e inteligivel. Ele sempre existiu por
motivos e modos diversos. Mas, sem duvida, sdo sempre atuais os meios e
estratégias empregados para compor um e outro, pois, ao contrdrio do que se
pensa, sensivel e inteligivel nao sao unidades absolutas opostas, senao, em idéia,
para colocar em relevo uma dominante qualquer. Em verdade sao linhas

estratégicas.

[13] Por exemplo, em vista da composicdo musical, se torno sensivel
algo, em matéria da criacdo, de tanto revisita-la e extrair todos os seus
componentes, um a um, acabo por destrui-la lentamente, até que ela se torne
estéril; ai 0 pensamento da um salto para salvaguardar o que restou, a tornar toda
matéria do fruto extrativista um limpido cristal. Inversamente, de tanto logicizar e
ordenar a matéria, ela se rompe ‘fragil-cristal’ no seio de uma sensagao invasora
que a torna uma “forca do futuro®”. Por conseguinte, esse movimento de
composi¢io e decomposigio atrelado a musica (em modo menor: sensivel e inteligivel)
da forma as consisténcias especificas que se revelam em seus tragos mais
intensivos, ora sobre os esquemas de ordenacdo das séries de propriedades

intrinsecas, ora sobre a condi¢do em aberto de uma pega musical.

[14] Assim, se considerarmos composi¢ao e decomposi¢ao* do ponto de
vista da vazao do criativo, o surgimento de uma “peca” musical se da no duplo

ambito de uma matéria expressiva que vai entrando no espago inventado pelo
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compositor (bem como suas diretrizes de contenc¢ao), ao mesmo tempo em que é
deixado em aberto; tal como um esquema paralelo ou linha de fuga* propensa a
captar o improvavel®. Quero dizer aqui, aquela dupla peculiaridade que certas
pecas musicais tém de revelar um foco de tensao (a inven¢ao de um espago) — por
um controle da expressividade, em razao das propriedades materiais ali colocadas

em atividade —, simultaneo a um escape em dire¢ao a outros focos imprevisiveis®.

[15] Entretanto, de um modo genérico, o embate entre sensivel e
inteligivel se faz mais evidente nos discursos sobre a musica. E possivel rastrear
isso, por exemplo, quando de uma obra musical pede-se sua génese explicativa; ou
ela se encontra ‘além’ da musica num elemento extramusical qualquer (revelando
sua relagao sensivel), ou ‘aquém’ da musica (exigindo uma relacao inteligivel)
numa chave decodificadora que ndo se encontra facilmente sem esmiugar a obra
(como, por exemplo, encontrar as séries nas “Seis bagatelas para quartetos de cordas”
de Webern): aquela espiralando ao infinito, cada vez mais distante em uma
empiria necessdria, e esta fazendo girar freneticamente, cada vez mais proximo, em
uma verdadeira roda tautologia de elementos fracionarios. Falo aqui de dois tipos
de intervengao criadora: 1) dos processos de individuagoes (fundados na pessoa)
que multiplicam os fatores da manifestacao artistica ao infinito, espiralando-os,
porque eles formam outro mundo por divergéncia serial®, 2) e outra da “relagao de
designacao como relacao com o individual®”, que prediz a necessidade de
esmiucar os pontos de convergéncias das séries que formam um mundo: a

composigao.

[16] No entanto é dentre essas colisdes intermitentes que ocorrem

produgodes artisticas singulares. Sao aquelas que nao levantam a bandeira de um

~16 ~



territério, mas que afirmam muitos territoérios ao mesmo tempo, embaralhando
suas insignias. Falo daquelas obras musicais que permitem o seu proprio
deslocamento por entre territorios, sem exigir salvo conduto para isso (um aparato
essencial). Elas simplesmente vivem em qualquer lugar, a despeito das condigdes
de permanéncia. Por exemplo, pode-se ouvir sempre as ‘Variacoes Diabelli” nos
territdrios marcados por Schoenberg, Schenker, Messiaen ou Willy Correa de
Oliveira® sem perda alguma de integridade musical. Muito ao contrdrio, sempre

uma revelagao nova se faz presente.

[17] Abre-se aqui a questao do como isso € possivel, ja que a musica é
um produto instadvel? A pergunta é, de fato, ilegitima porque nao concerne a uma
determinada musica, mas aquilo que fica dela, que, grosso modo, poder-se-ia dizer
elementos residuais em estado de laténcia, que, uma vez despreendidos do mundo
em que estavam “compossibilitados®”, vagam pelos territorios fertilizando novos

modos de existéncia®.

[18] Por outro lado, o que caracteriza os embates freqiientes entre
sensivel ou inteligivel nos discursos musicais, ¢ a tomada da musica sob um
suporte estabilizado®, convalidando um por outro. A musica pelo suporte e vice-
versa. Tal sistematica é das mais simples e esta baseada no discurso extensivo com
vistas a prevalecer certa mausica no passado. Entretanto, num exame mais
minucioso evidencia-se um grau de diferenciagao entre o estabilizado, sob suporte
ideal, e improvavel que, grosso modo, pode-se remeter esse ao futuro e aquele ao
passado. De fato, a diferenca substancial esta entre a musica (sempre no futuro) e o

seu fator residual para fins de andlise.
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[19] Assim, retornando a questao do sensivel e inteligivel, se de um lado
se quer que a musica seja o conjunto de remissOes sensiveis, por outro, sua
tiltragem e absor¢ao, em todo caso o que fica sao pequenos elementos® (rastros,
singularidades) que circulam livremente, depreendidos do que restou do fato

musical.

[004]
eis que nada se depreendeu...

[20] Porém, o que fazer diante daquele momento em que do fato musical
nao se depreende nada que possa se prestar a um exame de causa. Por exemplo,
ougo musica, no entanto, nao fago a menor idéia do que faz ela ser de tal maneira e
surtir tais efeitos. Desdobrando: o que leva tal musica a ter tais caracteristicas
particulares? E o que a leva a gerar tais efeitos sobre mim? Aqui esbarramos num
grande abismo, bem como uma adverténcia aquele que busca pelas causas de uma
musica, a saber: deve haver certa distincia entre o sujeito e o fato empirico. Isso
porque os empiricos (lembrando Aristoteles) s6 lidam com as sensagOes; a esfera
do conhecimento sensivel é todo o seu universo, e a repetigio é a sua Unica
grandeza¥. Ainda, segundo essa visdo, repetem o mesmo saber, por ndo saberem

como pensar ou como destacar algo daquilo que tém em experiéncia.

[21] A distancia, contudo, nao é propria da natureza de quem sente. Ela
estd, de fato, no impulso que se faz a partir do que é sensivel em dire¢ao ao que é
inteligivel. Pelo menos foi esta a regra instituida pelos escolasticos, e que se verifica
até os dias de hoje*®®. No entanto, a distancia é a tinica esperanca de sentido, do por

que isso é assim, e ndo daquele outro modo. E, segundo essa concepgdo, para
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percorré-la na esperanca de se obter o conhecimento legitimo deve-se prescindir da

sensacao.”

[22] Logo se nada é depreendido, nao ha o que se possa conhecer. Nao

ha distancia produzida, ha apenas uma proximidade sensivel.

[005]
da fantasia ao fato, e vice-versa

[23] Por outro lado, se existo, penso e sinto, ndo posso me fundir ao
objeto depreendido. E tampouco posso reduzi-lo a mim, porque sou refratario a
isto. Encanto-me mais em vé-lo a distancia e imaginar que estou vinculado a ele de
um modo especial. Por isso, abstraio, e creio ser capaz de perguntar por suas
causas, e diria até mesmo, parafraseando o exemplo abaixo, que todos os seres
humanos sdo capazes de saber o que € gostar de tal musica. No entanto, poucos

seres humanos sao capazes de saber o porqué gostam de tal musica.

“Tomemos o fendmeno de um eclipse lunar e solar. Ora, todos os seres humanos
sao capazes de saber (quando ocorre) gque ocorre um eclipse; para esta forma de
saber bastam a percepcao sensivel, a visao, a constatagdo. Poucos seres humanos,
ao invés, sao capazes de saber por que ocorre este eclipse; para esta forma de saber
ndo bastam as sensagdes e experiéncias, mas se impdem a interven¢dao do
raciocinio e a superacgao do plano puramente empirico. Portanto, no primeiro caso
ha apenas constatacio com base sensivel e empirica; no segundo, ao contrario, ha
verdadeiro conhecimento e ciéncia.” (REALE, 2001. Metafisica, vol I, p. 37).

[24] Mas, sera licita tal afirmagao? Até que ponto se pode afirmar aquilo
que se revela enquanto fruto de um prazer®? Ora, se gosto de tal musica é porque
ha algo nela que nao entendo, mas que me confere prazer. Logo, do prazer pouco
saberei o que dizer, sendo aquilo que sou, imediatamente, apds o seu despertar
sensivel. Ou seja, antes era assim, e agora estou desta maneira. Mudei porque algo

causou minha mudanga, ndo obstante, nao precisei abstrair nada para isso. Nao
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houve distancia, somente sucessivas aproximagdes ao fato musical, que me
proporcionaram posicionamentos multiplos. E nao houve necessidade de requerer

linhas de defesa para justificar o transbordo do sentir ao pensar.

[25] No entanto, se insisto na pergunta “o que me fez gostar de tal
musica?” vé-se surgir um fino horizonte de duvidas e mais duvidas se
acumularem. Eis que se perdem as proximidades de outrora e nasce em mim a fala

discursiva sobre aquilo que nao sei, mas que pretendo tao logo saber.

[26] Em verdade, tomo impulso 14 de longe em direcdo as proximidades.
Isso porque minha pergunta ndo tem intencao de constituir um mundo separado,
mas de instaurar a ordem em meu velho e conhecido mundo de sensacoes. E isto
nao serd o mesmo que dizer que a musica sera sd sensagao, ao invés, que ha um
momento em que se sente e outro em que se pensa. O problema é pensar que
pensando se chega aos sentidos (nas duas acepgdes) e, inversamente, sentir que
sentindo intensamente se chega ao entendimento. Pensar e sentir, ambos
direcionam-se a pdlos distintos, porém, concilidveis. Mas para isso o movimento de

vai-vem, afinal, nos é necessario.

[27] Do contrario, quando se da o salto a distancia, na esperanga de
abragar o entendimento, ocorre o suicidio daquilo que fora sensivel, e ndao o serd
jamais. Por conseguinte, surge, amitide, o movimento restituicido do sensivel, do
retorno ao fato, ao puro dado empirico. E sera neste segundo salto de volta ao
sensivel que se verd surgir todas as inadequagdes do sentido, pensado, conhecido e

tornado objeto de investigagao daquela musica. Eis que surgem as palavras.
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[006]
o surgimento das palavras

[28] Em principio, quando se pretende falar sobre uma musica sem
recorrer as explicagOes pré-fabricadas, a fala é sempre desorganizada. As palavras
surgem caoticamente, fazendo irromper os sentidos mais diversos: um evento
sonoro assume a forma de nuvens para, no momento seguinte, transformar-se em
uma forca estranha... Deste modo os sentidos vao sendo fabricados, se
contradizendo, até que em dado momento... algo é polarizado! Surge uma
conexao®! por forca da determinagao de algo que é depreendido em meio ao caos

perceptivo®?.

[29] Se bem que ndo seja prova concreta dizer que dois eventos se
conectam, simplesmente porque um vem depois do outro. Esta licdo ja nos deu

Hume:

“Nao ha possibilidade de ver como do fato de uma coisa existir deva seguir-se
necessariamente a existéncia de outra, nem como se possa introduzir a priori o
conceito de semelhante conexao.” (HUME, Entendimento humano, prolegémenos,
p. 26).
[30] Todavia, quando surgem as palavras, a fim de... nao se sabe bem o
qué, as causas ainda nao estdao em evidéncia. Nao ha a menor urgéncia quanto a

isso. Apenas se pressupde haver uma relagao de vinculos férteis® e, tardiamente,

de produgao de valores quando algo se depreende de outro.

[31] Assim, hd um momento que antecede a fala sobre a musica, onde
um misto de sensagbes invade o presente, no qual ainda nao se preve a
possibilidade da cognigdo do fato concreto. Nao ha ali o que possa ser

depreendido, porque o momento ¢ todo indistingdo. Entretanto, surgem as
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pequenas articulagoes de sentido, as imagens fabricadas, enfim, as palavras, que de
fragmento em fragmento vao se completando, se correlacionado, por afinidades e

aversoes, até formarem uma sentenga individual.

[32] E na forca das contradi¢des entre sentidos que nascem os vinculos
térteis, aqueles que levarao a constatar a musica como objeto de consideragdes
ulteriores. De outro modo, é este exato momento, anterior aos vinculos, que
denominamos fato musical. Eis um fato, porque em principio nao isola nada, nao
seleciona, nao diz nada a priori, ao invés, concentra tudo em uma s6 e mesma
experiéncia. Nao ha sucessivas experiéncias, ndao ha acimulo de percep¢des, nem
sublimagdes de idéias. Ha apenas um todo indistinto, ainda que em tempo
prescrito®, de modo que nao se vincula nenhum sujeito a nenhum objeto. Mas nao
tomemos a dire¢cao errada ao pensar que se trata de uma experiéncia universal.
Absolutamente! O que estara em jogo é o singular em cada fato musical, com suas
multiplas determinag¢des. Mas, quando do simples fato de ouvir musica nascer um
vinculo fértil com alguma coisa, tem inicio aquilo que entendemos por discurso,
que, no entanto, estd mais proximo de um percurso musical. Porém, caberd
examinar a natureza de tais vinculos, passando pelas condi¢des de uso da

abstracao.
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IT - Abstracao

(prancha n°2)

[007]
abstrair, por qué?

[33] Muitos sao os mapeamentos que indicam onde abstracao vai dar,
isto €, de onde ela vem, aonde ela vai. Todavia, pouca atengao se da sobre o seu
surgimento no que se refere ao discurso musical. Ou seja, quando se pretende
conhecer em discurso um fato musical, naturalmente, a primeira tarefa sera
abstrair algo deste fato (delimitar um conjunto e toma-lo por objeto) para, em
seguida, derivar idéias sobre a musica. Entretanto, simultaneo ao surgimento® da
abstragdo ocorre um conjunto de circunstancias extrinsecas® referentes ao objeto
depreendido®” que determinard o curso da abstragao musical. Dizer com certeza
quais sao tais circunstancias, de fato, é impossivel, dado que elas se reconfiguram a
todo instante, de modos inteiramente diversos, conforme o impulso ou impeto
engendrado nas proximidades do fato musical que, em outro termos, determina os
vinculos subjacentes ao conjunto delimitado. Se, por um lado, nos ¢ dificil saber,

precisamente, o teor das circunstancias extrinsecas de um objeto, por outro, pode-
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se dizer que o exercicio da abstragio promove os desdobramentos de tais
circunstancias, gerando um vazio®® que necessita ser preenchido para completar o
seu sentido. O vazio a que me refiro nao é outro sendao aquele que surge
simultaneamente ao objeto depreendido do fato musical; e diremos até mesmo que
a condicao inicial da abstragdao é, justamente, colocar em evidéncia esse vazio
ilegitimo, tao caro como necessdrio a sua dinamica de desprendimento (do
abstraido). Ora, o discurso musical, por si mesmo, j4 é uma abstracao do fato
musical, posto que se realize pela palavra e pela imagem que, extrinsecos ao fato
musical, juntos possuem seu proprio sistema de coordenadas® e dindmicas
proprias; cada qual entrando no processo de abstracao musical, que nao tarda a
acusar um vazio a semelhanca de um modelo constelar. Por conseguinte, em face
dessa condicdo inicial do discurso sobre a musica é que ird irromper a distincia
entre o fato musical (sensivel) e sua abstragao. Com efeito, a distancia é produto da
abstracao. No entanto, refere-se mais as suas circunstancias exteriores do que ao
seu objeto. Mas isso nao quer dizer que se deve esquivar delas, a titulo de
preservagao do foco sobre o objeto depreendido. De modo algum ¢é isso, pois nao
ha nada que se possa ter como base na musica a fim de provar a sua condigao
exclusiva enquanto objeto. Ao invés, aquilo que sustenta a condicdo de objeto
musical vem de empréstimo de outras dreas afins. E, antes de tudo, uma rede de
afinidades e aversdes que determinard a consisténcia do objeto” musical. Logo, o
objeto depreendido nao é outra coisa sendo a consumacao das circunstancias
exteriores validas para esse fim. E vale pensar que o uso intensivo da abstragao é
que o nos autoriza a reconhecer objetos musicais. Ora, aquilo que se escuta, se
entende e se compreende como uma coeréncia formal, propria a um objeto, em

muitos casos, ¢ a resultante de um processo informal de criagdo, que nem sempre
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revela uma preocupagao com tal coeréncia. Portanto, pode-se perguntar: objeto
musical estd nos olhos daquele que os quer enxergar ou ouvir? Ou ainda: as
condi¢des para que haja objeto musical sao dadas a priori na criagdo da musica ou

no exercicio de sua abstracao?”

[34] No entanto, deve-se dizer que a grave consequéncia de pressupor o
objeto musical como Unica alternativa valida ao reconhecimento das condi¢des
para que haja musica estd no distanciamento continuo, levado adiante pela geragao
ininterrupta de idéias de musica. Por exemplo, se concebo um objeto musical,
concebo uma idéia de musica. Outra coisa, entretanto, sera conceber uma outra
idéia da idéia de musica. Na pior das hipoteses, ird se constituir um processo de
sucessao ao infinito, cada vez mais distante da musica, no qual dado objeto sera

sempre o termo e origem de uma nova série de objetos.

[35] Por conseguinte, a abstracao se firma enquanto distancia por exigir
a realizacao de um percurso por entre as caracteristicas circunstanciais pressupostas
a partir da idéia primeira. Logo, a distancia é sindnimo de percurso. E,
naturalmente, surge a questdo: qual é a idéia primeira de musica? Decerto sdo
muitas, dado que a idéia de musica muda de tempos em tempos, de cultura para
cultura, de circulo para circulo musical, de individuo para individuo. Por ora,
queremos, apenas, examinar as idéias circunstanciais sobre as quais os discursos

sobre a misica sao construidos.

[36] Todavia, enfatizamos que a distancia ocorre por necessidade de
sentido, que, em principio, nada tem a ver com a profundidade (sempre o vicio

mais caro a explicacdo da musica). Assim, partiremos da definicdo comum da
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abstracdao, posto que ela exige uma atencao especifica, para se evitar futuras

confusoes.

[008]
abstragao: principio de movimento proximo

[37] Uma definicao comum da abstracao é: “processo da inteligéncia que
extrai das realidades sensiveis, materiais, sua esséncia inteligivel e universal “(Ide,
1997). Esta definicao equivale a dizer que “nada existe na inteligéncia que nao
tenha existido primeiramente nos sentidos” (Charbonneau, 1986). Logo, a
abstragao esta para a inteligéncia como as sensagOes estao para os sentidos. E a
ordem estabelecida da produgao do conhecimento é aquela que vai da realidade
sensivel, apreendida pelos sentidos, até as formas inteligiveis, regidas pelo

exercicio da abstracao.

[38] Com efeito, quando emprego a abstragao no exercicio primeiro do
conhecimento, isolo um fato concreto” e o fagco aproximar da classe dos fatos
cognociveis por natureza, segundo a receita aristotélica’. Ou seja, anexo a um fato
ainda desconhecido, “naturalmente menos cognoscivel’*”, ao repertdrio das coisas
que sao, de modo geral, “por natureza mais cognosciveis”’®, para que entao possa
estabelecer a distancia exata do conhecimento de sua esséncia. Somente assim ¢é
possivel, pelo exercicio da inteligéncia, conhecer a esséncia de um fato concreto.
Contudo, tal processo aplicado a musica, de modo geral, apresenta certas
inconsisténcias, por exemplo, a afirma¢ao comum de que a esséncia da musica é a
“forma’. Afirmar a forma enquanto esséncia (universal) da musica na qual
subsistem suas qualidades, tais e quais se apresentam, de modo geral, em

circunstancias diversas, sera o conhecimento particular da musica que estara sendo
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determinado, e nao as caracteristicas gerais referenciadas na forma em que se

apresentam, neste caso, simples predicagao.

[39] Trata-se de uma confusao comum quando se afirma ser a “forma
musical” (particular) a esséncia da musica, quando, na verdade, deveria ser a
“forma”, tal e qual ela se apresenta em seus componentes gerais, sua esséncia; isto
7 7. Y74 ¥72 . . .
¢, a musica “composta” por elementos diversos que, reunidos de modo particular,
sugerem sua forma, neste caso, sua “forma musical”. Outrossim, podemos pensar,
tal como indica Aristoteles, que “a esséncia de cada coisa é o que ela é por si
mesma. Tua esséncia, de fato, nao € a esséncia do musico, porque nao és musico

por ti mesmo. Tua esséncia, portanto, € s6 aquilo que é por ti mesmo.””®

[40] Mas, é fato, dentro dessa concepgao que nao se conhece a esséncia
senao pela abstragao, ela é fruto da extragao da realidade sensivel em que opera e
participa o fato concreto posto em andlise. Sendo a abstragao o referido processo de

extrair. De fato, é Aristdteles quem indica tal caminho:

“Com efeito, todos adquirem saber deste modo: procedendo por meio das coisas
naturalmente menos cognosciveis na direcao das que sdo por natureza mais
cognosciveis. (...) As coisas que sdao cognosciveis e primeiras para o individuo sao,
amiade, pouco cognosciveis por natureza e captam pouco ou nada do ser.
Todavia, é preciso partir dessas coisas que sdo por natureza pouco cognosciveis ao
individuo, para chegar a conhecer as coisas que sao cognosciveis em sentido
absoluto, procedendo, como dissemos, justamente por meio das primeiras.
(ARISTOTELES, Metafisica, Z 3/4, 1029b3).

[41] Com isso, fica presumido que o conhecimento da esséncia de uma
coisa — por ora fiquemos com ela — sucede ao ato de partir do menos cognoscivel,
ponto de partida, em diregao ao mais cognoscivel. Resulta dai o inicio do processo
de extragao daquilo que, em principio, ¢ menos cognoscivel (distante), e que se

aproxima do que é mais cognoscivel (proximidade).
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[42] Eis, portanto, o primeiro indicio do conceito de proximidades que
pretendemos explorar. Em suma: a abstracdao de um fato concreto conduz a sua

propria aproximagao.

[009]
abstracao: principio de exclusao

[43] Contudo, quando lidamos com o fato musical, surge a pergunta:
serd a abstracdo um principio de exclusao, porquanto restrinjo o acesso ao
horizonte dos fatos sensiveis, materiais, por meio de uma parte destacada que julgo

essencial para a andlise ulterior?

[44] Em outras palavras, decido por meio daquilo que conheco
previamente — mesmo que superficialmente — o que deve e ndao deve ser posto sob
a analise. Assim procedo por determinar, antes de tudo, que a esséncia (distante)
refere-se também aquilo que deixei de fora da andlise (circunstancias exteriores),
que nao trouxe para perto das faculdades do conhecimento. Todavia, surge a
questao: o que ird assegurar que aquilo que ficou de fora, excluso da andlise, que,
entretanto, usufruira do resultado final sob a forma de um sentido revelado, ira
permanecer, tal qual estd, até que a esséncia seja conhecida? Ou seja, queremos
indicar aqui uma questdo especifica quanto a disparidade entre dois momentos

distintos: o fato musical e sua abstracao.

[45] Geralmente, quando se concebe algo a partir de outro, remove-se do
tempo - ou é alterada a sua modalidade — aquilo que se quer colocar sob uma
investigagdo minunciosa. E estamos falando aqui do primeiro passo em direcao a

abstracao primeira. Outra coisa, ainda, serd a concepcao de uma idéia a partir de
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outra idéia. Neste caso, trata-se de uma confirmacdao de uma idéia existente e de

uma sucessao ao infinito.

[46] Por exemplo, ao ser removido o tempo de um fato concreto — que
julgamos ser musical —, a fim de investigar suas causas, observa-se uma
disparidade entre o que esteve presente no tempo da apreensao, sob a forma de
musica, e o que permanece, de fato, para os fins de andlise. Razao pela qual,
usualmente, os discursos sobre a musica operam no siléncio, isto é, na auséncia da
musica. Isso porque, quando se estabelece um discurso sobre uma determinada
musica, se estd falando de algo em que o movimento nunca cessa; se cessa, deixa
de existir, retorna ao siléncio. Mas, invariavelmente, a dinamica dos discursos

estard contida no antes ou depois da musica.

[47] Mas a questao exata sera: quando todo o movimento musical cessa
para que se possa conhecer a esséncia da musica? A pergunta nao necessita ser
respondida, posto que a musica é movimento constante, pura instabilidade, de
fato. Entretanto, ainda assim, ndo se pode imputar um principio de exclusao a

abstracao por mera circunstancia existencial da musica.

[48] Porém, pode-se afirmar que a abstragao sera um principio de
exclusao quando prescindir do reconhecimento da existéncia de movimento
inerente a musica. Ou seja, quando desconsiderar o cerne do problema de
atribuicao de sentidos a musica, a saber, a instabilidade. Portanto, abstrair nao sera o
problema. Conferir status de explicagao plena aquilo que foi destacado da musica

para andlise, decerto, sim!
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[010]
abstragao: impulso contraproducente

[49] O que se pode depreender, em termos praticos, destas
consideracdes ¢ que o uso da abstracdo é promovido por um interesse na
aproximagdo de um fato concreto, com objetivo de melhor conhecé-lo, situa-lo e, por
fim, determind-lo no real em funcdo de sua esséncia revelada. Por conseguinte, a
extracao que caracteriza o ato de abstrair sera resultado intrinseco a esta operagao

de aproximar um fato.

[50] Todavia, se a aproximacao ¢ a condicao de uso da abstracao com
vistas a conhecer o que é desconhecido, com o seu auge, ela se torna
contraproducente, resultando na distincia que caracterizara grande parte dos

discursos sobre a musica. Mas, para explicar isso, devemos retroceder em circulos.

[51] Se, como ¢é dito de “tempos em tempos”, de inicio as coisas
indistintas sao universais, no desejo de conhecer, elas se tornam distintas e
singulares. Logo, conhecer pressupde um sujeito do fato que ira dispor de suas
faculdades inteligiveis a fim de trazer, para perto de si, a ordem que opera nas
coisas, e, deste modo, conhecer sua esséncia. A esséncia, portanto, é singular no

sentido em que é depreendida nas proximidades do sujeito.

[52] Se me aproximo com a intencao de conhecer, reconheco a
possibilidade da esséncia. Contudo, se uma vez conhecida a suposta esséncia, a

torno operacional, isto €, a torno um conceito, reconduzo-a ao mesmo lugar de
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origem do fato musical. E, j4 entdo, como conceito, vé-se surgir as divergéncias
daquilo que conheci e conceitualizei, com o que concerne ao fato concreto inicial.
Por exemplo, se digo que a esséncia da “musica ¢ imagem”, e a torno operacional
em meu discurso, isto ¢, um conceito, naturalmente, meu discurso correra em
direcao ao fato inicial “musica”’, mesmo que eu ndo queira tal adjuncao, ainda
assim, ela surge por estar imantada a minha consciéncia” do fato. Trata-se de uma
imagem-forte ocasionada por um vinculo fértil entre o fato e o depreendimento de
algo, que também pertence a abstracao e que em nada se aproxima de uma nogao
de causa. Pode-se, contudo, deduzir a imagem forte, com certa reserva, enquanto
um acidente necessirio. Nao porque estd em erro, mas, porque constituird a
diferenca referencial, necessaria a criacao de sentido do fato. Trata-se de uma

inadequecao necessaria.

[53] Deste modo, a imagem forte surge como substituto do fato, e ndo da
musica, com a qual se confunde, amitde, em razao do processo de abstragao que,
ao se distanciar do fato, induz a crenga de que surgiu e se distanciou da referida
imagem forte também, quando, em verdade, foi sobre o algo destacado que a
abstracao se fez presente e distante. Quero dizer que hd duas coisas pertinentes ao
fato musical: a) a imagem forte produzida por um vinculo fértil quanto ao que se
depreende; b) o depreendido que ird condicionar o processo de abstracgao, que, por
sua vez, implicard na distancia. Ambos pertinentes a depreensdao do fato. Vale
ainda dizer que a imagem forte nunca se distancia, porque ela existe apenas em

proximidade ao fato. Voltaremos nessa questao adiante.

[54] Assim, retornando ao nosso exemplo, nao sera somente em virtude

da imagem forte que surgem os problemas de adequacgio (divergéncias), mas,
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também, por forca da abstracdo que pretende se ocupar dos rastros deixados atras
pela musica. E, quando da injucdo da abstracdo com a imagem-forte, no que
concerne a retomada de uma musica, surgem os problemas de adequacao, porque
a musica nao é feita somente de imagem — conceitualizada, como exposto no
exemplo acima [52] —, nem pelas constituintes da imagem forte. Ao invés, ha outras
coisas mais que nao participaram do processo de abstrair que levaram a criagdo de
um conceito de musica, e, tampouco, da imagem forte ocasionada. Considera-se,
ainda, que tais coisas ‘exclusas’, mesmo que indeterminadas, participam,
incessantemente, do movimento musical, reconfigurando-o a todo instante.
Todavia, que provas suficientes nds temos da existéncia de tais coisas, e, mais

ainda, quanto aos seus movimentos extrinsecos?

[55] Por ora, nos recolhemos ao siléncio, visto que necessitamos de um
percurso a ser realizado. Adiantamos, entretanto, que tais coisas estdao a4 sombra,
como que ocultas, porque nao informam, ao invés enformam a musica de modo
singular. Algo que poderiamos denominar, a titulo provisorio, de singularidades,
que nado sao elementos propriamente musicais, mas rastros indeterminaveis [189],
dotados de musicalidades, que se fazem sensiveis na disparidade entre o fato e o
ser depreendido, que repetimos: se trata daquilo que engendra a imagem forte e a

abstracao.

[56] Os problemas de adequacao, portanto, resultam de uma
disparidade inevitavel que, para ser atenuada, exige um percurso por entre as
circunstancias abstraidas sob a forma de conceitos, e de sua equiparacdo com a
imagem forte. Portanto, iniciamos nossa nogao de distancia dizendo que ela é

produzida porque, simplesmente, necessita-se de um percurso entre o fato musical
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e aquilo que foi engendrado a partir dele, que doravante podemos denominar por

imagem e abstracao.

[57] Eis, portanto, o inicio de nossa concep¢ao de imagem e abstracao,
que pretendemos resolver aqui, no tocante tanto a disparidade (estranheza)
daquela, como a rigidez conceitual desta. Valendo-se de uma cadeia de alternancia
(concepgao taoista) entre ambos, a fim de minar sua disposi¢ao de criar mundos
reflexos enquanto entidades musicais, supostamente, resolvidas em origem e

termo.

[58] Em suma: abstrair € criar um vinculo especial com uma coisa, por
isso, dizemos impulso as proximidades. Entretanto, encerrar tal coisa numa
definicdio implica no cumprimento de um percurso em fungao de sua

inadequabilidade primeira.

[011]
abstracao vs. a distancia

[59] Mas se estamos falando sobre o uso da abstracao nos discursos
sobre a musica, convém fazer um pequeno desvio, e considerar que abstrair
equivale a criacdo de um wvinculo especial’® com cada coisa posta em relevo
(depreendida), por isso falamos em proximidades. Propomos, entdo, ao invés da
negacao do abstrato, o reconhecimento de sua poténcia de criar vinculos especiais,
de modo singular. Porque, de fato, abstrair denuncia as singularidades
concernentes a musica, e a abstragao o seu congelamento. Por isso, deve-se sempre

evitar a distancia sob forma de conceito rigido, porque, como constatamos, encerra
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um carater exclusivo de apenas um vinculo sobre os demais; pretensao a

hegemonia do discurso.

[60] Por isso, falar sobre musica nao deve ser o mesmo que instituir
formas de agenciamento do discurso visando a cognicdo, ao invés, apenas avalizar
sentidos provisorios a musica, autoriza-los a serem, independentes de o gque e para

que, para que nao se perca de vista o cardter mais explicito na musica: a mudanca.

[61] Assim, quando surge a musica ndo nos perguntamos “o que é
musica?”’, mas “que musica € esta?” pelo simples motivo de nao ter que escutar
sempre a mesma resposta, que conduz sempre ao mesmo, longo e intermindvel,
percurso, que, quando muito, revela um outro mundo, distante daquele da musica.
Para isso, basta reconhecer que, quando se diz musica, muitas coisas estao em jogo,

que nem sempre sao da ordem do musical.

[012]
musica pessoal vs. abstracao

[62] Acentuando nosso desvio, e neste sentido é facil saber o que é ou
nao ¢ musica, juntamos coisas e dizemos “isto ¢ musica”. Nao juntamos coisa
alguma e dizemos “aquilo ndo é musica”. Por um passe de magica, percebe-se uma
aproximacao em “um” e afastamento em “outro” quando situamos algo no campo
em formacao de nossa escuta. Até ai, tudo bem! Nao obstante, as coisas comecam a
complicar quando alguns, preocupados com a proximidade das coisas que
elegeram para sustentar sua “musica pessoal”, e no intuito de entendé-la, fazem a
fundamental pergunta a si préprios: “O que isto quer dizer? O que esta musica

representa?”

~ 34 ~



E vem dai o que localizo como uma armadilha para qualquer pessoa que queira se
aproximar da musica, e sobretudo para o jovem compositor: a falsa pergunta.
Pergunta-se o que isto quer dizer? o que esta musica representa? Sdo falsas

perguntas cuja resposta simples é “nada”. (FERRAZ, 2005. LS, p. 15).

[63] Entra-se entao numa armadilha confluencial”. Isto ¢, em funcao das
referéncias vinculadas, “isto” quer dizer “aquilo” e “aquilo quer dizer ainda outra
coisa”. E esta outra coisa que nao a entendemos, sendo por longas e interminaveis
explicagOes, pode vir a se transformar “nisto”. Fantasticamente elaborado, assim
ocorre um sério imprevisto como também sutil: o “isto” que queremos encontrar
sentido transforma-se “naquilo”, para la do nosso horizonte sensivel. Dissipa-se a
nossa musica pessoal, e ficamos a ver navios, a mercé de um “algo” que venha
resgata-lo de seu descanso eterno: uma ferramenta, uma abstragao, ou algo que

valha a pena promover para fazer a nossa musica retornar.

[64] Eis que responder a questao “O que isto quer dizer?” implica em
tomar uma certa distancia da musica, para que possa ser construido um discurso
que ird compreendé-la. Os discursos sobre a musica, por sua vez, sao fundados a
distancia, porque necessitam de wum porto seguro onde possam ser

operacionalizados com vistas ao entendimento da musica.

[65] Porém, no ensejo de entender e explicar, o distanciar assume a falsa
idéia prometida através do discurso — alids, ja em forma pretérita —, de revelar a
musica. No entanto, o que se tem, geralmente, com a distancia operacionalizada
sobre a forma de conceito-discurso ¢ uma nova realidade musical singular, que se
quer equivalente a musica investigada. Ou seja, o discurso fundado a distancia
leva a falsa concepgao de que, ao final, reflete a musica, quando na verdade, indica

apenas uma outra musica. Nao ha necessidade de insistir mais nesta conduta
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orientada por realidades construidas sobre bases divergentes. Por ora, basta saber

que o que para l4 foi, ndo retorna mais, enfim!

[013]
abstracao: uma via de mao unica

[66] Logo, da posicao de ouvinte, se juntamos coisas e dizemos
“musica”, entdo deve haver uma maneira de entendé-la sem que se recorra as
outras realidades exteriores, outras juntas provisorias. Eis que surge uma questao
correlata aquela da representatividade da musica: “como podemos entender esta
musica?” Pergunta freqiiente, apesar do status inferior a outra, mas facilmente
convertida em “como podemos ouvir esta musica?” O “como” ndo se impoe sobre
0 “é”. Sem energia propria, sempre ird depender do “algo”... e assim mais uma vez
a mesma conduta: criar discursos de realidades apartados do acontecimento
musical e dialogar com eles na esperanca de ver, entender, pensar-ouvir-musica,

onde nao ha mais do que isto...

“Cada vez que falamos de musica ou pensamos em musica recorremos a um sem
numero de tais abstragdes. Sao possibilidades e mais possibilidades que buscamos
fundamentar como garantia de que, do discurso sobre a musica, sobressaia
alguma musica, ou ainda fundamentos que empregamos para simplesmente
convencer alguém de que uma determinada musica vale ou ndo a pena. Até ai
tudo bem. O problema comega quando da simples descri¢ao, da simples tentativa
de convencimento, parte-se para a criagao de escolasticas fundadas em um ou

outro modelo abstrato de convencimento.” (FERRAZ, 2005. LS, p. 15).

[67] Dizemos, portanto, conduta orientada por realidades construidas
para enfatizar um hébito que, invariavelmente, incorre em complicagdes gerais e
particulares, que pedem explicagdes que implicam em abstracoes, conceitos, que,

por seu turno, sugerem novas complicagcdes, novas explicagOes, abstracoes,
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conceitos e assim por diante; num ciclo infindavel de vai-vem que nunca encontra

um termo final na musica.

[014]
impasse: juntar e imaginar

[68] E nosso desvio se torna uma curva acentuada: O que fazer diante de

tudo isso? Pois, se estamos propondo a existéncia de uma dualidade da musica, ou
seja, a “junta” e o “som”, € justo e necessariamente l6gico que haja um “como” isto
ocorre, um termo fixo, um ponto sobre o qual as coisas ajuntadas possam assentar-
se. Porém, diante de nosso abismo, surge a questao, a saber, o “como” que
queremos precisar implica na fundagao ou em ‘fundamentos’ que o expliquem.
Seguir por esta via é dar realidade ao ciclo referido acima, fazendo a ‘musica das
explicagdes” ou a ‘explicagdo das musicas’, na esperanga de ver delas nascer um
sentido; e o ‘termo fixo’ que necessitamos pressupOe substancia que, por sua vez,
infere em atributos que também pedem explicagdo, pois estaremos falando de
atribuigOes a algo. E este algo, que ndo o sabemos sendo por inferéncia de suas
qualidades. Ora, ndo queremos atribuir e tampouco substanciar, pois estas levam a
separagao do ‘isso’, “daquilo’. Entramos entdao num impasse para ver-nascer esta

nossa junta.
(E o que fago eu entao? Imagino!)

[69] Imagino, antes de tudo, que esta “junta” instituida trata da reuniao
de diversas coisas: sensagoes, idéias, imagens, conceitos, formulas, procedimentos,
esquemas formais, sentimentos, expectativas, efeitos, intengoes...; infinitas possibilidades

que, reunidas, oferecem corpo e sentido ao meu acontecimento musical; e que,

~737 ~



prestes a receberem uma assinatura musical, formam um dominio de carater
exclusivo. Onde nada entra, a nao ser aquilo que escolho tornar sonoro. Penso,
também, que ha maneiras de institui-las, de torna-las expedientes neste meu
conjunto ‘restrito’ de relacoes mediatizadas musicalmente. De modo que ndo
ocorram pontos de fuga em direcdo as coisas, ou seja, as suas referencialidades
primeiras. Eis que concebo um meio, ou melhor, um dominio regido por protocolos
imediatos que impedem abstracdes, isto é, colocarei algo antes de tudo que impeca
a separacao de uma das partes do todo. Isto porque, num conjunto aberto de
possibilidades, sempre haverd um ponto de fuga indistinto, propenso a deslocar

todo o conjunto por aversao, por distanciamento de uma das partes.

[70] Nao obstante, se estiver certo, uma imagem, uma sensagio, um efeito so
serao validos nos dominios musicais se houver uma assinatura musical que
endosse seu livre caminhar. E que, uma vez conferida, encarregara certos
elementos, dentro de um ‘sistema de forgas’ estabelecido, a fornecer uma aparéncia

especifica ao som...

[71] (Imaginamos ainda ....) Mas esta junta imaginada que vimos nascer,
agora, deste instante, impreciso e informe, mas que, por assim ser, oferece
liberdade de escolha dentro da sua multiplicidade aparente, é o ponto de apoio, é o
vazio inerente ao entre-ato-musical que buscamos precisar. Mas como faremos isto?
Como a musica ird nos revelar o algo? E sem subterftgios, ao invés de “como”,
convém alterar nossa pergunta para: Com o qué? Com o qué opera em nossa busca
realidades distintas e as torna enunciado musical? Depreenderd-se dai a
necessidade de um evento médio que, transformador de idéias, module nossa

maneira de pensar e ouvir musica?
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[72] E nao falaremos mais de substancias, mas de instancias, de um
empenho do ver-ouvir musica. Isso porque o ver e o ouvir se confudem em nosso
mundo. L3, o ouvir nao ¢ mais sinonimo de escutar, mas de estar ao lado de... como
o diletante que sente a proximidade imediata de um som sem o0s muros
intransponiveis da egrégora musical; e tampouco ver é olhar para o ‘algo’, € mais
como um cerrar os olhos para escutar o nascer do som... como na poesia que nao

precisa ser labial para ser sentida.

[73] E a pergunta é, porque existe agora: estamos imaginando ou
realizando algo? Ou seja, estamos completando o sentido ou recriando-o
inteiramente? Isso porque, se consideramos “musica e imagindrio” enquanto
bindnimo equivalente a “musica e pensamento”, estamos separando duas vias

paralelas que ndo se cruzam nunca, apenas situam limites: aquém e além.

[74] Contudo, se essas vias existem quem caminha por elas se vé em
excesso, migra ilusoriamente, uma espécie de artificio ao outro lado, mas nunca

aos dois a0 mesmo tempo.

[75] Por conseguinte, a configuracdo de tal bindnimo implica num
carater, antes, de contengio do que de vazdo. E isto sera logico, se se pensar que de
um extremo a outro de cada uma das vias hd a um ponto de origem e um ponto de
termo, encerrados em mao Unica. E possivel constatar isso naqueles discursos em
que se considera uma coisa aos pares, ligados pelo conceito inerte dos
complementares®, por exemplo, forma e matéria, imaginagao e razao, intuigao e
pensamento e assim por diante. Dizemos que sao inertes porque nao efetuam nada,
nao revelam o entre as coisas complementares. Nao ha fungdo, senao a negacao

funcional de um sobre o outro. Verifica-se isso naquilo que uns dizem ser a forma
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que determina a matéria, inversamente, outros dizem ser a matéria que determina
a forma. Nem um nem outro cedem afetos, ou seja, pequenos espagos de
comunhado entre. O bindnimo se dissolve em unidades pertinentes a sujei¢ao de um

ao outro.
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III - Acontecimento musica

(prancha n°3)

[015]
reducionismo

[76] Quando se pretende compor qualquer musica seguindo uma das
vias paralelas [75] — pelas quais se pretende exercer contencio ou vazdo —, havera
sempre modos prescritivos a serem operados para tal finalidade. Efetivamente, sdo
modos prescritivos aqueles constituidos por habitos e maneiras varidveis de tratar
a composicao, que séculos de tradicdo em ensino musical nos legaram mediante a
repeticdo do bindbmino “forma e matéria”, que, dado seu paralelismo, descrito

acima, emparelha dois tipos basicos de abordagem musical: 8!

a) a “formalista”, que trata das multiplas possibilidades das formas
musicais, prescrevendo medidas de contengio da matéria sonora, a fim
de evitar a inflagao de seus elementos expressivos que, grosso modo,
causam a desagregacao da via-forma e a subseqiiente perda do senso de
estabilidade musical. Pode-se observar essa desagregacao, quando de

uma forma musical visada, a expressividade dos elementos colocados

~4]1 ~



em cena € susceptivel de ganho, desconsiderando o esquema formal,
indo além do ponto em que suas medidas de contengao eram eficazes.
Por isso, as medidas formais serao aquelas que exercem a contencao dos
elementos expressivos; de outro modo sao as receitas de estabilidade da

musica.

Neste caso, forma e contengao (receita) tornam-se equivalentes no que
concerne a garantia de equilibrio da peca composicional em formagao.
Seus dominios sao: da técnica, das andlises exaustivas, dos processos
cognitivos, do concreto, do imanente; “a musica € expressao de uma

forma” 2.

b) a “afetiva”, que trata das esséncias da musica, afastando-se das
garantias de equilibrio oferecidas pelo exercicio da forma musical, e,
quando muito, avaliando as medidas formais no que elas estao de
acordo com a expressao de juizos de valor determinados a priori. Ou
seja, trata-se de levar a efeito um “juizo simples”®, que determina quais
aparatos formais sao adequados aos contetidos expressivos almejados.
Seus dominios sao: da expressao, da espontaneidade, do inominavel, do
abstrato, do transcendente. A musica, entao, “fala da alma e da

esséncia” 4.

[77] Nao € necessdrio dizer que ambas as abordagens entram na
condugao dos trabalhos de fundigao da musica. E o duplo-compositor como bom

ferreiro o faz habilmente!
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[016]
ha coisas mais...

[78] Porém, como “em casa de ferreiro, o espeto é de pau”, é comum o
fracasso nas operagoes de fundigao da matéria musical em formas ou esquemas de
afeccao arrojados. Sejam estes ideais ou espontaneos®. Isso porque, descobre-se
tardiamente, a musica criada carece de precisao no tempo e no espago. Aquilo que
a promove é mais do que qualquer modulagao material pode oferecer para lhe dar
corpo, mais do que qualquer forma pré-fabricada possa conter, mais do que
qualquer juizo simples possa assegurar. E o problema nem sempre estd nos
“modos” ou nos “moldes” inerentes a visdo do criativo. Ha mais coisas em reserva
que aguardam para conjuntar com a musica, e que nao se acomodam de maneira

alguma dentro de nogoes restritivas, do tipo, ou ‘isto” ou “aquilo’.

[79] Que coisas sdao estas? O que estd em aguardo — que dissemos
outrora, excluso [43-44] —, do lado de fora ou de dentro, ou simplesmente em volta,
que nado alcanga consisténcia musical adequada? Poder-se-ia falar das
hecceidades®, “fluxos que se conjugam com outros fluxos”, a fim de formar a nossa

junta.

“Um fluxo é algo intensivo e instantaneo, mutante, que se desterritorializa para se
conjugar com outros fluxos, que também se desterritorializam e assim por diante.
Sao hecceidades que se encontram, se cruzam, se conectam em um movimento
sem passado ou futuro, sempre em um devir-presente. A escritura opera por
conjugacao, transmutacdo dos fluxos, linhas de fuga, sistema de substitui¢ao e
mutagdes pelo meio.” (COSTA, 2006 — a poténcia estética do simulacro. p.1)

[80] Em principio, sucede ao que estd em reserva uma poténcia de
decisao® (isso se se pressupoem um sujeito do fato) entre a forma e matéria, entre a

forma e afecgao, entre a substancia e névoas, entre o pensamento e imagem, entre,
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entre, entre: entre-o-entre. No entanto, trata-se de uma faldcia porque ambas as vias
sdo abstragdes de um mesmo e unico todo [32, 75]. Nao se pode separa-las, mas
apenas fazer preponderar uma sobre a outra. Logo, se ndo existe separagao, nao
existe igualmente poténcia de decisao, posto que ela mesma é falso produto do que
estd em reserva, devido a um cardter nominal [119], que é inerente a percepcao da
musica. Assim, nao escolho entre dar forma ou expressao®, exclusiva a uma
composi¢ao — com base no nome —, ao invés, tensiono um sobre o outro, de modo
que um deles prepondere na composicao. Todavia, se isso ocorre, é porque algo

torna possivel o aumento e a diminuigdo, respectivamente, de um e outro.

[81] Ou, de subito, ha um qué indiscernivel pronto a conclamar um
estado de coisas, e exigir dele uma consisténcia de relacao: ganhar um nome e se

tornar musica; esta musica, a mais proxima, e ndo aquela!

[82] O qué é o algo que se revela, que se depreende [28], e instaura as
proximidades por inseparabilidade mesma do fato. Na verdade, o qué nao se
destaca — trata-se de uma mera impressdao — mas traz o fato por inteiro; razao
mesma de sua permanéncia®; indice de destaque. O qué é o fato fundamental, mas
nao o fundamentado®. Se digo que tais sons revelam tal musica, tal musica revela
tais imagens, tais imagens revelam tais sentimentos, e assim por diante, havera ai
uma sucessao de proximidades a um mesmo fato (musical), igualmente, em
sucessao, que, de partes em partes, se enforma incessantemente. Visto de outra
maneira, é a figura em espiral das seis linhas superpostas do Yi Jing, em que o
hexagrama mais proximo é sucedido de outros; uns que se movimentam pelo
interior (fig.01), e outros que se movimentam pelas vizinhancas, cada qual

indicando sucessdes de um mesmo movimento, de um mesmo fato.
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Trigramas: Trigramas:
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“A Dificuldade inicial” “A Desintegragao”
[zhtin ], [bo ],

Fig. 01 — Sucessao pelo interior

[83] E preciso dizer, que o fato musical, por natureza ndo
fundamentada® (um movel), é também inabarcdvel, por isso mesmo, inanalisavel.
E, por estar em sucessao € que ele se torna um extenso; a primeira componente do
conceito de acontecimento, segundo a visao deleuziana, tanto de Whitehead como

de Leibniz.

“Tem-se ai a primeira componente ou condi¢do do acontecimento tanto para
Whitehead como para Leibniz: a extensdo. Ha extensdo quando um elemento
estende-se sobre os seguintes, de tal maneira, que ele é um todo, e os seguintes,
suas partes. Tal conexdo todo-partes forma uma série infinita que nao tem dltimo
termo nem limite (se forem negligenciados os limites de nossos sentidos.”
(DELEUZE, 2005, A dobra, pg. 133)

[84] Ora, se o fato musical é um extenso em que um elemento (um todo)
se estende sobre os seguintes — igualmente elementos, mas, no entanto, partes
daquele —, justifica-se a indissociabilidade do fato, é invalidada a poténcia de
escolha, bem como as vias paralelas. Insistimos nesse ponto para enfatizar a
repeticao freqiiente sobre os complementares do tipo, musica e imagem ou razao e
imaginagao. E re-afirmamos que nao ha tal relacio de complementariedade
quando se esta falando de acontecimento, segundo a visdao deleuziana. Ha, isso
sim, apenas intensidades de um termo sobre o outro, formando um todo indistinto

de onde transbordara a composi¢ao musical.
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[85] Mas, afinal, ndao é Deleuze quem nos adverte da indissociabilidade
entre o “estado de coisas e o potencial que o opera. Visto que sem este, nao haveria
atividade e evolugao (por exemplo, catdlise)” (Deleuze & Guattari, 1992) e que,

acrescentamos, nao haveria movimento: sucessio. Mais ainda:

“Nao se pode separar um estado de coisas do potencial através do qual ele opera,

e sem o qual ndo haveria atividade ou evolugdo (por exemplo, catalise). E através
desse potencial que ele pode enfrentar acidentes, adjun¢des, ablagdes ou mesmo
projecdes, como ja se vé nas figuras geométricas; ou, entdo, perder e ganhar
varidveis, estender singularidades até as vizinhancas de novas; ou seguir
bifurca¢bes que o transformam; ou passar por um espaco de fases cujo namero de
dimensdes aumenta com as varidveis suplementares; ou, sobretudo, individuar
corpos no campo que ele forma com o potencial” (DELEUZE & GUATTARI, 1992, O
que é a filosofia?, pg. 198-199)

[86] Mas o queé o estado de coisas e tem a ver com fato musical? Tem a
ver que € dele (estado de coisas) que saem as movimentacoes, apesar de
condicionadas a um potencial que permite que o estado de coisas evolua em fases —
por enquanto nao nos interessa se passado ou futuro — como se vé abaixo na
formagao do diagrama do Tai Chi [Tai Ji Tt : K i [& ], é do ‘um’ indistinto que
surge o dois, que surge o trés, que surgem todas as coisas. De um estado de coisas-
misturas, surge a interacao, segundo uma das férmulas cldssicas do taoismo: “Tao
Gera®> um, Um gera dois, dois geram trés, Trés geram as dez mil coisas.” (Tao te
King, cap. 42). O fato musical, portanto, é a plena interagao, bem como a concregao
das movimentag¢des. No entanto, antecede o qué que ird trazé-lo por sucessao de

proximidades.

—
—

Fig. 02 — Diagrama da geracdo do Tai Chi
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[87] Pela andlise do diagrama acima, a interagdo ocorre por duas forgas
contrarias que produzem “as dez mil coisas”. E hd uma confusao comum quanto a
férmula que se encerra em “Trés geram as dez mil coisas”. Deve-se observar que o
‘zero’ (invengao ardbe) assume funcdo do ‘um’ no pensamento chinés, de modo
que, quando se fala em cosmogénese o ‘um’ € igual a ‘0’; “dois” € igual a ‘1" e “trés’ é
igual a “2". Portanto, “Trés (dois opostos) geram as dez mil coisas. Nem por isso os
chineses deixam de usar o trés numérico em outras disposi¢oes. Os principio dos
“dois opostos” se trata de uma condicado inicial ao movimento, a produgao, de fato,

das interacoes.

“As multiplicidades: é preciso pelo menos duas, dois tipos desde o inicio. Nao que
o dualismo valha mais que a unidade; mas a multiplicidade é precisamento que se
passa entre os dois. Assim, os dois tipos ndo estdo certamente um acima do outro,
mas um ao lado do outro, um contra o outra, face a face ou costas contra costas.”
(DELEUZE & GUATTAR], 1992, O que € a filosofia?, pg. 197-198).

[88] De fato, o que se passa com a idéia cosmogonica chinesa é
semelhante as multiplicidades deleuzianas cada vez mais intensas, voltadas para
dentro, ndo como divisdio, mas enquanto congregacdo. Entretanto, as
movimentagoes ou aquilo que movimenta por resultado de uma diferenga (entre

um e outro, face-a-face), nao esta separada de um potencial que a atualiza.

[89] Ora, o potencial inclui o qué, nao como fungao, mas como assergao
imediata que nao requer as partes comuns de uma proposi¢ao para suster a si
mesmo, porque ainda nao € conceito ou idéia de musica. O qué, de fato, € poténcia
do individuo ou o “crivo” deleuziano, que figura sobre o caos, trazendo-o por

inteiro.
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“E preciso que um grande crivo intervenha, como uma membrana eléstica e sem
forma, como um campo eletromagnético ou como receptaculo do Timeu, para
fazer com que alguma coisa saia do caos, mesmo que esse algo dele difira muito
pouco.” (DELEUZE, 1991, A dobra, pg.132)

[90] Por isso também, dissemos ser certa faldcia pressupor uma poténcia
de decisao [80] — ou ‘isto” ou ‘aquilo’” —, visto que o crivo (qué) expde uma
multiplicidade caotica por inteiro, de onde pensamos haver apenas a
preponderancia. No entanto, ha diversas leituras disso, dentre as quais a mas

efetiva é aquela que diz respeito a formagao do artista.

[017]
O crivo ou o aderir

[91] Assim, quando reconheco a presenca da musica, indico sua
permanéncia por meio de certos aspectos intrinsecos a sua estada proxima de mim.
Ougo musica ndo sé com meus ouvidos, mas também com meu corpo, pois € nele
que ela se individualiza®; uma mistura de sensagdes, que dizem tdao pouco, me
informa que aqui, proximo de mim, ha musica acontecendo. De imediato, me
posiciono — mas sera isso também uma espécie de politica musical? No entanto, o
como me posicionarei dird se ougco musica ‘desejavel’ ou ‘indesejavel’; prazer ou
aversao. E claro, nem toda questao de gosto é tio simples assim. Posso gostar dessa
musica, mas nao em qualquer momento ou circunstancia. Posso ainda gostar de
uma musica, mas nao de determinado trecho dela. E, inversamente, posso nutrir
aversao por certa musica hoje, mas gostar plenamente dela amanha. Sao diversas
as formas em que se configuram o prazer e aversao. No entanto — e esse € 0 nosso
unico axioma -, nao pode haver concomitancia de ambos. Isto é, ambos nao podem
preencher a mesma por¢ao do espago, a mesma duragao. Neste sentido, um ¢é

absolutamente as dependéncias® do outro.
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[92] Dessa maneira, ao me posicionar segundo minha politica pessoal, o
que reconhecgo por aspectos intrinsecos a musica, e com base no prazer e aversao,
sdo seus desdobramentos parciais, vinhas de sentido [28], aquilo que se da ao
proveito, que revelam um fundo de coincidéncia de momentos e de espagos. Mas

antes de condizer isso, daremos uma volta em quatro turnos:

[93] Primeiro quarto de volta: se oug¢o musica por meio de uma aversdo,
ougo tudo ao mesmo tempo, entretanto, sem nenhuma consisténcia requerida.
Tudo ¢ indistinto, porque me interessa que aquela musica fique longe. Se ouco
musica por meio de um prazer, ougo instancias musicais, porque algo me compraz
a conferir consisténcia a certos elementos passantes que vou determinando ao
acaso, conforme a natureza de minha percepcao. Mas nao fica por ai. Tais
elementos me concedem certo poder de animagio®® do espago em que eles perduram
(duragao), de modo que me é possivel restaura-lo a cada repeticao dos elementos
determinados (espago-memoria). Falo de quando ouvimos uma musica e criamos
uma impressao geral sobre ela por meio de um potencial de associa¢des diversas,
por exemplo, sensagoes de texturas e densidade, imagens que surgem e
esvanecem, gestos sutis, e etc... E, quando ouvimos a mesma musica, trazemos
toda aquela mistura de prazer e aversao (ou, melhor dizendo, de lazer e invengao)

para perto.

[94] Segundo quarto de volta: tal poder de animacao sera a chave para a

restituicdo da musica ao fato. Sua dosagem, se assim posso dizer, torna certos
elementos passantes propicios a consisténcia de musica. Trata-se, isso, de uma
promogao musical com vistas a figuracio do mundo, de ordens sonoras e de

autoridades conseguidoras (o sujeito inserido no mundo) que exigem para si um
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fundo de onde provenha tal transito de elementos. Seu promotor, de fato, é o
individuo que, aderido as coisas — oriundas do fundo —, as traz para perto de si,
dando seqiiéncia ao processo de consisténcia musical®. Quando o individuo adere
aos elementos e ao fundo, esta, na verdade, deixando-se aderir as coisas do
mundo: tanto as coisas como ao fundo que lhes pertencem por igual. Falamos aqui
do terceiro componente do acontecimento, o qual Deleuze exemplifica da seguinte

maneira:

“Se denominamos elemento o que tem partes e é uma parte mas também o que
tem propriedades intrinsecas, dizemos que o individuo é uma “concrescéncia” de
elementos. A concrescéncia é coisa distinta de uma conexao ou de uma conjungao,
é uma preensdo: um elemento € o dado, o datum de outro elemento que o preende.
A preensao € a unidade individual. Toda coisa preende seus antecedentes e seus
concomitantes, e de proximo em préximo preende o mundo. O olho é uma
preensao da luz. Os viventes preendem a agua, a terra, o carbono e os sais. Em
certo momento, a piramide preende os soldados de Bonaparte (“quarenta séculos
vos contemplam”), e reciprocamente.” (DELEUZE, 1991, A dobra, pg.134)

[95] Logo, o aderir vem do contato do mundo com as coisas e “o vetor
de preensdao vai do mundo ao sujeito, do datum preendido ao preendente”
(Deleuze, 1991). Portanto, o preender — que Deleuze nos fala — sobre o individuo,

ocorre de fora para dentro.

[96] Na geracao dos trigramas do Yi Jing, o aderir vem figurado por Li
= (I &), que é o momento em que as coisas se aderem umas as outras”, em
relacao de dependéncia mutua. Li = € sindnimo também de perceber, porque se
vincula a algo, sendo seu movimento compreendido dentro de tal vinculagao®. Li
== é, com Deleuze, a imagem do olho preendido, que deixa se preender sem ser

preendido por si mesmo, razao pela qual pensamos haver uma possibilidade de

giro do preendido ao preendente, ao preendido em retorno.

“Li é a Adesio, a Visdo, isto é, a consciéncia. Uma de suas representacdes € o olho,
porque a linha yin — que, por assim dizer, se escondeu na luz — oferece uma
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imagem da pupila, cuja visao é proporcionada pela obscuridade. (...) O que vé, o
que permite ver e o fato de ver sdo uma unica coisa, porque esses diferentes
elementos, separados pela andlise, ndo podem existir independentemente; todos
sao componentes de um mesmo processo. A visdo nao existe senao em relagao aos
objetos que percebe, e a consciéncia desperta, a consciéncia clara, depende, por
sua vez, dos objetos que distingue. Eis por que Li é adesdo, aquilo que nao pode
prescindir de um alimento exterior. (SCHLUMBERGER, 1997, I Ching, pg.39-40).

[97] Ou seja, em sentido reverso, o aderir ou preensao € o irrompimento
de uma relacao que estabelece as diferencgas, “porque se investigarmos de maneira
correta e séria, descobriremos que “somos” a Unica coisa que ndo podemos
vincular-nos, ja que é impossivel vé-la, estando ela no centro de nosso olhar”

(Schlumberger, 1997).

[98] Por isso — como ja dissemos antes [23] —, o fato musical, de preensdo
em preensao, vem por inteiro por ndao podermos nos imiscuir dentro dele, ja que
somos elementos seus. Do contrario, seria 0 mesmo que dizer que o sujeito € parte
indistinta daquilo que o preende, o agarra. Eis que aquilo que preende
(preendente) ndo preende a si mesmo. A piramide nao preende a piramide, sendo
preendendo primeiro o algo — relagao de sucessdao —, que, em reverso, preende a

piramide.

[99] Onde queremos chegar com esse labirinto? Simples, queremos
chegar no fato de que um elemento no firmamento musical nao pode preender seu
concomitante, mas pode preender outra coisa distinta dele, e depois retornar sobre
si mesmo. Pode se aderir ao sujeito — em razao de necessidade vital — que, por seu
turno, pode torna-lo aderente enquanto novidade espontanea. Para entender isso,
uma curva se faz necessdria para firmar a adesdao. Por exemplo, se digo que tais
sons provém de tal musica, posso dizer seu contrdrio, que tal musica provém de

tais sons. No entanto, nao posso dizer, tais sons provém de outros sons, posto que
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a preensao (adesao), como nos diz Deleuze, é a “unidade individual”. Ora, resulta
que a musica nao se faz por si mesma, mas exige um fazer exclusivo, ininterrupto,
separado dela mesma, que, de preensdo em preensao, a objetiva, faz dela um
mundo (no diagrama: a esta para a’, assim como, b estd para b’; ou sujeito esta para

sons, na mesma medida em que sons estd para sujeito).

A a’.sons b’. sujeito )
vém de fora vém de fora
™~

a. sujeito b. sons a”. sons b”. sujeito
Fig. 03
[100] Enfim, queremos dizer que a musica exige a figuracio do mundo
em que possa permanecer eterna. Porque, de fato, nao se trata de “‘um mundo’, mas
‘do mundo’, porque este nao é redutivel a nenhum outro. E a totalidade da musica
sem igual. Porque um outro mundo nao se faz proximo daquele em razdo de uma
paridade desconcertante. Pois, se penso no mundo, penso em tudo, sem pensar,
entretanto, em outro mundo 4 revelia deste, porque me ¢é estranho demais — talvez
por insuficiéncia de minha percepcao — comprazer-me em ambos. Assim figura-se

o mundo.

e

[101] Parénteses e suspensao: E nesse sentido que Marcel Granet

entendeu, de outro modo, a mesma coisa no tocante as nogdes espaciais (espago

das cidades) dos antigos chineses:

“Assim se manifesta, assim se estabelece a hierarquia das extensdes. A extensao
nao é inteiramente ela mesma, s6 possui sua densidade integral, se assim posso
dizer, dentro dos limites em que todos os seus atributos se confederam. O local
sagrado das reunides federais € um mundo fechado, que equivale ao Espago total
e ao Espago inteiro. Eo lugar em que, reunidos os emblemas de suas diferentes
fragdes, o grupo social conhece suas diversidade, sua hierarquia e sua ordem, e
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onde se conscientiza de sua for¢a una e complexa. E somente ali que o grupo
federado experimenta sua uniao, que a extensao, compacta e plena, concentrada e
coerente, pode parecer una. A Capital, onde todos se retinem, deve ser escolhida
(apds inspecdo da extensdo) num local que se compdem vizinho da “residéncia
celeste”, num local que, pela confluéncia dos rios e pela confluéncia dos climas,
revela-se o centro do mundo.” (GRANET, O pensamento chinés, 1997, pg.69).

[102] Assim, as extensdes chinesas se compdem pelo centro, enquanto
estratégia voltada a duragao. E nao serd isso uma mera representagao abstrata do
espago, visto que essa mesma nogao gira por diversos setores do pensamento e da
cultura chinesa, do tipo “tudo reflue ao centro”: é ao centro que os movimentos do
Tai Chi fluem, mas, no entanto, o alcanca uma s6 vez; é pelo centro que as
paisagens da pintura chinesa circundam, pela auséncia de linhas de fuga fora do
tecido; é sobre o centro que a arte da caligrafia se suspende, caracteristica
imprescindivel de leveza dos gestos; é em torno de um centro (nunca audivel) que
a musica chinesa para citara de sete cordas evolui por variagao do ausente, e nao,
como muitos pensam, por improvisagao (linhas continuas); é ao centro espiritual
“caminho do meio” que o budismo chinés converge; e até mesmo — e isso ja foi
observado por outros —, a culindria chinesa se furta a um centro: a mesa de refeigao
¢ redonda e ndo ha um prato central, mas pratos periféricos que se sucedem uns
aos outros numa relacdo numérica (geralmente, 6, 8, 12 ou 24), se devidamente

observada a ocasidao em que se promove um banquete.

“O Espago é ora imaginado como composto de setores — espacos singularizados,
cada um correspondente a uma estacdo — que, tocando-se pelas pontas, unem-se
no centro de um quadrado, ora como formado por quadrados encaixados —
espagos hierarquizados, que mais se distinguem, se assim posso dizer, por uma
diferenca de tensdao que de teor. Esses quadrados sdao em nimero de cinco; no
centro fica o dominio real; nos confins, os degraus barbaros. Nos trés quadrados
medianos habitam os vassalos, convocados a corte com maior ou menor
freqiiéncia em razdo da distancia de seus dominios. Sua dignidade, bem como a
do espaco em que eles sdo senhores, exprime-se pela freqiiéncia de suas
comunhdes com o Chefe; eles vao todos os meses, todas as estagdes ou todos os
anos ao centro intacto do Espago, que é a capital; ali, o suserano lhe delega um
certo poder de animagdo, do qual provém a qualidade de coesdo caracteristica de seus
respectivos dominios. Esse poder de animacao espacial, quando é chamado a se

~ b3 ~



exercer numa por¢ao mais central e mais nobre da extensao, deve ir recuperar-se
com mais freqiiéncia na fonte de toda a coexisténcia. A dignidade dos espacos
resulta de uma espécie de criagio ritmada. A aptidao para fazer coexistir, que, por
assim dizer, subjaz a qualquer extensao, é uma fun¢ao de aptidao para fazer
perdurar. (...).” (GRANET, O pensamento chinés, 1997, pg.69-70).%

[103] Portanto, este mundo fechado chinés exprime uma existéncia
univoca, isto é, que nao admite outro mundo. E o faz ndo pela conjuncao, mas pela
convocagao (também invocagao) ao centro. No entanto, nao hd ai nenhuma espécie
de absolutismo, mas apenas fun¢des de ordem e sucessdao. Por isso diz, ainda,

Granet:

“A cada ascensdao ao trono, os cinco quadrados encaixados que constituem o
Império refluem para a Capital, onde deve recriar-se por um periodo o Espaco
inteiro. Nessa ocasido, o Rei abre as portas de sua cidade quadrada e, expulsando
0os maus para as quatro fronteiras do mundo, recebe os héspedes dos quatro
Pontos Cardeais. Até mesmo nos confins do Universo ele qualifica os diferentes
espagos. (...). O reinado de Chuen mereceu que lhe fosse atribuido a regularidade
de uma liturgia perfeita. Esse soberano é conhecido por um feito que lhe permitiu
renovar a duracao. Ele inaugurou os novos tempos procedendo, para comegar, a
uma ceriménia de expulsdao. Baniu, relegando-os as margens do mundo, alguns
seres infestados por uma virtude nociva; eram rebentos degenerados, os restos
malévolos de dinastias cujo tempo havia acabado. Toda ordem obsoleta da
duracdo deve acabar de desaparecer nas ondas longinquas onde toda a extensao
se dilui e se encerra. Dois dominios ndo podem ser contiguos, simplesmente
separados por uma fronteira ideal: é preciso que um fosso os isole. Duas eras nao
podem suceder-se sem que se marque um rompimento. Entretanto, ao ser
encerrado, um ciclo ndo esta fadado a uma destruicdo definitiva: basta que a
ordem obsoleta do tempo seja posta fora de condi¢des de contaminar a ordem
reinante. (...) Estes [banidos] eram encarregados de preservar, nesses dominios
fechados, os regulamentos significativos de um ciclo encerrado na histoéria. (...). A
preservagao dessas “testemunhas” era julgada necessaria porque se previa um
giro da sorte para a ordem da civilizagdo da qual elas conservavam a lembranga e,
se assim posso dizer, a semente.” (GRANET, O pensamento chinés, 1997, pg. 70, 72-
73).

[104] Que me perdoe o leitor por esse grande parentéses, aqui realizado,
por julga-lo necessdrio aos desdobramentos posteriores. Dito isso, retornamos ao
que dissémos. Se a figuragao do mundo (musical) decorre do poder de animacao é
porque ela é preensao dos elementos passantes — que, por sua vez, animam coisas

ao passar.
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[105] Trata-se de uma empatia entre os elementos — que atravessam o
espago sonoro — e as coisas que vao se animando nesta passagem. Isto é, ou¢o uma
sequéncia de notas (elementos) que me trazem o vento. Ora, a sequéncia de notas
nada tem a ver com o vento, mas o vento tem a ver com uma figuracao de fora para
dentro, daquilo que é exterioridade (ndao é musical) e que se torna figuragao, torna-se

sonora. Efetivamente, € a animagao que produz a figuragao.

[106] Em dado momento, numa relacdo mais solidaria, a animacao e a
figuracdo implicam no espaco da ocorréncia musical. Ou seja, quando da
interpenetragdo das coisas que vao se animando (se pensarmos em nossa
percepgao com ponto de encontro) com a figuragao do que vai surgindo (poténcias
de musica), um espago ¢ determinado espontaneamente: espaco da ocorréncia
musical. E ai, por acimulo de tensdo, que um local é produzido e uma consisténcia

¢ imperativa.

[107] Terceiro quarto de volta: Neste ponto de interagdo, animagao-

figuracao: torna-se sonoro um mundo, cujas propriedades do que € sonoro e do que é

de outra ordem (nao é sonoro) coincidem.

[108] Voltemos um pouco atrds [82]: se o qué traz o fato musical por
inteiro, de inicio, nao isola nada. Por isso o fato é préximo, o mais préximo
possivel de uma interagio (posto que sucede ao estado de coisas), de onde surgirao

as séries extensivas.

[109] E podemos considerar aqui duas séries: uma que se liga ao fato e

uma que cruza sobre ele. A primeira série extensiva diz respeito as “propriedades

~ 55 ~



intrinsecas (por exemplo, altura, intensidade, timbre de um som, ou de um matiz,
valor, saturagao de uma cor), que entram por sua conta em novas séries infinitas,
aquelas convergindo para limites, e a relacdo entre limites constituindo uma
conjuncao” (Deleuze, 2005). Isso equivale a dizer que o espago em que a musica
opera muda incessantemente em func¢do dos materiais que ali vao entrando.
Deleuze reduz isso ao segundo componente do acontecimento: a intensidade. E seu
exemplo é bastante preciso: “a matéria ou aquilo que preenche o espaco e o tempo,
apresenta tais caracteres que, a cada vez, determinam sua textura em funcao dos
diferentes materiais que ai entram”(Deleuze, 2005). A segunda série extensiva diz
respeito as preensoes que um individuo comporta: sons, imagens, sentimentos, etc,
que aderem ao sujeito e fazem sugir (conferem) o poder de animag¢ao com o qual, e

por extensao, se tornam sonoras ambas as séries.

[110] Porém, ndo se trata de uma via de mao unica: das preensdes ao
tornar-se sonoro. As preensoes tornam-se sonoras com outras séries extensivas. E

ja ndo se pode mais falar de “‘um’ e ‘outro’, mas do mesmo interagente.

[111] Por outro lado, torno sonoro aquilo que ‘meu crivo’ (qué pessoal)
depreende. Serd isso o mesmo que pequenas consecucOes destes elementos
passantes, isto &, passives de se coligar com outros elementos latentes ao fato que,

por indistin¢ao, nao sao de ordem sonora ou musical.

[112] Assim, o fazer musical que pretende a figuragao do mundo, deve
sobrepor aquele estado que se encontra em poténcia, em estado de vivéncia aparente.

Somente assim pensamos, haverd liberdade, de fato, quanto a criatividade musical.
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Nao mais fazer com que a musica seja exclusivamente musica, mas torna-la,
também, um extenso em relacdo ao qual as coisas se sucedem umas sobre as outras

- Li = -, que sejam compossiveis.

[113] Convém, neste ponto, pensar que quando Berlioz, em 1830, estréia
sua Symphonie Fantastique anexa a leitura de um programa escrito por ele mesmo,
sua intencdo (ao menos em resultado) ndo € trazer algo de fora para o ambito
musical. Nem tampouco apoiar ou completar o sentido da musica no texto. Ali o
texto ndo é uma glosa mediante a qual a musica é completa, nem sequer uma
referéncia ao entendimento. Ao invés, com Symphonie Fantastique, a musica torna-
se, definitivamente, uma grandeza. Ou seja, a musica que, em si mesma ja era um
extenso regido por partes, partes por moléculas ou particulas de som (notas) ao se
estender sobre outros elementos, que nao de sua ordem (nao-musicais), tornou-se
uma grandeza, isto ¢, tornou-se naquilo que é susceptivel de aumento e

diminui¢ao!®.

[114] Quarto quarto de volta: é por esta grandeza (preponderancia) que

a musica pode coincidir na passagem dela para ela mesma. Ou seja, sempre que a
musica (um todo) se estender sobre outros elementos (ainda que ndo sejam de
ordem sonora), de modo que estes sejam suas partes, havera ai uma coincidéncia
do todo com as partes. Entretanto, tal “conexao todo-partes”, como diz Deleuze,

“forma uma série infinita que ndo tem ultimo termo nem limite.”

[115] Dizemos, portanto, dela para ela mesma, por impossibilidade de se
rastrear as diferencas substanciais, de um momento a outro da musica (talvez, por
insuficiéncia de nossa percepgao). Ou seja, quando ha um todo (musica) conectado

as suas partes (de ordem nao sonora) que, entretanto, por aumento (grandeza)
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engloba outras partes mais, formando um ‘outro’ todo, no entanto, o mesmo,
porque ja nao € mais possivel depreender um ou outro, e restitui-los ao lugar de
origem. Porque o vento animado pela sequéncia de notas, j4 nao pode mais ser
restituido ao vento exterior (posto que nao tenha mais nada em comum com este),

porque se tornou um fato inseparavel: seqiiéncia-vento-musica.

[116] Recaird sobre isso nao um aumento espacial da musica, mas um
aumento de intensidade de conexdes dentro de um espago-limite em que o todo-

mausica, em expansao, perdura.

[117] Com efeito, coincidir na passagem serd o artificio que endossa o
entorno sonoro, e permite dizer: de fato ‘isto” e ‘aquilo” sdo a razao da musica —
ainda que tempordria — e nao que ‘isto’ ou ‘aquilo’ corre em auxilio de alguma

lacuna mal digerida na musica, uma explicagao pretensamente fantdstica.

[018]
intermezzo

[118] Ora, o fato musical em extensdao me revela que posso, com o poder
de animagao, restaurar sempre o espago, porque aquele em marcha regular ird me
conceder a diversidade da qual posso extrair em vida. Assim, a extensao, no
tocante ao acontecimento musical que tentamos figurar, é o ponto primeiro para o

reconhecimento do fato musical.
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IV - Permaneéncia

(prancha n°4)

[019]
as designacoes

[119] Falamos até aqui sobre o fato musical, porque nossa inten¢ao nao é
outra senao viabilizar um discernimento possivel sobre seu desdobramento. Mas a
questao é: até aonde nos é possivel discernir em um fato musical, aquilo que é
depreendido (elementos passantes [93]) — ou filtrado'”!, quando o crivo pessoal
intervém — daquilo que ¢ animado? Trata-se de uma pergunta capital, porque
reside nela certa confusao: muitas vezes, um mnome dado a um conjunto
depreendido se confunde com o fato, justamente por sé-lo (0 nome) mera
abstracao!®>. E, nao raro, assume-se como conceito aquilo que se depreendeu,
estabilizando, bem como tornando homogéneo o fato musical; por exemplo, numa
breve nota de definicdo: tal musica compdem-se de tal série®™m® de tais notas®om®),
articulados por meio de permutagao®™°™ assimétrica®m®), derivada dos sistemas

numeéricos indianos®m, datados do séc XII e etc. E por uma seqiiéncia nominativa
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que a designagao opera a fim de tecer uma realidade estavel para o que é fato

proximo, pura instabilidade.

[120] Com efeito, serd isso apenas uma seqiiéncia, que em conjunto
encerra um conceito, que leva um titulo, referente a uma cadeia de idéias de
musica, mas nao ao fato musical. Até porque, o fato nao se confunde com as
designacgdes, ja que a ele pertencem as “interagcdes”, ao que acrescentamos: a
impossibilidade nominal, ou seja, a impossibilidade de concebé-lo por mera

nomeacao.

[121] Em verdade, a designacao € a chave de acesso a outro local: a porta

de entrada das parcelas que irao constituir a difusao da miisica-discurso — abrir a
p q

porta e deixar passar —, mais o proximo daquilo que Sua Santidade, O Dalai Lama

idealiza por “surgimento dependente por designagao dependente”. Diz ele:

“Outra forma de surgimento dependente é o estabelecimento dos fenémenos na
dependéncia de suas partes. Todo objeto tem partes. Objetos fisicos tém partes
direcionais; fendmenos sem forma, como a consciéncia, tém partes temporais —
momentos anteriores e posteriores que formam seu continuum. Se houvesse algo
como uma particula sem partes para servir de bloco de construgdo de um objeto
maior, ndo se poderia discriminar, por exemplo, seus lados direito e esquerdo, ou
frente e verso. Se os lados ndo pudessem ser discriminados, entdo, nao obstante
quantas particulas fossem agrupadas, ndo se poderia encontrar mais do que o
formato da particula original. Seria impossivel que elas se agrupassem.
Entretanto, é fato que os objetos grosseiros sdo produzidos através do
agrupamento de muitas particulas diminutas; assim, ndo obstante quao pequena
seja a particula, ela deve ter partes direcionais, e por esta légica se estabelece que
ndo existem objetos fisicos sem partes. Do mesmo modo, no que diz respeito ao
continuum, se 0os menores momentos de um continuum nao tivessem partes
anteriores e posteriores, ndo haveria qualquer possibilidade de se agruparem para
formar um continuum. Se um momento nao tivesse partes capazes de estar em
contato com o que o antecede e o que o precede, ndo haveria, como esse momento
sem partes formar um continuum. De modo similar com relagdo a fendmenos
inalteraveis, como o espago livre de fatores composicionais, existem partes ou
fatores, como o espago do quadrante leste e o espago do quadrante oeste, ou a
parte associada a este objeto, e a parte associada aquele objeto. Assim cada objeto
quer seja impermanente ou permanente, mutavel ou imutavel, tem partes.
Entretanto, quando o todo e as partes de qualquer objeto especifico — sendo na
dependéncia destas tltimas que o todo é designado — se apresentam a nossas
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mentes, o todo parece ter uma entidade separada propria, e as partes parecem ser
partes dele. Ndo é assim? Embora dependam umas das outras, parecem ter
existéncia propria. Desta forma, existe uma discrepancia entre o0 modo como o
todo e as partes aparecem e o modo como de fato existem, no sentido de que
parecem ter identidades separadas préprias, mas de fato nao tém. Entretanto, isto
nao significa que nao existam objetos que sejam um todo, porque, se nao
existissem os “todos”, ndo poderiamos falar de uma coisa como sendo parte de
outra coisa, porque um todo € isto em relacdo a uma coisa que € designada como
parte dele. Portanto, existem os “todos”, mas seu modo existéncia € serem
designados na dependéncia de suas partes. Eles nao existem de nenhum outro
modo. Isso nao se aplica apenas aos fendmenos mutaveis, impermanentes, mas
também aos fendmenos permanentes, imutaveis...”. (DALAI LAMA, 2002, O sentido
da vida, pg. 45-47).

[122] A questdao da designacao de um todo com base nas partes que o
condicionam, no que concerne ao fato musical, se faz da seguinte maneira: quando,
pela sucessao de proximidades [82], é trazido um fato musical por intervengao de
um qué, haverda ai uma abertura (surgimento) de um espago, por onde certos
elementos perpassam animando coisas [93] e adquirem consisténcia. Para nos fazer
entender, visualizamos da seguinte forma: trata-se da imagem de um ‘fole” que, ao
abrir, concede o surgimento ao espago, permite o transito de elementos, sensibiliza
as vizinhangas por anima, as quais irdo determinar a consisténcia adequada. No
entanto, como em todo espaco aberto, uma clareira no meio da mata, havera um
ponto de tensao (intensidades) de aciimulo-novidade, propenso a deslocar todo o
conjunto animado por tracgao'®. Isto ¢, fazer convergir sobre si os elementos mais
sutis. Eis que a novidade prevalece, preponderando [90, 114] sobre teor do espaco,
isto é, na maneira (qualidade) pela qual ele sera concebido: em distancias e limites,
em coordenadas temporais. Tal tensdo sera também, quando autonoma, o
equivalente a uma dobra espacial, razao dos deslocamentos — seja por evasao ou
invasao —, na qual se imputard um nome para referir o todo (fato), no entanto,

sendo ela mesma uma parte deste: uma dobra entre outras.
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[123] Ora, uma dobra sempre tem seu anverso e reverso, que Sao
inconcilidveis, porque se referem a disposi¢ao de movimentos opostos. Ambos os
lados das dobras nao se complementam, pois nao se sucedem nos periodos, mas
coexistem de modo sintético'™, ou seja, € preciso aferir “um”, em suas proporacoes,
para tirar por conclusao o outro. Desse modo, a imputagao de um nome concerne a
apenas um lado de uma dobra, a uma dindmica presente. Ora, mas ha o momento
em que o reverso de uma dobra se torna o anverso, na medida em que “um”
(aferido) infere o outro. Assim, a impossibilidade nominal vem das prdprias

circunstancias em se da a atribuicao de um nome, por se referir a um momento da

dobra.

a =nome

a’”’ =nome

Fig. 04

[124] Os nomes nao surgem do nada, isso sim, tem por impulso-
designio conhecer para em seguida reconhecer. Todavia, ¢ freqiiente a nao
observancia da mutabilidade dos nomes, por conseguinte, as bases de designacao

(conjunto dos nomes). Pois, na danga do anverso e reverso, um se transformando
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no outro, algo permanece o mesmo, no entanto, diferente. A diferenca nao serd aquilo
que nao é reconhecivel. Ao invés, serd a possibilidade mesma de reconhecimento
por meio de pequenos indicios improvdveis (instabilidades). De outro modo, a idéia
de mudanca ndo procederia, dado que negaria a propria fun¢ao do reconhecer —
em concluir ‘um antes’ e ‘“um depois’ relacionados — fato que levaria a concluir ser
outro em questao, decerto, desconhecido e isolado no tempo. O isolamento ou
confinamento, ndo obstante, ocorre por fixacao do nome, ou conjunto deles, para
servir de base as designacoes ulteriores. Assim, erra-se duplamente e em cadeia,
pela simples rejeicao da mutabilidade e pelas subseqiientes geracoes de nomes.
Um nome (estavel) refere-se a algo, mas ndo pode se referir a outros nomes. Sera
um impulso contraproducente [52], pois, ao tentar estabilizar um momento
particular, termina por dar vazao a instabilidade. Os nomes, conquanto sejam
estaveis, sao distintivos e ndo captam o teor das mudangas; serd preciso um qué

para torna-lo uma apropriacao!® do fato e, enfim, evitar a sua estagnagao.

[020]
a dobra e o momento de tensao

[125] O qué é o limite ou o extremo do fole; aquilo que traz tudo de uma
so vez: o fato musical. Nao obstante, é apenas em seu ponto maximo de abertura
que o fato musical é possivel, local em que, precedido pelas misturas (estado de
coisas) ja entao reagentes, se da o surgimento dos elementos passantes. Em outros

termos: a matéria que ird preencher os espacgos das dobras.

[126] Ora, o fole ndao se abre uma so6 vez, mas infinitas vezes se faz
dobrar, pois sua natureza — logo, sua propensao ao movimento —, ¢ a mesma das

dobras que inflam e esvaziam a todo instante. Cada dobra ocasionada no tecido
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espacial ¢ um ponto de tensao, uma novidade, a partir do qual deverd incidir um

nome ou uma marca distintiva, indicando que ali ha algo de novo.

[127] A novidade, a titulo de imagem, serd a protuberincia, que ird
permitir a designacdo do fato, apesar de ser ela mesma parte de um espaco
multiplo de dobras, cada qual com sua protuberancia e sua cavidade (condi¢ao de
existéncia de uma dobra). Eis que toda dobra tem uma protuberancia bem com
uma cavidade; efeito simultaneo da expansao e contracdao. Aquilo que invade e
aquilo que evade, sdao anverso e reverso do mesmo tecido. E a cada inflar, as
dobras preenchem o espaco de uma duragao: de abertura, de tensio e de alivio. No
entanto, a matéria que preenche o vazio, no espago convexo da dobra, muda a cada
operacao de dilatacdo e compressdo, em razao dos elementos que ali sdao
sensibilizados. Inversamente: a matéria que preenche o vazio, no espago concavo
da dobra, muda a cada operacdo de dilatacdo e compressao, em razdao dos

elementos que sao perpassados.

Fig. 05
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[128] Isso porque, a cada abertura do fole, as dobras ndo inflam da
mesma forma, mas apresentam infinitas variagdes de dobradura. Pois, a dobra
depende tanto do espacgo reverso — tal como um baldao que, ao inflar, se molda
primeiro pelo relevo do terreno que o suporta para depois preencher seu espago de
confina¢do —, como pelo espago anverso. Dito isso, podemos dizer que a novidade,
motivo da protuberdncia, ocorre no espago anverso; eis que a dobra a empurra
para frente. Ao passo que a consisténcia, produto da animagao, ocorre no espaco
reverso, onde elementos sutis sao sensibilizados e, por proximidades, tornados

SONoros.

[129] E ainda: ao reverso pertencerd tudo aquilo que ¢ animado por
evasao. Trata-se aqui de uma matéria sutil que compde o espago reverso da
protuberancia, que, ndo obstante, tende ao movimento de fuga, porque remete a
outra origem, a outras séries. E sobre esta matéria fugaz que o fato musical ganha
consisténcia negativa. Por exemplo, se ougo musica e ougo as dguas, nao serao as
aguas de minha cidade natal, mas outras dguas nunca dantes ouvidas — aguas
musicais — porque nao existem, de fato, mas lembram-me de outras aguas que
permaneceram em mim. A consisténcia musical se faz, portanto, pelo negativo,
pela auséncia do fendmeno em comparagao. E ao anverso pertence tudo aquilo que
anima por invasao, que difere por uma matéria mais grosseira, que pode ser
aferida e avaliada nos diferentes momentos em que ela se inclina sobre uma dobra.
Além disso, a razao de sua inclinagao determinara também a consisténcia musical
em seus diferentes momentos, bem como a indugao da totalidade da dobra (o todo)

a partir de um ponto de tensao.
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[130] E neste ponto de tensio, precisamente em seu apice, e retornando
a questao da distancia, que o discurso sobre a musica se instaura, como tentativa
de designacdo do todo pelas partes. Efetivamente, a permanéncia (ou
preponderancia) de um elemento musical, isto €, de um nome, serd equivalente a
atribuicao de uma causa na dependéncia das bases de designagao das partes que

compOe um todo — tal qual mencionado acima [121].

[131] No entanto, nada nos assegura que as partes designadas
pertencem ao todo visado. Se se assume como valido o conceito de extensao — tal
qual Deleuze entendeu de Whitehead [83] — j&4 ndo é mais possivel, com base na
simples designacao, dizer o que é musical e o que nao é musical, isto é, o que
pertence e ndo pertence a musica. Mas pode-se saber até onde a musica se estende
seguindo as relagoes entre grandezas: da musica a imagem, da musica a literatura,

da musica ao cinema e etc. ou, como preferimos dizer: razao entre proximidades.
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V - Imagens

(prancha n°®5)

[021]
estatuto do olhar

[132] O que me permite ver sendo o olho? O que me permite pensar
sendo a clausura da visio? E do estreitamento do campo de visao que se vé surgir a
imagem do pensamento!®, trancafiada, daquilo mesmo que incide na retina. A
imagem, por exceléncia, pertence a visao — conquanto se considere que o ver, ato de
distinguir objetos num certo horizonte, em nada se assemelha a visdo, aquele é
apenas um fluxo ininterrupto de clardes e escuriddes; o simples cerrar a levantar

das palpebras. Ver é o abrir-e-fechar dos olhos, e nada mais.

“Por esta janela é que me dou conta da paisagem. Ela esta enquadrada pelos
montantes de madeira que recortam dois lados paralelos no tecido continuo do
exterior. Aposto que ele é continuo, mas nado o vejo assim. Os postigos riscam a
luz com faixas negras, ou, ao contrario, riscam de luz a obscuridade do quarto,
recortam falhas de sombra, cintilando no palido vento de outono. A tela de um
véu mexe-se levemente diante da paisagem ja recortada pela moldura da janela,
atenua a claridade do dia, envolve a sombra com uma dobra mais clara, freme,
desmonta o cruel excesso do sol, ou, entdo, retém algumas lantejoulas de luz na
superficie do tecido. (...) Janelas. Como evitar a metafora do olho? Fiando-a, ela
produz suas proprias submetaforas: tela do véu, ponto cego, estriamentos do
bater e palpebras, humores do corpo, esta lagrima, este sorriso, as nuvens dos
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pensamentos da tarde ou da manha, e também € alma, cuja janela é o olho, que
governa a visdo. Nao ha davida de que temos aqui uma condigao sine qua non: a
janela e a moldura sao “passagens” para as vedute, para ver paisagem ali onde,
sem elas, haveria apenas... natureza.”(CAUQUELIN, A invengao da paisagem. 2007,

pg-136).

[133] Mas ha quem confunda o ver com o visto, e o visto com a visao. O
visto é a perda da visao, porque ja nao lhe competem mais quaisquer indicios de
continuidade além do horizonte; é o ponto focal em lugar da continuidade nao
visivel. Se olho para o linha ténue que separa o mar do céu, no horizonte, meu
olhar se perde sozinho na sua continuidade provavel (pois € assim que o imagino),
porque ele é incapaz de abarcar o infinito a frente, por isso focaliza, e faz repousar
a visao. Por outro lado, sempre havera a fixacdo de uma imagem a nossa revelia; e
a visdo sera, ja neste caso, a perfeita continuidade entre ela e eu, de modo que, se

fecham os olhos, a imagem jaz impressa em minha retina.

“Onde vemos o mais simples captador de imagens, fotégrafo de domingo, franzir
os olhos: enquadrar. O enquadramento exige o recuo, a distancia certa. Tudo ver,
claro, mas apenas aquilo que esta na ordem do campo. E, ainda, o enquadramento
inspira a ordem, da a regra dos primeiros planos e dos planos de fundo, porque
suas bordas sdao orientadas de baixo para cima e da direita para a esquerda.
Embaixo, o mais préximo; no alto, o mais distante. Entre as duas bordas, verticais,
uma superposicdo de planos. Horizontalmente, o campo é apenas “bordejado”,
sem outras regras além das regras da possibilidade de abarcar um conjunto
infinito.” (CAUQUELIN, A invengao da paisagem. 2007, pg.137).

[134] Distingue-se, portanto, dois tipos de visao: a que reclama o infinito
(a continuidade sem fim) e aquela que ¢ infinitesimal, entre a imagem e eu. E dessa
que nos ocuparemos amiude. Ja o olhar (ver) sempre se perde no antes e no depois
da visdao sem fim; ja que nao consegue mais distinguir, muito embora, para evitar a
difusao excessiva do que esta fora de foco, atribui um nome aquilo que vé. Isso
porque o ver precisa de um senso qualquer para fixar além daquilo que vé. Tudo
isso, por um mero conforto, por um simples temor face a multiplicidade frenética

que opera no anti-horizonte, em verdade, no proximo. Mas, para isso, a distingao,
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ou a produgao de um senso nominativo, pede a clausura da visao, de modo que certa
distincia seja sentida, na qual o olhar possa repousar seguro e eternamente, em que

a visao possa ser infinita também.

“Porque a moldura corta e recorta, vence sozinha o infinito do mundo natural, faz
recuar o excedente, a diversidade. O limite que ela impde é indispensavel a
constituigao de uma paisagem como tal. Sua lei rege a relagao de nosso ponto de
vista (singular, infinitesimal) com a “coisa” multipla e monstruosa. Em todo caso,
interpomos nao apenas essa moldura de intencdo entre o0 mundo e nds, como
também redobramos os véus, as telas.” (CAUQUELIN, A invenc¢do da paisagem.
2007, pg.137).

[135] Assim, nosso estatuto do olhar restringe a visdo para que se possa
distinguir e pensar, nao sobre aquilo que se vé, mas naquilo que vé, nosso proprio
dispositivo de pensar em imagens. Eis toda a diferenca, porque sobre o olhar
(objeto) posso determinar uma série de perguntas e respostas, todas reduzidas a
um percepto, a uma fei¢ao natural que enquadro, isto é, cerco todos os seus lados e

a mantenho sob firme controle.

[136] Ora, pode-se tirar um senso, é daquilo que permanece estavel
diante de meu olhar, entre eu e 0 mundo. Mas, por outro lado, a visao é o fora de
controle, que prescinde tanto do olhar como do horizonte, porque é proximidade e
distancia a um sé tempo. E a passagem, a perfeita continuidade a despeito da
clausura; os olhos semicerrados de um Buda nao distinguem porque ndo exercem

o olhar: nem luz, nem escuridao. Apenas visao continua.

“Se for capaz de compreender que nada pode existir fora desta continuidade
compreendera que a primavera € sempre primavera.” (COEN, Quando a vida
comeca...)10”

“O fluir é como a primavera. A primavera, com todos os seus inumeraveis
aspectos, é chamada de fluir. Quando a primavera flui ndo ha nada fora da
primavera. Estudai isso cuidadosamente. A primavera flui invariavelmente
através da primavera. Embora o fluir em si mesmo nao seja a primavera., o fluir
ocorre durante toda a primavera. Assim o fluir completa-se exatamente no
momento da primavera. Examinai isso com atencdo, vindo e indo. Em vosso
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estudo do fluir, se imaginais que o objetivo esta fora de vds mesmos e que fluis e
vos movimentais através das centenas e milhares de mundos, por centenas,
milhares e infindos éons, ndo estudastes com dedicagdo o caminho de Buda.”
(DOGEN, Eihei. O ser-do-tempo [Shobogenzo %], 1240 - trad. de Kazuaki
Tanahashi, pg.94)

[137] Extinguindo, em nds mesmos a possibilidade de rever as imagens
amiude vistas, sO nos resta tomd-las em sua mera impressao!”, em sua forma
retida. Eis que ao reter uma imagem — tomd-la em sua impressdo inicial —, ndo
considero mais as exigéncias do olhar: ver um objeto, ver uma dimensao, isso sim,

re-vejo-a, infinitesimal, para que possa dar vazao a musica.

“Um papel, uma tela sobre um cavalete, o caderno de esbogos ou o guia turistico
sao, sobretudo, anteparos expressamente montados para “nao ver”. Se falta, se
nao conseguimos ajustar nosso olhar no limite ficticio de uma moldura absoluta,
entdo recuamos para tomar distancia: “Nao estou vendo nada, esta confuso”. E
piscamos os olhos, usamos a mao como viseira para focalizar a visdo, usamos
lunetas, maquinas fotograficas. Subimos paredes, estendemos telas (o muro do
jardim com suas arvores ao fundo), toldo, pdrticos. Arcos.” (CAUQUELIN, A
invengao da paisagem. 2007, pg.138).

[138] Com efeito, basta fazer com que ela coincida com o figuradvel (arte)
e o torne existente para que se produza uma consisténcia singular. E ja nao sera
mais o meu ponto de vista, mas uma visao particular de alguém — que ndo nos
interessa saber quem, dado ser destituido de significacado complementar — sobre
uma nova realidade, ndo mais visivel, porque nao a alcango, visto que nao me

desloco.

“Dispositivos que funcionam por si se estabelecem a nossa revelia, de modo que
eu levantava, no inicio deste capitulo, a hipétese de uma continuidade da
paisagem, apesar da interrup¢ao que o parapeito de minha janela instala. Suponho
— e creio firmemente — que a paisagem “continua” atras da moldura, a seu lado,
longe, bem longe, para sempre, até o infinito. Que existe uma outra face da
montanha outra praia para esse mar. Aqui reside a hipdtese fundamental de
minha crenga no andlogon que a paisagem me da. Se assim nao fosse, o que eu
veria pela janela nao seria nada além de um simulacro, uma espécie de espelho,
sem consisténcia;. Atras dessa montanha, dessa tela, dessa parede, ainda ha a
natureza, e eu poderia, se me deslocasse, dar-me a satisfagdo de contemplar de
novo uma paisagem.” (CAUQUELIN, A invengao da paisagem. 2007, pg.140).

~70 ~



[139] A razao de meu nao-deslocar é a compreensdao da distancia. Sei
que ela insiste (ansia de conhecer), muito embora, tome o devido cuidado com sua
pretensa elucidacao — falso ato de clarificar o que € visao difusa. A visao difusa nao
¢é oposta daquela que me € concisa, concentrada sobre um ponto tnico, diriamos,
visdo focal. Até porque o ponto de concentracdo estd continuamente em concisao,
extensao sobre extensao, revelando-me ser o mesmo movimento inerente a difusao.

Muda-se apenas a orientagao: para dentro ou para fora. Eis o que é.

[140] Portanto, a visao que tento explicar aqui (e tenho que ser difuso e
conciso ao mesmo tempo) me revela outra coisa. Revela-me que, ao tornar-se una
consigo mesma, isto ¢, desprendida dos contrastes recalcitrantes e das constantes
exigéncias quanto a sua exterioridade — do tipo: “que fique por 1a!” —, a visdo torna-
se o centro de um mundo. Entorna por todos os lados suas diretrizes essenciais
sem ser imperativa, porque ndo se isola no nome, apenas exerce uma atragao
magnética imprevista, e encarnada na formagao de novos dominios do espirito, no
instaurar de novas possibilidades de movimento, de sensibilizacdo, na

promulgacdo de novos modos de existéncia para idéias nascentes - insights.

[141] Assim, a imagem, segundo estes caracteres, se apresenta e vem
associada a um potencial. Ora, todos que ja ensinaram musica a alguém ja se viram
diante de momentos em que ndo ha o que falar para se fazer compreender ou
compreender uma musica. E nestes momentos que a imagem surge e revela o
sentido daquilo que estd se tentando fazer compreender. E nao ha nada de ilicito

ou desmedido em relac¢do a isso. H4 apenas uma poténcia de expressao.
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[142] Nossa intengao, portanto, € demonstrar que a imagem, ainda que
em tais circunstancias, nao ¢ um recurso, mas de uma realidade em meio a musica,

de uma proximidade necessaria a compensar a distancia ali reinante.

[022]
a imagem potencial

[143] A imagem ¢é indissocidvel do potencial que dela emana em
submultiplos — espécie de franjas que a temperam —, que se propagam enquanto
forcas sonoras que nao encontram entraves, limites. Para tanto, é necessario cercar

essa nossa imagem da imagem.

[144] Portanto, diremos que a imagem ¢€ fato e nao fator. Ela nada
promove, apenas indica a passagem de um estado a outro, da matéria que fora a
matéria que estd; e, decerto, é o testemunho de todos os seus desdobramentos
posteriores. Contudo, a imagem nao € engendrada de fora para dentro. E aqui
podemos parecer incongruentes pelo que dissemos acima, entretanto, vale ressaltar
— pensando na doutrina estdica das impressdes — que as imagens que queremos
cercar (por em molduras) nao sdao aquelas em concordancia ou ndo com o objeto
impressor, confirmando, assim, a visao estdica. Sao, na verdade, os submuiltiplos
que emanam dela, ou seu potencial em parcelas. E estaremos, portanto, mais
proximos do que dissemos quanto a visao infinitesimal [134]. Mas advertimos que

devemos nos utilizar de imagens para abraga-la.

[145] Neste sentido, a imagem € wuma poténcia que irrompe,
naturalmente, da terra como num processo de erosdao que a torna sensivel.

Precisamente, por meio de uma forga (invisivel) que deixa impresso (sob a terra)
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sua expressao contingente. A for¢a porquanto nao mais existe, deixard sempre uma
marca verificavel. Esta marca é a imagem em poténcia. Esta é a nossa premissa.

Para desenvolver esse enunciado, tomaremos, a seguir, alguns exemplos de base:

Exemplo I

[a]

“Queria leva-los a sentir uma coisa sublime, por meio da qual o homem, ao longo
dos apogeus, manifestou sua maestria. Denomino-a “o lugar de todas as
medidas”. Ei-la:

Estou na Bretanha: esta linha pura é o limite do oceano sob o céu. Um vasto plano
horizontal se estende na minha direcdo. Aprecio este repouso magistral, como
volupia. Aqui estdo, a minha direita, alguns rochedos. A sinuosidade das praias
cobertas de areia me encanta, como uma modulacdo muito suave no plano
horizontal. Eu caminho. Detenho-me subitamente. Entre o horizonte e meus olhos
da-se um acontecimento sensacional: uma rocha vertical, uma pedra granito esta
de pé, como um menir. Sua vertical forma um angulo reto com o horizonte do
mar. Cristalizagao, fixagdo do lugar. Aqui é o lugar onde o homem se detém, pois
nele existe sinfonia total, magnificéncia de relagdes, nobreza. O vertical fixa o
sentido do horizontal. Um vive por causa do outro. Aqui estdao as poténcias da
sintese.” (LE CORBUSIER, 2004, Precisdes, pg. 84).

[b]

“O plano da asa € paralelo ao da agua; a beira da asa pousa na agua do horizonte.
Tudo é matéria nova: nacar, a asa de aluminio, a agua rosada, o céu transparente;
as linhas sao retas; os planos sao horizontais. Em tudo temos a sensagao de lisura.
O voo é uniforme, continuo e inteiro. Arquitetura? Mas € nisto que se vé que se

sente, é nisto que esta toda a moral da arquitetura: verdadeira, pura, classificada,
orgaos... e aventura.” (LE CORBUSIER, 2004, Precisoes, pg. 30-31).

[146] Examinando o exemplo I [a], varias coisas assomam-se: a) hd uma
imagem criada, onde o arquiteto (Le Corbusier) esta inserido, por um ato da
vontade a fim de aproximar e consolidar coisas. Preenchendo um espago
idealizado, consigo mesmo, o arquiteto (sujeito da imagem), no entanto, torna-se
mais um elemento expressivo da paisagem a estender-se [109] sobre os demais, ou

seja, ha em tudo uma relacao de participagao com o sujeito; este sendo o “todo” e o
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resto suas “partes”; b) A imagem é composta por, dguas, areias e rochedos, cada
qual apresentada segundo qualidades que lhe sdo intrinsecas (sensiveis), por
exemplo, areia-sinuosidade; agua-horizontalidade; céu-vastidio; rochedos-verticalidade
e firmeza; c) Diante dessa injun¢ao de qualidades, decorre uma poténcia de animagio
expressa nos elementos da paisagem-devaneio de Le Corbusier. No entanto, ela sé
se revela pela consisténcia gerada na “fixacdo do lugar” [106], onde o vertical fixa o
sentido do horizontal, isto €, a partir de onde a relagao vertical-horizontal torna-se
co-realizada. Podemos dizer que a poténcia de animacao é condicional &
consisténcia obtida. Em outras palavras, a poténcia de animacdo s6 € inferida
quando encontra um termo de consisténcia; quando se instaura a ponte entre dois
mundos, tanto 14 (da imagem gerada) quanto ca (do fato destacado), enquanto fato
verificdvel — a despeito da Bretanha —, e, ainda, passivel de re-animacoes ulteriores.
Efetivamente, uma animacao pode servir de via as outras manifesta¢des concretas,

outros animé [ 7 = X] - em dado momento, tornar-se-iam regras de arquitetura; d)

Todavia, antes da passagem da imagem a sua fertilizacdo pelos dominios
concretos'?, foi necessario recorrer a uma consisténcia [129] coincidente com a
imagem, razao mesma da paisagem, sem a qual ndo haveria possibilidade de
concrecao. Temos aqui duas emanagdes (submultiplos) da imagem que queremos
moldar, encarnadas em: I) poténcia de animacio (animacao de elementos) e II)
poténcia de consisténcia, daquilo que é animado e concede possibilidades que

concernem a desdobramentos ulteriores.

[147] H3a, ainda, no mesmo exemplo certo ntiimero de elementos
(qualificagdes) em excesso, dispostos de modo a tornar propicio o irrompimento
(movimento) da imagem instaurada, por meio de uma fluidez caracteristica: “A

sinuosidade das praias cobertas de areia me encanta, como uma modula¢ao muito
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suave no plano horizontal...” ou “uma rocha vertical, uma pedra granito esta de
pé, como um menir”. O mesmo se destaca no exemplo I [b]: “Tudo € matéria nova:
nacar, a asa de aluminio, a 4gua rosada, o céu transparente; as linhas sao retas; os
planos sao horizontais.” Os elementos em excesso, de fato, se confundem com o
irrompimento da imagem, configurando uma espécie de vazao de elementos
expressivos. Por outro lado, estacionam sobre um determinado ponto (“Em tudo
temos a sensagao de lisura. O vOo € uniforme, continuo e inteiro.”), de onde
havera o translado dos elementos expressos ao fato concreto (“Arquitetura? Mas é
nisto que se vé que se sente.”); Enfim, é inerente a geracao de imagens uma

poténcia de fluidez (continuidade) e uma poténcia de consecuc¢do. Cabe, no entanto,

explica-los adequadamente.

[148] Podemos, com essas consideragdes acima, distinguir quatro
emanacoOes potenciais caracteristicas (submultiplos) que surgem na formulacao de

uma imagem!'":

a) poténcia de animacao: [93-94] sera a capacidade de distinguir em

meio ao que sucede, aquilo que, por natureza, atravessa [105] e torna-se
figurdvel, torna-se um lugar [106]. Eis quando ougo um som ou formo
uma imagem, um potencial de associagcdes permite que tudo se torne
um animé, se torne uma figuracdo de um movimento, de um mundo a
girar. Surge um local, uma ocasiao em que um centro-imagem-mundo se

realiza.

b) poténcia de consisténcia: serd a capacidade de distinguir, em meio ao
que sucede, aquilo que, por natureza, esvanece, que € sutil [128] e torna-

se coincidente com o que fora figurado (animé). Como na dobra
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(imagem) do fole que infla e permite a aquilo que é fugaz estabelecer,
independente da matéria foragida, em sua natureza particular. Ha aqui
uma forma de retencdo e continuidade. A consisténcia, submultiplo de
uma imagem, ndo € a imagem, mas sua impressio sutil, passivel de ser
reanimada, tantas vezes quanto forem necessarias. Razao pela qual uma
consisténcia de imagem pode pertencer a animagdes distintas. Por
exemplo, quando Messiaen emprega a mesma cascata de acordes, ora

para imaginar o arco-iris, ora para imaginar o mar.

) poténcia de fluidez: serd a capacidade de distinguir, em meio ao que

sucede, aquilo que, por natureza, esta em excesso, de modo a reter dele
uma consisténcia especifica. Serd, portanto, uma forma de contengao
que subentende uma continuidade além [133]. O fluido, por ser
homogéneo, pede um repouso onde possa divergir e deixar uma marca,
o menir de Le Corbusier. Cito como exemplo a profusao de acordes que
se detém sobre um ponto e encontra um lugar, como em “La cathédrale

engloutie” de Debussy.

d) poténcia de consecugao: sera a capacidade de distinguir, em meio ao

que sucede aquilo que, por natureza, estd propenso a se desdobrar sob
outros parametros de existéncia. Isto ¢, quando da fluidez de uma
imagem (de elementos expressivos) se faz surgir uma consisténcia que
suplanta a propria imagem, e a faz diminuir de tamanho; é neste ponto
de mudanca que algo se destaca [31] e ganha sentido exclusivo, e invade
outros dominios, fertilizando-os. E também o ponto de tensao de uma

dobra [126]. Em outro momento [32] dissemos ser isso um vinculo fértil.
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Todavia, para que ndo se perca de vista o dito anteriormente, a diferenca
aqui € ténue: ao passo que noutro lugar o vinculo fértil esta ligado a
urgéncia de sentido, por conseguinte, a producao do discurso musical
serd a possibilidade de desdobramento de um elemento expressivo, que
fluiu e estacionou, gerando “algo” que se torna autonomo e se translada
a outros setores, sob novos modos de existéncia. Tudo isso se levando
em conta a distingdo — essencial nesta dissertacao — de proximidades e
distancia. Sendo, neste caso, “algo” que ainda é proximidades, por nao

exigir nenhum percurso a ser cumprido para que se concretize.

Sera neste mesmo ponto que haverd um ato de escolha, no sentido de
dar vazdo a novos modos de existéncia (que nao dispensam o discurso)
ou fixar um discurso exclusivo. Todavia, se um ou se outro, nos interessa
saber que aquilo que se destaca sdo pequenas consecugbes também
passiveis de coligagdo com a fala e com o discurso, mas que nao
encerram carater estavel, dado serem oriundas da mesma imagem, do

mesmo fato em sucessao [82, 86].

[149] TFeitas essas observagdes, devemos completar o sentido daquilo
que dissemos [143-145]. A imagem que me refiro nao serd aquela visivel, por isso
sequer transponivel, mas aquela que se faz sensivel no que € sensibilizado “em
volta” — em nosso estudo — da musica. Eis o tinico resumo possivel da imagem da
imagem. Conferir vida ao inanimado, que posso tornar expresso por ordens

materiais [94] e sastifazer, assim, minha necessidade musical por mundos [99-100].
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[023]
amplitude e determinacao

[150] Assim, direi que a composi¢ao é um ato intermedidrio que se da
entre a geracao de uma imagem e sua moldura. Por conseguinte, localizo essa
imagem em algum ponto ‘aquém’ e “além’ da composi¢ao musical. Isso porque, de
fato, tal imagem nao € demonstravel, senao por deducdo. Dizer que hd uma
imagem assim como ha uma moldura é fazer uso de imagens para indicar aquilo
que ndo se verifica, porque nao apresenta ineréncia a musica, muito embora,
ambas decorram — e por designacao tomada de empréstimo de outras imagens — de
uma constatagdo inicial quanto aquilo que a musica sensibiliza, tornando-o
coincidente consigo mesma. Vinhamos apontando essa particularidade sob a forma
de poténcia de animagao, porque é freqiiente a relacdo entre som e imagens, que

por sua vez inerem idéias, ou seja, as emanam.

[151] Assim, é ampliada a questao da imagem. No entanto, quando sua
amplitude se da, é porque ela mesma nao esta naquilo que permanece, mas no que
a transforma. Mas entrar neste terreno € ir ainda mais longe, conquanto avistamos
de longe o inaudivel, o inobservavel'?. Quanto a isso, ‘aquém’ e ‘além’ equivalem
a dizer sobre tudo aquilo que esvanece, que fica fora do alcance sensivel, posto que
estamos falando de sensibilizagao. Dizemos, portanto, em dois termos para
especificar duas orientagdes, porquanto se tornam duteis para se pensar que a
derivacdo de um senso estdvel de uma experiéncia musical, em equivoco, se

legitima no passado, no que esvaneceu atrds, ou no que esvanecerd adiante.
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[024]
janelas (fragmento)

[152] Assim ficamos por ora com a imagem de que, a composi¢ao € um
fragmento reiterado sucessivas vezes por uma janela, porque restringe a visdao a
musica inscrita na paisagem. No entanto isso implicara, invariavelmente, na crenca
de um algo mais. Indica-se agora que a composi¢ao como ato intermedidrio entre a
geracao de uma imagem e sua moldura implica ndo exatamente numa idéia de
localizacdo, mas de uma duragao no tempo, de modo a confirmar, por mera
inferéncia légica, sua continuidade para além desta, a confirmar seu entusiasmo

sem fim!

[025]
imagem permanéncia

[153] A questao das imagens com a musica revela-se capital por estar

referida aquilo que permanece, embora, com a agravante diferenca que a imagem
nao é ‘imdvel” e nem esta se ‘movendo’. Ela é a sutileza por detras da palavra, que
nao chega a revelar — sendo por pequenas consecugoes, desdobramentos férteis,
decerto, irrastredveis, dado serem fugazes e imprevisiveis —, nenhum estado
particular, e sequer sua passagem de um estado a outro. Tal é a natureza da
imagem que, ao agarra-la [96, 97] (preendé-la), ela se esvai por entre os dedos. Nao
obstante, nao sera ela um “ruido de fundo”, mas, extraordinariamente, uma
coincidéncia de estados em que “um” maior (regime de palavras) e “outro” menor

(regime de imagens) conferem ser simultaneos.
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[154] E, sem duavida, a questao de localizagdao da imagem é de todo
relevante, posto que seus multiplos posicionamentos indiquem que ela é agente
propulsor de novas modalidades do pensamento. Isto se verifica nos postulados da

doutrina estoica das impressoes, quando se diz que:

“...duas impressodes visuais podem ser completamente semelhantes no que diz
respeito exclusivamente a seu conteudo visual, e ainda assim serem impressoes
distintas, mesmo quanto ao tipo, em razao da distincdo de seus axiomatas
acompanhantes de um postulado que vem junto com a impressdao obtida.”
(INwoOD & BRENNAN, Os Estoéicos, 2006, pg.289) .

[155] Por isso dissemos que as imagens ndo sdao cognosciveis, mas
potencializam a cognicdo por favorecer o deslocamento dos conceitos por entre o
“este” isolado “aquele” inamovivel. Ora, se ha movimento, sem duvida o ha sobre
algo, mas a imagem nao € esse algo, porém, permite a fluidez que caracteriza esse
algo (permanente), suavizando os estados, colocando-os em sucessdo. As
proximidades que tanto apontamos se encerram operacionalmente neste ponto.
Entretanto, ddao a volta em regimes diversos, para revelar outros tragos sensiveis

que lhe sao peculiares. Retornaremos neles quanto necessario.

[156] Fazendo um breve retorno, dissemos que [21, 28, 31, 32 e 36] a
necessidade por sentidos da musica esta diretamente correlacionada a distancia,
isso porque tal necessidade parte de uma privagao de algo (na musica) que s6 pode
ser satisfeita na obtencao do sentido. No entanto, o sentido ndao €é uma
imediaticidade da musica, seu advento exige um percurso pelos locais aonde a
musica nao vai. O sentido nao estd no objeto, mas revela-se por ele. Contudo, a
exigéncia do percurso nao sera legitima porque o sentido esta longe — trata-se de
uma miragem comum —, mas porque ele ndo se faz sensivel sendao por meio de uma

sensibilizagio em meio ao percurso, que resulta num retorno imediato [27], no
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entanto, a frente. A distancia, portanto, resolve-se (e mais correto seria, dissolve-se)
pela demanda e obtenc¢ao do sentido, razdo de nossa defesa do carater provisério

do discurso.

[plano de agio]

[157] Mas para que o percurso seja possivel, € necessario o
reconhecimento de um plano de agao. sem o qual, ele se torna inconsistente. Isso, as
vezes, ocorre em virtude da auséncia de pontos referénciais, coordenadas
abstratas, por onde o percurso deve se orientar constantemente. Além do que, é
fato, quando se fala sobre musica, qualquer que seja a natureza e objetivo do
discurso, ha énfase a certos pontos ou aspectos, de modo a conferir uma
consisténcia de discurso. Diriamos, portanto, que o plano de acdo é essencial ao
percurso bem como é referido na consisténcia do discurso. Contudo, o plano de
acao solicita um mapeamento prévio dos pontos referenciais, por onde o percurso
possa dar vazao ao plano de acao. Ora, tal mapeamento pressupde o alinhamento
dos pontos destacados, de modo que sirvam de via ao sentido. Diriamos, entao, em
ordem correta: ha um mapeamento, um plano e acdo e um percurso, no que diz

respeito & busca dos sentidos de uma musica.

[158] Entretanto, o plano implica em outro pressuposto, a saber, uma
provavel efetuagao temporal de uma musica. Ou seja, quando do exercicio da
elucidagdo por meio do discurso, pressupde-se que a musica segue uma linha
temporal de realizacdo, se tem por principio uma efetuacio temporal'3. Isso tanto em
vista da andlise musical como do entendimento comum. Nao raro, pensa-se:

“Como estes sons se transformaram naqueles?” A mudanca, assim, pressuposta,
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leva a constatagao de uma efetuagdo temporal, quanto a composicao musical,
sendo sua confirmacao condicionada a realizagdo de um percurso explicativo da

musica. De outro modo: serd o percurso simulado dos estagios da criagao musical.

[159] Eis que o plano de agao pertence as abordagens elucidativas da
concepgao da musica, por isso, também, a andlise musical. E desse modo,
sobretudo, que se pensa que a concepgao musical surge de um processo de
desenvolvimento e maturacio, lentamente conduzido a sua conclusio, na forma
musical acabada. Concepgao esta que se liga a uma firme inten¢do em explica-la —
raras sao as ocasioes em que se assume que uma obra foi criada num tnico lance
sem preparagao ou desenvolvimento; tais circunstancias sao, com freqiiéncia,

desconsideradas, dado que sao indiferentes a elucida¢ao da obra musical.

[160] O plano de agdo, portanto, serd tudo aquilo que concorre a uma
tomada de posicao no que concerne a revelar o sentido de uma musica, assim
como o fortalecimento da idéia de uma provavel efetuacao temporal de onde
decorre a criagdo musical. Logo, o plano de agao sera também a premissa de algo
que permanece na musica, de forma tal que se possa identifica-la segundo seus

principios.

[161] Eis que em meio a mudanga, isso se se considerar a composi¢ao
musical como um processo, algo permanece e € passivel de revelar sentido. Ora, se
algo permanece, esse algo que permanece ¢, também, imagem. No entanto,
confundir-se-ia imagem com substancia!* — apenas termos cambidveis — caso

estivéssemos propondo a imagem de todo o tempo. Tempo que, segundo Kant,
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nao pode ser percebido sendo em suas determinagOes face ao que € permanente, ou
face ao “substrato de toda determinacdo de tempo”. Deste modo, igualmente, a
imagem seria “tudo quanto pertence a existéncia das coisas, na qual tudo que
pertence a existéncia, s6 pode ser pensado como determinacao.” (Kant, 1997).
Entretanto, a imagem nao ¢ substrato, mas um modo de existéncia (do tempo) que
sucede a um outro modo de existéncia em imagem. Ora, como € possivel isso? A
imagem seria as dependéncias de todas as outras determinagdes, porquanto se
vinculam e mudam nela. A imagem, é necessario dizer, ndo é o objeto, nem sua
determinacdo, mas aquilo que permite a mera detemina¢dao do objeto, isto €, como
um modo de existéncia. Logo, seria a imagem, aquilo que permanece 0 mesmo, no
entanto diferente, posto que imperceptivel subjaz, apenas, na mudanga.

Efetivamente, em seu interim.

[162] Mas falo aqui ndao de uma entidade incélume, mas de uma
“unidade” que é corrompida para dar seguimento a sucessdao de tempos e objetos
postos num s6: 0 momento do tempo. Por conseguinte, a imagem releva os meios
de sucessao considerando as diferencas entre eles, por exemplo, a imagem da
chuva ndo é a imagem dos pingos d’dgua nem, tampouco, a do trovao. Mas em
dado momento sera a imagem do trovao uma forca da criagdo, impulso do
nascimento das formas, e a chuva o seguimento da vida. Trovao e chuva se ligam
por afinidades equivocas, gerando meios de pensar, de onde nascem os vinculos

de um e outro com pressupostos estaveis.

[163] A imagem, por si mesma, nao alcanga o estatuto da cognigao, por
isso ela é corrompida, por ndo haver o que firmar enquanto unidade estavel,

enquanto ancora para todas as operacoes de mudanga no tempo. E claro que isso
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nao pertence a classe das andlises, dado que ndo funda a existéncia dos objetos,
apenas promove sua passagem. Mas, como conceber algo assim? Permanente e
mutdvel ao mesmo tempo? Pois, se a imagem permite o deslocamento das coisas,
ela deve ser permanente. Porém, nao sejamos simplistas a este respeito, porque a
imagem também se move, mas sua velocidade é outra que ndo a da determinagao
do objeto. Portanto, a imagem nao permanece, mas insiste, tal como os quarks

transitando pelo ntcleo atomico, transformando neutron em préton e vice-versa.

[164] Entretanto, deve-se ter o cuidado de examinar isso a luz feérica da
existéncia, no sentido a se evitar as miragens. Assim, chegamos a uma constatagao:
a imagem nao é verificdvel, mas inferida, isso se se quiser que ela seja, caso
contrario, nao serd. Nao se trata, aqui, de ser enigmatico, mas de deixar claro que
todas as inferéncias tém por invariante uma imagem. Mas a imagem nao existe por

si e nem por outro, mas vem a existéncia num conjunto de idéias.

[026]

intermezzo: a imaginacao banida

[165] Imagens, no que concerne a imaginagdo, sempre nos oferecem
duvidas quanto a sua natureza face ao concreto, quanto a sua procedéncia face a
consciéncia e, sobretudo quanto a sua validade empirica diante da experiéncia
racional. Sempre que alguém fantasiar a existéncia de... inventar relacoes espontineas
sobre... imaginar explicacoes para... automaticamente tornam-se atividades
inconsistentes a razao que estamos acostumados a lidar. E deste modo que
cultivamos a tendéncia antiga de remeter suas respectivas imagens ao universo do

absurdo, do irreal, do mistico, da fantasia. E acusamos a imaginagdo, sua mae
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inconteste, de inconsistente sempre. E nao ha remédio possivel para torna-las

cognosciveis. Incompreende-se, em primeira instancia, tudo a seu respeito.

Na acep¢ao comum, imaginagdo € sinénimo de alucinagdo. O real se contrapde a
imaginacao, assim como a verdade, ao erro. O imaginado é um subproduto da
racionalidade. Enquanto o racional possui um estatuto ontoldgico de verdade, a
imaginagdo é caracterizada por falta de consisténcia. Atribui-se a imagina¢do um
papel de coadjuvante da racionalidade. Ela possibilita que o logos possa
extravasar tensdes, recreando-se com a imaginacao estética, aliviando-se no
mundo da imaginagado onirica, alienando-se no horizonte da imaginagao mistica
ou simplesmente relaxando-se na arena da imaginacao ludica. O estético, o ladico,
o mistico e o onirico constituem os universos secundarios aos quais é relegada
comumente a imaginacdo. Eles ndo sao realidade empiricamente aceitdveis, nao
produzem conhecimento com estatuto de verdade... (RUIZ, 2004. Paradoxos do
Imaginario, p. 30).

[027]
intermezzo: a imagem mistica

[166] Todavia, nos resguardemos de sair em defesa do uso da
imaginagao, por enquanto. Eis que do outro lado, os que defendem a existéncia de
conteidos inapreensiveis a experiéncia vulgar, conteidos extra-musicais
pertinentes ou mesmo vitais tanto ao processo criativo como a obra acabada, como
que imantada a essa, pensam em um mundo cerrado que se abre apenas por uma
unica porta: a da devogao pura, do olhar amoroso (com um pouco de Ibn’Arabi),
da sensibilidade mistica; nomes diversos que definem a mesma estratégia: opor-se

a racionalidade calculista que s6 enxerga niimeros onde se quer nimenos.

[167] Se estes conteudos existem ou ndo, ndo € nossa intengao gerar
duvidas nessas preliminares. Vale apenas dizer que esses mesmos defensores
créem na possibilidade de trazer a tona esse mundo vedado a frieza racional por
meio da expressao artistica, muito embora, sem perceber tal fato, criam mundos

com seus tratados de ciéncias imagindrias a fim de dar substancia a estes
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conteuidos que julgam essenciais na atividade criativa. Ora, o que se faz é imaginar
“aquilo” a fim de explicar “isso”. Constata-se um caminho de produgao
semelhante a racionalizagdo, com a diferenca que o imaginado nao pretende a
totalidade senao por meio da revelacdo de algo, sendo condicional a essa e
caracterizado pelo momento da espera: o caminho do mistico. Para o neofito,
chega-se a um limiar que sO resta esperar, quer pela auséncia de percepgao direta,
quer pela atualizacdo das sensagOes, quer pelos supostos “estagios de preparagao”
inerentes ao candidato a admissdao nos circulos inicidticos. Trata-se de uma
conduta de vida que, em seus preceitos, busca a divergéncia na intelec¢ao para, ao

tinal, engloba-la num sistema homogéneo de superficies.

[168] Dito de outra forma, os defensores dos contetidos extra-musicais

oo - . A
pensam haver “algo” ndo-revelado na musica que determina o grau da experiéncia
musical ou que confere vida a ela. Pensam-na como substancia, pois a inferem
principalmente em termos de propriedades cujas evidéncias surgem no contato
musical despojado da razao “contaminante” e se efetivam na reacao do sujeito a

essas propriedades, isto €, aos seus efeitos.

[169] Pensamos que ambos os pontos de vistas, mistico e cético, formam
posicionamentos inadequados ao acontecimento musical. Conquanto suas teses
estejam apoiadas em problemas praticos quanto ao entendimento musical, ainda
assim, suas abordagens estratégicas situam, invariavelmente, a experiéncia musical
para além da musica. Em grande parte, isso se deve ao fato de “pensar a musica’:

musica enquanto fendmeno ou objeto pensavel.
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VI - A idéia

(prancha n°2)

[028]

sinopse da idéia

[170] Rastrear as origens da idéia musical € tarefa que podemos
prescindir, a titulo de concentracdo, evitando assim seus extratos comuns —
caracteristica de tudo o que é vertical. Por enquanto, interessa-nos seus dados
atemporais, suas intensidades, seu lado esquerdo e direito, sua estaticidade. Antes
de tudo, entretanto, devemos ter uma clara nogao que havera dois tipos de idéia
musical (a0 menos, as que constatamos), que iremos expor abaixo: a) a idéia
musical enquanto representacio de um conjunto de sons dispostos maneira
particular; b) a idéia musical como derivagao dessa, embora ja constituindo um
discurso. Grosso modo, e para nos livramos das confusdes, podemos afirmar a
primeira enquanto ‘“proximidade” e a segunda enquanto ‘distancia’. Nao sera isso
uma tentativa de reduzir a idéia a um conceito necessario, ao invés, mostrar que,
por for¢a de um deslocamentro rapido, a idéia assume dois posicionamentos de

naturezas distintas. Cada qual dando margem a desdobramentos singulares, a
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saber, o primeiro (préximo) enquanto proliferacio de um conjunto sonoro; o
segundo (distante) enquanto extensao musical [113, 131]. Portanto, daqui em
diante, iremos grafa-las assim: idéia musicalP™* e idéia musical¥s*; e quando ambas
nos forem pertinente, segue-se assim: idéia musicalrx/dist-. Tomamos essa medida
porque preferimos evitar as categorizagoes, visto que ambas se pertencem
mutuamente, isto €, se mesclam, naturalmente, ndao havendo quaisquer categorias
a serem explicitadas, sendo uma s6. E por esta razio, também, que ndo cremos
haver confusao quanto a elas, mas uma implicacdo natural, de certo modo,

favoravel’s.

[171] A idéia musicalPx/dst- ¢ uyma apropriacao de outras idéias. Pois
sempre que uma idéia musical é apresentada, nao é em si mesma que se encontram
os fatores'® a sua producdo, constituicio ou ineréncia a musica, isto ¢, a idéia
musicalpox/ dist- & expressa enquanto dependéncias de outras idéias exclusivas que,
por sua vez, participam de um conjunto dinamico que determina a mobilidade da
idéia musicalpx/dst por outros planos. As idéias musicais, em geral, sdo referentes

de outras idéias.

[172] Se aplicarmos um exame direto pelas condi¢cdes de uso de uma
idéia musical®®, notaremos que, — em relagdao aquela propriamente considerada
inerente a “musica”: idéia musicalP™ — para que possa ser efetivada, devemos
recorrer a outros meios de agdo que ndo musicais, isto é, que nao pertencem a
ordem do sonoro, por exemplo: o discurso verbal, a imaginacdo (fabricagao de
imagens), os gestos corporais e etc. Tal recorréncia externa, de fato, ocorre em larga

escala quando se pretende elucidar uma idéia musicalP™* presente em determinada
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musica. Isso € um tanto quanto ébvio no discurso musical, mas nem tanto na idéia

musicalrx sonora.

Rapide J =86 (@)

Piano
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Fig. 06 — Imagem [15]

[173] No exemplo acima observamos a proliferacdo de um conjunto (a)
nas dependéncias de uma outra idéia de textura que, nao obstante, conjuga uma
técnica de manipulagdo intervalar empregada por Bartok, denominada por
Messiaen de ‘cromatismo invertido” (b), um modo japonés (c), um termo de
suspensao a maneira de Messiaen (d), além do uso de nimeros impares quanto a
acentuagao das frases, que podem sem dificuldade remeter a Debussy, Ravel ou
Messiaen. Cada uma dessa idéias, acima expostas, pode caracterizar um discurso
verbal em torno de suas falhas ou eficacias relativas a um modo de utilizacao
qualquer. De fato, esse duplo carater da idéia musical se deve a mobilidade
peculiar a natureza da musica. Além do que, a concepgao “musica” implica numa

série de estabelecimentos (ancoras) convencionais.
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[174] Isso porque, pelo fato de se denominar um conjunto de relagoes
sonoras por “musica”, cria-se um enorme embaraco. A musica torna-se musica por
mera designacao’”. A musica enquanto uma designacdao de um conjunto de sons
que ocorrem sobre determinadas condi¢des passa a existir, solidamente, enquanto
fendmeno. Fato que leva a crer tanto na sua perpetuacdo — o que denominamos,
noutro lugar, efetuacdo temporal [158] — assim como na sua existéncia
estabilizada'®. Isto é, se a musica, com base na designagao de um conjunto sonoro,
é realizada como nao-dependéncia, livre de outros fatores alheios (ndo musicais),

tudo leva a crer que ela existe de modo inerente aos sons.

[175] Todavia, a musica (assim pensamos) € uma existéncia com base em
uma designacdo de um fato que mantém uma consisténcia regulada por
convencionalidades. Por esta razao, encontra-se pela literatura musical diversos
exemplos de regulagoes formais, estilisticas, valorativas, morais, dentre outras'®.
As convencionalidades determinam tanto a consisténcia como os fatores de
regulacao'® da idéia musical, como por exemplo, a contiguidade, o aumento e
diminui¢do, a proliferacao, estaticidade e etc. Ora, as convencionalidades nada
mais sao do que atribuigdes ao que se denomina ‘fendmeno musical’, que, com
base no referente ‘sons’, incorpora outras idéias distintas da idéia de fenomeno,
por exemplo. Voltamos, portanto, ao que disséramos sobre a idéia musical ser uma
apropriagdao de outras idéias. Contudo, hd aqui uma contradigdo comum em
designar um conjunto, a priori, antes sequer de ele existir, como no caso da musica.
Resulta dai a verificagdo da acep¢ao mais comum da idéia “como objeto qualquer
do pensamento humano, ou seja, como representacao em geral” (ABBAGNANO,

2007).
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[176] Conclui-se quanto a musica, que hd uma predisposi¢ao comum em
assumir tal “coisa por outra”, a partir dos resquicios do que foi outrora. Pensa-se:
se tal conjunto sonoro existiu ‘assim’, procede que ela ocorra de tal e qual maneira
o foi, ainda que de forma variada. E ndao é raro ouvir uma musica para, em
seguida, firmar um juizo qualquer acerca de sua ma execugao em relagao a outra
ocasido, ou ainda, rivalizé-la com pardmetros de avaliagio adotados. E claro que
ninguém pode deixar de ouvir musica sem criar ‘sensos pessoais’ valorativos. Se
assim o fosse, estar-se-ia perto da extingao!?’ da musica por uma indiferenca
sensivel. Mas criar ‘sensos pesssoais’ € tarefa diversa daquela caracterizada pela
fundacao de um unico senso, onde todos os outros sensos devem se sublimar; seria
isso o mesmo que centralizar o olhar sobre um ponto tnico e esperar que por ali

passem sensos semelhantes ou correlativos aquele em questao.

[177] A idéia musical¥s*, enquanto apropriagio de outras, é assim
constatada, por uma necessidade fundamental, por nao dispor os sons de um
dispositivo logico que os auto-determinem, sendo por meio de “algo” distinto
deles: uma coligacdo com o som. Ou seja, para que 0s sons ‘musicais’ possam ser
constatados enquanto musica — logo também enquanto idéia —, devem ser passiveis
de coligagao [111, 148, 153] com outras idéias, pois nao é possivel tornar explicita
uma idéia musicalP™* ‘sonora’ por outra idéia musical, igualmente, sonora [99].
Penso da seguinte maneira, se recorro a algo distinto da musica para vislumbrar
uma idéia musical¥*t (que assim considero), o fago por ndao haver meios para
constatar a idéia musicalP™*, meramente, através de outra sonora, sem antes
recorrer a uma aproximacao, de modo que uma referencie a outra. Isto é, para que
haja uma idéia musical?st, faz-se necessario um movimento de aproximacao dos

sons em meio'? a algo distinto deles. Por conseguinte, a idéia musical se formara
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nas dependéncias daquilo que é distinto dos sons, ora imputado como musica.
Ora, esta distingao nao é e nem deixa de ser musica; € o entre. Sao o que viemos até
aqui denominando de pequenas consecugoes [111, 148, 153] que, dado seu duplo

carater'?, implicam numa proximidade ou numa distancia.

[178] Com isso dizemos que nao € preciso chegar na idéia musical®t
enquanto substancia posta em suspenso, para que entao que se possa descer —
segundo a acepcao platonica da idéia — as suas manifestagdes mais concretas,
“enquanto uma espécie Unica intuivel numa multiplicidade de objetos.”
(ABBAGNANO, 2007). Concepgao bastante tentadora no sentido a universalizar as
idéias musicais através de um discurso. A suspensao, decerto, nao ¢ desejavel
sendao para pOr em relevo, por contrastes, as instabilidades as soltas no fato
musical. E esta regra, que ndo admite excegoes, é plausivel, posto que a suspensao
sobre a qual se construa um discurso inclui o instavel (mesmo a auséncia serd a sua
afirmagao). E mesmo quando a suspensao de um dado musical concreto, para
andlise ulterior, é procedida, ela tem por objetivo apenas um carater experimental
quantitativo, isto ¢, dizer em qual concentracdo os constituintes de uma
composicao, assim reconhecida, se encontram dispostos, para entao conhecer suas
especificidades. Por isso, ndao se pode referir um discurso dessa natureza a
manifestacdo musical, derivando nogOes, esquemas e procedimentos estdveis

quanto a sua dinamica de porvir (faldcia de qualificacdo).

[179] Concluimos que a idéia musicalP™ e a idéia musical 4" sdo
indissocidveis, além do que dependem de outras idéias para que possam
permanecer como meio operacional valido. No entanto a consisténcia de uma idéia

musicalpx / dist se assim considerada, € tao peculiar que pode ser vista como
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possibilidade de desdobramentos (nao suspensao) diversos daquilo que ¢é
considerado musica, bem como o que nao é'*. Podemos, entdo, por tudo que
referimos a consisténcia [93, 94, 106, 122, 128, 129, 138, 146, 148] esbogar a imagem

da idéia musical®*: que atua a distancia.

[029]
a imagem concentrada da idéia

[180] Toda idéia produz uma distancia. De fato, h4 tantas distancias
quantas sejam as idéias, mas em face de uma idéia, havera apenas uma distancia'?,
por estar em jogo o singular, o imdvel, a ndo-sucessao. As idéias nao se sucedem
umas as outras mediante um esquema como o das imagens [161, 162 e 163], elas
apenas instalam fronteiras e interagem entre si, porque sao as fortificacoes das
imagens. Quando surge uma imagem — a semelhanca de um circulo —, erijo um
forte e agencio seus semelhantes de modo flagra-los em suas dimensoes. Essa é a
Unica regra. Nem por isso deixa de haver fortes que sao destituidos de muralhas.
Casos raros como esses se revelam nas ocasides de confronto entre, diremos, uma
imagem-forte e outra, em que a vencida se esfacela, perde sua coesdo, sendo,
automaticamente, banida aos extremos de sua inconsisténcia, para que de 1a seja
refeita. Tais sdo as idéias instaveis que se acoplam e copulam com todas as outras.
A razao de sua inconsisténcia € abarcar o multiplo, o ndo-agencidvel, ao invés de
manter o habito comum da refra¢dao’?, isto €, aquilo que é “fora”(diverso) deve-se
situar além. E quando digno de participar do que é reto (e nao esquivo), é
concedida a liminar para sua entrada. Nao obstante, decorrerd tempo

(transformacdes e maturagoes) até que seja homologada sua presenca intramuros.
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[181] A distancia, portanto, é a condi¢ao de entrada e a possibilidade de
um visto de permanéncia da idéia estrangeira. De quando em quando, ao visado é
permitido ir e vir, com a condi¢ao de que traga certos recursos a manutencao do
forte — bem instaurado em margens seguras. Sera este ato de trazer recursos
mantenedores o que denominamos por pequenas consecu¢oes; para alguns sao as
licencas (as vezes poéticas) discursivas para bem enfatizar a necessidade de uma
imagem-forte. O visa nao é para todos, mas apenas aqueles que melhor sabem
executar os traslados de um elemento externo ao interior de um dominio, sem os
conflitos de costume (contrastes de idéias), pois toda insurgéncia serd banida,
novamente, ao extremo. Dito isso, hd infinitas imagens, mas apenas uma idéia por
imagem, diremos, uma imagem-forte que ndo se desloca, e caso haja um

deslocamento, seu movimento é imperceptivel a ponto de considera-lo estatico.

[182] A distancia que uma idéia produz varia de acordo com sua
poténcia. Entretanto, para examinar suas dimensoes aproximadas se faz necessario

conhecer duas implicagOes suas, a saber, a imobilidade e a singularidade.

[030]

a imobilidade-idéia

[183] Diremos que uma distancia ndao é de toda imovel. Ha rastros em

sua volta que nos faz deduzir seu caminhar. No entanto, seu movimento ¢ de uma
natureza distinta daquele que caracteriza as proximidades, no sentido de que essas
se volvem mar adentro, deixando sempre uma marca, como circulos concéntricos
na égua. Suas emanacdes sao sensiveis e eficientes, na medida em que atenuam o
mundo [94], suavizando seus movimentos desenfreados. A distancia por outro

lado, se assim quisermos imaginar, pode ser uma altissima velocidade de modo
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que nao se perceba mais que ela se move. Mas, como isso € exigir demais de nossa
franca percepcao, contentamo-nos em observa-la na sua imobilidade — e aqui a
questao nao é a aparéncia, mas o efeito produzido —, por isso dizemos que a
distancia promovida por uma idéia musical¥s* caracteriza-se por um lentissimo

caminhar. Tal é a sua imagem que podemos evocar as montanhas de Dogen:

“Porque as montanhas verdes caminham, elas sdo permanentes. Embora elas
caminhem de maneira mais veloz que o vento, alguém nas montanhas nao
percebe nem entende isso. “Nas montanhas” significa o florescimento do mundo
inteiro. As pessoas fora das montanhas nao percebem nem entendem o caminhar
das montanhas. Aqueles que nao tém olhos para vé-las nao podem perceber,
entender, ver ou ouvir isso tal como é. Se duvidais do caminhar das montanhas,
nao conheceis o vosso proprio caminhar; nao é que nao caminheis, mas nao
conheceis nem entendeis vosso proprio caminhar. Como nao entendeis vosso
proprio caminhar, devieis conhecer completamente o caminhar das montanhas
verdes. As montanhas verdes nao sao nem sencientes nem insensiveis. Vs nao
sois nem sencientes nem insensiveis. Neste momento ndao podeis duvidar do
caminhar das verdes montanhas.” (DOGEN, Eihei. Sutra das montanhas e das
aguas [Shobogenzo], 1240 — trad. de Kazuaki Tanahashi, pg.112).

[184] A imobilidade da idéia musical®* é como um centro de
convergéncia que ndo admite estranhezas dessincronizadas com sua velocidade.
Para isso, deve interpor uma série de labirintos (textuais) para que tais estranhezas
sincronizem a sua velocidade, e sejam acopladas (no texto) a idéia central. Falo
aqui do percurso; daquele exigido pelo discurso para que possa se realizar um
trajeto, descobrir uma verdade, um saber determinado. A distancia, também,
decorre de uma novidade [122, 126 a 128]. E uma simples idéia nova é suficiente
para deslocar todo o conjunto coincidente por refracao. Eis que a natureza da
distancia € tender a estagnacao, para usufruir de uma novidade latente, de modo a
constituir uma imagem consistente. A imobilidade, portanto, é uma caracteristica
inerente a distancia. Nao obstante, caracteristica, também, singular por fazer

intervir circunstancias que lhe sao exteriores.
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[031]

a singularidade-idéia

[185] Se a imobilidade decorre do distanciamento de uma idéia

musical®®t em relacio a outra (idéia musicalP™*), por conseguinte, tende,
igualmente, a uma singularidade que concerne as circunstancias devidas a alta
velocidade (se dispensada as condi¢cdes de uso de nossa percepgao) ou ao
lentissimo caminhar. Isso assim ocorre porque a idéia musical®st comporta em seu
interior a referida novidade — principio da distancia —, que acusa seu estado de
gravidez (sensagao de peso) durante o percurso. Nao obstante, o peso da novidade
infere num tipo de movimento extrinseco (circunstancias exteriores) tipico, isto &,
um tipo de movimento em que aqueles que vém de suas periferias incorrem em
seus meios, determinando o periodo de gravidez da novidade. A esta
singularidade da distancia produzida por uma idéia musical®s, pode-se
denominar também movimento de fertilizagao (ou de irrompimento), ou seja, o
precipitar da novidade, sua eclosdao. Queremos dizer que ha uma meia-vida quanto
a novidade conservada a distancia que, por forca das exterioridades, entorna por
todos os lados sob formas distintas em dimensdes e pesos. Resulta dai que uma
idéia musical¥s* equivale a uma novidade posta a distancia, para evitar sua perda

em meio a0 movimento cadtico dos contdgios entre idéias.

4

[186] A determinacdo da meia-vida de uma idéia musical®t s6 €
possivel por meio da deducgao de sua imobilidade (lentissimo caminhar) face as
estranhezas (cruzamentos) que se interpoem no percurso, e pelo peso da novidade
determinada; novidades solenes demandam menos tempo para fertilizar um meio

do que aquelas excéntricas que andam fora de seu lugar.
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[032]
dimensoOes da idéiaprox-/dist.

[187] Nos limites do entorno de uma idéia posta a distancia (idéia
musical®®t ) chegam apenas as misturas diluidas, por onde se finda o ‘termo zero” —
como inicio dos contdgios fortes que causaram a epidemia —, ja enfraquecido pelas
sucessivas diluicdes. Em outras palavras, as sucessdes causadas pela eclosao de
uma novidade alcangcam um termo quando findam os contagios e desaceleram o
movimento. Haverd neste ponto, de términdo da gravidez ou irrompimento, uma
semelhanca no que concerne a leveza e ao repouso; condigdo prdpria para se
examinar o movimento de extorno dos meios adjacentes ao seu centro convergente.
Ora, se em dado momento aquilo que chega a um ponto de alcance qualquer,
torna-se, igualmente, uma apropriagao, advém a imagem do débito para com o
meio de onde se extraiu e foi apropriada a idéia. Sera isso, o termo de
responsabilidade pelo qual a apropriagao sera retornada ao meio de origem, no

entanto, nao mais como restitui¢cao, mas como titulo de crédito a ser saldado.

[188] Em outras palavras, se surge uma idéia musicalP/4ist por forca de
uma apropriacdo de outra (a idéia musicalrox/dist) haverd, fatalmente, um pedido
de modificagao desta em virtude daquela; modificagdo que exige uma adequacgao
dos meios de origem — se se pensar a apropriagao como desdobramento legitimo
de determinado meio. Quero dizer que quando uma novidade (musical) surge,
implicando numa série de fertiliza¢oes singulares, tao logo ela se firma, tao logo é
exigido dela que responda aquelas fertilizadas, de modo a conferir consisténcia
equivalente a de seu meio. Por exemplo, se uma idéia musicalP/¥st surge

enquanto novidade — digamos um modo de serializagao de unidades de tempo, em
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que a menor unidade de tempo possivel numa pega, quando presente, incorra
numa repeticao variada da série (série infinita) — e, em seguida fertiliza outros
setores que, prontamente, a ligam as outras idéias — aos objetos sonoros —, surgira
uma pratica musical. E é neste ponto que a idéia musicalP™* fertilizada, ora
instituida como pratica musical, exige sua adequagao aquele meio pelo qual a idéia
anterior foi gerada. Assim, se digo que uma novidade denomina-se “serializa¢dao ao
infinito’, no que concerne as unidades de tempo, o meio que a gerou (a distancia)
encarrega-se de operacionaliza-la. Mas quando de seus desdobramentos por outros
setores surgir a ‘serializa¢gdo ao infinito” de objetos sonoros, por exemplo, serad
exigida do meio antecedente uma adequagao de modo a incluir aquela fertilizagao
(igualmente novidade) ou se imiscuir nela. As dimensdes de uma idéia
musicalP/dist, portanto, sao avaliadas pela freqiiéncia dos retornos e, quando,
enfim, determinadas deixardo transparecer uma imagem, apenas uma imagem

solida, pois, todo o movimento cessard na imagem concentrada.

Notas de rodapé:
Introdugao

1 Do ponto de vista da feitura dessa dissertagao, cabe dizer que, ndo conseguiamos isolar um processo criativo,
em si algo ja muito difuso, de modo que pudéssemos encontrar o momento da criagao. Dizer, por exemplo,
que tais e tais elementos entram na composi¢ao de tais conjuntos sonoros, e resolver a questao da criagdo por
ai. Invariavelmente, encontravamos um desdobramento fértil qualquer — um incorpéreo —, que nos conduzia a
outros locais, que exigiam uma mudanga de natureza de nossa investigacdo. Assim, nos restavam sempre os
efeitos da criagdo, enquanto rastros temporarios, contudo, insistentes. Segui-los na esperancga de encontrar um
centro-objeto, era um ato vao, afastava ainda mais a idéia de um objeto. Resolvemos, portanto, abortar
quaisquer tentativas de encerrar a criagdo bem como 0s processos criativos em esquemas de contengao. Neste
sentido nos aproximamos de Deleuze quando ele fala sobre o acontecimento: “Nao sao coisas ou estado de
coisas, mas acontecimentos. Nao se pode dizer que existam, mas, antes, que subsistem ou insistem, tendo este
minimo de ser que convém ao que ndo € uma coisa, entidade nao existente” (Deleuze, 1998, Légica do Sentido,

p-5).
2 Deleuze, 1998, Logica do Sentido, p.7.

3 Um centro é tudo o que se exige para uma clareza de discurso, com uma espécie de local seguro para onde se
possa correr, sempre que ele se vé ameagado pela inconsisténcia. Um local onde possa se refrescar e renovar
suas energias, e manter distancia das instabilidades. Descobrimos que quando se busca pelo criativo, alcangar
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tal local e 14 erigir um forte, uma idéia ou imagem, equivale a um sacrificio daquilo que se pretende esmiugar,
porque, de fato, rompe com as instabilidades que levam a frente a criagdo musical.

*+ Este “algo” eram as instabilidades que, por sua vez, nao tem inicio e nem fim, simplesmente, estdao em torno
de tudo.

5 Retornamos aqui ao ponto em que, no ensejo de encerrar a musica numa unidade operacional valida, se
obtém uma visado congelada de um momento da criagdo a que chamamos “processo criativo”. Ora, o processo
criativo ndo cessa de mudar, pois a novidade sempre exige uma troca de qualquer um dos elementos que o
integram. Do contrario, tem-se estagnagao ou repeti¢do do mesmo ato criativo, sob angulos diversos.

¢ Ha os casos em quem se alcanca um ponto extremo de um processo criativo, onde nao ha mais a distingao de
elementos. H4 um todo ao qual se d4 o nome de musica, sem discernir suas partes, suas zonas de intensidade.
Em geral, denomino tal forma de indistingdo por extremos, porque ela reflete toda uma suficiéncia,
geralmente, conceitual e associada ao exercicio extremo da abstragdo. Trata-se do pensar a musica de Boulez
isento das relacdes de produgao externas. De outro modo, uma visao fundamentalista da musica.

7 Semelhante ao dito acima, os segmentos ou extremos guardam afinidades por serem excludentes, isto é, por
excluirem o “fora” da musica. E aqui nos aproximamos de Deleuze.

8 Em primeira instancia, o termo afeccdo “designa uma um estado, condi¢gao ou qualidade que consiste em
sofrer uma agao ou em ser influenciado ou modificado por ela.” (Abbagnano, Dicionario de Filosofia, p. 19).
Contudo, empregamos afeccdo, mais precisamente, no sentido dado por Bergson ao vincular o termo as
imagens:

“Minha percepg¢ao, em estado puro e isolado de minha memdria, nao vai de meu corpo aos outros
corpos: ela esta no conjunto dos corpos em primeiro lugar, depois aos poucos se limita, e adota o meu
corpo como centro. E é levada a isso justamente pela experiéncia da dupla faculdade que esse corpo
possui de efetuar agdes e experimentar afecgdes, em uma palavra, pela experiéncia da capacidade
sensorio-motora de uma certa imagem, privilegiada entre as demais. De um lado, com efeito, essa
imagem ocupa sempre o centro da representagao, de maneira que as demais imagens se dispdem em
torno dela na propria ordem em que poderiam sofrer sua agao; de outro lado, percebo o interior dessa
imagem, o intimo, através de sensagdes que chamo afetivas, em vez de conhecer apenas, como nas
outras imagens, sua pelicula superficial. Ha, portanto, no conjunto das imagens, uma imagem
favorecida, percebida em sua profundidade e ndo apenas em sua superficie, sede de afec¢do ao
mesmo tempo que fonte de acdo: é essa imagem particular que adoto por centro de meu universo e
por base fisica de minha personalidade.” (BERGSON, Matéria e memoria. p. 63-4).

% Dizemos aqui da insisténcia das instabilidades em todo e qualquer momento particular, ou e outro modo, no
movimento em direcdo a uma finalidade qualquer. De outro modo ainda consideramos a questao dos
incorporeos, colocadas pelo estoicismo, a qual comenta Aradjo:

“O incorporal é passado e futuro ao mesmo tempo, pois s6 estas duas dimensdes insistem no tempo.
O incorporal é um paradoxo, pois € aquilo que sempre vai para os dois sentidos ao mesmo tempo (é
passado e futuro, € passivo e ativo); ele é o devir-louco, que Platao quis desqualificar como simulacro,
mas que os estdicos trazem para a superficie para ser problematizado.” (ARAUJO, Pensamento sem
sujeito, pg.5)

10 Referimo-nos as outras disciplinas que tomam a musica como objeto de estudo.
11 Uma vez que elas insistem sobre tudo e em tudo.
12 Deleuze, op. cit., p.6.

13 Deleuze, op. cit., p.6.
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14 Deleuze, op. cit., p.6.

15 Fazemos aqui uma aproximagao com o “principio de incerteza”, que “consiste num enunciado da mecanica
quantica, formulado inicialmente em 1927 por Werner Heisenberg, impondo restri¢des a precisao com que se
podem efetuar medidas simultineas de uma classe de pares de observaveis. Segundo este principio “quando se
quer encontrar a posi¢do de um elétron, por exemplo, € necessario fazé-lo interagir com algum instrumento de
medida, direta ou indiretamente. Por exemplo, faz-se incidir sobre ele algum tipo de radiagao. Tanto faz aqui
que se considere a radiacdo do modo cléssico - constituida por ondas eletromagnéticas - ou do modo quantico -
constituida por fotons. Se se quer determinar a posigdo do elétron, € necessario que a radiagdo tenha
comprimento de onda da ordem da incerteza com que se quer determinar a posicao. Neste caso, quanto mernor
for o comprimento de onda (maior freqiiéncia) maior é a precisao. Contudo, maior sera a energia cedida pela
radia¢ao (onda ou féton) em virtude da relagdo de Planck entre energia e freqiiéncia da radiagao e o elétron
sofrerd um recuo tanto maior quanto maior for essa energia, em virtude do efetio de Compton. Como
conseqiiéncia, a velocidade sofrera uma alteragao nao de todo previsivel, ao contrario do que afirmaria a
mecanica classica. (http://pt.wikipedia.org/wiki/Princ%C3%ADpio_da_incerteza_de_Heisenberg).

16 Deleuze, 2005, A dobra, p.132.

17 De fato, capturar o instavel é o cerne do problema e a razao de ser dessa dissertacao. Neste sentido comenta
Guimaraes: “A mais flagrante de todas as ilusdes consiste, segundo Bergson, em crer que podemos pensar no
instavel por meio do estavel, no movente por meio do imével, ou seja, a inteligéncia é incapaz de compreender
a esséncia da natureza do espirito, uma vez que esta esséncia consiste em fluir, ao passo que a inteligéncia s6
retém do real momentos fixos e descontinuos, levando-nos, com isso, a uma compreensao inadequada da
realidade.”(Guimaraes, Interfaces, v.9, n.17, p.317-32, mar/ago 2005.).

18 Deleuze, op. cit., p.132.

19 Deleuze, op. cit., p.132.

20 Referimo-nos aqui a Prancha IV — Permanéncia.

21 Na prancha V fazemos uma distingao entre visao focal [133] e visao infinitesimal [134].
22 Deleuze, op. cit., p.132.

23 Deleuze, 2004, Mil Platos, vol.1, p.16 el7.

24 Deleuze, 2005, A dobra, p.133 el34.

I — Fato musical

25 Utilizamos aqui a tradugdo do termo “fait musical” langado por Jean Molino (MOLINO, J. Fait musical et
semiologie de la musique. Musique en jeu, N° 17. 1975. p. 37-62.).

No entanto, prescindimos das divisao tripartie proposta por Molino, para esmiugar os elementos nao musicais
contidos na musica.
26 Falo da aqui do método de ensino do contraponto de Palestrina difundido por Knud Jeppesen em seu livro

“The Style of Palestrina and the Dissonance. 2nd ed., London, 1946.”

27 Referimo-nos, aqui, a nogdo de agenciamento segundo aquilo que Deleuze diz ser o “crescimento das
dimensdes numa multiplicidade que muda necessariamente de natureza 4 medida que ela aumenta suas
conexdes.” (DELEUZE, 1995, Mil platos, vol. 1, pg.17).
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28 Voltaremos a empregar o termo ‘coincidente’ na ‘Prancha V — imagem’, quando entramos na questao da
consisténcia e imagem nos processos criativos.

2 Trata-se de uma questao antiga que remonta a Hanslick e retorna em Jean Molino e Jean Jacques Nattiez
(com sua teoria tri-partida da musica). Interessa-nos, para essa dissertagao, apontar que a idéia de uma obra
musical auto-suficiente se faz, exclusivamente, por uma remogao taxativa dos indices de instabilidades que
permeiam a musica. No mais, ela representa para o ensino musical, um conflito entre a obra (supostamente
una) e suas exterioridades; de outro modo, musica e elementos extra-musicais.

30 Falamos daquilo que sao exterioridades, ou seja, que nao pertencem ao universo do sonoro.

31 Fazemos alusao a sensacao de gravidade (peso) implicita na produgao de distancia, que implica na
imobilidade das idéias musicais que veremos adiante (Prancha VI — a idéia).

32 DELEUZE, 1995, Mil plat6s, vol. 1, p.17.
33 Referimo-nos as conveng¢des musicais adotadas por uma coletividade artistica musical.

34 Nome e forma (em sanscrito: nama-rupa) sao dois termos que tomamos de empréstimo da “Teoria dos doze
elos dependentes” do Budismo, para problematizar a questao das instabilidades como incorpoéreos, que
segundo Deleuze sdo “acontecimentos” que “nado se pode dizer que existam, mas, antes, que subsistem ou
insistem, tendo este minimo de ser que convém ao que nao é uma coisa, entidade existente nao existente”
(DELEUZE, 1998, Logica do sentido, p.5.). As instabilidades que dizemos serem incorpdreos sao reveladas,
principalmente, por meio de um processo de designagao que as tornam evidentes (ver: Prancha IV -
permanéncia).

% De outro modo, as remissdes sensiveis que a musica, invariavelmente, implica. Trata-se, também, do uso
primeiro da idéia de proximidades, ou seja, em se referir as sensagoes.

36 Este é o caminho que queremos firmar, porque para nds se trata de uma mera constatagao, o fato de que,
quando se inicia uma composicao, é da contradi¢do que ela vai surgindo e ndo do acerto imediato entre os seus
componentes. Mas, é claro, estamos partindo de outra idéia, a saber, de surgimento, tal como é abordado no
budismo (ver: S.S. DALAI LAMA, 2002, O sentido da Vida, p.3). Portanto, a questdo para nds sera: como surge
uma composi¢ao musical?

37 FERRAZ, 2005. Livro das sonoridades, p. 17.

38 Fazemos referéncia aqui ao conceito de extensdao quando Deleuze fala sobre o acontecimento (DELEUZE, 1991,
A dobra, pg.134). No entanto, fizemos uma pequena contragao da idéia de “propriedades intrinsecas das séries
extensivas” para “séries de propriedades intrinsecas” para, indiretamente, enfatizar a interdependéncia dos
componentes que conjugam a matéria composicional. Em todo caso, esta em pauta o conceito de extensao tal
qual Deleuze apresenta, o qual veremos adiante na Prancha III — acontecimento.

39 DELEUZE, op. cit.,, pg.134.

40 FERRAZ, 2005. Livro das Sonoridades, p. 38 e 39.
41 FERRAZ, 2005. Livro das Sonoridades, p. 29.

42 Falamos aqui do ponto de vista do ouvinte.

43 Eis um dos temas centrais desta dissertagao, a saber, que num esquema linear de produgao artistica — de
onde vem a idéia de ascensao sensivel-inteligivel —, a mobilidade e permanéncia das impressdes musicais se da
por meio de elementos distintos do musical, impropriamente tomados por musicais. Conforme veremos ainda
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na ‘Prancha III - acontecimento’, tais elementos estdo relacionados a conformacao do individuo, ou em termos
Deleuzianos, na concrescéncia de elementos.

44 Trata-se aqui de uma das imagens do Yi Jing que diz respeito ao trigrama li =, comumente identificado com
movimento de fogo que, inversamente, suporta o terreno sobre o qual se inflama. De fato o preende. Para uma
aproximacgao mais rigorosa ver Prancha III — acontecimento: [96 - 99].

45 Falamos aqui do “improvavel” como algo vem do futuro e irrompe sobre a matéria composicional. Trata-se
de uma questao levantada por Ferraz, diz ele: “O que faz Beethoven em suas Variacdes sobre o tema de Anton
Diabelli, ou Bach nas Variagoes Goldberg, fragmentar e fazer aparecer pequenas particulas para novos ritornelos.
Ritornelos que nao estao mais atados s forgas do passado e presente, como matéria ou forma, mas a outras
forcas.” FERRAZ, 2005. Livro das Sonoridades, p. 39.

46 E aqui, torna-se evidente a questio da musica no futuro. Segundo, Ferraz “De onde surgem tais particulas? E
aqui que podemos falar uma primeira vez em forcas que estdo no futuro. Estdo no futuro porque sao
improvaveis, nada no presente ou passado me ajudam a deduzi-las. Sao tais particulas que chamamos material
composicional, e o desmanche da forma e da matéria, o0 modo deste desmanche, ja é também uma forca do
futuro, ou que conecta com o futuro.” FERRAZ, 2005. Livro das Sonoridades, p. 39.

47 Deleuze, 2004, Mil Platos, vol.1, p. 17.
48 Ferraz, op. cit., p. 39.

49 Ao contrario do que se sugere, a idéia aqui é simples, a saber, quando de uma composicao musical se obtém
uma vazdo expressiva de componentes materiais, é freqiilente que haja a emancipagao de uma das
componentes, que se faz preponderar sobre outros elementos. De modo geral, observam-se em uma
composicdo algumas formas proprias de contengdo, a fim de se evitar a inflagdo de tais componentes que,
naturalmente, conduziriam a outras idéias musicais inteiramente diversas daquela pela qual se desprendeu, ou
levariam a uma homogeneiza¢ao do movimento musical. E particularmente interessante notar isso em certas
pecas de Messiaen, por exemplo, em Vingt Regard sur I’Enfant Jésus, cujo interesse na justaposi¢cao de blocos
musicais estd mais para um recurso de contengado expressiva do que um recurso meramente formal.

50 Vemos essa questdo adquirir contorno quando Deleuze, sobre a relagdo de um mundo com as
singularidades, diz que: “Um ponto singular se prolonga analiticamente sobre uma série de ordinarios, até a
vizinhanga de uma outra singularidade etc.: um mundo é assim constituido, com a condi¢ao de que as séries
sejam convergentes (um “outro” mundo comegaria na vizinhanga dos pontos em que as séries obtidas
divergiriam).” DELEUZE, 1998, Logica do Sentido, p.113.

51 DELEUZE, 1998, Ldégica do Sentido, p.123.

52 Refiro-me aqui a um curso dado por Willy Correa de Oliveira em 1999 na graducdo da ECA, no
Departamento de Musica para turma de bacharelandos do quinto ano. Infelizmente, ndo constam a publicagdo
de suas analises, mas apenas os cadernos de notas dos estudantes daquele ano.

53 Referimo-nos aqui ao ponto de intersec¢do entre mundos: “La onde as séries divergem comega um outro
mundo, incompossivel com o primeiro. A extraordinaria nogao compossibilidade se define pois com um
continuum de singularidades, a continuidade tendo por critério ideal a convergéncia das séries.” Deleuze, 1998,
Logica do Sentido, p.114-115.

54 Vé-se aqui que a questdo é de todo diferente, posto que o foco das agdes musicais referidas a um discurso
musical ndo é dada na musica, mas por algo que se desprende dela, levando a crer na sua permanéncia. Para
um exame mais apurado dessa no¢ao indicamos a frente as Pranchas III, V e VL.
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55 Intimeros sdo os suportes que tém por fungao estabilizar a musica; de certa maneira, sdo esquemas prontos
acoplaveis a musica — como, por exemplo, escrita, linguagem, estruturagdo, dentre outros —, criados por
empréstimos de areas afins para conferir consisténcia estabilizada a musica (nota do autor).

5% Adiante — na prancha III — acontecimento — os veremos designados como “pequenas consecugdes” [111].

57 Nao estamos aqui defendendo uma tese contraria ao que dissemos acima, sobre sensivel e inteligivel, mas
apenas fazendo um pequeno didlogo contrastante com a Metafisica. Isso porque capturar o proximo e o
distante requer uma operacionalizacdo de passagem sobre o proprio campo problematico dos discursos
baseados no esquema de ascensao do sensivel ao inteligivel. E, ainda, sé poderiamos assim proceder porque é
no proprio discurso que tal questdo se manifesta, e ndo em um esquema de remissdao paralela, de fato,
contrdrio as nossas proprias observagdes quanto a ineficacia de tal medida face a instabilidade que cerca o fato
musical. Em outras palavras, prescindimos das vanguardas no campo de batalha.

Assim, no livro da A da Metafisica, Aristoteles diz:

“Ora, em vista da atividade pratica, a experiéncia em nada parece diferir da arte; antes, os
empiricos tém mais sucesso do que os que possuem a teoria sem a pratica. E a razao disso é a
seguinte: a experiéncia é o conhecimento dos particulares, enquanto a arte é o conhecimento dos
universais; ora, todas as a¢des e as produgdes referem-se ao particular. De fato, o médico nao cura
o0 homem a nao ser acidentalmente, mas cura Calias ou Sdcrates ou qualquer outro individuo que
leva um nome como eles, ao qual ocorra ser homem. Portanto, se alguém possui a teoria sem a
experiéncia e conhece o universal, mas nao conhece o particular que nele esta contido, muitas
vezes errara o tratamento, porque o tratamente se dirige, justamente, ao individuo particular.”
[METAFisICA, A 1, 981 a8 — b5] (REALE, Metafisica, vol II, p. 5).

5 Buscamos demonstrar a ineficacia dessa concepg¢ao quando nos aproximamos da criagao artistica.

5 De fato, este caminho ndo é tao peculiar a filosofia como se sugere. A mesma conduta se verifica nos
sistemas de pensamento asiaticos como no budismo, confucionismo — exceto no taoismo —, com a diferenca de
que no budismo nao se busca as causas explicativas de um fato ou fenémeno, mas o estado em que ocorre a
auséncia de condigdes, o incondicionado, em relagdo ao qual o sujeito se vé livre das agdes exteriores. Ou seja,
nao sofre mais a agao do que lhe é exterior.

60 A questdo aqui é: se tenho por base de conhecimento o prazer que algo me proporciona, como no caso da
musica — mesmo que tal prazer assuma caracteristicas e intensidades diversas, emocionais, intelectuais,
espirituais etc —, até que ponto posso afirmar algo a seu respeito, a titulo de explicagdo, quanto as suas causas.
Ora, as causas de uma musica cujas bases remetem ao prazer particular ndo dizem respeito somente a musica,
mas, igualmente, ao seu fruidor, o sujeito, que de certo modo torna-se objeto da musica. Como é por demais
estranho pensar assim, conclui-se que a musica tenha fundamentos que prescindem das intensidades da
experiéncia sensivel. No entanto, e isso chega a ser ébvio, ndo ha ninguém que se engaje na ardua tarefa de
entender a musica, ou a0 menos contempla-la, sem que ndo tenha um elo duradouro ou um ganho de prazer
com ela (nota do autor).

61 Deleuze, 2004, Mil Platds, vol.1, p. 15.

620 caos € um recurso, uma roupagem, utilizado aqui para situar o emaranhado sonoro inédito que se
apresenta équele que se propoe ver, sentir e pensar a seu respeito. De fato, aquele que se pOe em tal posicao,
em principio, experimenta uma massa sonora indiscernivel sobre a qual destaca seus pontos de ressonancia
(consigo mesmo) e os torna referenciais para a sua produgao particular de sentidos.

63 Utilizo esse termo para indicar a forma de relacionamento individual com o acontecimento musical. De outro
modo se trata de uma intui¢do que mantém uma formante dupla: as palavras e as imagens. Como nos diz
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Deleuze; “é préprio ao acontecimento o fato de serem expressos ou exprimiveis, enunciados ou enunciaveis
por meio de proposicdes pelo menos possiveis. (...) A primeira é chamada de designacdo ou indicagao: é a
relagdo da proposicdo a um estado de coisas exteriores (datum). O estado de coisas € individual, comporta tal ou
tal corpo, mistura de corpos, qualidades e quantidades, relagdes. A designacao opera por associagao das
proprias palavras com imagens particulares que devem representar o estado de coisas.” (Deleuze, 1998, Légica
do Sentido, p.13.)

64 Refiro-me aqui ao problema que oferece o tempo tripartido que leva, invariavelmente, as aporias de sentido
(nota do autor).

IT - Abstragao

65 Precisamente falamos da nogio budista de surgimento dependente, que segundo S.S. Dalai Lama, “E a
filosofia geral de todos os sistemas budistas, muito embora sejam encontradas interpretacoes diferentes entre
esses sistemas. Em sanscrito a palavra para surgimento dependente é pratityasamutpada. A palavra pratitya tem
trés significados diferentes — reunir-se, conta com algo e depender —, mas todos os trés em termos de
significado basico expressam dependéncia. Samutpada significa surgimento. Portanto o significado de
samutpada é surgir na dependéncia de condigoes, contando com as condigdes, pela for¢a das condigoes.” (S.S.
Dalai Lama, 2002, O sentido da vida, p.6.). Portanto, falamos de surgimento dependente para referir o objeto
musical as exterioridades da musica.

¢ De outro modo estamos falando das instabilidades, porque extrinsecas ao fato musical.

7 A nogao que queremos valer aqui é que o objeto é uma constelagao de elementos instaveis que se configuram
a todo instante.

% Vazio é a imagem reversa das exterioridades fugazes. Grosso modo servimo-nos do modelo atémico de
Niels Bohr, onde o nucleo é regido por um distanciamento de camadas de nuvens de particulas negativas
(életrons) que asseguram sua aparente estabilidade. Segundo as teorias quarkianas, na “cromodinamica
quantica” (QCD), o nticleo atémico é mantido por uma nuvem préxima de particulas transientes denominadas
Gluodns (béson vetorial de massa nula) que, por meio de suas propriedades (cargas de cor), mantém uma
permuta entre os neutrdns e protons, assegurando sua coesao. O interessante neste modelo classico é que o
vazio vem ditado pela negatividade constelar, ao passo que o nucleo, determinante do peso atémico, é o objeto
determinavel. De outro modo, o ntcleo, segundo as teorias das for¢as fundamentais, é inferido pela forga
nuclear eletrofraca que, em uma das aproximagdes possiveis, reflete uma instabilidade de efeito reverso:
gerando o estavel.

0 Queremos dizer que as palavras enquanto designadoras ligam-se a manifestagado do mundo, Segundo
Deleuze: “Trata-se da relagdo da proposicao do sujeito que fala e que se exprime. A manifestagio se apresenta
pois como o enunciado dos desejos e das crengas que correspondem a proposicdao. Desejos e crengas sao
inferéncias causais, ndo associagdes. O desejo € a causalidade interna de uma imagem no que se refere a
existéncia de um objeto ou do estado de coisas correspondente” (Deleuze, 1998, Ldgica do Sentido, p.14.)

70 Baseamos-nos aqui no modo de refutagao criado por Nagarjuna ao referir o surgimento dos objetos a uma
existéncia irreal. Segundo sua concepgao, nada pode existir por si mesmo nem por outro: “Os objetos passados
e futuros sdo irreais — assim como os sentidos —; também o sdao [os objetos] presentes ja que nao diferem
daqueles dois. (...) os sentidos e seus objetos sdo considerados compostos pelos elementos; visto que os
elementos individuais sdo irreais, assim também o sdo aqueles objetos. Se cada elemento € distinto, poderia
haver fogo sem combustivel; se misturados, careceriam de caracteristicas individuais, e isso é verdadeiro para
outros elementos. Porque os elementos sao irreais, de ambas as maneiras, assim também a composicao; porque
a composigao € irreal também de fato sao as formas.” (Nagarjuna, 2002, A grinalda preciosa, p.76-77.)

~ 104 ~



7l Vale notar aqui um problema que remete a nogdo de tempo tripartida (passado, presente e futuro) que
tradicionalmente se impde ao discurso. Deste modo, revela-se uma aporia, porque se digo que as condi¢des
para que haja objeto musical surgem na criagio musical, valorizo a experiéncia sensivel em detrimento da
abstragao, ao passo que se concluo que as mesmas condi¢des surgem no processo de abstracao, inverto,
negando a validade da experiéncia sensivel. Ambos se excluem mutuamente, porque nao participam da
mesma porgao de tempo, ndo estao interligados, mas eternizados segundo suas proprias prescri¢des de tempo.

72 Por concreto nos referimos aquilo que existe, seja de ordem material ou espiritual. Conforme diz
Charbonneau: “E preciso evitar a esse respeito um confusdo que ¢ bastante corrente: identificar o concreto com
o material, o abstrato com o espiritual. Uma tal identificagdo é completamente desprovida de sentido. O
concreto s6 tem relagio com o que existe (o real), tanto na ordem material como na ordem espiritual. E por isso
que ele é sempre singular. Por outro lado, o abstrato s6 tem relagao com o modo de existéncia (esséncia)
comum & muitos. E por isso que ele nos conduz sempre a um conceito universal que se aplica tanto ao mundo
da matéria como do espirito.” CHARBONNEAU, Curso de Filosofia. p.23.

73 Quanto a produgao de conhecimento, na Metafisica, Aristételes diz:

“A experiéncia para um pouco semelhante a ciéncia e a arte. Com efeito, os homens adquirem
ciéncia e arte por meio da experiéncia. A experiéncia, como diz Polo produz a arte, enquanto a
inexperiéncia produz o puro acaso. A arte se produz quando, de muitas observacdes da
experiéncia, forma-se um juizo geral tinico passivel de ser referido a todas os casos semelhantes.”
[METAFisICA, A 1, 981a ] (REALE, Metafisica, vol II, p. 3)

74 ARISTOTELES, Metafisica, Z 3/4, 1029b3
75 Ibid., Z 3/4, 1029b3
76 Ibid., Z 4, 1029b15

77 Lembro-me de certas aulas de musica em que a imagem de determinada mdusica ficou impressa em minha
consciéncia, de modo que, queira ou nao, toda vez que ouvia a mesma musica, a imagem determinada me
assaltava, sobremaneira

78 Dizemos vinculo especial para diferencia-lo de vinculo fértil, na medida em que este se refere ao fato, e
aquele a consecugao da idéia do fato. Trata-se, portanto, de uma distin¢ao de natureza.

79 Queremos ressaltar que quando se faz uso de recursos abstratos proprios ao jargao técnico musical, ativam-
se indiretamente uma série de implicagdes conflitantes quanto a musica em questdo, por exemplo, musica
enquanto sensagao, enquanto sentimento, enquanto forma, enquanto linguagem; e assim por diante.

80 Um dos problemas de se pensar a musica segundo um modelo de complementaridade de termos, como
“musica e imagem” ou “matéria e forma” e etc., estd em encerrar a criagdo numa dualidade apaziguadora, de
onde um completa o outro, conferindo equilibrio perpétuo a musica. Ora, se ha equilibrio, ele ha sobre a
passagem, e ndo passa de um momento que antecede um desequilibrio. Em lugar de uma estabilidade
complementar pensamos haver uma interagao [84 - 88] de elementos distintos que podem ser dois, trés, quatro
assim por diante. Mas se for para usar de artificios, de fato, uma visdao dualista serve para precisar o que se
passa entre o dois.

III — Acontecimento misica

81 Baseamo-nos nas observagdes de igual teor apontadas por Silvio Ferraz no Livro das Sonoridades. (FERRAZ,
2005. LS, p. 21)
82 Ibid., p. 21.
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83 De outro modo, observa Silvio Ferraz “Nada impede ninguém de ouvir a ndo ser a surdez ou o distanciar-se
do som. Mas, para este movimento de ouvir, preciso acionar algum julgamento moral que, no mais das vezes,
muda de tempos em tempos, ou chamar de juizo mais simples, que poderia me dizer se aquilo que estou
ouvindo estd movendo coisas que fazem bem ou ndo, e sé. Disto nunca se sabe” (FERRAZ, 2005. LS, p. 44).

8 Ibid., p. 21.

8 A ‘musica intuitiva’, em oposi¢ao as correntes estruturalistas, pressupde a auséncia de modelos sob os quais
o desenrolar musical se produz. Nao obstante, observamos que tal dinamica de fato nao procede, dado que a
musica intuitiva apenas prioriza a ordem natural do surgimento dos elementos musicais. Isto €, ao passo que
os elementos vao surgindo, a musica vai adquirindo uma forma especial de coeréncia baseada no
desdobramento de um elemento especial re-interado. Logo, a musica atua diretamente sobre o passado
proximo, aquilo que era instantaneo adquire consisténcia formal. No entanto, isso ndo nega um modelo prévio,
ainda que simples, tomado de empréstimos de uma pratica comum.

86 “Os principios caracteristicos das multiplicidades concernem a seus elementos, que sao singularidades; seus
acontecimentos, que sao hecceidades (quer dizer, individuagdes sem sujeito), suas relacdes que sao devires; (...)”
(Deleuze, Mil platos — vol. 1,1995. p. 8).

87 Ha algo digno de interesse, quando da escolha de materiais composicionais. Segue-se uma visao linear
levando a crer que o compositor decide dentre os elementos que se apresentam, quais sao mais adequados a
criagdo. Em ultima instancia, isso ird definir seus viés artistico e estilo pessoal. Desse modo, a visao linear faz
sentido, porque segue uma sucessao natural da criagdo musical, cuja origem é o compositor. Entretanto, se em
lugar de adotar uma visao linear da criagdo musical pudéssemos considerar o compositor como termo de uma
composicao, concerne a ele apenas um poder de decisdo sobre aquilo que ira passar ou nao por seu crivo a ser
musica. De outra maneira, a poténcia de decisao sera a melhor combinagao de elementos musicais possiveis a
serem dispostos, de modo expressivo. Nesse caso, nao se teria mais uma visao linear, mas uma visao impessoal
da composicao, porque nao se coloca a personalizagao da musica como condicdo prévia (ou filtro) a criagao,
mas como uma idéia de vazao expressiva musical.

88 Utilizamos o termo ‘expressao’ como um artificio para que se possa entender a idéia de contengao e vazao,
cujo objetivo é precisar a questao do controle sobre a criagdo musical.

89 Veremos a questao da permanéncia adiante - prancha IV.

%0 Interessante notar que toda tentativa de fundamentar um acontecimento musical, tende a estabilizar um
momento, de modo que ele possa ser abarcado por um conjunto de relagdes dispostas sobre um angulo
exclusivo. Isto é, fazer com que o acontecimento cesse de mudar de natureza. Inversamente aquilo que Deleuze
afirma sobre o agenciamento: “um agenciamento € precisamente este crescimento das dimensdes numa
multiplicidade que muda necessariamente de natureza 4 medida que ela aumenta suas conexdes.” (DELEUZE,
1995, Mil platés, vol. 1, p.17).

91 Ou seja, completando a nota anterior, nossa idéia é opor movimento e fundamentagao.

92 Usualmente, a maioria dos sindlogos prefere traduzir shéng 4 por “gerar”. Porém, em virtude de sua
imagem ideogramatica, que sugere uma &arvore em crescimento, pensamos ser mais adequado o termo
“crescer”. Assim, a férmula se segue: [dao shéng yi #& 4= —] “(do) Tao cresce Um”; [yl shéng ér — 4 —]
“Um cresce Dois”; [ér sheng san — 4z =] “Dois crescem Trés (0 numeroso)”; [san sheng wan wu = 4= & #7]
“(do) Trés crescem as dez mil coisas”.

% “Q privilégio do ser vivo é reproduzir de dentro o potencial associado, no qual, atualiza seu estado e
individualiza seu corpo.” (Deleuze & Guattari, O que é Filosofia?, p. 199).
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9% Refiro-me as ‘dependéncias’ no substantivo, para enfatizar as proximidades que enlagam prazer e aversao
em uma unica intensidade.

% Empregamos o mesmo termo que Marcel Granet utiliza para designar a qualidade de coesdao de um dominio
espacial, conferida pelo soberano chinés aos seus feudatarios, por meio de um certo poder caracteristico: poder
de animagdo. Todavia, utilizamos tal mesmo termo, a fim de langar as bases da figuragao do mundo, conforme
se segue em [94].

% Falo aqui do sujeito inserido no mundo, e ndo do sujeito artista existente fora do mundo — ver prancha V
[133].

97 “Q aderir é a luminosidade, na qual os seres percebem-se uns aos outros.” WiLHELM, I Ching, p. 208.

% “Li eleva-se como o fogo, mas sabemos que esse movimento estd vinculado com alguma coisa. E possivel
dizer, portanto, que ele ndao se desloca verdadeiramente, que ndao vai a nenhum lugar, ao contrario dos
movimentos de = e de 2£.” Schlumberger, I Ching, pg. 44).

% E desse insight de Granet que depreendemos o conceito de poder animacio.

100 Deve-se notar que essa propriedade nao é caracteristica dos tempos modernos, mas que de uma forma ou
de outra, sempre esteve presente. Em especial nos ritos religiosos, no que se refere a concentragdo e
consolidagao de elementos diversos sob a musica, que apontam a extensao.

IV — Permanéncia

101 Fazemos aqui uma breve distingdo entre o crivo e o crivo pessoal, segundo Deleuze: este deixa passar
compossiveis, aquele sera insuficiéncia perante possibilidades infinitas, ou por impoténcia em seguir as séries
que se compoem ao infinito.

102 Eis aqui uma implicagao inerente, porquanto, inevitavel, ao ato de designar coisas a partir de uma realidade
sensivel. A abstracdo, como bem vimos [47], tende a hegemonia do discurso sobre o fato musical, isto é, uma
vez instauradas as bases de designacdo, o discurso obtém sua hegemonia em razdo de uma pressuposta
estabilidade dos nomes aferidos. Ja nado se considera mais a instabilidade do fato musical, razdao de ser da
designacao, sendo enquanto contingéncia. Entretanto, longe de ser insignificante, tal contingéncia indica todas
as inadequagdes dos nomes, conseqiientemente, do discurso sobre a musica.

103 Referi-me aqui a preponderancia de um elemento sobre o outro, quando aquele arrasta seus concomitantes,
levando a percepgao exclusiva daquele — ver prancha III acontecimento musica.

104 Refiro-me aqui 4 artificialidade quanto a percepg¢ao da coincidéncia de qualquer objeto da percepgao, isto &,
a impossibilidade de se perceber um objeto sendo em sua parcialidade. O que denomino coincidéncia é um
estado particular segundo o qual o ‘um’, em consideracdo, pressupde o ‘dois’ generalizado, porque nao é
obtido em sua individualidade.

105 Queremos prenunciar aqui o retorno inevitavel da designac¢do ao fato musical, que demonstraremos
adiante.

V —Imagem

106 Queremos fazer aqui uma aproximagao entre visio budista — caminho do meio, sustentada pelos sistemas
budistas - e a doutrina estéica das impressdes. Segundo essa doutrina, o conhecimento, bem como
entendimento humano, se da pela percepgao, nao necessariamente relacionada aos sentidos, para a qual os
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estoicos distinguem dois tipos de impressdes, segundo um grau de discordancia ou nao conformagao com a
“coisa existente”, a saber, em impressdes cataléptica e ndo-cataléptica. Segundo Didgenes Laércio, “existem
dois tipos de impressao, uma cataléptica e outra ndo-cataléptica: a cataléptica que eles defendem ser o critério
para o fato, é a que vem de algo existente e que esta de acordo com a prépria coisa existente, tendo sido
estampada e impressa; j4 a ndo-cataléptica ou vem de algo nao-existente ou, entdo, se vem de algo existente,
ndo esta de acordo com a coisa existente, e ndo é nem clara, nem distinta...”. (citado por Hankinson, 2006.). A
peculiaridade dessa doutrina é que as impressdes, em acordo ou nao com a coisa existente, implicam na
correlagdo a “um tnico item proposicional, o axioma, parcialmente constitutivo da identidade da impressao (ou
seja duas impressdes visuais podem ser completamente semelhantes no que diz respeito exclusivamente a seu
conteudo visual, e ainda assim serem impressdes distintas, mesmo quanto ao tipo, em razao da distingao de
seus axiomatas acompanhantes de um postulado que vem junto com a impressao obtida” (Brennan, 2006. pg.
289). Ha ainda uma distingdo complementar quanto a produgao das impressdes apontada por Didcles da
Magnésia, segundo o qual deve-se distinguir as meras “suposi¢des do pensamento tal como ocorre no sonho”
— diz este ainda “phdntasma” —, (citado por Hankinson, 2006.), daquelas “apropriadamente causadas”. Ou seja,
sendo estas mera ficcdo (em desacordo), sua impressao oposta deve ser “impressa por um objeto externo, de
alguma maneira causalmente apropriado, naquele que percebe.” (Hankinson, 2006. pg. 68).

Com efeito, vinculam a producdo de impressdes apropriadamente causadas a um postulado, ou concepgao.
Assim, nas palavras de Aécio:

“os estodicos dizem: quando um homem nasce, ele tem o dominio (hegemonikon) de parte da alma com
um papel bem preparado para receber a escrita. Nesse papel ele inscreve (enapogrdphetai) cada uma
das concepgdes (énnoiai). O primeiro tipo de inscrigao é o que se faz por meio dos sentidos, pois ao se
sentir algo como branco, passa-se a guardar uma lembranga desse algo quando ele nao esta ali. E
quando muitas memdrias do mesmo tipo tiverem ocorrido, dizemos entdao que temos experiéncia
(emperia), uma vez que a experiéncia é uma pluralidade de impressdes de tipo semelhante. Das
concepgdes, algumas ocorrem naturalmente mediante as modalidades acima mencionadas e sem
esfor¢o consciente, enquanto outras ocorrem por nossa instrugdo e atengao. Essas tltimas sao
chamadas “somente” concep¢des ao passo que as primeiras também sao chamadas “pré-concepgdes”
(prolépseis). Um conceito (enndema) é uma imagem (phdntasma) na mente racional, pois quando a
imagem chega a alma racional, é chamada “conceito”, derivando o nome da mente (#noiis). Por essa
razao, o que chega até os animais irracionais sao apenas imagens; ja o que chega a nds e aos deuses
sao genericamente imagens, mas especificamente conceitos [: Aécio IV 11.1-6, = SVF 2.83, = 39E LS; cf.
Cicero, Acad. 11 20-2, IT 30-1] (citado por Hankinson, 2006. pg, 68-69).

107 Extraido do blog da monja Coen http://www.monjacoen.com.br/quando_a vida.htm.

108 Shobogenzo refere-se ao titulo de uma obra escrita pelo mestre Eihei Dogen (fundador da budismo Soto
Zen no Japao) ao longo de um periodo de vinte anos, de 1233 a 1253. Originalmente os textos foram escritos
em fasciculos, destinados aos monges iniciantes do Templo Kannondori em Fukakusa, fundado por Dogen em

1233. Quem nos fornece a data da edigdo do fasciculo “O ser-do-tempo”, de 1240, é o tradutor Kazuaki
Tanahashi. p. 19.

109 Aqui nos aproximamos da doutrina estdica das impressoes, na medida em que Diogenes diz “algo impresso
(typosis) na alma, o nome tendo sido apropriadamente tomado de empréstimo as impressdes feitas na cera [2:
DL VII 45; cf. VII 50, = SVF 2.55, - 39A(3) LS; e 4 abaixo]” — conforme citado por Hankinson, 2006. p. 68.

110 Refiro-me aqui a possibilidade de aplicacdo de um principio revelado, ora em imagem, sobre elementos
concretos, ora fato. Ou seja, trata-se daquilo que se pode manipular e torna-lo um elemento expressivo fora da
imagem, por exemplo, quando de uma sonoridade musical vem impresso a imagem do vento, posso tantas
vezes quanto forem necessarias refazer o mesmo vento (animagdo), muito embora, ndo seja aquela mesma
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sonoridade original. Isso porque, da imagem daquela sonoridade, da imagem do vento, resta somente a
consisténcia, a condigao para outros animes.

111 Re-enfatizamos que a imagem e seus submultiplos sdo coisas distintas no tocante aos seus modos de
existéncia. Se a imagem atende a uma condigao abstrata, (ou uma conformacao de elementos expressivos), por
outro lado, suas emanagdes sao os desdobramentos expressivos de seus elementos, nao obstante, passiveis de
sensibilizar e fertilizar elementos de outra natureza, por exemplo, tornar sensivel um feixe melddico ou
enriquecer uma sonoridade.

112 Fazemos aqui um recuo necessario, porque nos interessa, por ora, estabelecer o principio da relagio musica-
imagem.

113 Sera essa uma das premissas da sustentabilidade da idéia musical que, em termos simples, dirfamos ser o
“vencer o tempo”.

\

114 Refiro-me aqui a primeira analogia — “Principio da permanéncia da substancia” — do terceiro capitulo da
Analitica dos Principios da Critica da Razdo Pura, onde Kant identifica a permanéncia em geral:

“como correlato constante de toda a existéncia dos fenomenos, de toda a mudanca e de toda a
simultaneidade. Com efeito, a mudanga nao atinge apenas os fendmenos no tempo (tal como a
simultaneidade ndo é um modo do préprio tempo, porquanto neste nenhumas partes sao
simultaneas, todas sao sucessivas). Se quissésemos atribuir ao préprio tempo uma sucessao, teriamos
que conceber um outro tempo em que esta sucessao fosse possivel. SO mediante o permanente
adquire a existéncia, nas diferentes partes sucessivas da série de tempo, uma quantidade a que se da o
nome de duragdo. Porque na simples sucessao, a existéncia esta sempre desaparecendo e recomegando
e ndo possui nunca a minima quantidade. Sem esta permanéncia nao ha, portanto, qualquer relagao
de tempo. Ora, o tempo em si mesmo nado pode ser percebido; por conseguinte, este permanente nos
fendmenos, é o substrato de toda a determinacdo de tempo, é portanto também a condicdo de
possibilidade de toda unidade sintética das percepgdes, isto é, da experiéncia; e é somente nesse
permanente que toda a existéncia e toda mudanga no tempo pode ser considerada como um modo de
existéncia do que permanece e persiste. Portanto em todos os fendmenos, o permanente é o préprio
objeto, ou seja, a substancia (phaenomenon); porém, tudo o que muda ou pode mudar pertence apenas
ao modo pelo qual esta substincia ou substancias existem, e por conseguinte, as suas
determinacdes.”(KANT, Critica da Razao Pura, pg. 213) Assim, para Kant a substancia é aquilo que
permanece, enquanto substrato da mudanga, em todos fenémenos pelos quais eles vém a mudar.
“Porque sé esta permanéncia é o fundamento para se aplicar ao fenémeno a categoria de substancia e
deveria ter-se provado que, em todos os fendmenos, ha algo de permanente, em relagdo ao qual o
mutavel é apenas uma determinagao da existéncia.” (KANT, Critica da Razao Pura, pg. 214).

VI - A idéia

115 Nao queremos valorizar um tipo de idéia em detrimento de outra, ao contrario, queremos dizer que da
coincidéncia ou comutagdo entre ambas surge uma propensdao ao movimento da musica por novos
desdobramentos, por novas composi¢des e assim por diante. No entanto, fazemos a ressalva que quando se
negligencia essa dinamica inerente as idéias, funda-se uma distancia por uma polarizagao, ou seja, pela fixagao
de um extremo onde tudo deve incidir. Em outras palavras, é da divisdo da idéia musical, que nascem as
inadequagdes ao fato musical. Trataremos do tema, adiante, na prancha 14 “Imagem reflexo”. E vélido ainda
pensar a respeito dessa opinido de Merleau-Ponty: “Ao escritor, ao filésofo, pede-se conselho ou opinido, ndo
se admite que mantenham o mundo em suspenso, quer-se que tomem posi¢ao — eles ndo podem declinar as
responsabilidades do homem que fala. A musica, inversamente, esta muito aquém do mundo e do designavel
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para figurar outra coisa sendo épuras do Ser, seu fluxo e refluxo, seu crescimento, suas explosdes, seus
turbilhdes.” (MERLEAU-PONTY, O olho e o espirito, p. 15).

116 Sem duvida havera muitas divergéncias sobre este ponto, dado que muitas andlises musicais situam os
fatores de uma idéia musical na prépria obra. Contudo, serd isso um posicionamente do artista, se assim posso
dizer, face a criagdo musical. No entanto, duvidamos deste posicionamento da ‘musica existente por si mesma’,
visto que, para depreender quaisquer fatores pertinentes a produgao da musica, deve-se recorrer a outro meio
que nao musical, para que se possa distingui-los, mediante operacao de substitui¢ao e comparacgao de termos.
Isto &, se se prentende desvelar um fator musical, isso ndo sera realizado sendo subsituindo um dado empirico
(percepcao de som) por um termo cujo significado é construido por contigiiidade a outro sistema, que nao
musical.

117 Quase ndo se pensa nessa questio sobre a concep¢io da ‘musica’ nas dependéncias de um nome. E fato que
para se apropriar de um objeto, como o fazem a fala e o discurso, sejam quais forem as finalidades (elucidagao,
operacionaliza¢ao, desdobramentos, presentificacao), torna-se necessario a designagao do objeto (um nome),
antes de tudo. E com o nome (substantivo) que os discursos lidam, sem o qual correm o risco de tornarem-se
estaticos, pela auséncia de dire¢des. Ora, todo nome aponta numa dire¢ao, mas nunca para si mesmo. Se digo
ou penso “sons”, cria-se uma imagem e, também, um movimento. Se um nome carece de um movimento
essencial, o discurso roda por todos os lados, a fim de anima-lo, sobremaneira. E o que acontece com
determinados conceitos, estaticos (sintéticos) a priori, que necessitam de operacionalizag¢des eficazes para dar-
lhes vida. Por essa razao, de inicio, falamos anteriormente na “doutrina das impressdes dos estdicos “(prancha
05 — imagem), assim como na mutabilidade dos nomes [124], pois, 0 que nos interesssa é somente isso.

118 E prudente salientar que, apesar do dado comum quanto a ‘efemeridade’” da musica, ainda assim, quando
ela é presente, usualmente, se cré que ela exista de modo integral e estavel, razao pela qual é exigida sua
repeticdo aproximada daquilo que fora em outro momento.

119 E interessante notar que a consisténcia musical, isto ¢, a musica segundo a densidade que cada época lhe
conferiu, é um produto instavel que varia enormente, mesmo dentro de uma época. Por isso, pensamos que a
consisténcia musical — pelo menos aquela institucionalizada — é determinada por convengdes, cuja finalidade
estd em evitar as disparidades contingentes. Ora, para isso basta constatar que ora a musica serve para
expressao dos sentimentos individuais, ora serve as fungdes sociais especificas, ora se presta a especulacdo
filosofica, enquanto instrumento de transcendéncia e/ou imanéncia, ora como produto de formas puras e etc
(nota do autor).

120 Sem davida as convengdes adotadas por uma coletividade artistica sao inimeras, haja vista que variam de
uma época a outra, a tal ponto de perdé-las de vista, sendo por meio de um trabalho musicoldgico de
consideravel folego. Ha ainda os fatores sociais que nado menciono para nao tirar de foco a substancialidade da
idéia.

121 Refiro-me aqui a constatagao de que a consisténcia musical estd, de fato, ligada a valoracdo pessoal [93, 94].
122 Este “algo” é o que viemos até entdo caracterizando por imagem [144, 150, 153, 154 e 155].

123 Ver prancha 05 — “imagem”: [148] “Sera neste mesmo ponto em que havera um ato de escolha, no sentido a
dar vazdo a novos modos de existéncia (que ndao dispensam o discurso) ou fixar um discurso exclusivo.
Todavia, se um ou se outro, interessa-nos saber que aquilo que se destaca sdo pequenas consecugdes, também
passiveis de coligacdo com a fala e o discurso, mas que nao encerram carater estavel, dado serem oriundas da
mesma imagem, do mesmo fato em sucessao...” (nota do autor).

124 Trata-se aqui de uma dupla fertilizacdo que concerne a musica bem como aos outros meios distintos da
musica.
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125 Essa € a razdo do titulo desse estudo, “Proximidades e distancia”, no sentido em que hd apenas a distancia
singular em contraste com as proximidades em sucessao (multiplicidade). De outro modo, a distancia equivale
ao ‘imdvel’ ao passo que as proximidades ao que é ‘movel’. Mas, € claro, tais extremos nunca ocorrem, apenas,
diriamos haver uma tendéncia a ‘um’ e ‘outro’ por meio da alteragio de suas velocidades especificas. Todavia,
uma s6 distancia ndo quer dizer que exista apenas uma (una), mas que o sujeito comporta apenas uma de cada
vez — que dada a natureza extensiva da distancia bem como de baixa velocidade —, é incapaz de perceber sua
sucessao. Ora, nos preocupamos aqui mais com os efeitos da distancia sobre o individuo do que com sua
dinamica especifica.

126 De fato as idéias fundamentais circunscrevem um dominio fechado refratdrio as diferengas pertubadoras,
isto é, quando a partir de uma idéia — que pode ser complexa, ou seja, constituidas de outras — se pretende
estabelecer um discurso estavel, é natural considerar apenas as idéias semelhantes aquela em pauta. Logo,
quando surge a distancia, diremos, nesse exemplo, fundamental, é concomitante o habito da refracdo das
dessemelhangas. Em circunstancias especificas, toda dessemelhanca deve ser acusada e abolida num discurso.
Todavia, a musica — posteriormente referida em um discurso musical —, ndo comporta apenas semelhangas,
mas toda sorte de instabilidades possiveis que a deteminam em seus movimentos, em sua passividade, em
suas coligacdes diversas. De fato se observada enquanto fendémenos, diriamos haver diversos niveis de
apreensao, conquanto, ‘niveis de apreensdo’ encarnem uma idéia. Do mesmo modo, se a musica é pensada
como linguagem, serdo tantas as formas de constitui¢ao de uma linguagem musical quantas sejam possiveis.
S6 por isso, percebe-se haver uma permeabilidade da musica em relacao a outras idéias, por isso dizemos que,
por exemplo, quando se afirma a musica enquanto linguagem, constituindo meios e mecanismos para
constatar tal possibilidade, estara se negando a musica enquanto inimeras outras possibilidades de ser, por
exemplo, enquanto imagem.
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Diario de criacao (2005 a 2007)

mil dire¢Ges.

André Ribeiro

A lua numa
gota de orvalho
(para clarinete Solo)

Fig. 2 Capa da minha edicao
caseira de “A lua numa gota
de orvalho”(2005).

Cl.

ENTRANDO PELA PORTA LATERAL DO TEMPLO
TZONG KWAN, na exata hora ritual, tem-se a
visdao do amplo saldo: o incensario envolto em
nuvens de sandalo espalha o darma nas dez-

Kuei I Fo, Kuei I Fa, Kuei I Sang.

Fig. 1 Visao do altar do templo Tzong

Kwan, localizado na Rua Rio Grande,
n°® 498 — Vila Mariana/Sao Paulo

2. | Em geral, quando crio uma mtsica, retenho uma

Modéré .- 82

Méditation sur lesprit

imagem em minha retina [133] para que a possa
revisita-la tantas vezes quanto forem necessarias.
Nao fago esbogos ou desenhos. Simplesmente,
convivo com minhas imagens, como essa do
saldo do Templo Tzong Kwan.

Foi assim com “A lua numa gota de orvalho” (fig. 3). De inicio
queria escrever uma pega para flauta solo, mas optei pelo clarinete,
porque a execugao de alguns trechos exigia o uso de respiragao
ciclica. Além do que, o controle de dinamica do clarinete é
inigualavel, de fato, propicio a uma pega de carater meditativo.

André Ribeiro
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Fig. 3 Trecho de abertura “Meditation Sur l’esprit”
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T AT %
4. | Quando comecei a escrevé-la, de subito, surgiu a imagem de U% ak %%‘"iﬁ = ;:;
Eihei Dogen olhando a lua (fig.4) e uma belissima citacdo sua Lo Ga f?&z T %

& @0 L

extraida do Shobogenzo.

Foi desta obra, que consagrou a vida de Dogen, que extrai
todas as imagens para a composicao dos cinco momentos da |

pega:
I - A lua em sua forma indivisa

Il - Aguas dormentes; a lua do antes-e-depois
Il - Aguas despertas; a lua do antes-e-depois

IV - O fogo interno
V - A perfei¢ao da sabedoria

Fig. 4 Eihei Dogen (1200-53),
monge japonés, fundador da
escola budista Soto Zen.

"0 esclarecimento & como a lua refletida na gua. A lua
n3o se molha nem 3 dqua se rompe. Embora a lua seja vasta
e intensa, pode refletir-se até mesmo numa poga de
tamanho infimo. A lua e o céu estio refletidos nas gotas de
orvalho sobre 3 relva ou até mesmo numa gota de agua. O
esclarecimento ndo vos divide, assim como a lua njo
rompe 3 3qua. N3o podeis impedir o esclarecimento, assim
como uma gota de agua nio impede a lua no céu.”
(Dogen, Shobogenzo, p. 85.)

Fig. 5 Dogen iniciou a reda¢ao do
Shobogenzo em 1233 no Templo
Kannondori em Fukakusa — Japao,
sendo um de seus primeiros
fasciculos o Genjo koan “Realizando
ponto fundamental” onde ele apresenta
uma belissima imagem da experiéncia da
iluminacdo (vide, ao lado, fig. 6).

Fig. 6 Fasciculo n® 1 Genjo koan Hi |DAR/NES
“Realizando ponto fundamental”

dogen
5. | Mas foi por ocasido do curso de férias do Centre Acanthes que i
. . . . S o
descobri o Shobogenzo. Comprei-o numa pequena livraria uji
esotérica em Avignon nas ruelas perto do castelo do Papa. —
=W
Fig. 7 Capa da edicdo francesa que s
comprei em Avignon. S
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Modéré J- 8 Méditation sur lesprit André Ribeiro

Comecei “alua...” abrindo ,, » o - ‘ i s
um espaco de meditagdo ARt ——1> #;_z — A
14 = E PPP ————gfi =
com uma estilizacdo de PP e P mp e &
um cantico budista. Deia * . e . N i e N B o U
Z T e — = e
ele o nome de “Meditagio &1+ = #ﬁt:#-:t-:-:t-ﬂﬁ#tl@ = s
sobre o espirito”. e 7 St nf
Essa pequena abertura, s PR o o s i . | o
que evoca a imagem de Gat—p e e ]|
i R e
Dogen olhando a lua, % pu ==
Vif =96
aparece entre cada TN
) Erde, o ter - ' ——— .

momento musical.

Fig. 8 “Meditacio sobre o espirito”

(A lua numa gota de orvalho)

Retendo a imagem [137] de “Dogen de olhando a lua” e seus comentarios, para mim,
varias coisas aconteciam:

A lua que no budismo é simbolo da iluminacao, porque reflete a luz do Sol, em meio a
escuridao, quando ele esta ausente. E assim nasce em mim o gesto de um estado
meditativo.

O incenso e sua fumaca inebriante espalhando pelo salao de meditagao, que torno sonoro,
criando linhas melddicas sinuosas e espiraladas.

O orvalho refletindo a lua e a passagem das nuvens no céu que invento na ondulagao das
passagens deu uma linha a outra, indicadas pelas pausas de fermata.

O vento impreciso, figurando o redor, agitando a relva em (Vif . = 96).

Contudo, guardo também todas essas impressoes (acima) dos
templos que conheci (alguns em que trabalhei, como Tzong
Kwan, Zu Lai e Amitabha).

Mas o que sempre me fascinou em todos eles é o momento da
queima dos incensos, em que a fumaga sobe em movimentos
espiralados, rumo ao infinito.

Fig. 9 Incensario do Templo de Hua Lien/Taiwan.
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9. | Os movimentos espiralados sdo uma caracteristica
comum nas artes chinesas: a pintura, danga,
arquitetura, musica, caligrafia, Tai Chi e, € claro, o Yi
Jing. E sempre que vejo a nuvens de incenso, entendo
as espirais chinesas; seu movimento infinito e a eterna
busca pelo centro.

__________________ ) Fig. 10 Visao interna do Pagode
! . 1 . .
i A fumaca doincenso - _ do Templo de Hua Lien/Taiwan.
1 N TSl
, AN ——l
________ N TN -
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Fig. 11 “Meditacdo sobre o espirito”
A LUA NUMA GOTA DE ORVALHO (2005)

E tento reproduzir essas nuvens de incenso, por meio de
linhas meloddicas sinuosas interligadas por crescendos e
decrescendos. Absorvi dos canticos budistas (que ouvi) essa
fluéncia melddica, peculiar por nao se sujeitar ao
movimento retilineo ou encurvado, tao comum nos
cantochodes da idade média. Absorvi, de fato, o movimento
espiralado dos canticos rituais.

Quanto a espiral, sao dignos de nota os pagodes chineses,
por sua repeticao ascendente (sobreposicao), acusando certa
imobilidade exterior, em contraste ao movimento intenso
da espiral interna:

Fig. 12 Visdo externa do Pagode Yin (pesado) por fora, yang (leve) por dentro.
do Templo de Hua Lien/Taiwan.
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12. | Re-encontramos essas movimentacdes espiraladas até
mesmo nas portas (fig. 14) e nos rebaixos ornamentais
(fig. 13) dos telhados dos palacios imperiais da cidade
proibida.

Vejo nessas espirais os exemplos mais concretos da idéia
chinesa de tudo refluir ao um centro [102].

Porque se examinarmos bem o movimento das linhas,
ainda que emolduradas, acusam sempre uma
confluéncia de elementos ao centro [101 - 103]. Uma
espécie de vortice onde tudo deve refluir
ininterruptamente.

Fig. 13 Rebaixo ornamental dos
telhados imperiais.

Pequim / China (2006)

Espiral em movimento sentido

horario. Granet definiu essas

espirais como suasticas que
por si s6, “sugerem o movi-
mento  giratério”  (GRANET.
Pensamento Chinés, p. 130).

Dupla esplrz;i iembrz;mdo

uma cumeeira.

Fig. 14 Portas dos Palacios da Cidade Proibida.
Pequim / China (2006)
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13

Busquei vérias maneiras de tornar sonoras essas espirais chinesas; uma obsessao
minha por um centro-fluente. Mas de inicio queria que encarnasse aquela mesma
ondulagao produzida pelas nuvens de incenso propagando pelo saldo do Templo
Tzong Kwan. E minha primeira tentativa nesse sentido foi em “Os Pessegueiros”, peca
que compus em 2002, por ocasiao do 38° Festival Musica Nova.
Por meio da sobreposicao de linhas melddicas sinuosas recrio essa atmosfera dos

templos budistas.

Cena lll aguas sempre dormentes

Lento Meditativo J' = 108

» (como um sonho)

Fig. 15 “Os pessegueiros” (2002)
Ciclo Sonhos de Akira Kurosawa (2001 - )

como se fosse uma glissando
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Dei o nome de espiral
meditativa a essa forma
de movimento fluido,
porque sempre me traz
uma calma interior
igual a dos canticos do
ritual vespertino. Em
especial: a oragao do
incensario (fig.16).

Fig. 16 “Lu Siang Tzan"” Transcri¢do da oragao do incensario
conforme a versao da Mestra Yin Tz . (Templo Tzong Kwan/SP)

Lu

fE R

Siang Tzan

Louvor ao incensario

Segundo o ritual do Templo Tzong Kwan (mestra. Yin Tz) / Sio Paulo

Transc. André Ribeiro
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15.

Assim “A lua numa gota de orvalho” traz um pouco desse movimento fluido, da “oracao
do incensario” (fig.16) até ser interrompido por uma segiiéncia-vento numa cadéncia

melddica que me traz Dogen de volta, porém, em momento contrastante: “A lua em sua
forma indivisa” (fig. 17).

. |un peu de silence

I- A lua em sua forma indivisa / la lune sous sa_forme indivise

Avec un esprit mystérieux J = 82
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Fig. 17 “A lua em sua forma indivisa”
A LUA NUMA GOTA DE ORVALHO (2005)

16. | Eis que novamente um texto de Dogen surge como que imantado a idéia de uma lua

que nunca se divide em fases: nem antes, nem depois; assim como uma mente que nao
distingue a lua, porque ¢ a lua.

*A realizacgo plena de todas as luas njo é limitada a “antes, trés-trés” ou
“depois, trés-trés”. Todas as luas de realizac3o plena no sjo limitadas a
“antes, trés-trés” ou “depois, trés-trés”. Assim sendo, o Buda Shakyamuni
disse: “o verdadeiro corpo do darma do Buda, tal como &, é céu vazio.
Em resposta 3s coisas, aparecem as formas. Assim é 3 lua na 3qua”

(Dogen, Shobogenzo, p.143.)

Fig. 18 Fasciculo n® 23 Tsuki #f 1. “A lua”

~ 118 ~



17.

18.

CL

CL

CL

ClL.

ClL

CL

Cl.

Queria dar a impressao de um movimento indiviso; granulado que se transformasse
num fluido homogeéneo: se tornasse a indivisibilidade da lua.

Imaginei algumas solugoes: I e s 1 S —12 E—

Criar um continuo tendo como base uma
seqiiéncia intervalar de cinco notas encaixadas
dentro de grupos de sextina, deslocando sempre
o ‘tempo forte’ uma nota a frente.

. . . Fig. 19 exemplo n°® 74 do
e Evitar o surgimento de relagdes intervalares, por . T . o
. S . Tecnica di mi Lenguaje musical
meio de uma idéia a qual Messiaen deu o nome
e L B A A . (A lua numa gota de orvalho)
de ‘formulas cromaticas invertidas (Tecnica di
mi lenguaje muscal, p.32). ST T T (;_ - I_ TN
. . 1 m: Al
e Poco-a-poco desprender notas da seqiiencia de | Passage SS0tGao 1
cinco N do cromatismo I
* 7/
_____________ ————
-
e Dissolver os cromatismos imbricados numa e
L d
linha fluida e fazé-la submergir na agua. o7 )
P - !
L d . !

22 ha be . -7 Illq>
.
&+ ————— e === e —————

© ﬁE F; ===£=, -r #E
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19. | A lua submerge na agua, porque (a mim) surge

outra imagem: o diagrama do Ba Gua ou a

“seqiiéncia dos oito trigramas do YiJing”. S

Estudando esse diagrama, vemos: Fogo

e Umarosa dos ventos sobrepostas por oito
trigramas, distintos entre si, dispostos num
octagono.

e Trigramas indicados por emblemas, por sua vez j§
relacionados a um ponto cardeal (ex. montanha-
nordeste, trovao-leste, etc.) e horario.

e No centro encontra-se o simbolo do Tai Chi

correndo no sentido horario. E ainda, uma linha " Agua
tracejada atravessa o meio separando Yang (area N
branca) e Yin.

De modo geral esse diagrama vem impresso na Inverno

histéria das artes e oficios da China. E sem .
Fig. 21 Ba Gua /\ %

exagero que se pode afirmar que ele ¢ indispen- o i
(Seqtiéncia dos oito

savel para o arte chinesa. Foi dele que tirei os ] o
Trigramas do Yi Jing)

Em principio, a seqiiéncia dos oito trigramas,
também comhecida por “Céu posterior” ¢é
um diagrama que indica a sucessdo ciclica

principios das movimentagdes musicais, por
exemplo, como nas minhas “aguas musicais”;
ondulando nos registros graves, lentamente

volvendo acima. No entanto, também c,1e do tempo. Além do que serve para se
Granet e sua leitura do Trovao 22 eda Agua =2 compreender a geracio dos Hexagramas.
(fig. 22). Sem duwvida alguma, Granet recria a Sua origem é atribuida a figura legendaria
China: de Fu Xi [fR#E Fa Xal).

“Os valores atribuidos a essas imagens sao notaveis: entre os gestos da Natureza e os comportamentos
humanos, eles evidenciam uma intima concordancia. Pode-se adivinhar que, nessa condi¢do, podem ser
utilizados com sinais de calenddrio. Estes, como é de se esperar, comportam uma indicagio topogrdfica.
Chen, de fato, é o emblema do L-S-L e do terceiro més da "primavera; somente depois de passado o
equindcio é que os primeiros roncos do Trovao devem fazer-se ouvir. O trovdo, entdo, abrindo e
sacudindo o solo, escapa de seu refugio subterraneo onde o inverno o confinara: a partir desse
momento, os homens poderdo abrir a terra e revolvé-la com lavouras frutiferas; mas, se ndo quiser que,
mal fecundada, seu fruto lhe escape e ndo amadureca, toda mulher devera viver em reclusdo tao logo
seja ouvido o sinal do Trovao ou a ordem repetida por um badalo de madeira que sacode um sino. Do
mesmo modo como o emblema do extremo Norte e do solsticio de Inverno, jen rege o nascimento do
Yang. (...) Enquanto Jen significa “gestagdo”, Kuei representa as dguas que, vindas dos quatro Pontos
Cardeais, penetram no seio da Terra. Esta se abre para elas, na direcdo do polo Norte; por isso Kuei,
marcando suas localizagdes, designa os humores fecundos que permitem as mulheres conceber e
alimentar seus fardos: 0 momento propicio a concepgao sdo o meio do inverno e a meia-noite, e o
extremo norte ¢ o ponto cardeal favoravel”(Granet, O pensamento Chinés, p.103.)

[°]
c
S
S
=
(o]

Fig. 22 — Trecho do livro “O pensamento chinés” de Marcel Granet.
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Fig. 23 Marcel Granet
(1884 — 1940)

20.

Lc;l,t. tranquille .’ = 68

Com Granet, assim esta (minha) a lua na agua:

Um movimento fluido fecundando a terra; as aguas penetrando-a
cada vez que irrompe acima, e ao final encontrando seu termo de
repouso em meio a ela. Para mim (talvez, um pouco naif) as cinco
linhas do pentagrama indicam o ponto médio entre o Céu =Ze a
Terra =, de modo que as dguas == [shui /K] se encontram no
extremo grave, na mesma medida em que o fogo == [Ii Bf] se
extingue nas alturas. Mas essa imagem nao cessa de mudar com
algo improvavel, porque ela é também um elemento a estender-se
sobre os outros [112].

II- ﬂ:guas dormentes; a lua do antes-e-depois / La lune sur (eau

- Lua d"agua -

44

.

.

—

a tempo

CL

CL

—
O W P
7 I WV S S S ST W 7 W0 | S W——
A W W S S— . 7 B A 1 — —

~F Chg-+ I

[r—
P Y ——
) 5 ST

R P

ClL
Cl
CL.
un peu lent ' \ .
\
I, - \
' Fig. 24 — “Aguas dormentes; a lua do antes-e-depois”
,’ A LUA NUMA GOTA DE ORVALHO (2005) .
1] \
! .
—————————— fm e e \
! 7 ! o - TR -~
I Asaguas penetrando na terra : I ) 1
| | ! Irrompendo acima !
D e e e e 4 : :
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21. | Em oposicao as “dguas dormentes...”, dou forma a um
terceiro momento: “Aguas despertas; a lua do antes-e-
depois.” K shii
Para composi¢ao desse momento, levei em conta, a
idéia de oposicao entre a ‘quietude’ da agua
(também estado meditativo) e ‘agitacao’ do fogo, de
outro modo, estilizei um movimento de danca.

De fato, pela teoria chinesa das “cinco fases” os cinco
elementos sao engendrados numa cadeia de geragao
e destruicao (fig.25) sendo nesta tltima em que o
fogo surge da agua.

Fig. 25 Ciclo de geragdo e destruicao
dos cinco elementos

11 - Aguas despertas; a lua do antes-e-depois / Le solei sur leau
(a) - Lua de fogo -

Trés vif ) = 78

—— 64— r——6:4——r——6:4

mp (b)

r—ﬂ—vili‘\’;—ﬂ—u—ﬂ

éﬁ % E [ ;‘E‘E’E‘E’ Tararare”

Fig. 26 — “Aguas despertas; a lua do antes-e-depois”
A LUA NUMA GOTA DE ORVALHO (2005)

22. | Iniciando por uma (a) agitagdo interna na agua, (b) o fogo
lentamente irrompe ao alto, (c) retorna, e se (d) estabelece na
superficie, num movimento tipico de danga.

(d)

(avec grdce)

——6:4— - >

CL

(un peu rapide) 5

59 —
a %Jof/;%p—'—rfp:*@‘—fi':r——&if:ﬁ:‘j\ﬁ—o r——
(ORI St e P e

a tempo
61 ——6:4 ——
g 8 —
=

. B T ——
Cl. P —— —

b
.

63
al fé’ﬁ.j‘/:
=

Fig. 27 — “Aguas despertas; a lua do antes-e-depois”

A LUA NUMA GOTA DE ORVALHO (2005)
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23. | Dogen caminhando lado a lado com as imagens chinesas me concedem um poder de
animacao [103-109] dos elementos que atravessam o espago de minha imagem.

“Mestre Zen Baoji, de Panshan disse: a lua mental é solitaria e cheia. Sua luz traga infindas formas. A
luz da lua n3o ilumina os objetos. Os objetos njo existem. A luz e os objetos desaparecem. O que é
isto! O que se diz & que os ancestres de Buda e os herdeiros de Buda tém sempre a lua mental porque
eles fazem da lua a sua mente. Ndo ha nenhuma mente que ndo seja lua e nio ha nenhuma lua que
n3o seja mente. (...) Njo importa se € o espirito Yin ou o espitito Yang que iluminam - njo
importa que a lua seja uma j6ia de fogo ou uma 6ia de dqua, ela & imediatamente realizada. Esta
mente é alua. Esta lua é ela mesma a mente. Isto é penetrar e compreender a mente dos ancestres de
Buda dos herdeiros de Buda.”

Fig. 28 Fasciculo n® 23 Tsuki £l 1. “A lua”

1V~ O fogo interno / Le feu intérieur
Modéré ) =72

CL

CL

sans pressé

Fig. 29 “O fogo interno”
24. | A imagem de uma lua mental me faz combinar o ‘fogo-agitacio’ com ‘agua-quietude’ e
criar uma superficie-reflexo das aguas que refletem a mente e todas as luas (fig.29). Dou

vazdo ao ‘fogo que ascende’, a ‘montanha que caminha lentamente’, ‘as aguas
dormentes’, e a imediata realizacao da lua “na perfeicao da sabedoria” (fig.48, p. 104).

25. | A ‘perfeigao da sabedoria’ é
um tema recorrente no
budismo, em especial nas
escolas Mahayanas, e tornou-
se célebre no “Sutra Coracio”
onde Buda Shakyamuni expoe
a Shariputra a “Doutrina da
vacuidade dos fendmenos’.

o RO 3 B R
B

MR AERH YYD S

[

8\ 0 R A% e Bh i S e o
) FEctdndn e fo ot b R et
B e O e e e R A R
e AR |0 S 0 eee 3 I 30 B e

PN R R IR TR | e
W B ¢ S R e R O B R MR R R

o SRR T SN S o e ek o
RO S Sk RS

PREISRENLHENIRE
o e AR e ok e R R
58 B TR S 1S B R e
oy 22 0 Ao RS B 0 e (B e
I W R A E (B (E e Y R R Y (B
PREHE@ABY | B R e iE
oo 70 OY e S O ol v I B

N S A B e R
:E‘"Ee‘“—-\\:fﬁ)“k‘ %V(B)}Ev-& [T %: F\’ﬂiﬁ\; N}

Fig. 30 “Sutra da perfeicio da sabedoria”
FEE I R 2 DS
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26. | Este sutra diz-se que:

Quando o bodhisattva Avalokiteshvara praticava profundamente a perfeicio da sabedoria, viu
claramente que os cinco agregados [forma, sensacdes, percepgoes, vontade, consciéncial sdo vazios
em sua natureza. Assim, libertou-se de todas as tristezas e sofrimentos. e) Shariputra, a forma é
vacuidade, a vacuidade é a forma. A forma ndo é outra sendo a vacuidade, a vacuidade nao é outra
sendo a forma. As sensagdes, percepcdes, vontade e consciéncia também sio assim. O Shariputra,
todos os fendmenos sao vacuidade. Nao aparecem nem desaparecem, nao sao impuros nem puros,
ndo crescem nem diminuem. Portanto, na vacuidade ndo ha forma, sensagdo, percepgao, vontade,
consciéncia; nao ha olho, ouvido, nariz, lingua, corpo, mente; ndo ha cor, som, odor, sabor, tato,
fendmeno; nao ha [reino dos sentidos, desde] o reino da visao até o reino da mente; nao ha [elos da
existéncia dependente, desde] a ignorancia e o fim da ignorancia até a velhice-e-morte e a fim da
velhice-e-morte; nao ha [as Verdades Nobres sobre] o Sofrimento, a Origem, a Cessacao, o
Caminho; ndo ha sabedoria, nem ganho, nenhum ganho. Sem o que ganhar, o Bodhisattva
permanece na perfeicdo da sabedoria e nao tem obstdculos em sua mente. Sem obstaculos e,
portanto, sem medo, ele fica bem distante das delusdes; isto é o nirvana. Todos os Buddhas dos trés
tempos, através da perfei¢ao da sabedoria, alcangam a iluminagao insuperavel, completa e perfeita.
Portanto, saiba que o mantra da perfei¢ao da sabedoria é um mantra de grande divindade, um
mantra de grande sabedoria, um mantra insuperavel, um mantra inigualavel, capaz de eliminar
todo sofrimento; isto é verdade, ndo é mentira. Entao, proclame o mantra da perfeicao da sabedoria,
o mantra que diz:

GATE GATE PARAGATE PARASAMGATE BODHI SVAHA
Isto completa o Coragido da Venerdvel Perfeicio da Sabedoria.

27. | Assim fruindo essas imagens torno sonoro: (a) as ‘aguas dormentes’ no retorno a
quietude nas profundezas dos registros graves; (b) o ‘fogo que ascende’ no agitar das
alturas; (c) a ‘montanha que caminha lentamente’ no perfil desenhado pelo conjunto
sonoro; (d) a “imediata realizacao da lua’ a ‘perfeicao da sabedoria’ no tinico som
continuo e infinito (fig. 48, p.104).

28. | (a) Namusica chinesa é

(a) ) (b) _ | freqiiente essa
s . . N f \
Trés lent, avec energie comme un rituel . e ® 5 a —3— —~ LR 4 .
91 vib. longo ) P associagao: agua: notas
) . : ww WF?%EE Esr el . .
1/ T s S~ Bt 3 1entas+reglstro grave;
C o9 v *% v Joo 3 %
ES P;xjnp > _Tie Pt (b) Inversamente: fogo =
v — —P 5 —— .. .
4 notas rapidas + registro
- Trés lent .
% 8 = hiﬂ\vl Fny s P 3 agUdO/
A fre— + ———= —= ] 1 | (c) as montanhas em
() 1 ~ : o e ‘ = i
o - ;‘»

arco melddico é
invenc¢do minha; a
montanha é comum a
qualidade do que é
imdvel, além do que,
seu cume € tido como

‘pequeno céu’, sendo
freqiiente a associagao
com a postura da
meditagao;

TRk T, GAET N

Fig. 32 trigrama R gen (quietude) = imagem da motanha = Buda em postura de 16tus

~ 124 ~



19.

30.

31.

Em principio os trigramas do Yi Jing sdo indexados a uma ‘qualidade’ (ou ‘fase de
movimento’) e a uma imagem de um “estado de coisas’. E em funcio desses dois
atributos iniciais que decorrem todas as associa¢des subseqiientes, tais como: ponto
cardeal, estacdo do ano, horario, emblema numérico, atividade humana e etc.

Além disso, é comum associar o trigrama Gen =z a pratica da meditacado, de modo que
sua propria imagem pode também se referir a um estado de um corpo funcionando em
‘baixa atividade de energia’. Isso vem indicado pela tnica linha yang (linha plena) sobre
duas linhas yin: a imagem complementar é a de um corpo estabilizado pela sobreposigao
de uma linha forte em cima.

(" | Qualidade: Quietude [E gén]

Imagem: Montanha [[Li shan ]

Ponto cardeal:  Nordeste

il
N

Estagao: Solsticio de inverno

Horario: 3h00 am

Numero: 3

\. | Atividade: Contemplagao

Fig. 33 K gén (tabela de associagdes): Fig. 34 Buda da medicina
também denominado trigrama da quietude.

Observando essa figura de um Buda em postura de Lotus (fig. 34), € inevitavel associar
tal posigao as linhas inferiores do trigrama Gén £z (linhas partidas = Yin), bem como a
‘aura em torno da cabega’ a tinica linha superior (linha plena = Yang). O corpo em
contraste com a mente.

Todavia, Gén == quando considerado junto a meditagao reflete uma alta atividade interna
em contraste com a baixa atividade externa. Nada mais do que a espiral interna de que
falavamos quanto aos pagodes chineses (fig.10 e 11).

Tornar sonoro Gén = foi uma convergéncia propicia de estados particulares. Na
verdade, o senti ‘sonoramente’, quando ouvi pela primeira vez os acordes pulsantes (em
quidlteras de trés) do “Quatuor pour la fin du Temps” que, a mim, me pareciam uma
perfeita unido com as imagens de Geén ==.

O que para Messiaen era a expressao da eternidade, para mim era uma porta de entrada
para uma expressao meditativa: a quietude.
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32.

Extrémement lent et tendre, extatique

4 # L T | |
‘ol Al - - e ———— = ] J - A
Violin] Hes—n y fuct 1 1 ol 1Y — Z ¥ > > il |
NSV L 3 9] I ! - I b ot i |
[Y) 4 f ——— 3 T

>
Piano P
m > > > = = > = >
ey L VX & I ¥y & » » r 2 o r r I XT3 »y -
Jra ey | Il 1 Il Il 1 1 I 1 1 I
7 L vk o = o o 17y ™y o L0 o o —o** o o
A . [t [t ot I .—® e

Fig. 35 — Louange a I'Immortalité de Jésus

Embora Messiaen tenha referido esse tipo de pulsagao a uma ascensao divina, para mim,
me revela um convite ao plano, a linha, e base. De outro modo, me mostra a imagem dos
torii shintoistas (fig.37)

e Plano porque a impressao que fica é de uma camada sonora espessa, como um rastro
horizontal ou uma nuvem densa.

Linha porque a repeti¢ao do acorde, como se fosse um eco, solicita uma linha para
ser completo.

Base porque a sensagao ¢ de algo que se firma no espago e paralisa 0 movimento;
dilata o espaco a tal ponto que se tem a impressao de um tempo infinito.

E para firmar uma base utilizo acordes com forte presenca de intervalos de quarta (justa
ou aumentada), que sempre me sugerem uma sonoridade lisa e sem estrias; inversa aos
cantos de passaros pontiagudos.

Fl.

FL.

o —
 a—
—
vy
sfz =
o
): e
7 &
o
o Bed.
*
2 2N g L
— t t %
H—4o—# f f 15
1 ™ 1%
H 14
2
pP
—_—
A—’A:’/ﬁ;#
. il A ! Il
. 2 - N—+—+ r/
s s T 5
= = e - e - 3
— 1 g+
S marcato
. —— 0 %
o —
T s E—
= - o A
= vl
= Bed *
—_— T

Fig. 36 - Sol em meio a chuva - flauta e piano (2001)
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33. | Em geral, associo o efeito de suspensao do tempo, assim como a impressao de uma base
densa, a linha yang que caracteriza o trigrama Geén I=. E curioso ver essa figura aparecer
em diversos lugares representando a mesma qualidade (quietude) e imagem (montanha),
por exemplo, nos Torii shintoistas (portais japoneses).

34. | Algunssdo em forma de habitacao (fig. 38);
outros sao passagens além da vida (fig. 39); as
vezes portais mundanos (fig.40) e até mesmo em
disfarcados num portao de entrada (fig.41).

Fig. 38
Kyoto (2006)

Fig. 39
Nara (2006)

Fig. 40 Fig. 41
Nara (2006) Castelo de Himeji (2006)

35. | Sempre que 0s vejo ndo evito associd-los a Gén =z. E deste
modo vou proliferando meus acordes como imagens da
quietude (fig.42).
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36. | E poco-a-poco fui construindo meus acordes e sonoridades preferidas. Sempre tendendo a
um colorido estavel: ndo mais usar a idéia de uma cadeia de acordes, um se desdobrando
do outro, mas apenas fazé-los caminhar lentamente [183], como montanhas caminhando
sobre o vento...

“Porque as montanhas verdes caminham, elas sjo permanentes. Embora elas caminhem de maneira mais
veloz que o vento, alguém nas montanhas n3o percebe nem entende isso. “Nas montanhas” significa o
florescimento do mundo inteiro. As pessoas fora das montanhas njo percebem nem entendem o caminhar
das montanhas. Aqueles que njo tém olhos para vé-las njo podem perceber, entender, ver ou ouvir isso tal
como &. Se duvidais do caminhar das montanhas, ndo conheceis o vosso préprio caminhar; njo € que n3o
caminheis, mas n3o conheceis nem entendeis vosso préprio caminhar. Como n3o entendeis vosso préprio
caminhar, devieis conhecer completamente o caminhar das montanhas verdes. As montanhas verdes njo
sdo nem sencientes nem insensiveis. V&s njo sois nem sencientes nem insensiveis. Neste momento n3o
podeis duvidar do caminhar das verdes montanhas.” Tanahashi, p.112).

Fig. 42 - Fasciculo n® 29 Sansui kyo |11 7K &
“Sutra das montanhas e das aguas”

37. | ...ou, como na oitava pe¢a “montanha” de “Pa kua Imagens”: (a) um ‘lentissimo
caminhar das montanhas’ nos acordes do piano, (b) ‘os ventos’ nos conjuntos
intervalares flutuantes (c) e ‘as aguas’ nas linhas melodicas do sax soprano.
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Fig. 43 - Peca N°8 de PA KuA IMAGENS (2004)
Foi por ocasido do 39° Festival Musica Nova que compus oito pegas para sax soprano e piano,
baseadas nos trigramas do Yi Jing.
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38.

39.

Vinl

Vinl

Vla

Moderado . =84

E retornando: na ‘imediata realizacdao da lua’ uso o mesmo acorde do ‘lentissimo
caminhar das montanhas’ (fig. 44) criando uma densa camada sobre a qual figura o

Fig. 44 — “A perfei¢ao da sabedoria”
A LUA NUMA GOTA DE ORVALHO (2005)

clarinete.
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Retornei nestes acordes tantas vezes quantas foram necessarias para a animagao [148] de

uma impressao sutil da imagem das montanhas: em Samsara (fig. 45), em Tien Shang de

‘Paisagens flutuantes’ (fig. 46).

[I Pai: 3° prostagdo]

Fig. 45 — SAMSARA (2004)
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Fig. 46 — “Tien Shang” PAISAGENS FLUTUANTES (2005)

40. | Na verdade, foi em “Os pessegueiros” que a sonoridade desse acorde aconteceu para
mim. E foi em virtude de uma aproximagao com arte japonesa (a China ainda
adormecida), em primeiro lugar, com os filmes de Akira Kurosawa.

Fiquei fascinado pelo cinema de Kurosawa: as cores, os gestos a sutileza das cenas de
“Sonhos” me detiveram por um longo tempo. E s6 descansei quando dei inicio a
composi¢ado de um ciclo de oito pegas — assim como os oito curtas do filme — para um
conjunto de camara bastante incomum (flauta, violao e piano). Mas compus apenas trés
pecas ou: sonhos: n°1 “Sol em meio a chuva” (flauta e piano), n°2 “Os pessegueiros” e n°3
“A tempestade”. Em cada uma criei um mundo distinto em expressividade, gestos e
intengdo. E foi em “Os pessegueiros” que os acordes das montanhas surgiram numa

simples passagem do vento (fig.47).

Cena VI sequéncia do vento : O vento passando sobre a terra
et aenen e an)
64 Lento J=69 5l o
S 6 6 6

Fl.

V1.

Pno.

[
4

8
wf T%v;; Fig. 47 — “Os pessegueiros”
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Ele se proliferou e se estendeu até a lua de Dogen, até o “Sutra Coragao”.

Mas antes dele se consumar para isso, neste tltimo momento de “a lua...” fiz da linha
Yang do trigrama Gen 2=, um rastro sonoro, denso e imoével. Entrou aqui algo de novo.
Percebi que aquilo que sustenta uma composi¢ao no tempo € a distribuicao de energia
inerente aos elementos determinados para carregarem expressoes: de um sentimento, de
uma imagem, de uma palavra.

Quero dizer: se opto por um conjunto sonoro, evito mal distribuir sua energia especifica
pelo espago, pois é muito facil ver boas idéias sonoras enfraquecerem no espago.

Neste caso (fig. 48), dos mais simples, (a) determinei notas longas para lentamente
formarem um crescendo de um som frio e distante para um préximo e quente. O
resultado é bom! Mas, quando o espago entre eles comegar a reduzir (b), perde em
energia. E ai entdo (c) é preciso retornar as aguas para de 14 se recompor, e (d) trazer as
montanhas para perto.

V- A perfeicdo da sabedoria / La perfection de la sagesse
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Fig. 48 — “A perfeigao da sabedoria”
A LUA NUMA GOTA DE ORVALHO (2005)
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42. | E “aluanuma gota de orvalho” termina ascendendo pouco a pouco escasseando sua
energia, em homenagem a Messiaen (relembrando “Louange a I'Immortalité de Jésus”)
Por essa razao acrescentei o piano nesse ultimo movimento, para trazer também o
colorido do “Quatuor pour la fin du temps” E a musica retorna ao siléncio.
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Fig. 49 — “A perfeigao da sabedoria”
A LUA NUMA GOTA DE ORVALHO (2002)
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Muitas coisas aconteceram entre “A lua numa gota de orvalho” e os “Cadernos”. A
questdo das imagens com a musica aflorou e me vi diante de um abismo incomunicavel:
estava eu criando todo um mundo paralelo (justificativas) para compor imagens
musicais, ou, de fato tudo, isso se abria num mundo novo para a composi¢ao musical?
A idéia de verter para o sonoro algo distinto do sonoro € fascinante. Mas isso implica
numa invenc¢ao além da musica. Quero dizer, tornar sonoro..., ndo somente significa o
irromper, daqui para 14, de uma imagem a musica, mas dar vazao a um além-miisica de
todo desconhecido. O fascinio reside nisso. Pois, a partir do momento em que uma
imagem “é” musica, ndo se tem mais aquele universo sonoro de antes. Em seu lugar,
surgem constelagdes musicais. E cada uma tem sua envergadura, seus proprio sistemas
de coordenadas, suas Orbitas em torno de um centro e seus meios comunicantes.

Fazer musica, assim torna-se um mundo [94-112]. Seguindo essa via, composi¢Oes
comecaram a surgir em alta velocidade. Se antes levava meses para compor uma pega de
camara, agora levava dias. Fui compondo pegas uma atras da outra. E, nesse meio
tempo, percebi que algumas delas guardavam afinidades entre si. Resolvi, entao,
agrega-las em cadernos. Deste modo, surgiram quatro cadernos: chineses, japoneses, das
imagens, das impressoes. Porém, cada caderno reunia, ainda, em conjunto, pegas que se
relacionavam por afinidades especificas, por exemplo, nos “Cadernos chineses” ha trés
conjuntos: 1. Paisagens flutuantes; 2. Preltidios chineses; 3. Os imortais. Do mesmo
modo nos cadernos japoneses: 1. A lua numa gota de orvalho; 2. Haikais;

Iniciamos aqui, pelos Cadernos Chineses: Os imortais.

Com “Os Imortais” surge a idéia de criar imagens musicais a partir de uma gravura e um
comentario anexo. Na verdade, em viagem a china comprei num saldao de livros em
Pequim um exemplar de um livro intitulado: Immortals in Ancient China.

Em Pequim assisti as pegas classicas da Opera de T B iy P
Pequim, sendo uma delas “Os oito imortais.” [Ba Xian J
J\ill]. Na mitologia chinesa hd inumeros personagens

imortais que vivem espalha-dos pela China nos ; e
reconditos mais improvaveis que existem. ' e

Os imortais, a semelhanga dos deuses do Olimpo, vivem Bl

sobre os homens, mas raramente interferem na vida

HTEN 48

humana. Sao cultuados enquanto observam e exercem _-_;. 7 IMMORTALS IN ANCIENT CHINA
suas atividades divinas.
T
Fig. 50 - “Immortal in Anciente China” | | f 1 I
comprei-o num saldao de Livro em Pequim. ; [ I
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46. | Em “Os imortais” a composicdo comegou quando eu abri o livro, ao acaso, e dei com
gravura Hong Ya (fig. 51). Li o texto ao lado que contava sua estdria:

47. | “Hong Ya era musico e palhago da corte do MR ciritimn Yo
imperador Huang. Deixou [a corte] para se
tornar um imortal. Diz-se que ele ja tinha
trés mil anos de idade, por volta do reino do
imperador Yao, quando, Wei Shuqging, um
imortal da Dinastia Han, jogando xadrez
com inumeras pessoas no topo da montanha
Zhong Nan, seu filho perguntou: Com que
vocé esta jogando? Wei Shuqing respondeu:
Com Hong Ya e outros.”

A imagem de Hong Ya jogando xadrez
durante trés mil anos no topo de uma
montanha me encantou, por dois motivos:
primeiro porque, as montanhas surgiam de
novo como recanto de um imortal, que nada
fazia a ndo ser jogar xadrez, segundo porque
me lembrou as montanhas de Hua Lien (fig.
52) que havia visitado em Taiwan.

Em Hua Lien as montanhas sdo de marmore,
razdo pela qual atualmente € area de
preservagao, em virtude de décadas
exploragao da industria do marmore.

Fig. 51 - “Hong Ya”
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48. | Elas foram rasgadas por ttineis escavados a dinamite por mineradores na década de
sessenta. Contam pela regiao que milhares de trabalhadores morreram nos trabalhos de
perfuracdo do marmore. Ainda € possivel ver inscri¢des gravadas nas rochas pelos
trabalhadores.

49. | Dajanela do quarto do hotel em que fiquei hospedado, avistei um pagode no topo da
montanha a frente e logo abaixo uma ponte. Pensei: “um templo”
Em Hua Lien ha diversos templos budistas instalados nos topos das montanhas, cujo
acesso, na maioria das vezes, é dificil mesmo a pé.
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50. | A ponte dava numa escadaria ingreme. Em alguns lugares, ela era feita de pedagos de
pedra e madeiras. Subi por ela e cheguei ao topo de um dos cumes onde encontrei um
corredor de terra batida, um incensario ainda queimando. Logo a frente uma horta, um
pagode, no qual subi e vi o templo (fig.55).

51. | Lembro-me quando estava no alto do
pagode de ouvir um frémito
tranqtiilo das dguas 14 embaixo
correndo pelo vale. E avistei também,
ao longe, as brumas avangando sobre
o templo, e envolvendo o topo das
montanhas mais altas.

Todo esse cendrio se animou quando,
em casa, abri o livro e vi a figura de
Hong Ya.
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52. | Assim verti os elementos dispostos em idéias musicais: (a) o ‘frémito das dguas’ em uma
linha melddica estavel, (b) o ‘tremor das montanhas de marmore’ no acento no extremo
grave, (c) ‘as aguas rolando pelo vale’ numa cascata de notas...

Coletanea de indicagbes:

pa kua: Solsticio [montanha] HOIlg Ya

imagem: Inverno: as agua descem

pelo vale. ¥ K André Ribeiro
J=138 Modeére (a)

!

Piano < — = %

[Debussy: Children's cornerf - Lullaby] (b)
T~ . . . . N\
F— - = — t =
2 ] -] N g ﬁ# ‘ﬁ o o >

Pn.

Pn.

Fig. 59 — “Hong Ya”
OS IMORTATIS (2006)
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53. | ... (d) os ‘tabuleiro de xadrez’, (e) o vento fazendo avangar ‘as brumas’.

[Tabuleiro de Xadrez]

Un peu animé (d)
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[cena: Hong Ya joga xadrez]

Fig. 60 — “Hong Ya”
Os IMORTATIS (2006)
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54.

55.

B

levou ao Céu.”

Q1

divisao entre Céu e Terra.

emblemas do Céu e da Terra.

iz e Kan 3 (fig. 62).

Qian # Kin # 56

Fig. 62 — Os hexagramas iniciais do Yi Jing

Na gravura (fig. 61) minha atencéo se volta a

linha inclinada que divide a gravura em alto e
baixo.Essa linha, a qual o braco direito de Ma
Shi Huang atravessa, contribui para reforcar a

De fato, pela simbologia chinesa o Dragao vive
nas alturas, no entanto, seu movimento é
sempre de declinio; ao contrario da Fénix, que
sobrevoa a terra em direcdo ao céu. Ambos,
invariavelmente, figuram entrelagados nas
pinturas chinesas. Nada mais sao do que

Céu e Terra, no pensamento chinés, sao as
figuras chaves para o jogo das mutagdes, sendo
que no Yi Jing elas estao localizadas no inicio,
respectivamente, nos hexagramas iniciais: Qian

A préxima figura que encontrei abrindo o livro foi Ma Shi Huang,.

Sua estdria, diz que “Ma Shi Huang era um curandeiro de animais que tratava das
doencas dos cavalos. Ele era especialista em ervas medicinais. Os cavalos doentes, uma
vez tratados [por ele] recuperavam-se logo. Certo dia uma dragao voou sobre ele com a
boca aberta e as orelhas caidas. Shi Huang disse: “Este Dragio est4 doente.” E sabido
[por todos] que eu pratico medicina, portanto, venha a mim.” Entao, [o Dragao veio] ele
fez acupuntura em baixo dos labios do Dragao e o alimentou com uma sopa de raizes. O
Dragao balangou a cabega, chacoalhou sua cauda e voou. Um dia o Dragao retornou e o

g% Ma Shihuang

Fig. 61 — “Ma Shi Huang”
Os IMORTAIS (2006)

No Yi Jing, é comum a associagao de Qian ¥z
com ‘movimento’ e Kan ! com ‘repouso’. Nada
mais do que este Yin, aquele Yang (fig. 62). E em
virtude dessa relagdo que Dragao (em cima) e
Fénix (embaixo) sao representados juntos,
formando uma espiral, onde se confirma a
imagem do movimento e repouso.
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57.

58.

Trata-se de um emblema central nas concepgdes chinesas que
servem para indicar um estado de comunhao. Em certo momento,
indica o masculino e feminino juntos. Essa representacao conjunta
do Dragao e da Fénix encontra-se com freqiiéncia no vestuario
tradicional chinés (fig. 57).

) -
Fig. 63 — Seda chinesa
com estampa da Fénix

Interessante notar ainda que as maos de Ma Shi Huang se voltam, uma para baixo (esq.)
e outra para cima (dir.) Na pratica do Tai Chi diz-se que a mao esquerda € Yang e a
direita e Yin. Todavia, o equilibrio se da por duas vias possiveis: pela coexisténcia nos
espacos e pela alternancia no tempo.

Ora, se ao Céu ¢ atribuido distingdo Yang e a Terra distingao Yin. A posi¢ao das maos de
Ma Shi Huang ajustam-se perfeitamente a essa concepgao, visto que sua mao direita
(yin) esta no setor celeste da gravura (yang) alto, ao passo que sua mao esquerda (yang)
esta no setor terrestre (yin).

De fato, fica facil entender justapondo a gravura ao diagrama do Tai Chi (fig. 64). No
diagrama encontramos duas espirais entrelagadas, uma de cor branca (yang) e outra de
cor preta (yin). No centro de expansao (semicirculo) de cada uma se encontra um circulo
em cor oposta. Esses circulos indicam coexisténcia Yin dentro do Yang e vice-versa.

Além do que implicam na idéia de um movimento perpétuo onde um nasce do outro.

Fig. 64 — As maos de Ma Shi Huang apontam: direita (yin) para o Céu (yang) e esquerda (yang) para
a Terra (yin), correspondendo com o diagrama do Tai Chi, onde ha Yin dentro Yang e vice-versa.
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59.

Assim ha uma relacao representativa entre Céu e Terra na Gravura. Eis o primeiro
elemento que destaco para meu uso. Mas outras coisas mais se depreendem. Observando
a parte superior da gravura (fig. 65) encontramos linhas onduladas acima do Dragao
indicando que, em seu movimento de declinio, ele passa por entre uma camada densa, e
desce em direcao a terra.

A sinuosidade das linhas traz a idéia de um céu vaporoso e quente, como se houvesse
uma camada densa no alto por onde o Dragao atravessa. Observando melhor, ha (a)
quatro conjuntos de linhas ondulas e (b) entre cada um deles algumas espirais girando
em sentido anti-horario. De modo que ficamos com os seguintes elementos:

e Relacao Céu e Terra: movimento de
declinio e ascensao.

e Alternancia Yin-Yang.
e (Camada densano alto,

e Vapor quente exalando do Céu.
e Linhas onduladas em movimento
paralelo.

e Pequenas espirais em movimento
anti-horario.

Com esses elementos crio consisténcia a
minha peca:

e (a) uma ‘camada espessa’ que desce
do extremo agudo do piano em
direcdo aos registros graves, numa
linha ‘melddica ondulada’.

Fig. 65 — Camada densa, linhas onduladas e
espirais em anti-horario.

e (b) uma ‘espiral anti-horaria’
indicando um moviento contrario.

Rapide =86 (a) (-0 dragdo rodopia trés vezes e cai doente do céu...)
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Fig. 66 — “Ma Shi Huang”
IMORTATIS (2007)
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60. | Como o numero 3 é emblema do Céu a camada densa surge trés vezes em trés
transposi¢des abaixo.

e (c)uma ‘rdpida ascensao’ e um ‘repouso’: O Dragao pousa.

e (d) um ‘vapor quente’ exala no ar.

N

[N 1

\ (...e pousa em cima da montanha.)
: . ~
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Fig. 67 — “Ma Shi Huang” IMORTAIS (2007)
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61. | (e) O Dragao se recompdem e danga. Alternancia ‘yin-yang’, tende para baixo como
tende para cima (fig.61). Trata-se do equilibrio, pois as linhas estao todas compensadas
em suas direcdes.

2= 108 Modéré (..o dragdo revitalizado apresenta sua danga celeste...)
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Fig. 68 — “Ma Shi Huang” IMORTAIS (2007)
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62. |

(f) novo ‘repouso’.

e (g) e o Dragdo voa novamente em dire¢do ao Céu, no movimento invertido da
‘camada densa’ e das “espirais anti-hordrias’.
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Fig. 69 — “Ma Shi Huang”
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63.

Ha tempos vinha encontrando nas livrarias da cidade uma edigao
de Basho: “Trilha estreita ao Confim”. Sempre a tomava em minhas
maos, dando algumas folheadas para em seguida recoloca-la em
sua posi¢ao original na estante. E sempre me perguntando:
“compro ou ndo?” Sempre tive certa resisténcia em ler poesia
traduzida, que nao fosse por poetas. Tinha um cartao de fidelidade
com tao poucos créditos acumulados, que s6 davam para comprar
um livro a menos de 20 reais.

Fig. 70 — Matsuo Basho
(1644 - 1694).
Fui procurar por algum, e encontrei de novo com esse pequeno livro do Basho. Li-o em
pé na livraria e fiquei fascinado por aquele poeta peregrino nascido em 1644. Conta-se
que Basho aos trinta e oito anos se retirou do mundo para ir morar numa “pequena
choupana as margens do rio Sumida, na periferia de Edo”, que por for¢a do grande
incéndio de 1682 largou sua choupana e passou o restos de seus dias peregrinando
pelo Japao, em busca da lua cheia, para compor seus haikai-no-renga (haicais
encadeados), registrando-os em didrios de viagem.
“Trilha estreita para o Confim” é seu diario mais famoso, (iniciado em 1689 e
interrompido 1694, ano de sua morte), onde o poeta passa por “paragens ainda hoje
consideradas longinquas e misteriosas.”
O pouco que li o livro, em pé na livraria, foi suficiente para fertilizar minha
imaginagao, e trazer tudo para perto: Japao, Budismo, Dogen, Yi Jing e etc. Dei inicio a
uma viagem imaginaria por entre as trilhas deixadas por Basho.

Fig. 71 — Pintura em madeira mostra Basho

conversando com outros dois.
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64. | Os diarios de Basho contem uma descri¢ao acurada das pessoas e das paisagens

intercaladas com haikais. Basho nao os explica seus poemas, mas os justapdem ao texto.
Tomei a seqiiéncia do livro e comecei por “Visita ao Santuario de Kashima.”

“Comegou a chover no crepusculo do dia sequinte, e ndo conseguimos ver o nascimento da lua
cheia. Fui visitar, entdo, o monge do santudrio, que residia numa pequena ermida no sopé da
montanha. A trangiiilidade daquela morada inspirou meu coragdo, com as palavras do antigo
poema “um sentido profundo de meditagdo e recolhimento” ao ponto de fazer-me esquecer o
pesar de nio poder ver a lua cheia. Pouco apés o romper do dia, a lua cheia surgiu, radiando
seus fulgores argénteos através dos clardes das nuvens. Acordei imediatamente o monge e 0s
que dormiam e contemplamos por um longe tempo em completo siléncio os raios do luar
tentando transpassar as nuvens ao som dolente da chuva. Era realmente espantoso o fato de
termos vindo de tdo longe apenas para observar o espectro ténue da lua, mas consolei-me
lembrando a estoria da poetisa que retornou de uma longa caminhada que fez para ouvir o

canto do cuco, sem compor um tnico verso. Os seguintes poemas foram escritos nessa
ocasido:”

Fig. 72 — Basho, Trilha estreita para o Confim, p.22 e 23

65. | Basho, entdo, apresenta os poemas escritos nessa ocasiao por ele e pelos outros (o monge
e os acompanhantes). Leio lentamente o primeiro, e tudo se aproxima: (a) ‘um céu
escuro em movimento’, (b) ‘as nuvens passando’, (c) os ‘clardes repentinos’ na explosao
das cromaticas ascendentes...

André Ribeiro
Contemplativo J - 180 _ _
DN e B e o B
[ — — * = = j—
® PPp sostenuto ‘
I ) T
Piano{ Hey T a
]
PP
“Sempre 0 mesmo — - - DR P
. 7 7 v
imutavel no céu 2 PPPP \
o clardo da lua
. 6 o )—fAd Sl ) e J.
mil espectros de luz ) *ﬂ%««» %JE:"!' 2 ﬁ% 3# 'z 2
nas multiformes nuvens” 5) oo sostenuto
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Pno. IQ ﬁ{;g /’\F—NH' L \» é/—H\J jﬁ’_\a t./v;
Fig. 73 — primeiro poema do < wp ' ‘ '
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Fig. 74 — 1° poema / HAIKAIS (2007)
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66. | ... (d) “alua’ intermitente, (e) ‘o murmurio da chuva’, (f) ‘o trovao” irrompendo, (g) a

‘lua’ e (h) um ‘relampago no céu’.

67.
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Fig. 75 — 1° poema / Halkals (2007)

Nao é que eu fique fazendo transposi¢des de uma imagem a musica, ao invés, quando
componho tudo ocorre ao mesmo tempo. E ja ndo posso mais discernir se sao imagens,
se sao sons. Cada um se realiza por si mesmo. Nao me pergunto se essa imagem condiz
com esses sons ou nao, porque fazer isso, se assim posso dizer, equivale a criar uma
distancia do fato, pronta a ser preenchida por regime de palavras qualquer; importar
modelos tedricos, mecanismo de analise e etc. Tudo isso, congela a criagao.
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Fig. 77 — 2° poema / HAIKAIS (2007)

68. | O segundo Haikai é de Basho. A lua voando se mistura com os pingos de chuva
sorvidos pelos galhos. A Imagem ¢é plenamente budista. E usual no extremo oriente a
lua representar a iluminagao, e a chuva representar o Darma caindo sobre a terra. Sorver
a chuva neste contexto € a percepgao direta da lua.

Com um movimento invertido das maos (a) ‘os pingos de chuva caem’ e (b) ‘sao sorvido
pelos galhos retorcidos’.
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69.

Mas algo me incomodava nessa questdo das imagens. As imagens e idéias musicais
eram minhas ou simplesmente apropria¢des de outras? De fato, me parece impossivel
fugir do esquema de apropriagdes de idéias. Ora, quando surge uma idéia, assim penso,
¢é inevitavel que ela traga outra junta, como que imantada.

Pensando nisso, criei uma pratica de sentar ao piano, deixar minha mao cair sobre o
teclado, e ver que sonoridade ira surgir. Nao somente isso, mas prendo (ou preendo) essa
sonoridade em meus dedos, observando-a para vé-la fugir. E ndo demora muito a surgir
um monte de outras idéias; algumas sao apenas variantes, mas outras sao
completamente distintas. Mais do que isso, sdao idéias que vém prontas com suas
proprias solugdes. Eis que penso: “sao minhas essa idéias ou de outro? Mas que outro?”
Componho sozinho e nao penso ou oug¢o nada antes, porém, vejo surgir inumeras
musicas que ouvi antes. Nao se trata exatamente de ouvir uma sonoridade ou um gesto
que qualquer um diria: “Mas, € claro, isso ai é Ligeti!” Nao, na verdade, é como se a
cada som, nota, sonoridade que seja, lembrasse uma musica ja ouvida. E um ouvir de
passagem. Grosso modo, é como se todas as musicas estivessem presentes ao mesmo
tempo, rodando numa constelagdo, esperando o momento de aparecer por detras de
cada som.

Percebendo isso, levei adiante essa pratica excéntrica, e pus me a registrar tudo que
aparecia tendo por unico método prender-se a uma idéia. E assim, reuni 13 pecas ou
imagens, num caderno de imagens.

Minha primeira tentativa foi muito lento e
" .tai chi chuen...” ﬁ_ b%

algo que ja nao me lembro

mais... alguma musica

chinesa para citara de sete

cordas (gl qin %) que ouvi,
e que me fez associar ao Tai

M

(33
K
N

Chi. Travei em algum ponto e
ela nao aconteceu (fig 79).

‘Lp ‘Lb Qé!tb QQSS'GD
I
: JiNg
x| :);

Mas uma passagem, uma — = rﬁ%:
sonoridade, se despreendeu e
foi se consumar em Hong Ya
(fig. 80).

Essa sonoridade de

passagem se desprendeu

|
!
e foi se consumar em :
‘l Fig. 79 — Imagem [1] IMAGENS (2006-07)
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Na verdade, ndao ha

~ - (8

relacdo de empréstimo, J - - T T
’ g2 — 4
como se um conjunto ”, e ### :# #z; he ﬁ#% #ﬂ% ﬁgg
sonoro de notas fosse (f&— : = : * ‘ S f
transposto a outra pega, p——m s
ao  invés, foi a &#2 = b= id L 4l
b -~ - 4o — T

sonoridade que inflou e \{&G— S = i = s
foi fertilizar outra peca, * ' ' ' l
outro momento musical. Fig. 80 — “Hong Ya" IvorTAIS (2007)

Nao ha légica causal nisso, ou um rastro identificavel para uma analise musical. A idéia
de génese ndo vinga aqui, porque uma musica pode ser composta a partir de inimeros
elementos infimos, o suficiente para tornar impossivel qualquer formar de investigagao
das origens de um material sonoro. Por essa razdo que penso na imagem musical como
emanacao de submultiplos [143-145].

De um modo ou de outro, uma imagem formada nao segue uma logica auto-suficiente,
em que, antes de tudo, se prevé que os rastros de um momento criativo se encontram na
propria obra musical. Ao contrario, a imagem ¢é feita de impressdes sutis [148] que
formam consisténcias singulares, isto €, que nao se repetem apesar da matéria sonora, as
vezes, coincidir.

7

A “Imagem [2]
excessivamente, ela se estagnou, nao saiu do lugar. Percebi aqui que criar sonoridades é

também nao foi muito longe. Tentando prender uma sonoridade

criar espagos estagnados em que o movimento acontece. Ou seja, conclui que as
sonoridades devem se movimentar o que implica necessariamente em mudar de feigao.
E diria, até mesmo, mudar ininterruptamente.

ataca

E diria, até mesmo, mudar —..mudando a cor... com forga
. D e S 1
ininterruptamente. . 223w iaiua ET O
Eis que e a “Imagem [2]” se é s
[ —
forma por wuma sonoridade mf T—————— mp mf ————|of
quente...

presa, um gesto abrupto e um - .
retorno ao mesmo lugar (fig. St -
81). O mesmo se deu com a re

opaco... N
“Imagem [3]” (fig. 82). Parei um (PF—=—=——+

tempo. Na verdade minha ansia prrp g

por capturar sonoridades em €a ataca
seus momentos flutuantes foi o wudando 6 ¢or:.. com forsa
que na realidade me estacionou.
Mas sé fui mesmo entender isso
na “Imagem [4]” (fig. 83)

;34
Fig. 81 — Imagem [2] IMAGENS (2006-07) g



72.

Fig. 83 — linha Yin do hexagrama Tan i /| * mf % [distnte: i
subsituida por outra Yang em Jié fi.

73.

||||| )
N

™

(oY)

E que eu estava querendo # & André Ribeiro

agenciar o novo (pra mim) estatico &7
sem passar pelo velho.
Quero dizer que, a mim pelo
menos, se busco a novidade =—.  PrP ﬁ

nunca a tenho senao quando = e
deixo de tentar preénde-la.
A propdsito, é interes-sante
quando Deleuze diz que o = 5

vetor da preenséo vai do D)
individuo. O que, de fato, intercalei com aquilo que se diz da abertura do Tai Chi

(movimento inicial), isto é, a postura inicial: “abracando a arvore”. Abracar a arvore
implica em gerar o vazio e deixar que as formas aparecam; de fato, deixar surgir o
mundo. No abrago nao ha distin¢do Yin ou Yang, mas, apenas “um indistinto.” Assim,
com a “Imagem [4]” percebi que se deve deixar surgir todas as musicas. Todavia, nos é
ensinado (ou exigido) que a busca pela originalidade é o que move o artista. Mas
pergunto por qué? De onde vem essa idéia? Por que tenho que ser original (ou como
alguns preferem, ser contemporaneo) se nao me satisfago nem um pouco com isso? Por
que ndo posso simplesmente dialogar com o mundo e todas as suas musicas, sem
restricdes? E claro que essas sdo perguntas surdas dirigidas a ninguém, sendo a mim
mesmo. O fato é que no ensejo de capturar o novo, a musica tornar-se algo estagnavel,
distante do que se poderia dizer com entusiasmo: “que musica”. Eis a minha solugao
pessoal: 0 novo vem pelo velho e em meio ao velho. Na verdade € a idéia das mutagdes
chinesas: No Yi Jing as linhas moéveis de um hexagrama sao aquelas que levam o
emblema numérico 6 (yin) e 9 (yang). Diz-se deles: ‘yin velho’ e “yang velho’ por que
permitem o giro 6 cresce ao 7, e 9 decresce ao 8. (fig.83). E, ainda, 6 e 9 estdo nas
extremidades do conjunto 6 — 7 — 8 — 9 onde ja se prevé certo enfraquecimento.
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Assim a musica aconteceu e ;

el

cada som me trazia algo velho

< <

a0 mesmo tempo novo:
- Fig. 84 — Imagem [4] IMAGENS (2006-07)

sensagOes de frio e quente,
um preludio de Santoro, um motivo que Takemitsu usa sempre, as progressdes
ritmicas do inicio do ritual vespertino do Tzon Kwan....
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74.

... 0 pontilhismo do op.11
de Schoenberg.

Os cantos de passaros de
Messiaen.

Acordes de outra peca
minha “Sol em meio a
chuva” um cadéncia
chinesa tipica de quem
toca gli zhéng i % (citara
de 21 cordas com pontes
moéveis).

..hesitante...

H s P S oie o ol
G = = ==
AN
2 f [aproximagéo] ff -}ff
/\
)20 o
{2y
A4
v m _ v |Schoenberg; op.11]
..apressado Pt - -
5 safee = sfee = sbee =
s d— ——Le" f 4 8" i r e" f Y
s —hate ~ta i
mf #'lf (bem destacado) hr b‘r
b A
{2y
ANS"4
Y's =
\—//
@‘;"I
5o~ b o N
[musica japonesa via Takemitsu]
P S =

T caritido depedras aovento.. g~
m Roay m #_ o

et etetEieete,,, ., teis b #—j#jﬁ;ﬂ\fl‘.\

=== =

) of _/_\?f_;’ 2 T a

pgnt e Eid, et

[misica chinesa para Guzheng T &)
|acordes simétricos: sol em meio a chuva)

Fig. 85 — Imagem [4] IMAGENS (2006-07)
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75. | Algo de chamei de
dissolucao.

Um momento de

Novamente a imagem
inicial.

meditacao (Tzon Kwan).

dissolucio da imagem

Svﬂ __________________________________________________________ 'l

8 P —

7 T T T T ] T T ] <
O ! ‘ ! 7 ‘ ! I 7

~V

[ 3 3

mf —

O tt;"':o ol o oo ~

7 or Pt b o b

¥ At " & .. I I I 1D} L] &
[ Fan) Y & 1 L | "4 -

AND"4

)

A - 3 A
p’ A N I T T
Z XN NS . Il Il Il
{7y PR — g > o
ANS"4 [ e el MY o> o>
* S ——

m

[ritval: 'tzong kwan' - solo]

\
)

[ T T T )
p A Il I L I Il L. hov_2
7. T T MY T T r-d |
[ s WEZ D] oY bl r i o T
'\vV - hil T
Pppp legatissimo
m
Z O ——
*
J=60 Lento e misterioso P
3t
3 ~

# 5 o fe. _ &
e e ; f o o
S } ] — } ]
—_— S~
pr rp mp
7 - ~
ftS %
) A
(s
0
nf
A
[ £an) W] P ~
bv E{Nﬁ O
to - -~
P
p A
e
ANE"4
[Y)

el
el

g,

Fig. 86 — Imagem [4] IMAGENS (2006-07)
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" - - —
. 12~ @E = firte.., #
76. | Em seguida o vento em px FE = = R el o
g = L I T
“Réapido e leve”. - ‘
P Y prp " Fo
H "o 10 4, 4,
£ A TS
(G —
¢ !
)
s y
Do €
o —
)
A Py
o— ¢
-
— Ked. % Do
[musica japonesa]
0 - ra - ~
T ' I T : 77. | Um trémolo de acordes de
ANS"4 1 JU FAY
* ) ] T _ sonoridade exotica.
12 £ & & £ %
0 § b b - - - z
o T — T % *— T Y
D —— T yamy o——F y
v \/ \/\/ = - v \
_
)
/ S S S - :
& H—t—fe——o . Y
0
. o o -
© fo—o fo
© v = -
rp

15
O
) A
{es
AR 4
D)
Fe ~a S
9 et efe efe, B,
T I T I T Il
3 3
mp ————f —  p
4 B = ==
v 4 o | g g T 1 rsv
{es F > T —  —— o T #p T —F
ANA"4 s o & & 1 | J w2 T
pie, =,
A - -
(e o
Y]
<mf %

Fig. 87 — Imagem [4] IMAGENS (2006-07)
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78.

79.

Um fluir de 4gua em
direcdo ao grave e um
titulo: Vermelho e Cinza.

A “Imagem [5]” veio
como uma espécie de
brincadeira; uma
atmosfera ludica
proporcionada por um
desenho de uma figura
melddica e um tema
infantil.
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Fig. 88 — Imagem [4] IMAGENS (2006-07)

[murmrio de 4gua corrente]
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Fig. 89 — Imagem [5] IMAGENS (2006-07)
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d=40 Rapido ¢ leve [rajadas de vento sobre a terra]

80. | Entao surge uma rajada de

vento numa cadéncia.
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81. | E, novamente, a

brincadeira do inicio. Aqui

a técnica € de justaposicao
de blocos. Nada mais!
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Fig. 90 — Imagem [5] IMAGENS (2006-07)
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[as montanhas caminham sobre as aguas]
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Fig. 91 — Imagem [5] IMAGENS (2006-07)

’As montanhas verdes dominam o caminhar e a3s montanhas orientais
dominam viajar sobre as guas. Conseqiientemente estas atividades sjo a
pritica das montanhas. Ao manter sua prépria forma, sem mudar corpo e
mente, uma montanha sempre pratica em cada lugar. Njo calunieis dizendo
que um montanha verde nio pode caminhar e que uma montanha oriental
n3o pode viajar sobre a 3qua Quando vosso entendimento & superficial,
duvidais da frase: “As verdes montanhas estjo caminhando’. Quando vossa
aprendizagem é imatura, ficais abalados com as palavras “montanhas
fluentes”. Sem nem mesmo entender completamente as palavras “dquas

Fig. 92 — (Dogen, Shobogenzo, A . ; A
& (Dog 3 fluentes” afoqai-vos em visdes pequenas e entendimento estreito”

p. 111,112))
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83.

Mas nao fui além disso...
algo me ofuscou e fiquei
com um esboco para
resolver adiante.

Quando me ocupei dessa
idéia de sentar ao piano e
ver o que iria sair, quis,
intencionalmente, que
nao fosse um trabalho de
composi¢ao gradual, que
se alongasse por dias, dias
em semanas, semanas em
meses. Nao! A idéia era
ver o que saia naquele
momento. Seja o que for,
uma vez registrado, nao
voltaria atras para
recompor algum trecho
mal feito. Na verdade,
todas as imagens eu
compus num Unico lance
(num punhado de horas)
sem olhar para tras... e
assim foi indo.
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84.

A “Imagem [6]” me
trouxe uma idéia de
calor, mas também um
eco da “Imagem [4]” na
frieza do pedal grave. A
ressonancia colorida do
acorde arpejado me
passou uma sensagao de
calor com um pouco de
umidade. Lembrei-me
de Hua Lien em Taiwan.
Aquelas montanhas
tinham algo de
improvavel; em meio a
tranqiiilidade dos vales
ha sempre o temor pelo
terremoto que esta por
vir. E tudo indica que 1a
as montanhas realmente,
andam. Abrem-se vales
em lugares inesperados,
mas, de repente, ha um
templo no alto de uma
das montanhas.

Quando estive 14 pensei,
em meio ao calor imido:
“Se tudo ruir de uma so6
vez?” Dizem por la que
a monja que cuida
daquele templo, sabe

Coletanea de indicagdes:

pa kua: SUL [fogo] |evaporagdo|
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quando havera o proximo terremoto. E quando estiver perto ela

85. | E, paraisso, ha uma estatua de Ti
Tzang Pusa, olhando por cima das
montanhas (fig. 95). Esse
bodhisativa que esta associado a
morte guarda a entrada do
templo de Hua Lien.

Fig. 95 — Ti Tzang Pu Sa é um
dos bodhisativas do budismo.
Conta-se que a atingir a
iluminagao foi ao inferno
resgatar as almas perdidas.
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Assim, apds o calor
umido, minhas
montanhas de marmore
esquentam e iniciam seu
caminhar. Vao tremendo
a terra, abrindo vales,

até por fim, se

esgotarem.
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[ 10
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J ? o G Tie s ebEh. . elaie o
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[ e

. Y
) o be #hp Pl e s P o be [P, tatEL, tale, te

> m 5 5 5
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1 hl_ " te h_/\ . |
prettsilil LT P £ 2 2
S : z : 3 ‘
ﬂ. d d d T p
L ts e st L ts s & 4
H Thetg PLoismeots S 2 2 32
7 1= Bl Bl Hr —”‘ il Hr —H‘ il —\‘! —H‘ —\‘! —H‘
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*
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o N
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© ¢ 1 X
D) = 3+

[as montanhas de marmore de Hua Lien]

Fig. 96 — Imagem [6] IMAGENS (2006-07)

Fig. 97 — Ti Tzang Pusa guardando o
Templo (em cima), a frente do templo de
Hua Lien (no meio) e a visao de fora do
altar (abaixo).
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87.

88.

Em “Imagem [7]” a idéia
de um arpejo colorido e
a sensagao de calor
permanece. No entanto,
nao ha mais as
montanhas de Hua Lien,
mas apenas um canto
triste no plano médio,
abaixo do arpejo, que se
repete.

Penso ainda em pedras e
aguas correndo entre
elas, mas so isso...

[evaporagdo]

4 |calor|
J # [ André Ribeiro
/ g R et
/ | — —
.= 92 misterioso / / te s E,\ - —
A ; /et = E_F P
7. \
lﬂ) 7
Y] 7 7
/
/ .
4 .
PEEEE-S — 1 7
# PR iA N
I ﬁ s e / h '
e T E—
Yy B
NS4
Y peep !
2 1 /l
m
b E K (...as dguas canta por entre as frestas das pedras...)
9 ; Y . ry
F 4 WEZY P ™
LR ; = —-1
[ l =
s A 5
0. - pp molio iguale
L6 i L
2 2 e
N -
o
&y
A4
[
~ o
¥
P A
7.
&y
A4
]
A 31
=
\ T _r) T :
T e I ﬁ

s
pp molto iguale

Veio-me a idéia de criar um turbilhdo a partir de uma linha ténue, mas ela nao foi

adiante.

D=90 tranquilo
[em esbog¢o]

Fig. 98 — Imagem [7] IMAGENS (2006-07)
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89.

Na “Imagem [8]” canto
triste no plano médio
(abaixo do arpejo),
continuou existindo:
insistiu e veio a tona
numa imagem tipica de
Messiaen.

Veio-me “Premiere
communion de La Vierge”
de “Vingt Regard Sur
Uenfant Jésus” de
Messiaen.

Aquele tipo de
movimento meio
estatico de Messiaen,
que pouco a pouco vai
colorindo o vazio, se
estabeleceu.

J: 108 misterioso, sostenuto
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Fig. 99 — Imagem [8] IMAGENS (2006-07)
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90.

Mas também veio algum
toque chinés;

o frio da quialtera de trés
no grave da “Imagem
[4]7;

uma cadéncia que veio de
outra peca: “o lago” de
“Paisagens flutuantes.”

E, novamente, Messiaen.

[sonoridade dos sinos de pedra chinés]
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Fig. 100 — Imagem [8] IMAGENS (2006-07)
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Fig. 101 — Imagem [8] IMAGENS (2006-07)
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A primeira vista, a
justaposi¢ao de blocos
parece uma técnica
bastante elementar.
Entretanto, penso que
exige do compositor um
trabalho duplo ao jogar
com as sonoridades de
maneira artesanal, isto é,
trabalhando-as quase que
debaixo dos dedos, bem
como mantendo a
correspon-déncia entre os
blocos.

O artesanato € sempre mais
prazeroso, ao passo que
manter as
correspondéncias entre os
blocos é sempre mais
trabalhoso. Isso porque é
clara a distingao entre
trabalhar minuciosamente
uma sonoridade contida
dentro de um espago
fechado, e criar espagos
contiguos.

Trocando em mitidos é
ineficiente criar blocos
musicais sem pensar com 0
que ele ira se corresponder.
Penso que Messiaen seja
um bom exemplo de blocos
bem conca-tenados
segundo esquemas
diversos como de
proporgao, de simetria, de
direcionalidades
divergentes, de oposicao e
semelhancga entre
sonoridades.
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Fig. 102 — Imagem [8] IMAGENS (2006-07)

Mas, a despeito dos esquemas, pode ocorrer a justaposi¢ao blocos improvaveis como
este ao lado: uma sonoridade quase oriental com colorido exdtico, assim como no bloco

seguinte (fig.103).
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93.

Na “Imagem [9]” assim
como na “Imagem [10]”
as idéias de Messiaen
continuaram presentes. A
“Imagem [9]” mostra trés

planos alternantes que

convergem a linha central.

Esta funciona como uma
espécie de ima que atrai
os elementos em baixo e

em cima.

[Messiaen: Regard des Anges]

[Trés olhares sobre a Guernica]
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Fig. 104 — Imagem [9] IMAGENS (2006-07)
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Percebe-se isso nos
elementos que vao sendo
atraidos pelo pulso
regular do plano médio.
Quis também que cada
plano seguisse uma
movimentagao e um

colorido particular. Aqui

os planos néo se
contagiam, mas sdo
realmente atraidos.

94.
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A “Imagem [10]” comega
com algo préximo de
“Regard Du Pere” de
Messian, apesar de nao
haver aqui um tema de

acordes.

Em seguida, um

movimento de suspensao,

e uma cadéncia chinesa
brilhante.
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Fig. 106 — Imagem [10] IMAGENS (2006-07)

~ 168 ~



96.

|XIV. Regard sur l'enfant Jésus]

Uma ondulagdo de um

colorido mais brando;

Piu mosso
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ha I =3 :V:vﬁ g E\/
G — — & e
3 ' == 3

e uma cadéncia final

. — » o~
suspensiva. ) I ——— =
= e e
ANEYAR " 2 ri T 1 L I 17 I
o r %— 3
= 3
gFmTTTTT T TT T
24 TS
) e [TJd e—n—p
¥ 4 I 1
| Fan W2 gl
Ve kel
°© = 4
S—
QT TTTT g 7
. —
o
e :
= =
Y] g-o i o

Fig. 107 — Imagem [10] IMAGENS (2006-07)
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97.

Lembro-me de ser uma
tarde ensolarada quando

registrei a “Imagem [11]”.

Conforme insistia ao
piano, os coloridos
surgiam encarnados
numa cadéncia tipica dos
sinos de bronze [bian
Zhong i

Este carrilhdo de sinos de
bronze (datado do séc. V
a.c) sempre me interessou
por conta de seu sistema
de afinag¢do em 12 tons
entrelagados por duas
escalas de seis notas
dispostas em tons

inteiros.

2= 136 Rapide # B André Ribeiro
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Fig. 109 — Imagem [11] IMAGENS (2006-07)
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Registrei a “Imagem [12]” a
idéia de um motivo, e
percebi minha
incapacidade para lidar
com eles. =160 enérgico
Na verdade, a idéia de um

i K André Ribeiro

motivo que se desdobra

gerando a musica para

mim é totalmente estranha,

porque pressupOe (a mim) E—— B e e e e e

uma prisao. Ficar preso
dando voltas curtas dentro , [reminiscéncia do Style Oiseau]

de uma cela. 3 7 . 7 7

:

PR /T PPl —

Quando ougo uma sonata & E"' ;;E“ r r‘ o r‘ Sa——a=""u

de Beethoven tenho a Ty A

impressao de que ele nao

compOe com temas e 4
N |
I\ T
. . y 40 I 1Y I
motivos, mas com linhase = *&—= ——gr
- _9 f__—j
forcas, direcdes, expansao e

contragao, intensidades, e Fig. 110 - Imagem [12] IMAGENS (2006-07)
etc. Por isso, ha sempre um
jogo improvavel das idéias

em Beethoven. E acho

sempre um pouco forcado # R André Ribeiro
. J=108 _ LN ! PR
encontrar todo material 2 1z be 724 e 2 heh
. . P= = E heff'E o ke i
musical de nos motivos "

principais de suas obras.

Assim, desisti dos motivos

e na “Imagem [13]” parti

para um jogo de forgas,

basicamente entre pontos e

P legatissimo

linhas. Pontos que se

ELEfetoet cneney o 0 o

proliferam pelo espago,

linhas que crescem em

espessura.
Fig. 111 - Imagem [13] IMAGENS (2006-07)
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E ai tudo apareceu: as
férmulas cromaticas
invertidas, o pontilhismo

Weberiano

...escalas (nada mais do
que direcionalidades), a

“lua” de “Haikais”.

Uma nova abertura em
arpejo e gestos

ornamentais chineses
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Apéndice: [Partituras]

A lua numa gota de orvalho (clarinete solo)

Haikais (piano solo)
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A lua numa gota de orvalho
'O esclarecimento é como a lua refletida na dgua. A lua ndo se molha nem a dgua se rompe.
Embora a lua seja vasta e intensa, pode refletir-se até mesmo numa poga de tamanfio infimo.
A lua e o céu estdo refletidos nas gotas de orvalfio sobre a refva ou até mesmo numa gota de dgua.

O esclarecimento ndo vos divide, assim como a lua ndo rompe a dgua. Nio podeis impedir o
esclarecimento, assim como uma gota de dgua ndo impede a fua no céu" [Shobogenzo, Dogen]

André Ribeiro
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[Cadernos chineses]

Os imortais (piano solo)
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Coletanea de indicagdes:
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[Caderno das imagens]

Pecas de 1 a 14 (piano solo)
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Imagem [2]
01.10.06 - 11h33

Coletanea de indicagdes:
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Imagem [3]
01.10.06 - 11h33

Coletanea de indicagdes:

pa kua: NORTE [agua] hora: zero
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