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Deleuze, MUsico..

Danielle Cohen-Levinas'
Traducdo de Pedro de Albuquerque Araljo e Thiago Saboga; revisdo de Mauro S Rego Costa.

A proposicdo parece paradoxal. Decerto, Deleuze jamais escondeu sua atracéo pela
muUsica, mas jamais — ou, a0 menos, Muito raramente — desenvolveu uma verdadeira
reflexdo sobre 0 assunto. Feita constatacdo, SO nos resta encarar a maneira pela qual
amusica sai como que transfigurada depois de ter permanecido algum tempo nas dobras
da obra de Deleuze. Pois o que é dito sobre a musica importa menos que a apreensao
gue nds temos dela depois que entendemos que nenhuma teoria estética, em Deleuze,
poderia passar por cima da absoluta autonomia da arte, de sua irredutibilidade primeira
e imperativa. Somos assim, de certa maneira, constrangidos arefletir sobre o lugar que a
musica ocupa no campo da filosofia como um irreprimivel desejo de produzir
pensamento em sons, em idéias acUsticas radicais, que ndo podemos identificar a

nenhuma figura conceitual e composicional pré-entendida.

A impossivel travessia da masica na filosofia, e também no sentido inverso, pode ser
comparada a uma incessante variagao sobre o tema: como dar conta do que se produz
com a musica; como se dar conta disso tanto em atos como em conceitos? Desse ponto
de vista, a filosofia de Gilles Deleuze sempre me pareceu problematizar uma certa
utopia intrinseca a todo discurso sobre a musica. Com efeito, se aceitarmos o postulado
segundo o qual a musica é uma atividade criativa plena, no mesmo nivel da filosofia,
seremos levados imediatamente a encarar 0 lugar dessa prética como uma regido do

pensamento, ab mesmo tempo singular e universal.

A musica ndo se presta facilmente ao exercicio do comentario. Assim, eu gostaria de
lembrar em primeiro lugar esse momento histérico e exemplar em que, convidado por
Pierre Boulez a0 lado de Michel Foucault e de Roland Barthes, Gilles Deleuze foi ao
IRCAM para “reagir”, segundo o desgjo de Boulez, a cinco obras que esse ultimo havia
escolhido especialmente para a ocasido: o Concerto de chambre de Gyorgy Liget, Le
Dialogue du vent et de la mer de Claude Debussy, Les Modes de valeur et d’ intensité de
Olivier Messiaen, A Mirror on Which to Dwell de Elliott Carter e Eclat de Pierre
Boulez. Essa experiéncia elaborada em um modo mdltiplo, analitico, clinico, estético e

filosofico, foi proposta com um tema caro a Deleuze: o tempo musical. Ora, 0 primeiro
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gesto de Deleuze, cuja transcricdo da intervencdo foi corrigida por ele mesmo e
publicada recentementel, foi explicitar as razbes pelas quais um ndo-musico, isto &,
nesta situacéo, Deleuze, uma pessoa ndo verdadeiramente habilitada a falar em nome da
musica, responde a0 apelo de uma personalidade musical tdo eminente quanto Pierre
Boulez. Sua intervencdo abrindo-se sobre "Por que nds, ndo musicos’, faz entender o
gue a palavra tempo podia veicular como multiplicidades e variaveis, sem com isso "se

elevar aum conceito abstrato"2.

Com efeito, ao longo de sua intervencdo, Deleuze parece responder a Boulez: por que
nos ter convidado, nOs gque precisamente Ndo SomMos 0 MUSICO que VOCé é, para reagir a
escuta de cinco obras que ndo estdo rigorosamente em nenhuma relagdo de filiagdo nem
de ruptura de filiacdo. Extrair o que ele chama de "perfis particulares do tempo, ainda
gue em seguida se venha a sobrepor esses perfis, e fazer uma verdadeira cartografia das
variaveis'3, significava colocar imediatamente a idéia de que a musica € tempo em
perpétua heterogénese, uma espécie de tracado de imanéncia sobre o qual os
compositores decalcam o que se poderia designar, sem trair as intuicdes de Deleuze,
como empirias de formas sonoras, uma maneira de Diferenca e repeticdo especifica a

composicdo, sem exclusividade de repertério e, sobretudo, sem interditos.

As palavras de Deleuze, como se pode esperar, ndo consistem em comentar as obras que
ja sdo o objeto de uma interpretacdo de Boulez. Teria sido um método muito proximo
da glosa ou de um pensamento critico liso, sem aspereza nem contingéncia, para
satisfazer momentaneamente o filésofo. A escuta de Deleuze é aqui a de um arteséo da
percepcao que ndo hesita em pronunciar 0s espasmos e as fraturas temporais inscritas
em repertérios téo distintos quanto aquele que o convidam a acompanhar. Desse ponto
de vista, cabe a0 compositor e aos intérpretes’ fazer ouvir, numa disparidade real do
senso comum, uma figura prolixa do tempo, carregada por uma matéria a mesmo
tempo consistente e ideal. Cabe ao compositor fazer coagular esses perfis de tempo, de

sorte que dai resulte uma ritmica de sentido temporalmente intemporal, instantanea para

1 Cf. Livro do IRCAM (Livre I'IRCAM), obra coordenada por Peter Szendy, edicdo: Centro Georges
Pompidou e IRCAM, Paris, 1996, p. 149-154.
2 |bidem, p. 150
®1bid.
* Oficina desenvolvida por Pierre Boulez redlizada com o apoio dos misicos do Conjunto “Inter
Contemporain”.
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0 ouvido, o que Deleuze, a respeito da pintura de Bacon, entrevia como "(...) uma

comunicacdo existencial que constituiria o momento pético da sensaco">.

Uma musica sem peso temporal seria para Deleuze uma maneira de ndo-representacdo
da muisica, que sO se alimentaria do ritmo que a habita, com a faculdade inalienavel de
repartir-se em categorias temporais, de figurar, no sentido literal do termo, simbioses de
duraces, tais como tempo pulsado ou ndo pulsado tdo frequentemente evocados por
Boulez. E a Gnica maneira, para Deleuze, de liberar a misica de seu envelope sonoro, de
Seu corpo e de seus 0rgados acusticos; de restitui-la a dimensdo ndémade original a qual
ela pertenceria. Liberar o tempo dos grilhBes e do dominio da duragéo. Essa é aintencdo
filosofica de algumas palavras lapidares de Deleuze. Escuta subjetiva das obras? Em
todo caso, ele destacou o0 paréametro que, por definicdo, ndo cessa, no campo da escrita
musical, de reintroduzir uma dialética formal e sintética, ai onde reside uma vontade de
estourar as hierarquias paramétricas do som. N&o o tempo, ndo o ritmo, mas o menor

denominador comum ao tempo e ao ritmo: a duracéo.

Em outras palavras, a masica, embora a historia da filosofia a constitua como a arte do
tempo por exceléncia, ndo é atribuivel a um tempo dado, mas a duragdes, de modo que
os procedimentos de composicdo, a poiética musical em suas engrenagens internas de
notacbes e de interpretacdo, equivaleriam a articular velocidades. Perspectiva
eminentemente deleuziana, que Deleuze, ele mesmo ndo deixa de questionar, ou mesmo
de atacar. Pois como véo as duracdes, com efeito, articular perfis de tempo passando de
uma faculdade a outra, de um sentido a outro, faculdades e sentidos se re-encadeando
incessantemente? " Ja que, a0 que tudo indica, precisa Deleuze, privamo-nos do recurso
a solucdo mais geral e classica que consiste em confiar ao espirito a tarefa de aplicar
uma medida comum ou uma cadéncia métrica a todas as duracdes vitais. Desde o inicio,

essa solucdo esta inviabilizada."®

Por quais desvios, por quais cruzamentos ou bifurcagdes, por quais cesuras do espirito,
por qual tragjeto rizomatico Deleuze assimila as duracbes musicais as duracdes vitais,
sem temer escorregar em uma tautologia de principio? A musica € indiscutivelmente um
lugar onde convivem diferentes velocidades, repeticdes de velocidades; um lugar de

velocidade e para a velocidade, um lugar que exalta a velocidade enquanto ela se erige

® Cf. Légica da sensacgo (Logique de la sensation), Paris, edicdo: La Différence, Paris, 1984, p. 28 — 29.
® Cf. Livro do IRCAM, ibid.
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em pura entidade dindmica - o que Deleuze designa por "tempo flutuante”, sinbnimo do

gue Proust chamava "tempo em estado puro”.

Seria a musica que para Deleuze realizaria uma forma de presentacdo do tempo que
excede sua prépria representacdo no sentido hegeliano do termo; uma forma de agéo, de
individuagdo de um pensamento que se auto-presenta, se auto-gerencia, se auto-geraem
sucessdes ndo limitativas de fendbmenos e de moléculas sonoras? Em suma, uma ordem
abstrata que atualiza uma poténcia do acontecimento. Estamos nos ainda e sempre com
a musica, de acordo com algumas sugestdes de Deleuze, na topica temporal de
Diferenca e repeticdo, declinada em trés sinteses? A primeira, 0 presente vivo e 0
habito. A representacdo € nesse caso preciso incapaz de pensar a repeticdo que elatoma,
no entanto, como modelo. Ela é, segundo a formula de Deleuze, "estritamente falando,
impensavel. (...) Ela se desfaz na medida em que se faz"'. Sintese dos instantes que a
histéria da composicao tanto buscou; momento decisivo em que escrita musical e
percepcao sdo conectadas em um movimento que ndo € nem contemplativo, nem
reflexivo, mas gque prolonga a atividade criativa da musica. Na segunda sintese, o
passado puro e a memaoria, como se a primeira sintese fosse insuficiente ou deficiente, e
como ela se bifurcasse quase naturalmente sobre a segunda. O presente, presentando o
tempo ele mesmo, ndo cessa de transitar no tempo que ele contribui para constituir.
Unica maneira de Deleuze explicar o tempo que passa: “Se 0 passado ndo pode ser o
antigo presente, escreve Deleuze, é que ele € o elemento n&o derivado, primeiro, no qual
Se visa a este; isto a partir de que, isto em que, através de que, o0 presente antigo é

colocado ou determinado como antigo”.

A terceira sintese temporal, a forma vazia e o Eu fendido. Sintese que afeta a forma
vazia do tempo. Seria sem divida a forma de um antes e de um depois, percurso
obrigatério de toda narratividade musical, inclusive quando esta emancipa suas
traetorias, as desterritorializa de sua funcéo de desenvolvimento e de discursividade.
Deleuze retoma as idéias de Aristteles e insiste resolutamente sobre a figura da
sucessdo, insistindo sobre as nog¢bes de contelido mais do que de forma. A forma néo
sucede a forma. Proposta absolutamente musical a partir do momento em que a
deslocamos para a apreensdo, quicd a compreensdo e 0 entendimento de um
acontecimento composicional de tipo serial ou de tipo processual em vigor nas musicas
ditas espectrais (entre 1970 e 1985).
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Como pensar essa forma vazia? Como um batimento, uma duragdo, um ritmo, uma
repeticdo, uma estrutura, um agregado, uma série, um espectro desenvolvido. Se ndo é
sendo no repertdrio da musica serial, notadamente no corpus das obras de Anton
Webern e de Pierre Boulez, em que a barra de compasso - obrigatéria numa tradicdo em
que a escrita é o lugar de todas as representacdes do fendmeno musical, de todos os
acidentes e de todos os dejetos - contraria 0 destino do vazio, instalando um ritmo, uma
batida a0 mesmo tempo visual e operacional, suscitando uma repeticdo obrigatoria do
discurso musical, por mais emancipado e por mais destacado que ele sga
temporalmente. Uma barra de compasso que pontua 0 eixo passado-futuro, comeco e
fim, que atirada polémica de Deleuze e Guattari ilustra: "A medida € dogmética, mas o

ritmo é critico."

Podemos supor, interpretando ainda as palavras de Deleuze, que se esse imperativo
figurativo, esse codigo de monstracéo e de pontuacdo € necessario, "é porgue a forma
vazia do tempo deve ser reunida numa imagem de conjunto”. A palavra imagem, um
compositor oporia a palavra organizacdo, ou material, organizacdo do material, as vezes
até mesmo forma, a exemplo do mau alibi que dela faz Deleuze. Como nasce a série?
Pergunta que a maioria dos compositores se colocou desde o inicio do século XX, eisso
até os anos 60. Um primeiro patamar da resposta admite que a série ndo é submetida ao
acaso e a0 arbitrério. Ela ndo é igualmente submetida a retiddo do tempo que passa, mas
a leis precisas. Procurar no interior de uma mesma obra obter 0 maior nimero de
intervalos diferentes, repetir a diferenca de maneira a modificar ostensivamente a
natureza dos intervalos, implica uma memadria que emerge ao mesmo tempo, levando
nossa percepcdo aos meandros desse tempo puro irredutivel a uma forma reconhecivel.
Um tempo parabdlico, hiperbolico, que mantém a frase musical em inflexdes cruzadas,
simultaneamente curvas, circulos, linhas retas e elipses. Em suma, um rizoma, como
variantes com fluxos e refluxos temporais proprios a musica. Diferenca de conteiido e
repeticéo formal dessa diferenca: essa poderia ser uma definicéo abreviada da musica
serial. Definicdo que Deleuze acharia sem divida muito imediatamente adequada com a
sua filosofia. Pois trata-se de se distanciar 0 mais rapido possivel de uma possivel
relacdo de causa e efeito muito demonstrativa, em relagdo tanto a filosofia quanto a
musica; bindmio indissociavel e entretanto destinado a se manter afastado um do outro
Ccomo se, a0 Se aproximar, cada um dos membros do bindbmio corresse o risco do seu

desaparecimento, ou ab menos de sua alienacdo metaforica. Fabricar metaforas musicais
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a partir da filosofia, ou fabricar metaforas filosoficas a partir da musica, seria em
definitivo uma verdadeira traicdo. Deleuze pensa a musica com infinita discricéo.
Algumas referéncias jogadas aqui e ali, e na maioria das vezes um siléncio que
escancara as portas da criagdo musical para uma renovacdo gque nos anos 80 néo se
esperava mais. Deleuze, o intruso, impde, querendo ou ndo, ritornelos e rizomas,
exatamente onde as leis que vigoram na composicdo tém em alta estima a idéia de
coeréncia formal, a ideologia do material tornada tiranica e aporética. E mais uma vez,
em sua intervencdo no Ircam, nesse lugar tdo carregado naquela época de convicgoes
formais e de fé em um material todo-poderoso, que ndo deve nada a dialética forma-
material em vigor até o fim do século XX, Deleuze declara resolutamente: "N6s somos
levados, creio, de todas as partes, a ndo mais pensar em termos de matéria-forma. Ao
ponto que deixamos de acreditar, em todos os dominios, na hierarquia que iria do
simples a0 complexo, matéria-vida-espirito,. (...) Toda essa hierarquia matéria-forma,
uma matéria mais ou menos rudimentar e uma forma sonora mais ou menos erudita, ndo

seria 0 que nds deixamos de ouvir, e 0 que os compositores deixaram de produzir?'’

O material € em s tdo elaborado que pode dispensar a forma. Ele se torna agora
presente como poténcia do acontecimento, esvaziado de outro sentido que ndo o
primado de sua elaboragcdo concreta, quase tangivel. Uma vez liberado de toda amarra
dialética, o material libera por sua vez forgas vitais, segundo um percurso clinico e ndo
mais abstrato que nossa percepcdo € capaz de captar. Deleuze suplanta 0 conceito de
forma pelo de forca, inclusive quando evoca repertérios que conservaram tracos da
fusdo anterior do par forma-material; fusdo renascente, talvez contra toda expectativa. A
escolha das obras propostas por Pierre Boulez é eloquente a respeito dessa "telhagem”
anterioridade/presente, dessa indiferenca de certos compositores para erradicar de sua
musica os tracos daquilo que foi. Eles operam por transformacdo, por desvio e
deslocamento permanentes das funcdes internas das leis da composicéo. Dialogue du
vent et de la mer, de Claude Debussy € um exemplo tipico de uma obra cuja forca de
emancipacao € mediadora, entre a sugestéo de suaorigem e a afirmacdo de seu presente,
um continuum temporal que tenta apagar, sem fazé-lo desaparecer totalmente, a ligagdo
entre transcendéncia e imanéncia. E, no entanto, a forca do material suplanta a
gualidade transicional da obra de Debussy; suplanta-a e desaloja-a. Deleuze chega ao

ibid. p. 152.
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ponto de afirmar que o "material esta ai para tornar audivel uma forca que ndo audivel

por ela mesma, a saber, o tempo, a duragdo, e mesmo a intensidade"®,

A desagregacao da axiomética categorial segundo a qual a musica € a arte dos sons, e 0
som obedece a uma hierarquia de parametros que o constituem. E uma questdio de
codigo para Deleuze; e esse € de natureza diferente segundo as épocas e as escolas. Se
se trata da musica tonal classica (Haydn, Mozart, Beethoven), o codigo corresponde a
uma estrutura, a saber, um sistema que autoriza combinagOes esperadas pelo jogo da
percepcao; combinagdes pré-atribuidas e distribuidas na partitura, cada uma delas sendo
afetada por opgbes imperativas, seguindo um esquema de aterndncia binaria:
maior/menor, tensdo/relaxamento, estabilidade tonal/modulacdo. Ao contrério, na
musica dodecafénica, o codigo ndo é sendo o0 conjunto dos doze sons da escala
temperada, a0 menos a primeira vista. E principio algum parece reger sua operacéo, a
ndo ser a obrigacdo de utiliz&los todos. Na abertura de Mythologiques, Lévi-Strauss
evoca, em resposta a um texto de Pierre Boulez, a possibilidade de uma estrutura da
musica serial que funcionaria, apesar de o ignorarmos. Na musica tonal, o codigo néo
pode ser igualado a um campo de forga, sobretudo na forma romantica, pois representa a
pseudo-originalidade de um locutor que se coloca como fonte absoluta de suas proprias
mensagens. A polarizagdo do sistema sobre o par lendério ténica/dominante oculta a
estrutura e torna-se a expressdo de nossa liberdade interior, abrindo-se para um
horizonte indefinido de modulagdes. Um idéntico processo opera na relacdo
indissociavel entre 0 modo maior e 0 modo menor. Mas a arqueologia mais radical € a
gue recoloca em questéo a preeminéncia do sujeito, revelando o funcionamento de uma
estrutura que ele ndo controla mais, chegando a identificar-se com uma figura de sua
liberdade e de sua autonomia. Nas musicas seriais de Webern, Boulez, Stockhausen ou
Nono, por exemplo, nenhuma polarizagdo vem ocultar a estrutura.

O principio de individuagdo néo se reduz a um sujeito, ainda que perdure aguilo que
Deleuze refuta ou sO percebe parcialmente: 0 processo mimético e dialético de um
material trabalhado contra uma forma e nd mais com ela. Donde a idéia de que a
musica no século XX, em suas dobras e redobras sucessivas, no seu dispositivo que
reflete as condigdes criticas de sua existéncia, se destaca de toda a servidéo em relacéo a

uma linguagem ou de toda aptiddo a se construir como linguagem significante, se

8 |bid. p. 153.
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rearticulando, ou a0 menos conectando-se e decalcando-se sobre multiplicidades de

signos abertos sobre novos conceitos.

Nessa cartografia de regiGes musicais, a passagem para a composi¢ao € pensada como
uma linha de fuga para fora dos sistemas estéveis e pré-formados. E por isso que a
musica poderia muito bem representar o que Deleuze em Mille Plateaux entrevé sobre a
arte: "um instrumento paratragar linhas de vida'".

Se 0 ponto de partida da musica ndo reside mais numa sobrecodificagdo da lingua e ndo
leva mais ao que L évi-Strauss, citando Wagner, chama de "uma leitura microldgica’, se
ela congtitui agora uma cartografia de perceptos e afetos metaestaveis, isso implica
entdo numa desterritorialidade da frase musical. Liberar o esquema discursivo da linha
melddica, de maneira que ela ndo represente nem uma altura, nem um ritmo, hem uma
durac&o ou um timbre particular e atribuivel a uma funcdo, mas uma multiplicidade de
agenciamentos que ndo dependem mais de uma forma unificavel ou "unificativa’,
segundo a expressdo de Deleuze. A musica falaria, pensaria sobre no plano da
singularidade, na antecamara de uma moénada aclUstica que coloca em movimento o
material vivo da composicdo e de suas variaveis. Uma forma de empiria musical da qual
Deleuze destaca que ela ndo é "nem métrica, nem cadéncia, nem qualquer
medida/compasso regular ou irregular, mas da agcdo de certos pares moleculares soltos
através de camadas diferentes, e de ritmicidades diferentes. N&o é somente por metafora
gue podemos falar de uma descoberta semelhante na misica: moléculas sonoras, mais

que notas ou tons puros"®.

Argumentacdo rigorosamente conforme a que um compositor como Karlheinz
Stockhausen elaborou no Carré para quatro orquestra e quatro coros escrita entre 1959 e
1960, dezoito anos antes da conferéncia de Deleuze no Ircam. Stockhausen,
provavelmente o Unico compositor ater verdadeiramente desenvolvido um pensamento
sobre o tempo musical, trabalha ent&o sobre fendmenos de espacializagéo suscetiveis de
engendrar uma nova relacdo entre som, espaco e tempo. Esse projeto acompanha-se de
uma capacidade formalizada na partitura de antecipar o grau de pré-audibilidade da
mudanca entre cada acontecimento e seu sucessor. Musica molecular, da qual podemos
dizer, em termos de composicdo, que ela é provocada pela presenca de uma série de
doze tempos, por exemplo, construida segundo as relacBes intervalares ligadas a um

° Ibid. p. 151.
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espectro harmonico periodico, o qual € transposto segundo um sistema de registro que
integra as diferencas entre as duracfes e 0s tempos, em correlacdo por suavez com uma
distribuicdo de alturas repartidas sobre esta subdivisdo do ritmo.

Karlheinz Stockhausen precisa, num texto que redigiu em 1956, "...como passar O

"1 referindo-se explicitamente a obras instrumentais, notadamente Zeitmasse™

tempo
(1955-1956), Gruppen fur drei orchester (1955-1957) e Klavierstiick XI (1956): "A
passagem de uma reparticdo a outra, de um dos dominios do tempo a outro, suscita
também uma sensacéo de mutacdo de fase". Prioridade que torna-se o elemento de base
para uma nova morfologia do tempo musical. Pois, partindo com efeito de sete a oito
oitavas de altura, o tempo musical é assim definido por catorze a quinze oitavas
temporais, no interior das quais o compositor estabelece suas relacdes de fase, tanto no
dominio das duracdes quanto naguele das alturas e dos timbres - pardmetro privilegiado

da musica no seculo XX.

Donde a idéia de um campo metaestavel de forcgas vivas, de peregrinactes sonoras que
ndo se deixam pensar por elas mesmas sendo sob condicdo de percorrer superficies
imanentes a uma din@mica de crescimento. Stockhausen acrescenta: "Aquele que vive o
tempo musical como um tempo multidimensional compora obras que serdo elas mesmas
multidimensionais; e a seus olhos, propor¢des medidas ou sentidas, tempo quantificado
e campo temporal, determinacdo sistemédtica e aleatOria representam extremos entre 0s

guais ha lugar para séries de variacoes."

Deleuze insiste, quanto a ele, sobre a importancia de uma percepcdo da misica que
marcaria um principio de individuagdo ndo se reportando ao sujeito. O conceito de
ritornelo elaborado em Mil Platds™ com Félix Guattari me parece o mais adequado para
pensar esse principio. A idéia de ritornelo que afeta um lugar, uma organizagdo, um
agenciamento territorial, permite, com efeito, pensar as relagdes entre os movimentos de
territorializacdo e de desterritorializagdo. O que estd em jogo nessa relacdo € a arte.
Tudo se passa como se a questdo da arte, e em particular da masica, supusesse nesse
agenciamento territorial primeiro, enquanto que, por outro lado, € necessario "libertar" o
tempo musical. Existem varios tipos e vérias fungbes de ritornelos. Desde a melodia

cantarolada por uma crian¢a no escuro com o objetivo de se acalmar até os ritornelos

10« como passar o tempo”, publicado pela primeira vez na Die Reihe, Editora: Universal, Viena, 1957.

1 Medida do tempo (Mesure de temps).
12 Cf. nas péginas 381 4433, Editora: Minuit, Paris, 1980.
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codificados que 0s animais e 0s passaros utilizam para marcar seus territérios. O
agenciamento territorial do ritornelo implica numa marcacdo singular que possui
autonomia de expressdo, capaz de produzir relagbes composicionais territorializadas.
Mas esta condicdo implica por sua vez a emergéncia de sensibilia (sensibilidade em
grego arcaico) - esse conjunto de qualidades sensiveis e efetivas que ndo remetem mais
a dados expressivos, mas se transmutam em verdadeiros tracos, figuras de expressdo. O
ritornelo traduz esse estado de expresséo e ultrapassa o quadro do territério. O objetivo
dltimo e imanente & musica é "desterritorializar o ritornelo"*?, liberar a expressio, fazé-
la voltar a superficie do territério sonoro em questdo. Ele decodifica-se a si mesmo,
devem a-gramatical, eterno retorno nietzscheano que "captura as for¢cas mudas e

impenséveis do Cosmos''*, escreve Deleuze, um “cristal de espaco-tempo"™®.

E essencialmente com Robert Schumann, um dos compositores preferidos de Félix
Guattari, que o ritornelo chega a esse resultado simples e sobrio para ser
desterritorializado. Tomando por referéncia o Concerto para violoncelo™®, Deleuze e
Guattari demonstram como quanto mais a arquitetura da orquestra, seus agenciamentos
e suas reparticdes quase tdpicas sdo marcadas, mais o violoncelo vaga, "como uma luz
que se distancia e se apaga''’. Numa relacdo absolutamente adequada & histéria da
forma concerto. A tensdo dialética entre o coletivo e o individual se mantém, a despeito
de todos os desvios e dessa forca cosmica, ja induzida em Schumann, que o material
sugere. O que nos autoriza a fazer o vinculo com a questéo daindividuagdo musical sem
sujeito. Seria entdo a capacidade da musica produzir, ndo SO, exclusivamente os
conceitos, mas as frases que, sem passar pelo filtro das correspondéncias, envolvem a
imagem de um cosmos e, em consequéncia, de uma analogia possivel com outros
mundos. Deleuze coloca claramente a pergunta: "O que convoca a individuagéo da uma
pequena frase em musica?' E, desenhando o quadro das principais superficies de
expressao em diferentes repertérios, ele apela para o nivel mais rudimentar da
experiéncia igualmente partilhada por todos nés. "Acontece gue uma masica nos lembre
uma paisagem. Assim o caso célebre de Swann, em Proust: o bosque de Boulogne e a

pequena frase de Vinteuil. Acontece também que sons evoquem cores, seja por

13 Cf. Mil Platés. Capitalismo e Esquizofrenia, Rio de Janeiro: Editora 34, traducéo de Suely Rolnik,
vol.4, p.170 (edicdo brasileira).
“Ibid. p. 160.
> |pid. p. 167.
16 Concerto para Violoncelo e Orquestra em Lamaior, Opus 129, (1850).
17 Cf. Mil Platés, v.4, p. 169 (edicdo brasileira).
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associacdo, seja por fendmenos ditos de sinestesia. Acontece enfim que motivos em
Operas sgjam ligados a pessoas, por exemplo um motivo wagneriano designa
supostamente um personagem. Um tal modo de escuta ndo € nulo ou sem interesse,
talvez mesmo em um certo nivel de relaxamento sgja necess&rio passar por ai, mas
todos sabemos que ndo é o suficiente. E que, em um nivel mais tenso, ndo € o som que
remete a uma paisagem, mas a musica ela mesma que envolve uma paisagem

propriamente sonora que lhe é interior"*®.

Interioridade de uma paisagem propriamente sonora designada por e na frase.
Contraponto exato a "nota que vos persegue” e ao "som que te atravessa' que evocam
Deleuze e Guattari. E, no entanto, a nota esta no som - esta outra imanéncia absoluta.

Ela contribui para sua fissura e, finalmente, para sua deliquescéncia a priori.

Deleuze ndo explicita o ritornelo ao olhar da histéria: histéria da melodia, por exemplo,
da constituicdo dos motivos e dos temas. Ele o explicita frente ao Cosmos. "Produzir
um ritornelo desterritorializado como objetivo final da musica, solté-lo no Cosmos, é
mais importante do que fazer um novo sistema19. E por isso que o tempo musical n&o
se metrifica segundo a codificagdo normativa da barra de compasso, mas segundo a
reparticdo dos ritmos e das duragdes que tém por desafio a a-centralidade fundamental
de todo ritornelo voltado para o Cosmos, a antigenealogia de toda construcéo
rizomética, 0 nomadismo da poténcia do acontecimento que advém no presente. As
figuras de ritmos e de intensidades s30, [nessa ordem de faléncia] o paradigma da
insurreicdo contra a métrica. Com efeito, nenhum ritornelo teria cumprido seu destino
de ritornelo sem poder se comparar ao tempo medido e circunscrito dentro de uma
forma fixa. A musica é realmente uma comedora de tempo, segundo as palavras de
Arnold Schonberg, inalienavel ao préprio tempo, um tempo que se volta contra o
tempo. E esse principio de retorno seria a condi¢éo de salvaguarda da misica. A esse
infernal par matéria/forma, Deleuze substitui uma percepcdo, Nndo mais exata, nem
melhor, nem mais absoluta, - pois para ele, ndo existe ouvido absoluto - porém mais
impossivel. Quanto mais se adquire um ouvido impossivel, mais o compositor pode
tornar audiveis forcas que ndo sGo em si mesmas; forcas imperceptiveis que o material

catalisa e torna precisamente acessiveis a nossos sentidos.

18 Cf. Livro do IRCAM, 152.
19 Cf. Mil Platés, v.4, p.170 (edicéo brasileira).



Deleuze, MUsico®. Danidlle Cohen-Levinas

Tocamos aqui na questdo que poderiamos chamar como de heterogeneidade da musica.
O material nos permite perceber ndo somente as forcas composicionais em acdo, as
diferencas entre essas forcas, mas igualmente o jogo diferencial dessas forcas. MUsica

como heterogénese.

"In Rue Descartes. Gilles Deleuze, Immanence et Vie. Paris; PUF Presses Universitaires de France, 1998,
137-147.

" Fil 6sofa, musicdloga e poeta, Danielle Cohen-Levinas é professora de filosofia e de estética musical na

Universidade de Paris IV Sorbonne. Dirige o Centre de Recherches d’ Esthétique, Musique et Philosophie
Contermporaine na Universidade de Paris 1V Sorbonne.
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