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JOHN CAGE: N-1

HENRIQUE ROCHA DE SOUZA LIMA

Graduado em Mdsica pela UFOP. Mestre em Filosofia pela UFOP. Doutorando em Mdsica pela USP.
Atualmente, pesquisa interfaces entre diferentes imagens de composicédo musical e o conjunto de praticas
reunidas sob o titulo de sound design.

Resumo: Este trabalho se propde a articular um encontro entre uma operacéo artistica elaborada pelo
compositor norte-americano John Milton Cage (a composic¢do 4°33°’) e um conceito elaborado pelo
filésofo francés Gilles Deleuze (o conceito de multiplicidade/n-1). Este encontro é articulado por meio de
trés momentos: 1°) uma rapida problematizacdo do status da escuta no contexto de certos discursos
musicoldgicos; 2°) uma exposi¢do do contexto de elaboracdo de 4°33”’; e 3°) uma visitagdo ao
pensamento de Deleuze (e Guattari). O objetivo geral do trabalho é chamar a atengdo para 0 modo como a
operacdo de Cage articula linhas de forca que séo, a0 mesmo tempo, linhas que mobilizam os conceitos
mais distintivos da filosofia de Deleuze e Guattari, dentre os quais, multiplicidade, individuagéo e tempo.
Palavras chave: John Cage; 4°33”’; Deleuze e Guattari; multiplicidade; n-1.

JOHN CAGE: N-1

Abstract: This study aims to articulate a connection between an artistic operation elaborated by the
American composer John Milton Cage (the composition entitled 4'33") and a philosophical concept
constructed by French philosopher Gilles Deleuze (the concept of multiplicity/n-1). This meeting is
articulated through three stages: 1) a quick questioning of the status of listening in the context of certain
musicological discourses 2) a presentation of the context of elaboration of 4'33"; and 3) a visit to the
thinking of Deleuze (and Guattari). The overall objective is to draw attention to how the operation made
by Cage articulates force lines that are, at the same time, lines that move the most distinctive concepts of
Deleuze and Guattari’s philosophy, among which, those of multiplicity , individuation and time.
Keywords: John Cage; 4°33”’; Deleuze e Guattari; multiplicity; n-1.

Introducéo
Lembro de amar o som antes de ter

tido uma aula de musica®

Comecemos com algo que muitas vezes € esquecido ou negligenciado por
algumas teorias musicais: ouvir é uma experiéncia tatil. Mesmo que ndo seja
integralmente tatil (pois boa parte do caminho é constituida de transducdo e transmissao
de sinais eletroquimicos), a tactilidade marca o ato de ouvir e expressa a condi¢do
sempre contextual daquele que ouve. O trecho de nossa pele, que chamamos “timpano”,

opera como uma pele ou corda vibrante que ressoa em si 0 movimento em torno (como

! “I remember loving sound before I ever took a music lesson”. CAGE, John. Lecture on

Nothing, in: Silence, p. 113.
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no caso de uma harpa-edlia). E como no caso de uma harpa-eélia, “ouvir” ¢ algo entre
ser tocado e tocar.

Considerado como automatismo banal e quotidiano no ser vivo, o “ouvir” tem
suas diferentes situacGes histdricas e geogréficas. Seus contextos e condi¢des mudam
continua e rapidamente, acompanhando as técnicas: trabalho bracal, motores a vapor,
motores a explosao, motores elétricos, bobinas e hélices, energia nuclear — tudo isso
emana sons. O ecossistema do ouvir € agitado e ja& produz de modo imanente uma
emanacao continua de velocidades, o crescente estado entropico de suas ondas.

Mas pode-se também considerar o “ouvir” a partir de outro ponto de vista,
segundo o qual o que esta em foco é algo diferente de sua banalidade. Por esta via,
poderemos encontrar uma acao, que passa pelo ouvido, e que vai além dele: a escuta. A
escuta vai além do ouvir, na medida em que é constituida por componentes semioticos,
além dos componentes fisicos. “Escutar” ¢ um problema de significacdo, de producao
de sentido, e justamente por isto, a escuta esta exposta aos riscos e as arbitrariedades
que marcam qualquer situacdo de semiose. Na escuta, a entropia ndo € apenas fisica,
mas semidtica (leia-se “espiritual”, “mental”, ou mesmo “ontoldgica”).

Nos terrenos desta arbitrariedade nascem e crescem diferentes versdes a respeito
da escuta e da prépria musica. E tal como em qualquer outro campo de debates
movimentados e calorosos, aqui se inserem vozes diversas, preenchendo um espectro
que (como na histéria da filosofia, por exemplo), vai do mais libertario ao mais
dogmatico. Haveria, entdo, um dogmatismo musicolégico? Com certeza. Também disto
é feita a histdria da musica ocidental, como a histéria de qualquer outra pratica humana:
de bairrismos, provincianismos, patriotismos, xenofobismos, subjetivismos. Ora, por
que haveriamos de pensar que o territorio dos discursos “musicolégicos” nao ¢ um
territério politicamente contaminado? Como qualquer outro tipo de prética discursiva,
os discursos sobre a musica sdo constituidos de pressupostos subjetivos, que sdo, ao

mesmo tempo, pressupostos politicos, epistemoldgicos, estéticos, éticos, e etc.
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Ha uma corrente na musicologia, por exemplo, que trata o sistema tonal como
uma espécie de Eidos platbnico, a partir do qual qualquer manifestacdo musical
supostamente deve ser medida em termos de proximidade ou distancia com relagédo a
esta ideia-forma divinizada (porque naturalizada e tornada ideal)?. Sob esta perspectiva,
uma musica, por mais engenhosa que seja, ndo passaria de uma copia bem feita, ou de
uma copia mal feita do Eidos musical (o tonalismo, para eles). O que nédo se percebe é
que este esquema rudimentar cria uma obrigacdo para a escuta, limitando-a a ser,
sempre, uma escuta desta forma, desta sintaxe. Aprisiona-se a escuta na obrigacdo de
sempre ter de remeter-se a nomes que, de resto, remetem a pontos fixados no espectro
sonoro, e ndo a momentos intensivos da experiéncia de escuta. O problema é naturalizar
uma estrutura e ter de sempre escutar nada mais e nada menos que ela. A vivéncia de
uma fruicdo tatil é, portanto, conjurada em favor de uma abstracdo de uma lei
“universal” e dos infinitos deveres que decorrem dela®. O problema €, enfim, fazer da

escuta um ato de reconhecimento.

“Uma regra de gramatica ¢ um marcador de poder, antes de ser um

. 4
marcador sintatico”.

Com “marcadores sintaticos”, foram erguidos inumeros e importantissimos
monumentos musicais. E preciso frisar Importantissimos. Mas seria preciso frisar,
igualmente, que nem s6 de monumentos vive a experiéncia chamada “musica”. As
paginas que se seguem propdem uma abordagem filosofica de uma obra extremamente

peculiar na histdria da musica ocidental e cuja importancia reside, paradoxalmente, em

2 Eidos (e1d0c) é o termo utilizado por Platdo (428 a.c- 347.a.c) para se referir ao que ele concebe

como “esséncias”, “formas”, “idéias” componentes de um mundo ideal e inacessivel aos sentidos (um
mundo ideal e apenas “inteligivel”). De acordo com a teoria das formas platonica, destes principios
formais seria derivada toda a matéria que constitui o0 mundo sensivel. Este conceito é a base de um
dualismo metafisico longamente cultivado que pressupde a existéncia de dois “mundos”: um “inteligivel”,
e outro “sensivel”. Isto é, a geografia basica dos misticismos trancendentistas, ¢ fundamentalismos
essencialistas.
3 Lembro aqui a alegoria do porteiro, em O Processo, de Franz Kafka (1883-1924), que da a
pensar a divida infinita que uma lei produz, e que, neste conto, impede o protagonista de entrar na porta
em que sé ele poderia entrar.
4 DELEUZE, G./ GUATTARI, F. Postulats de la linguistique, in: Mille Plateaux, p. 96.
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ndo ter construido um monumento. E, deste modo, colocando-se como uma inscri¢cao

singular e problematica, ndo na histéria ocidental, mas em qualquer “histéria”.

Outro “compositor”, outra escuta

Cage conta diversas vezes a historia de que foi aluno do compositor e tedrico
austriaco Arnold Schoenberg (1874-1951) e que este afirmara que Cage jamais poderia
ser um compositor, pois ndo tinha vocacdo para a harmonia. Ao longo do
desenvolvimento intelectual e composicional de Cage, uma continua elaboracdo de
diferentes procedimentos composicionais pdde ser constatada, através dos quais este
compositor constituiu e percorreu seus proprios caminhos. E uma obra em que a propria
nog¢ao de “compositor’” ¢ posta em jogo.

Seu primeiro passo foi a elaboracgdo de estruturas para composi¢do, que por sua
vez, nao eram estruturas harmonicas. Trabalhando com este método composicional,
Cage compds suas primeiras pecas para percussdo”. Depois vieram procedimentos
diversos: o piano preparado, as obras para radio, as composi¢cbes com 0 uso de um
operador de acaso (Cage usava o I-Ching) e gestos enigmaticos, como o caso da
famigerada “peca silenciosa”. Por fim, ficou uma obra multipla.

Nos anos 1940, Cage faz duas experiéncias que foram levadas para seu

pensamento composicional: freqlienta as aulas ministradas por Daisetz Teitard Suzuki

> Cage se tornou assistente do pintor e cineasta Oskar Fischinger (1900-1967), a fim de preparar a

si mesmo para compor musica para um de seus filmes. Cage relata que uma idéia de Fischinger o tocou:
“tudo no mundo tem seu espirito proprio, e tal espirito pode ser liberado ao ser posto em vibragdo”. Sob
este impulso, Cage escreve: “comecei a tocar, esfregar tudo, a escutar e escrever musica para percussio, €
a toca-la com meus amigos” (ver CAGE, J. An autobiographical statement). Compondo mdsica para
percussdo, o compositor desenvolveu o que ele chamou depois de Estrutura ritmica. Nas estruturas
ritmicas de Cage, as maiores partes tém a mesma propor¢do que as menores (isto €, um motivo musical
tem a mesma proporcdo que uma frase, bem como de uma se¢do e da composi¢do como um todo), e por
este motivo, também sdo chamadas pelo compositor de “Estrutura ritmica micro-macro-cosmica”. Cage
acrescenta que “a peca inteira tem o numero de medidas de uma raiz quadrada”, quer dizer, um principio
matematico simples, mas o mais importante € que “esta estrutura ritmica pode ser expressa com qualquer
som, incluindo ruidos, ou pode ser expressa ndo com sons e siléncio, mas como imobilidade e movimento
em danga”. A estrutura ritmica é, portanto, uma estratégia composicional que ndo se limita a masica. A
esta altura do texto, Cage pontua: “esta foi a minha resposta a harmonia estrutural de Schoenberg” (todas
as passagens citadas acima se encontram presentes em CAGE, J. An autobiographical statement).
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(1870-1966) na Columbia University sobre filosofia do Zen Budismo® — experiéncia
diversas vezes narrada por ele — e visita uma camara anecoica. O episddio da camara
anecdica é bem conhecido do leitor de Cage. Uma cdmara anecdica (Anechoic chamber)
é um espaco fisico projetado de modo a ndo produzir nenhuma reverberacdo (an -
echoic = ndo — ecodica = sem ecos), sendo também uma sala na qual ndo se ouve nenhum
som vindo do exterior. Deste modo (ndo refletindo os sons produzidos ali e isolando
todo som exterior), esta sala seria, supostamente, o espaco ideal onde seria possivel se
experimentar o siléncio. Cage entrou numa sala deste tipo e saiu dizendo que, em lugar
de “siléncio”, passou o tempo todo ouvindo dois sons. O técnico da sala pediu que Cage
0s descrevesse e, apos ouvir a descricdo, o técnico disse que 0 som grave era 0 pulso de
seu coracdo e a circulagdo do sangue pelo seu corpo; e o0 agudo, seu sistema nervoso em
operagéo.

Esta experiéncia reaparece diversas vezes nos escritos do compositor que a
incorpora com elemento na formulacdo de uma tese tdo simples quanto catastréfica: o

1ty

siléncio ndo é acustico. Eis a ideia mudan¢a de mentalidade”’. Vejamos uma das

versdes deste caso:
“Ndo ha algo como um espago vazio ou um tempo vazio. Ha sempre algo
para se ver, algo para se ouvir. De fato, tentamos o tanto quanto possivel
fazer siléncio, e ndo o podemos. Para alguns propésitos em engenharia, é
preciso criar uma situacdo o mais silenciosa quanto possivel. Uma sala deste
tipo é chamada cAmara anecoéica, com seis paredes feitas com um material
especial, resultando em uma sala sem reverberacfes (sem ecos). Entrei numa
sala deste tipo na Universidade de Harvard ha muitos anos atras e ouvi dois

sons, um alto (agudo) e um baixo (grave). Quando os descrevi ao 0

6 D.T. Suzuki, Japonés, autor de livros sobre Budismo, Zen e Jodo Shinshu, responsavel, em

grande parte, pela introducdo destas filosofias no ocidente. Foi um prolifico tradutor de literatura chinesa,
japonesa e sénscrita para o inglés, atuando como um importante agente de interface entre culturas
orientais e a cultura ocidental industrializada. Foi uma figura de grande importancia no pensamento de
John Cage. Ver: http://en.wikipedia.org/wiki/D._T._Suzuki

7 . . ~ . N y.
“no fim dos anos quarenta descobri por experimentacdo (fui a uma cdmara anecdica na

Universidade de Harvard) que o siléncio ndo € acustico. E uma mudanca de mentalidade, uma reviravolta.
Dediquei minha musica a isto”, Em: CAGE, J. An autobiographical Statement.
S
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engenheiro encarregado do projeto, ele me informou que o som agudo era

meu sistema nervoso em operagéo, e 0 grave era meu sangue em circulacio.
29 8

Enquanto eu viver havera sons. E eles continuardo ap6s a minha morte”.

Portanto, “ha sempre algo para se ouvir’, ¢ o que o compositor sugere. Ha
sempre movimento, micro e macroscopicos movimentos, aquém e além dos limiares da
percepcdo comum. Uma constatacdo aparentemente tdo simples, segundo a qual
“siléncio” equivale a falta de sons, aparece aqui como um grande equivoco, pois
enquanto houver matéria (planetas, microbios) haverd som. Esta constatagdo leva Cage
a elaborar uma obra que tentara colocar em pratica uma emergéncia do siléncio como
espaco enigmatico, no qual pode vir a ser operada uma mudanga de mentalidade [“A
change of mind, a turning around”]. Esta “change of mind” que, por sua vez, passa a ser
uma questdo central em Cage, é precisamente uma questdo de escuta, pensada como
acdo produtora de sentido. Uma escuta desafiada por quatro minutos e trinta e trés
segundos, através dos quais ela podera experimentar-se como multiplicidade de “pontos

de vista” (ou melhor, pontos de escuta)®.

4°33”’: n-1

Aproximadamente quatro anos antes de ser trazida a publico, Cage mencionou
sua intencdo de elaborar uma peca inteiramente composta de siléncio mas, desde ja, se
debatia a ideia de que tal pega poderia ser “incompreensivel no contexto ocidental” e

com uma intencdo inicial que j& orientava a elaboracdo dela: “ndo queria que ela

8
9

CAGE, John. Experimental music in: Silence, p.7

A ideia da escuta como sendo um processo marcado pela instabilidade e multiplicidade de
perspectivas a partir das quais ela se faz, ganhou diferentes desenvolvimentos na musicologia
contemporanea. Dentre as elaborages mais recentes e consistentes a respeito da escuta esta o pensamento
do musicologo francés Francois Delalande, com seu mapeamento de diferentes “condutas de escuta”, e o
pensamento do filésofo e music6logo Peter Szendy, por meio de sua conceituagdo e mapeamento de
diferentes préaticas de escuta. Em Szendy, o tema da escuta multipla passa pelas ideias de uma escuta feita
por uma terceira pessoa, uma escuta enderegada a uma terceira pessoa (sob a férmula de um escutar
escutar), por seu modo peculiar de tratar a escritura e o arranjo musical, como sendo inscri¢des e
escrituras de escuta, entre outros desenvolvimentos. Uma passagem rapida pelos temas de Szendy
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parecesse, mesmo para mim, como algo facil de se fazer ou como uma plada”10

Portanto, a tendéncia comum do pensamento reacionario de tentar reduzir esta
composicdo a um puro joguete “brincalhdo” ndo ¢ mais do que um modo barato de
permanecer sem pensa-la em sua poténcia critica e problematizante.

Nesta mesma conferéncia, Cage mencionou também que sua peca de siléncio
ininterrupto teria cerca de trés ou quatro minutos e meio — fazendo referéncia ao tempo
médio de duragdo de uma musica “enlatada”, a mercadoria musical - e seria oferecida a
companhia Muzak Holdings™. Mas, em 1952, ao ser apresentada pela primeira vez,
Cage preferiu problematizar, ndo diretamente o dominio instituido da “musica de
elevador”, e, sim, o de uma institui¢do mais antiga: o concerto de musica, com tudo que
ele envolve - seu espaco fisico, seus personagens, suas regras de conduta - isto €, uma
territorializacdo do acontecimento da musica nos limites de seu ritual.

4’33’ foi composta em trés movimentos ¢ apresentada pela primeira vez em 29
de Agosto de 1952, pelo pianista (e compositor) David Tudor. A apresentacdo se fez na
sala de concerto Maverick (Maverick Concert Hall) em Woodstock/Nova lorque, como
parte de um recital de musica contemporanea para piano. A performance consistiu,
basicamente, no seguinte: o pianista entra com um cronémetro em maos, senta-se junto
ao piano e, sem tocar uma nota, atravessa 0s trés movimentos da peca, 0s quais sdo
separados pela acdo de fechar e abrir a tampa do teclado, até chegar aos 4 minutos e 33

segundos, quando o pianista se levanta, e sai.

mencionados aqui pode ser encontrada em sua correspondéncia com Nicolas Donin, intitulada
“Otographes”, url: http://www.erudit.org/revue/circuit/2003/v13/n2/902271ar.pdf.

10 REVILL, David. The Roaring Silence: John Cage — a Life. New York: Arcade Publishing,
1993, p. 164. A conferéncia em questdo chama-se A composer confessions, e foi apresentada no Vassar
College em Poughkeepsie, Nova lorque, EUA, em 1948,

A Muzak Holdings ¢ uma companhia de distribuicdo de “musicas de fundo” (background
music) para lojas de venda a varejo e outros tipos de comércio. Foi vendida em 2011 a Empresa
Canadense Mood Media por 345 milhGes de dolares. A area de atuacdo da Muzak é produzir uma
sobrecarga sensorial para induzir habitos impulsivos de consumo, bem como a induzir o grande publico a
estar mais susceptivel a anuncios e propagandas. Pode-se encontra-la em todo tipo de lojas de venda a
varejo, bem como em areas comuns de shopping centers (como corredores e pragas de alimentacdo). Por
este motivo, “Muzak” se tornou também um termo genérico para se referir a “musica de fundo”, ou
“musica de elevador”. Ver: http://www.muzak.com/
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Naturalmente, estes 4 minutos e 33 segundos ndo se passaram em siléncio, como

comenta Cage, com humor:

Eles ndo captaram a ideia. N&o existe uma coisa tal como o siléncio. O que
eles pensaram ser siléncio, porque ndo sabiam escuta-lo, estava cheio de sons
acidentais. VVocé podia ouvir o vento agitado & fora no primeiro movimento.
Durante o segundo, gotas de chuva comecaram a tamborilar no telhado, e
durante o terceiro as pessoas elas mesmas fizeram todo tipo de sons

interessantes enquanto falavam ou iam embora.*?

Como foi mencionado anteriormente, é sobre a escuta que cai o0 apelo de uma
“change of mind”, pois é sobre ela que estd o foco da operagdo. Trata-se de uma
proposta deliberada de subverter a estrutura que se tornou convencional como ritual da
musica, deslocando o foco das figuras centrais (o intérprete e a obra/compositor) para a,
entdo, figura marginal, o ouvinte. Com 4’33, Cage faz com que a escuta seja, ndo
apenas um mero fato (de resto, descartdvel) do acontecimento musical, e sim um
elemento constituinte, um problema de direito (quid juris?), quando se trata deste

acontecimento.

Nova mUsica = Nova escuta®®

Como gesto de desestabilizacdo dos personagens centrais de um ritual, o gesto
de Cage em 4°33”’ poderia ser pensado como analogo ao gesto de Marcel Duchamp
(1887-1968) quando faz a institui¢ao “arte” se deparar com um “objeto pronto” (ready
made). Tanto em um caso como em outro, ha uma problematizacdo dos pilares sobre os
quais se erguia a instituicdo arte: o autor (pensado como génio iluminado), a obra
(pensada como fruto do trabalho do génio), e a recepcdo (pensada como contemplacao

passiva do fruto). Vém a tona dois problemas especificos: a colocacdo em pratica de

12 Cage comentando a estréia de 4’3", in: KOSTELANETZ, Richard. Conversing with John Cage.
New York: Routledge, 22 Ed, 2003, p. 70
13 CAGE, JOHN. Silence, p. 9.
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uma outra imagem do artista, e a ligacdo direta entre arte e o limiar da percepg¢éo, como

sugere 0 mesoéstico que Cage escreveu, dedicado a Duchamp:

intention Disappears
with Use (johns.)
aspeCts
otHer
thAn
those we had in Mind

Produce attention

A colocagdo de 4°33”’ em relagdo direta com o problema do limiar da percepgao
(conexdo tornada evidente nos préprios textos de Cage) nos conduz a colocacdo desta
obra em vizinhanca com um conceito filosofico especifico: o conceito deleuziano de
multiplicidade. Como vinhamos tentando afirmar anteriormente, 4’33’ é um gesto
emblematico no qual a escuta é desnaturalizada e multiplicada em personagens®®. Ele
opera sobre um ritual social, repetindo os “atores” principais de sua cena (a triade
compositor-intérprete-ouvinte), liquidando-os e dissipando-o0s em atores pré-individuais
e a-subjetivos: 0s sons.

Deleuze elabora seu conceito de multiplicidade ja em seu primeiro livro “escrito
em voz propria”, Diferenga e Repeticdo (1968), e o desenvolve ao escrever o segundo

tomo de Capitalismo e Esquizofrenia, o livro intitulado Mil Plat6s, escrito em

1 Para um aprofundamento da idéia de “multiplicada em personagens”, ver o texto de Peter

Szendy mencionado anteriormente. Para um aprofundamento da idéia de “desnaturalizada”, ver a idéia de
agenciamento contra-natureza (agencement contre-nature) no texto “Devir-intenso, devir-animal, devir
imperceptivel...” em Mil Platds, de Deleuze e Guattari.
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colaboragdo com Félix Guattari e apresentado como “uma teoria das multiplicidades”ls.

Em Deleuze e Guattari, o termo multiplicidade designa um processo de expansao
diferencial no qual ndo se consegue situar um ponto estavel em nenhum territorio em
particular. Em outras palavras, “multiplicidade” designa um processo no qual nenhuma
unidade (nem material nem abstrata) sobrevive como sendo sua base ou seu fim. Trata-
se, portanto, de um modo de abordagem de relacGes entre diferencas de potencial, que
ndo aborda a diferenca como derivada de uma identidade primeira, e ndo supde ou se
baseia em nenhuma identidade para se pensar o processo. A Unica “unidade” que se
encontra ai € a da consisténcia do encontro entre duas forcas (dai a insisténcia de
Deleuze e Guattari em abordar a multiplicidade como um substantivo, tirando disto as
conseqliéncias ontologicas).

Por este motivo, Deleuze e Guattari insistem que os pensamentos que se fundam
em nogodes unitarias e supostamente idénticas a si mesmas (como, por exemplo, “A
verdade”, “O eterno”, “A musica”), sdo incapazes de pensar a multiplicidade como tal,

isto €, como um substantivo:

(...) este pensamento nunca compreendeu a multiplicidade: ele necessita de
uma forte unidade principal, unidade que é suposta para chegar a duas,
segundo um método espiritual. E do lado do objeto, segundo o método
natural, pode-se sem divida passar diretamente do Uno a trés, quatro ou
cinco, mas sempre com a condicdo de dispor de uma forte unidade principal,

a do pivo, que suporta as raizes secundérias.®

1 Em Diferenca e Repeti¢do podera se encontrar a interpretagdo que Deleuze faz do conceito de

Multiplicidade a partir de sua leitura do filésofo Henri Bergson. Neste contexto, Deleuze intenciona,
junto com Bergson, afastar-se do dualismo canénico na histéria da filosofia (o dualismo entre 0 Uno e o
multiplo), e este afastamento se faz por meio da conceituacéo de dois tipos de diferencas: as diferengas
“de quantidade” e as diferencgas “de qualidade” (a este respeito, ver os capitulos 4 ¢ 5 de Diferenca e
Repeti¢do). A respeito da apresentacdo de Mil Platds como sendo uma “teoria das multiplicidades”, ver o
“Prefacio a edigdo italiana” de Mil Platds, publicado em portugués em Mil Platés, Vol. 1.

10 DELEUZE, G./ GUATTARI, F. Rhizome, in: Mille Plateaux, p. 11.
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Considerando que 4°33" sO acontece se nenhuma das entidades unitarias

mencionadas acima (0 compositor, o intérprete, o ouvinte) sobrevive no decorrer do

processo (ela s6 acontece se estas entidades sdo subtraidas), esta composicdo pode ser

vista como um ato no qual a multiplicidade ndo é descrita nem referenciada: ela é feita.

4’33’ seria, entdo, um ato capaz de fazer o maltiplo:

Na verdade, ndo basta dizer “Viva o multiplo”, grito de resto dificil de emitir.

Nenhuma habilidade tipogréafica, lexical ou mesmo sintatica serd suficiente

para fazé-lo ouvir. O mdltiplo é preciso fazé-lo, ndo acrescentando sempre

uma dimensao superior, mas, ao contrario, da maneira simples, com forca de

sobriedade, no nivel das dimensdes das quais dispomos, sempre n-1 (é

somente assim que o um faz parte do mdltiplo, estando sempre subtraido

dele). Subtrair o Gnico da multiplicidade a ser constituida; escrever a n-1."

4°33” “escreve an-1", sonoriza a n-1, e propde, a quem se der a experiéncia, a

oportunidade de tocéa-la, isto €, escuta-la.

Erewhon para um, Nowhere para outro

O desafio de se lidar com a multiplicidade como substantivo é colocado em

pratica na medida em que, para ser abordada como tal, é preciso que uma série de

outros substantivos sejam desestabilizados, dentre os quais, o “sujeito” e o “objeto”. Ai

estd a dificuldade: nosso habito nos coage sempre a pensar apenas conforme estes

termos, utilizando-os como recurso para a estabilizacdo de um mundo, um mundo que

seria 0 “nosso”. E € justamente nesta desestabilizagao que uma filosofia que ultrapassa o

pensamento ordinario comeca a acontecer:

Cabe a Filosofia moderna ultrapassar a alternativa temporal-intemporal,

histdrico-eterno, particular-universal. Gragas a Nietzsche, descobrimos o

intempestivo como sendo mais profundo que o tempo e a eternidade: a

1 Idem, p. 13.
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Filosofia ndo é Filosofia da Histéria, nem Filosofia do eterno, mas
intempestiva, sempre e sé intempestiva, isto é, "contra este tempo, a favor, e
assim o espero, de um tempo por vir". Gragas a Samuel Butler, descobrimos
o Erewhon como aquilo que significa, ao mesmo tempo, o "parte alguma"
originario e o "aqui-agora" deslocado, disfarcado, modificado, sempre
recriado. Nem particularidades empiricas nem universal abstrato: Cogito para
um eu dissolvido. Acreditamos num mundo em que as individuagdes sdo
impessoais e em que as singularidades sdo pré-individuais (...) O que este
livro deveria apresentar, portanto, é 0 acesso a uma coeréncia que ja nao é a

nossa, a do homem, nem a de Deus nem a do mundo.*®

Este trecho expressa varios pontos de encontro entre uma operagao como 4’33’
e a filosofia que Deleuze anunciava ja no prologo de seu primeiro livro “em voz
propria” e ao qual ele dedicaria toda a sua obra posterior. “O COgito para um eu
dissolvido”, as “individuagdes impessoais” e “singularidades pré-individuais”, o “tempo
por vir”, tudo isso parece viver e respirar ao ar livre em 4’33,

O “Cogito para um eu dissolvido”: nenhuma entidade unitaria (o compositor, o
intérprete, 0 ouvinte) permanece intacta e sobrevive como um substantivo fundante da
experiéncia musical; as “singularidades pré-individuais”: pequenos vagidos e grandes
massas de timbre emergem a flor da escuta (a flor do timpano, a flor das sinapses). O
“tempo por vir”, pois John Cage se fez como uma espécie de dobra no horizonte
ontoldgico do pensamento musical e da nocdo de escuta. Uma dobra da variacéo
continua, ainda viva e vibrante, e que se desdobra em diferentes modos de abordar
“musica”, e que se multiplica em diversas imagens e versoes de uma musica por vir.
Multiplicidade e Multiplicagéo: John Cage como multidobras de um plano de imanéncia
musical.

A escuta perplexa: cadé as frases? Onde estdo os motivos? O refrdo? As

modulacdes? Onde estdo as partes desta musica? S@o outras configuracbes que se

18 DELEUZE, G. Diferenca e Repeti¢do, “Prologo”, p. 17.
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apresentam aqui. Neste grande agenciamento agramatical que ¢ 4°33”°, podem ser

vivenciadas tantas individuac¢Oes impessoais quanto mais a escuta se desterritorializa.

Com efeito, 0 que nos interessa sdo os modos de individuacdo que ja ndo sao
0os de uma coisa, de uma pessoa ou de um sujeito: por exemplo, a
individuacdo de uma hora do dia, de uma regido, de um clima, de um rio ou
de um vento, de um acontecimento. E talvez seja um equivoco acreditar na
existéncia das coisas, pessoas ou sujeitos. O titulo Mil Platds remete a essas

individuag®es que ndo sdo pessoais nem de coisas.*

“Mais e mais tenho a sensag@o de que estamos chegando aqui agora”, diria Cage
(“More and more | have the feeling that we are getting nowhere”)®. “Nowhere”,
“Now”/ “Here”... Erenwhon.

Lugar nenhum, e agora, aqui. Onde a escuta pontua o sentido.

Uma s0, ou varias escutas?

Com este “Erechwon” em mente (¢ o “Nowhere”, insistente nos textos de
Cage)?!, perguntarfamos: e do ponto de vista do trabalho com o tempo? Com que
imagem (ou imagens) de tempo Cage esta trabalhando? Também aqui ha um encontro
notavel entre Cage e Deleuze: o tempo da Duracdo do instante vivido, o tempo como
multiplicidade intensiva.

Lendo Bergson, Deleuze ressalta que a constelacdo conceitual que envolve o
conceito de Duracdo (Durée) é um plano de imanéncia de sentido que torna possivel
pensar a diferenca como tal. O texto de Deleuze deixa evidente que esta possibilidade
de pensar a diferenca como tal emerge da proposta bergsoniana de construir uma

filosofia que escapasse ao dualismo mais basico da metafisica ocidental, a saber, 0

19 DELEUZE, G. Conversacdes, p. 38.
20 CAGE, John. Lecture on Nothing, in: Silence.
2 Notadamente os textos Lecture on Nothing e 45 for a speaker, em Silence.
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dualismo entre o0 Uno e o multiplo?. A estratégia de Bergson é propor uma “teoria das
multiplicidades”, segundo a qual haveria dois tipos de diferenca: Os de naturezas
diferentes e irredutiveis entre si. Haveria, entdo, tipos de diferencas que ele chama de
extensivas, caracterizadas pelo filésofo como sendo as diferencas mensuraveis,
divisiveis, isto &, redutiveis a um recorte numérico discreto; e, também, tipos de
diferencas nomeadas de intensivas, caracterizadas como sendo ndo divisiveis, isto €, ndo
redutiveis ao recorte numérico que caracteriza a extensdo. Sendo assim, as diferengas
intensivas seriam da ordem de um continuum que varia segundo graus (de intensidade)
que poderiam ser pensados no contexto de uma matematica continua, € ndo conforme
unidades discretas divisiveis.

Por este motivo, Deleuze ressalta constantemente que a diferenca intensiva é

aquilo que sé se divide mudando de natureza:

Para Bergson, a duracdo ndo era simplesmente o indivisivel ou o ndo-
mensuravel, mas, sobretudo, o que sé se divide mudando de natureza, o que
s6 se deixa medir variando de principio métrico a cada estagio da divisdo.
Bergson ndo se contentava em opor uma visdo filoséfica da duracdo a uma
concepcao cientifica do espaco; ele transpunha o problema para o terreno das
duas espécies de multiplicidade e pensava que a multiplicidade propria da

duracéo tinha, por sua vez, uma "precisdo" tdo grande quanto a da ciéncia

(.)%.

Diferentemente do tempo espacializado (leia-se “cronométrico”, recortado em
unidades discretas), a Duracdo € o conceito que pretende tornar pensavel a diferenca
intensiva a nivel temporal. Poderiamos pensa-la atraves de perguntas, como: o que esta
em jogo quando o rel6gio marcou quatro minutos e meio? Mas, a dimensdo temporal

vivida envolveu um passado remoto (uma lembranga que me tomou de surpresa) e um

2 Como se sabe, este dualismo é o traco mais caracteristico de distin¢do entre filésofos como

Parménides e Heraclito, que fora “harmonizado” por Platdo, e que reina como estrutura basica de toda a
metafisica ocidental desde a Grécia antiga.
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futuro igualmente remoto e indefinido? Em outras palavras, como dimensdes
incomensuraveis de passado e futuro cabem, ao mesmo tempo, num pequeno “trecho”
de tempo?

O conceito de Duracdo vai muito longe, compondo a consisténcia dos
desenvolvimentos mais abstratos da filosofia de Bergson (bem como a de Deleuze) a
respeito do conceito de tempo e da dindmica da vida psiquica. Tais desenvolvimentos
abstratos podem ser pensados em termos de “ontologia das imagens”, uma ontologia
virtual extremamente detalhada®’. Mas cuidar desta ontologia é uma tarefa que escapa
as intencdes deste artigo. O que nos cabe aqui é chamar a atencdo para um conceito que
responde a necessidade de pensar diferenciacfes intensivas a nivel temporal, para dai
extrairmos os componentes de uma imagem de escuta capaz de lidar com 4°33 ",

A proposta aqui € a de que o interesse de 4’33’ ndo é meramente
historiografico, e sim estritamente musical, na medida em que esta operacdo exige uma
postura muito especifica de escuta. Junto a esta postura, ela lanca o ouvinte no desafio
de experimentar qualidades inusitadas de tempo, na medida em que ele encontra 0s sons
presentes. O conceito de Duragdo no contexto da teoria das multiplicidades aparece
aqui por implicar em si uma imagem de tempo que gravita em torno do encontro. Mas
com a condicdo de que este encontro seja um processo que ndo se faca entre unidades.
Este ndo é um encontro de comunicacdo. Trata-se de um processo de outra natureza (o
duplo-devir em Mil Platds), isto €, um encontro que sO existe na medida em que néo se
funda, nem sobre o Uno de um ouvinte e uma musica, nem sobre um conjunto de
multiplos “objetos sonoros”. Isto é, nem Uno nem miultiplo, a multiplicidade como

condicdo da diferenca enquanto tal seria, talvez, um conceito filoséfico potente para se

23 DELEUZE, G. Bergsonismo, p. 29.

24 O conceito de Duragdo implica em si uma reconfiguracéo do estatuto do passado, e, portanto, da
memoria. Ele oferece um conceito de passado consideravelmente distante da imagem que tem 0 senso
comum (a de que o passado € aquilo que acabou), na medida em que 0 pensa como uma dimensdo tdo
aberta quanto o futuro, e a qual a mente experimenta através de saltos (as atualizacdes, isto é, passagens
de uma “mancha” indistinta de passado a consciéncia). Esse plano aberto do pensamento é pensado pelo
conceito de Virtual, que por sua vez, remete a uma ontologia peculiar, que pode ser encontrada em
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pensar uma escuta como individuacéo intensiva, na qual a escuta ¢ aquilo que “difere de
si”%,

Um tempo pensado como multiplicidade intensiva é a imagem de tempo
chamada a atuar em diversas composi¢Oes musicais. Este tempo podera ser encontrado
funcionando notadamente no trabalho de alguns compositores contemporaneos,
surpreendentemente em alguns barrocos e renascentistas, e escancaradamente em John

Cage.

Vivemos num periodo no qual muitas pessoas mudaram seu pensamento a
respeito do que o uso da musica é ou pode ser para elas. Algo que ndo fala ou
conversa como um ser humano, que ndo conhece sua defini¢do no dicionario
nem sua teoria nas escolas, e que expressa a si mesma simplesmente pelo fato
de suas vibragBes. Pessoas prestando atengdo a atividade vibratéria, ndo
reagindo a uma performance ideal e fixa, mas reagindo, a cada vez,
atentamente a0 modo como ela acontece para ser este tempo, e ndo
necessariamente dois tempos serem 0 mesmo. Uma musica que transporta o

ouvinte a0 momento onde ele est4.?®

Consideracoes finais:

John Cage, Deleuze e Guattari se encontram no esforco em construir um
pensamento cuja consisténcia ndo depende de categorias que formam o psicologismo
ocidental. O plano de Deleuze é explicito desde o prélogo de Diferenca e Repetigao.

Cage, por sua vez, sempre deixou clara sua insatisfacdo com relacdo a concepcéo de

Bergson e Deleuze. A respeito destes temas, ver ALLIEZ, E. Deleuze filosofia virtual; e PELBART, P. P.
O tempo ndo-reconciliado: imagens de tempo em Deleuze.

2 DELEUZE, G. Bergsonismo, p. 103: “Com efeito, o que ¢ a duragdo? Tudo o que Bergson diz
acerca dela volta sempre a isto: a duracdo é o que difere de si... Em suma, a duragdo é o que difere, e 0
que difere ndo é mais o que difere de outra coisa, mas o que difere de si. O que difere tornou-se ele
préprio uma coisa, uma substancia. A tese de Bergson poderia exprimir-se assim: o tempo real é
alteracdo, e a alteracéo é substancia. A diferenca de natureza, portanto, ndo estd mais entre duas coisas,
entre duas tendéncias, sendo ela propria uma coisa (...)”.

2 CAGE, John. An autobiographical statement, grifo meu.
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musica pensada como comunicacdo intersubjetiva’’. Todos eles desenvolveram
procedimentos para que sua arte (e sua filosofia) continuasse a funcionar apesar das
convengdes e instituigdes sedimentadas ao longo de um processo historico do ocidente.

A forca de cada um destes pensadores estd (dentre varias outras linhas e
acontecimentos) na afirmacdo de que as instituicdes ocidentais (no caso, filoséficas e
musicais) ndo sdo mais que contingéncias historicas, sdo, no maximo, a priori histéricos
(para falar como Foucault), mas nunca necessidades absolutas para a experiéncia de um
mundo.

Atualmente, é consenso no pensamento musical a ideia segundo a qual o movel
principal que articula a significacdo em musica € a repeticdo. Surge, entdo, a
necessidade de pensar 4’33 sob o ponto de vista da repeticdo: o que repete em 4’3377
Além dos personagens a serem decantados, repete-se um espaco aberto no qual
diferentes sons emergem a cada vez. Os sons que vém a tona em cada repeticdo de
4’33’ poderiam ser “objetos sonoros”, segundo um tipo de andlise, mas talvez sua
urgéncia é a de serem vistos como agentes cuja vontade Cage traduz para o “idioma”
(para o universo semidtico) da musica ocidental. Linhas de forca que em 4’33’
infiltram-se no e modulam o imaginario musical ocidental. Agentes (ou atores) que,
como escreveu o compositor japonés Toru Takemitsu, vivem “além de qualquer patente,
anonimamente no mundo™?®. Tal é a repeticdo de 4°33”".

Todas as operagdes posteriores na historia da arte, marcadas pela proposta de se
abordar as “obras de arte” como disparadores de experiéncias € ndo como objetos de
uma contemplacdo (supostamente) pura e desinteressada, tém em 4’33’ uma alianga.

John Cage néo ¢ lido e pensado apenas no dominio da musica. Diversas vertentes da

2 “Eu ndo podia aceitar a idéia académica de que o proposito da musica era a comunicacéo,

porque percebi que enguanto eu conscienciosamente escrevia algo triste, as pessoas e 0s criticos estavam
frequentemente aptos a rir daquilo” (in: An autobiographical Statement).

8 TAKEMITSU, Toru. John Cage. In: Confronting Silence, p. 27: “John Cage influenciou
profundamente a minha musica. Tendo em vista que ele esta constantemente inventando novos modos de
abordar a musica, ndo se pode apreender a verdadeira natureza de sua muasica olhando o que esta ali. Sua
invencdo musical, além de qualquer patente, esta registrada anonimamente no mundo. Cage quer fertilizar
a arida ‘terra da musica’ .
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arte contemporanea propuseram e propdem acbes e nog¢des sendo contagiadas pelo
pensamento de Cage. No ambito da filosofia, Deleuze e Guattari incorporam o
pensamento do compositor como ingrediente na construgdo de um dos conceitos mais
vibrantes do pensamento contemporaneo, o de individuagdo sem sujeito (ou Devir) em
Mil Platds, como também na construcdo de uma concepcao da arte como captura de
forcas, cuja eficacia préatica consistiria em tornar sensiveis as forcas ndo sensiveis por
elas mesmas®.

Cage foi um transdutor da vontade destes seres que sdo 0s sons, for¢as que nos
cercam por todos os lados, a todo 0 momento, e para 0S quais 0 pensamento comum
parece estar anestesiado. 4°33” é comumente vista como uma peca silenciosa, mas
parece ser exatamente o contrario: um grande grito. Um grito o qual o pensamento
musical contemporaneo pode fingir ndo ter escutado, se quiser continuar a, como diria

Cage, “vendo no 20 0 19, e ndo o 217%,
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