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“Que nos perdoem uma frase dessas: deveria ser musical, escrever-se em masica, o que

fazem os misicos.” (Deleuze e Guattari, Mil Platos)



RIOS FILHO, P. Um compor-emaranhado: composicao, teoria e analise ao longo de
linhas. Tese de Doutorado — Escola de Musica, Universidade Federal da Bahia, 2015.

RESUMO

O presente trabalho surgiu, inicialmente, ao longo de um percurso de interesse, observacao
e acompanhamento de meu proprio processo criativo, através do emprego de certas estra-
tégias e ferramentas etnograficas (e.g., didrio de campo, gravagoes, entrevistas, rascunhos,
anotagoes, etc), buscando a andlise desse processo e, por fim, a reflexdo/transformacao
do (meu) préprio compor. O caminho trilhado, ele mesmo, acabou apontando na diregao
de outros percursos, que foram, assim, também tracados: a) uma revisao do estatuto de
pesquisa em composi¢do musical, nos termos da existéncia de um circuito incessante (e de
velocidades e ritmos variados) da teoria com a pratica; b) a reflexdo acerca da teoria do
compor, vista, a luz desse circuito, enquanto ‘teoria de um compor com o mundo’—esforgo
de contemplacao e fala feito ao longo de linhas de criagao que integram os processos vitais
nao somente de um compor, mas também do emaranhado de trajetorias, forcas, e fluxos
do mundo; ¢) uma discussao mais direta sobre esse percurso de interesse, observacao e
acompanhamento do processo criativo, no sentido de associar esse trajeto a uma pra-
tica de ‘viagem atentiva’ feita ao longo das linhas e for¢as de um fazer-musica (de uma
‘obra’, de uma sessao de improvisagao, de um compor, etc); e d) o que, por fim, acabou
resultando na criagao das (anti-)analises da tese, que, a partir dessa viagem de atengao
e acompanhamento feita com o processo e com a ‘obra’ analisados, sdo elas préprias a
extensao dos fluxos de criagao perseguidos, como uma continuagao desse emaranhado
‘obra-processo’ investigado. No que tange, primeiro, a pesquisa em composi¢ao musical
e o circuito teoria/pratica, o que é rascunhado é uma espécie de metateoria do compor,
considerada em torno da nog¢ao de composicionalidade, de Paulo Costa Lima, bem como
de alguns estudos recentes na area da ‘pesquisa artistica’ e da ‘pratica como pesquisa’.
Depois, ja com relacao ao tecimento da ideia de uma teoria feita ‘com um compor com o
mundo’, é o antropélogo britanico Tim Ingold e os fil6sofos Gilles Deleuze e Félix Guattari,
que ajudam a iluminar o percurso disso que chamo de um movimento de 'contemplacao e
fala’ ao longo de um compor. Esses tracados multiplos levaram a uma revisao do papel
da anélise dentro da pesquisa em composi¢do musical, no sentido de propor/criar para a
"analise composicional’ um outro horizonte paradigmatico, focado em perseguir as linhas
em movimento do ‘compor-emaranhado’ ou do fazer-musica investigado. Finalmente, tudo
isso acabou sendo atualizado, no caso particular desta tese, ao longo dos textos analiticos
propostos no tltimo capitulo, com as (anti-)andlises de obras criadas durante o doutorado,
principalmente a partir do emprego de posturas e ferramentas (auto-)etnogréficas, o que,
por sua vez, afeta o préprio compor em circuito com a producao desses textos.
Palavras-chaves: Composicao musical. Teoria do compor. Linhas.



RIOS FILHO, P. A composing-meshwork: music composition, theory and analysis
along lines. Doctorate Thesis — Escola de Mtsica, Universidade Federal da Bahia, 2015.

ABSTRACT

This work raised, at first, along a course of interest, observation and monitoring of my
own creative process, through the use of certain ethnographic strategies and tools (i.e.,
journaling, recordings, interviews, sketch and annotation revision, etc) intending the
analysis of this process and the reflexion/transformation of (my) writing music itself. The
trailed path ended up by indicating on the direction of other trails which were then also
traced: a) a revision of the statute of research on the field of music composition, in terms of
the existence of an incessant circuit of theory with practice; b) the reflection on composition
theory seen by the perspective of this circuit, as ‘theory of a composition with the world—
an effort of contemplation and speech done along lines of creation which integrate the
vital processes not only of writing music, but also of the meshwork of trajectories, forces
and fluxes of the world; ¢) a straighter discussion about this course of interest, observation
and monitoring of the creative process, in order to associating this track to a practice of
‘attentive travel’ done along the lines and forces of a music-making (of a ‘work’, a free
improvisation session, of a composition, etc); and d) what finally led to the creation of
the (anti-)analyzes of this thesis, which from that attention and monitoring travel done
with the analyzed process and ‘work’ are themselves the extension of the pursued fluxes of
creation, as a continuation of this ‘mesh/work-process’ which is under investigation. First,
in relation to the research in music composition and the theory/practice circuit, what is
drafted is a kind of composition metatheory, considered around the Paulo Costa Lima’s
notion of composicionality as well as taking into consideration some recent studies in the
area of ‘artistic research’ and ‘practice as research’. Then, in relation to the weaving of the
idea of a theory made ‘with a composition with the world’, is the British anthropologhist
Tim Ingold and the philosophers Gilles Deleuze and Félix Guattari, who help to iluminate
the path of this movement of ‘speech and contemplation’ along a composition. The now
multi-tracked way led to a revision of the role of analysis in the filed of research in
music composition, in the sense of proposing/creating another paradigmatic horizon to
‘compositional analysis’, one that is focused on following the lines in movement of that
‘meshworked-composition’ or that music-making under study. Finally, all that turned
out to being actualized along the analytic texts launched on the last chapter, with the
(anti-)analyzes of works written during the doctorate course, mainly based on the use of
methodological attitudes and tools borrowed from the field of (auto-)ethnography, what
by its turn affects the proper composition in circuit with these texts’ production.

Key-words: Music composition. Composition theory. Lines.
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“Quais sao, enfim, as suas justificativas pessoais para este trabalho? O que lhe
levou a desejar pesquisar isto ou aquilo?” Esse foi talvez o comentario que mais tenha
me marcado ao longo de uma série de defesas de dissertagoes de mestrado e teses de
doutorado a que, desde o inicio de minha graduacao em composicao, tive a oportunidade
de assistir, sempre no ambito do Programa de Pdés-Graduagao em Miusica da UFBA. Nao
me lembro exatamente qual foi o trabalho, nesta ocasiao; nem o autor... nem sequer mesmo
o responsavel pela questao, langada de forma muito elegante, e somente apds alguns elogios
merecidos, acerca de pontos do trabalho ora avaliado, tais quais sua estrutura, metodologia,
arcabougo tedrico e justificacdo académica. Uma interrogacao tdo 6bvia e natural! Mas que
causou certo desconforto—como se todos, inclusive o autor do trabalho, de fato estivessem

pela primeira vez a se questionar: “Por que isto, mesmo?”

Desde entao, para mim, uma tese de doutorado—ou qualquer outro trabalho
académico (e mesmo artistico)—requer, antes de tudo, uma revisao de percursos. Para
abrir o presente texto, sinto primeiro a necessidade de voltar o meu olhar para as trilhas
que me trouxeram até aqui, neste ponto. Mas nao quero ser nem enfadonho, nem biografico
e, para tanto, o que vou fazer é riscar um trago-trajetéria que, julgo eu, dara conta do que
¢é de fato importante de se iluminar, nesse caminho de varios becos, idas, voltas e saidas,
para falar em concreto do contexto especifico do surgimento e construcao desta tese—o

que, de fato, irei fazer durante todo o restante desta introducao.

A minha graduacao foi como uma sequéncia de choques: o contexto anterior a
ela foi o de um distanciamento grande com relagdo a toda uma tradicdo de musica de
concerto, que era uma das principais fontes de referéncia e balizamento do bacharelado em
composi¢ao. Nao me lembro ao certo, mas acho que imaginava, aquela altura, que sairia
da graduacao empregado em algum estidio, produzindo os discos de alguma banda ou
cantor. E poderia ter sido assim, se nao tivesse sido fisgado pela composicao—que descobri
rapidamente nao depender necessariamente do treinamento conservatorial classico que me

faltava, quer dizer, havia também outras possibilidades de caminhos.

O maior dos choques foi, assim, o da descoberta da musica contemporanea, da
performance, da composicao coletiva, da improvisacao livre, da musica experimental. A

composicao com material musical de origem cultural diversa, compor misica com base

L Por exemplo, no caso daquela turma de primeiro ano do curso de composicdo de 2003, o caminho

proposto pelo professor da turma—Paulo Costa Lima—, que foi desembocar na criagdo do grupo de
compositores, mais tarde transformado em associagao civil, OCA — Oficina de Composigcio Agora.
Em paralelo a composicao de pecgas para clarinete solo e para quarteto de cordas com clarinete,
coisa prevista na ementa da disciplina Composigao III, o grupo trabalhou com a criacao coletiva de
performances e instalagdoes musicais, utilizando sobretudo o recurso da fala (e outros usos musicais
nao convencionais da voz). Por exemplo, em certa feita a missao do grupo era produzir uma série de
composigoes baseadas em falas recolhidas de moradores de rua sobre o que eles pensavam sobre o
Brasil. Todas as performances, que eram criadas e interpretadas pelo proprio grupo, eram apresentadas
dentro da série de concertos organizada pelo Prof. Paulo, na Reitoria da UFBA (a “Série Brasil”), que
nao raramente envolvia os alunos do grupo também na prépria producao do evento.
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num didlogo entre forma/design experimental e material de referéncia cultural (étnica ou
pop) foi para mim, desde o inicio, uma estratégia para lidar com o choque. Dentro de um
ano apos o inicio da graduagdo, comecava a minha iniciagdo cientifica, orientado pelo Prof.
Dr. Paulo Costa Lima, sobre as estratégias de ensino de composicao dos compositores
ligados ao Grupo de Compositores da Bahia (1966), a saber, Ernst Widmer, Lindembergue
Cardoso, Jamary Oliveira e Fernando Cerqueira. Como, no cerne da pesquisa, estava a
hipétese de que, nos casos desses compositores, havia uma forte interpenetracao entre
estratégias pedagogicas (a criagdo em sala de aula), artisticas (a criagdo de musica) e
tedricas (a criacao de textos e ensaios criticos), logo o meu plano de trabalho se voltou a
esse tipo de atitude criativa relacionada a construcao de uma interface entre composicao e
cultura, aos meandres da composi¢cado musical de musica de concerto contemporanea com

bases inter-trans-culturais.

E foi esse interesse de pesquisa, aprofundado ainda muito incipientemente na
graduagdo, que me levou ao trabalho do mestrado, com a dissertacao Hibrida¢io Cultural
como Horizonte Metodoldgico para a Composicao de Misica Contempordnea.? Mas o mais
importante de se ressaltar, aqui, é que esse interesse, antes mesmo de ser um interesse de
pesquisa ligado a plataforma da IC ou do proprio mestrado, era ja um interesse artistico, um
interesse composicional, de criagao musical. Na verdade, a minha pesquisa ja havia iniciado
ali, na estratégia (de vida, antes de ser de criagao) tecida ao longo da série de choques de

inicio da graduacdo, com o que Lindembergue Cardoso chamaria de ‘mao-na-massa’?

No mestrado, o que fiz foi estabelecer um quadro de estratégias e procedimentos
composicionais relativos a esse tipo de dialogo com material musical referencial, que,
em ultima instancia, aprofundou esse meu interesse artistico e estendeu a sua aplicacao
também a area da analise. Nesse sentido, o que a dissertagao proporcionou foi um esforgo
de categorizacao do processo de criar musica a partir do paradigma da hibridacao cultural.
No entanto, ao relacionar esse quadro de categorias com estudos da area da teoria da
composigao—a saber, Reynolds (2002) e Laske (1991)—e, sobretudo, ao engajar essas
categorias em aplicagoes empiricas—em um continuum analise-criagao—, surgiu, dentro
do trabalho, a necessidade de bosquejar uma abordagem mais geral do compor, que me
levou a tocar em pontos e aspectos de um horizonte de investigacao mais amplo, a projetar
um enlace daquela ‘pequena teoria’ com um campo mais global da composicao, indo para

além das categorias de hibridacao cultural em miisica e sua aplicagao.

Esse ‘esfor¢o de teoria’ advindo do pensamento sobre criagdo musical e hibridagao
cultural, esse tracado tedrico ali somente rascunhado, indicado como uma dire¢ao possivel
a ser seguida a partir da dissertacao, abria uma trilha que apontava em varios sentidos para

além (e aquém) da nocao de obra, ou melhor, da nogao de composigdo como um processo

Ver (RIOS FILHO, 2010).
Algumas obras da graduac¢io com essa interface sdo Pula e Chuta a Minha Cabega, de 2003, O
Contrariador, de 2007, e Tripa da Terra, de 2008.

3
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teleolégico, guiado em diregao a construgao de obras (e ponto). E isso foi o que me conduziu
as primeiras ideias do projeto de tese do doutorado e também a ideia derradeira, que nos
leva, por sua vez, ao presente trabalho: a) investigar a ideia de ‘processo composicional’,
em sua dupla acepgao ‘percurso criativo/série de eventos e transformagoes musicais’; b)
micro-politicas de um compor ‘holistico’, composi¢ao como criacao musical e administracao
da satude do ‘mundo’ das obras criadas—arregimentacao de performances, interpretacao
das proprias obras, elaboragao de projetos e captacao de recursos, etc.; e ¢) teoria e pratica
de um compor vivo, enxergado enquanto um fenémeno de linhas que atravessam processo,
obra e mundo. Esta tltima, vista como uma espécie mesmo de consequéncia ou sintese

das outras, é ‘a que ficou,” o projeto que fundamenta os caminhos tracados nesta tese.

O fio condutor de toda essa trajetoria—desde a iniciagao cientifica, o interesse pelos
dialogos entre composicao e cultura, passando pela interface entre hibridagao cultural
e composicao, e pelo alvitramento de uma abordagem tedrica do compor—tem sido,
entretanto, sempre o da minha proépria pratica, o meu ‘fazer-musica’, o meu compor. O
meu interesse nunca saiu dessa seara. Todo o percurso na academia acabou sendo, por uma
via ou outra, guiada por esse norte; os interesses de reflexdo e pesquisa perseguem, andam
junto dos interesses criativos. Pensar a composicao com a composicao—principal intento
deste trabalho—¢é o que sempre tem me interessado, e, acredito, é o que deve, mais do
que qualquer outro principio, nortear a configuracao da area de pesquisa em composicao

musical.

Enquanto inserida no ambito da ‘teoria da composi¢ao’—ou, como eu prefiro:
enquanto construida como ‘um esfor¢o de teorizagao feito com um compor’—, esta tese
portanto se relaciona com um punhado de outros ‘esforcos de teoria’, aproximando-se de
alguns e se distanciando de muitos outros aspectos desses estudos a que se arrola. Quando
me refiro a ‘esforgo de teorizagdo’ para falar deste e dos outros trabalhos referidos, opto
por nao aborda-los—pois eles mesmos evitam tomar este tom—como uma Teoria, um
tratado; e sim muito mais como, de fato, diligéncias pontuais, por mais que abrangentes,
que tentam tocar em questoes gerais ou em uma gama consideravel de assuntos relativos ao
compor e ao processo de criagdo musical, sem no entanto formatar modelos, sem estabelecer

percursos procedimentais a priori para a composicao e/ou analise.*

No caso de Laske (1991), o que de fato o aproxima do esforgo de teoria aqui tecido é,
até mesmo mais do que o seu “ciclo de vida composicional” (ver Figura 1), principalmente
a sua abordagem do compor enquanto—pondo nos termos de Lima (2012, p. 26)—um

processo de reciprocidade compositor/composigao. Laske, que se refere a composicao

4 Ou seja, sdo estudos que se distanciam, neste aspecto, de formulacdes como as ligadas a Teoria Pds-

Tonal, ou Teoria dos Contornos, que apesar de terem sido lancadas principalmente como ferramenta
de andlise musicoldgica, também muito servem & prépria criagdo musical (e, até mesmo por extensao,
ao ensino de composigao musical). Ver, por exemplo, os trabalhos de Espinheira (2011) e Sampaio
(2011), nas areas citadas.
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Figura 1 — Ciclo de Vida Composicional, Otto Laske (1991)

musical por design e que estende o mesmo tipo de tratamento para a criagao em quaisquer
outras linguagens artisticas, nos fala de duas abordagens distintas de processo criativo:
uma que envolve a ideia dualistica de design, que é “concebida como uma acao humana
exercida sobre um ambiente (de trabalho) externo;” e a outra, uma nogao holistica, onde o
“design é uma disposicao relacional entre o designer e seu ambiente” e onde “os limites
entre o eu-designer e objeto-ambiente estao em constante fluxo.” Segundo o autor, no caso
da abordagem holistica (que é a que ele admite adotar para a construgao do ciclo de vida
composicional), “o design cria o designer tanto quanto o designer cria o design.” (LASKE,
1991, p. 243)

Como falo em diversos momentos ao longo dos proximos capitulos, uma das maneiras
de se enxergar este trabalho que aqui inicio ¢ enquanto um estudo de ‘um compor como
teia de reciprocidades. E uma teia de reciprocidades nao diz respeito, como parece ser
o sugerido por Laske, somente a uma reciprocidade entre compositor e criacao. Uma
teia envolve mais sentidos, mais tracgos relacionais. Esta negativa que estabeleco, é uma
diferenca entre a minha proposta e a do ‘ciclo de vida’, que, acredito, faz-se sobretudo ao

longo de dois niveis de sentidos complementares.

Primeiro, a reciprocidade compositor/criagdo nao é vetor simples, uno; nao é
simplesmente uma linha de conexao entre compositor e obra pois compositor e obra
sdo, ja eles proprios, multiplicidades de linhas, forcas e fluxos. Entao, essa reciprocidade
‘simples’ compositor /obra—sujeito/objeto, designer /design—¢é ja ela miltipla, um complexo

processo de transducdo e transcodificacdo entre corpos® que sao eles préprios co-formados,

5 A obra vista enquanto corpo é algo recorrente na literatura em teoria da composicio. O préprio Laske

pde compositor e composi¢do na mesma categoria de ‘formas complementares’, sem fazer distingdo de
ordem material entre sujeito e objeto, ou entre organismo-humano e organismo-obra. (LASKE, 1991,
p. 243-4) Aliés, a ideia de obra enquanto organismo, que também surge no texto de Laske (1991, item
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ou seja, imagens em movimento de processos insaciaveis de reciprocidade, fluxos constantes

entre coisas, substancias, energias, informacoes.

Segundo, a reciprocidade entre compositor e obra, além de ser multipla “em si
mesma,” envolve necessariamente também a participagao de outros corpos. Como falar de
reciprocidade em composicao sem assumir o nivel dos fluxos entre compositor e ouvinte—
poiesis/estesis? Entre compositor e intérprete—concepgio/performance? Entre a obra e
o ouvinte—codifica¢ao/descodificacao? Ou a obra e o musico...? O miusico e o ouvinte?
Composicao parece envolver tudo isso a uma s6 vez, toda essa zona difusa de relagao
entre corpos que ja sao, eles proprios, co-formados ao longo de um complexo de relagoes

“internas.”

Apesar de nao ser algo de todo negligenciado no texto de Laske, é esse processo
complexo de reciprocidade radical que acaba muito reduzido justamente no esquema
apresentado com o ciclo de vida composicional, que ele esboga para responder a todo esse
aspecto de uma relacdo mais horizontal e difusa entre compositor e obra. Ao falar dessa
abordagem holistica, Laske toma o cuidado de se referir a relagdo entre sujeito e ambiente
de trabalho—ao invés de sujeito/obra—, o que para mim parece algo bastante acertado, e
que remete a minha nog¢ao de lugar de criacio musical, apresentada na secao 2.3. Se esse
‘ambiente’ a que Laske faz referéncia for algo que inclua todo esse tracado complexo de uma
reciprocidade radical e imanente, envolvendo as linhas, fluxos e forcas que compdem os
corpos que integram um compor, as nossas visoes ficam, assim, realmente muito afinadas.
Mas a impressao que o seu ciclo de vida composicional me passa é, em muitos aspectos, a
de um esquema reducionista e que acaba dando conta tao somente do nivel da obra/design
controlada pelo sujeito/designer, o que seria mais do d&mbito da relagdo dualistica—uma
ideia, uma intencao primeira proposta por um sujeito-compositor, levando, passo-a-passo,

a forma-final, & obra—, do que da nocao holistica.

Alias, este é um outro ponto a ser ressaltado: como sinalizo com a ‘definicao rapida’
da figura do compositor, feita na secao 2.4, penso que essas duas nogoes (dualistica e
holistica)—que nesta tese poderiam estar relacionadas a ldgica do ponto e a ldgica da linha,
ou sistema-ponto e sistema-linha, de Deleuze e Guattari (1995¢)—sao muito mais como
duas faces coalescentes do processo composicional, do que op¢des mutuamente exclusivas.
A nogao dualistica (sistema-ponto) é muito mais como uma contraparte integrante da
noc¢ao holistica (sistema-linha)—e vice-versa. Na verdade, apesar da separagao entre esses
dois caminhos, esse tipo de relagao é algo que até mesmo o préprio Laske (1991) parece
apontar, ao descrever a nocao holistica: “Representacoes internas do ambiente”—o que
para mim soa como uma defini¢ao precisa de um aspecto da nocao dualistica—"refletem a
interacao entre designer e design.”® (LASKE, 1991, p. 243)

1V.3), ou de organicidade em composigio, é algo bastante discutido.

6 “Internal representations of the environment reflect the interaction between designer and design.”
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Figura 2 — Dois esquemas diferentes para tratar do mesmo modelo material-método-forma,
em Reynolds

Ou seja: a nocgao holistica envolve as representacoes feitas por um sujeito, que
somente se percebe enquanto sujeito—portanto, um corpo separado do ambiente—por
causa justamente dessa capacidade que tem de criar representagoes a partir de sua interacao
com “o seu proprio de-fora” (com a sua imagem subjetiva de ambiente, tudo o que nao
é ‘si-mesmo’ para um determinado sujeito). Enfim, o texto de Laske aponta toda essa
ambiguidade até mesmo entre as duas préprias nocoes, a primeira vista antagonicas. Mas
o ciclo de vida—e a prépria continuacao do seu texto—mnao parece dar seguimento a essa
abertura, a esse viés de problematizacao, e o tema da reciprocidade nao ganha maior

seguimento.

J& o compositor norte-americano Roger Reynolds (2002), apesar de também oferecer
um esquema interpretativo do compor bastante reducionista, a saber, o modelo material-
método-forma, top-down /bottom-up—bem mais reducionista do que o de Laske, por sinal—,
apresenta e discute uma série de vetores-conceitos de composicao, todos eles a partir
da vivéncia particular do proprio Reynolds—ou como ele mesmo diz, a partir do “lugar
privilegiado de compositor” que ele assume ao afirmar que o que ele esté elaborando é um
conjunto de préticas, ou de modos de fazer, ao invés de uma teoria. (REYNOLDS, 2002, p.
2) Sao mais de sessenta conceitos, dentre os quais pode-se destacar: inteireza, sensacao de
pertencimento, integridade e coeréncia;’ intencdo expressiva e impeto;® dimensionalidade

e profundidade;’ consisténcia estética e ajustamento sensitivo.!”

Ao revelar toda essa malha—tecida com essa colecao de conceitos, que se entretecem
em variados niveis e graus ao longo do seu proprio compor—, Reynolds também se afina,
parcialmente, com o esfor¢o de teoria aqui langado, sobretudo no sentido de evitar modelos
ou caminhos esquematicos o tanto quanto possivel, e privilegiar precisamente essa teia do
processo composicional como uma trajetoria miltipla marcada por tragos que, em minha

analise, também sao tracos de reciprocidade.

Reciprocidade sim, afinal, apesar de o texto de Reynolds nao privilegiar esse

“Wholeness,” “sense of belonging,” “integrity” e “coherence.
“ Expressive intent” e “impetus.”

“Dimensionality” e “depth.

“ Aesthetic consistency” e “sensitive adjustment.”

©o

10
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aspecto (o da reciprocidade), dando mesmo a impressao de que (nos termos de Laske) a sua
abordagem penderia muito mais para a no¢ao dualistica de design, vetores como ‘coeréncia’,
‘inteireza’, ‘dimensionalidade’, ‘profundidade’ e ‘pertencimento’ sdo, na verdade, relativos
tanto a capacidade critica do sujeito que cria, quanto a capacidade imanente do material
manipulado e da forma desenhada. Ao compositor (ou analista) deve ser permitido enxergar
a coeréncia ou a profundidade da forma. Mais ou menos nos mesmo termos colocados pelo

cientista social Bruno Latour (2012, p. 211), em seu livro Reagregando o Social,'!

o que
estou tentando dizer é que, se o compositor consegue criar uma forma coerente e profunda,
é somente porque o material (e a forma-tomando-forma) tem a capacidade de ser coerente
e profundo. Em outras palavras, é porque o material é altamente complexo, intricado
e objetivamente profundo e coerente que, ao compositor (ou ao analista), é permitido
conseguir enxergar coeréncia, profundidade e intricamento no préprio material que vai

sendo posto junto (ou na forma composta).

A sensagao que fica é que, para Reynolds, forgas como as relacionadas a ‘coeréncia’,
‘integridade’, ‘dimensionalidade’ e ‘consisténcia’, por exemplo, nao sao movimentadas ao
longo de um circuito entre sujeito e objeto, mas empregadas quase que unilateralmente,
desde o compositor até a obra, a partir do tratamento do material, pela via do método, até
chegar a forma (bottom/up)—ou, ao contrario, a partir do planejamento da forma e de sua
implementagao material cada vez mais localizada e especifica (top/down). (Ver Figura 2)
O 1nico momento em que algo diferente disso é apontado é com uma rapida confissao de
que composi¢ao pode ser “parte descoberta” ou até mesmo, talvez, “parte puro tateamento
indireto.”*? (REYNOLDS, 2002, p. 4) Como se especialmente este tiltimo, tinico conceito
que da espaco efetivo as forcas e vetores relativos ao proprio material enquanto este vai
se arranjando numa forma, nao fosse um trago constante ao longo de todo o percurso

criativo—um dos mais importantes tragos do processo, por sinal.

Uma alternativa muito oportuna a esses dois esforcos de teoria da composicao
surge com as ideias de organicidade e relativizagio (ou inclusividade), do compositor
suico-baiano Ernst Widmer. Widmer lanca esses conceitos, tratados por ele como leis, no
ambito do ensino de composicao musical—e seus desdobramentos no ensino de musica, em
termos gerais—, em um curto ensaio de 1988, intitulado “A formacao dos compositores
contemporaneos... E seu papel na Educacao Musical.” (WIDMER, 1988) As ideias de
Widmer se fazem muito relevantes dentro do contexto desta tese—e levando em consideracao
as contingéncias advindas da leitura de Laske e Reynolds, feitas acima—principalmente

por duas razoes.

I “Vocé tem varios pontos de vista de uma estdtua porque a prépria estatua é tridimensional e lhe

permite—sim, permite—girar em torno dela. Uma coisa suporta diversos pontos de vista quando é
bastante complexa, intricada, bem organizada e bela—objetivamente bela.”

“..part discovery, part construction, even, admitedly, part contrivance (and, if poet John Ashbery’s
Self-Portrait in a Convex Mirror is to be believed, also part sheer undirected bumbling).”

12
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Primeiro, a sua abordagem se da no tocante a toda uma lida com forcas de criagdo—
as leis da organicidade e da relativizacao—, ao invés de se concentrar em esquemas de
representacao de estagios de um passo-a-passo do percurso criativo em musica. Focar em
forcas, e ndo em representacoes de etapas que de fato ou nao existem ou nao se apresentam
objetivamente enquanto etapas, traz a teorizacdo acerca do compor de volta a todo um
campo bem mais tangivel do processo de criacado—um campo feito dos acontecimentos que
sao atualizados ao longo desse processo, bem como das intensidades que os acompanham
ao longo de sua atualizacio—e nao (exclusivamente) as imagens subjetivas (representagoes,
metaforas) desses acontecimentos e intensidades. Trata-se de buscar entender as forgas,
mesmo que sem abrir totalmente mao dos efeitos da representagao (do sujeito), mas ainda
assim buscar acessar as trajetérias dessas forgas, que sao pré-subjetivas, e dar espaco a

elas no empenho tedrico.

E é isso que Widmer faz, por exemplo, ao destrinchar a primeira lei, a da organici-
dade:

A primeira lei tem a ver com o ato criador [...]: conceber, fazer nascer,
deixar brotar, vingar, vicejar e amadurecer—portanto um processo rigo-
rosamente organico do qual resulta a forma, e o qual também implica em
podar, criticar ininterruptamente.” (WIDMER, 1988 apud LIMA, 2014b,
p. 25)

Obviamente, o agenciamento do sujeito sobre o material ndo desaparece. Nao ¢é a
isso que estou me referindo. Mas sim a um maior equilibrio entre a acdo do sujeito sobre
o material e do caminho inverso, nos arranjos desse relacionamento. O que essas fases a
que Widmer se refere como parte da forca de criacao da organicidade revelam ¢é toda a

capacidade que o proprio material tem de moldar o proprio percurso da composicao:

1. Trata-se de ‘conceber’—alguém que concebe algo—, mas conceber nao é tudo e

tem-se que ‘fazer nascer’.

2. ‘Fazer nascer’ é diferente de criar, de montar. Fazer nascer é manipular, administrar
o curso de determinadas forgas e fluxos de surgimento que estao postos ja pelo
material e pela ideia (o que foi concebido). Fazer nascer é abrir alguns caminhos,
iluminar alguns aspectos, limpar a area, empurrar. Fazer nascer nao é tomar o poder
da invengao para si (e para as representagoes que cria para si mesmo). Mas sim
muito mais empoderar o nascente, estimular e dar espago a sua propria capacidade
de ser inventado e de surgir (e isso muito claramente vale tanto para a composicao,

quanto para o ensino).

3. Com ‘deixar brotar’ temos um quadro bastante semelhante. Ninguém brota algo.
Uma planta é algo que brota por si, mas somente em sua interacao com a terra, o ar,

a luz, a agua e, a depender do caso, com a mao do sujeito que vira o regador sobre
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suas folhas e raizes. Entao, fazer brotar é participar dessa reuniao de corpos e fluxos
materiais que permite que algo brote. O mesmo vale para ‘deixar vingar’, ‘deixar

vicejar’ e ‘amadurecer’.

Portanto, a escolha dos termos usados representa um mar de diferenca entre o
estabelecimento de etapas de composicao feitas por Widmer e Reynolds, por exemplo.
O paralelo com a planta, no caso daquele, longe de ser uma metafora, traz de volta ao
compor o que ele tem de vegetal, de organico, toda uma dimensao material imanente a
composi¢ao que muito facilmente se perde ou se enfraquece ao teorizar o compor a partir
do ponto de vista de uma ‘oligarquia do sujeito.” Como ressalta Paulo Costa Lima (2014b,
p. 26), “a critica [também| vai definida como uma dimensao da forma |[...] uma dimensao
organica [que| transpira do préprio material que se faz processo.” O compositor ndao manda
na composicao, nessa pequena “sociedade” de seres, forcas, ideias, sons, materiais e formas

(micro e macro). Dentro dessa ecologia, ele ou ela é, no maximo, um macho ou fémea alfa.

Segundo, as duas leis de Widmer—e as forgas a elas relacionadas (e.g., fazer nascer,
deizar brotar, vicejar)—nao se limitam a um unico Ambito criativo da vida do compositor.
Ao falar do ensino de composicao, Widmer aborda aspectos que sao da prépria criagao
musical, mas também estratégias de ensino, bem como ainda pontua questoes acerca da
atuacao e papel do compositor na area mais ampla da Educagao Musical e mesmo em seu
contexto social mais abrangente, em sua comunidade. Indo ainda um pouco mais além,
como o proprio Lima (1999, p. 334) sugere, “é impossivel nao entender a inclusividade
[relativizacao| como tendo relagao direta com a experiéncia de diversidade cultural vivida
por Widmer,” que migrou da Suica para Salvador, para lecionar composi¢ao musical na
Escola de Musica e Artes Cénicas da UFBA, a convite de Koellreutter, experiéncia que

aponta para a “convivéncia de opostos, a mistura de verdades culturais distintas...”'3

Mas é importante alertar para o fato de que nao se trata exatamente de enxergar
a obra como organismo. Ao fazer isso, estamos novamente no campo da metafora, das
representacoes. EE o meu desejo, com este trabalho, é retornar a ‘mao-na-massa’, de
Lindembergue Cardoso, para compreender, por fim, que os niveis do ‘por qué?’, ‘para qué?’,
‘com 0 qué?’ e ‘como’ nao acontecem fora, separados daquele nivel pratico-haptico.'* A
obra tampouco € um organismo. A musica, a composi¢ao, a obra ndo € uma planta, nem

muito menos é como uma planta ou imita um vegetal ou qualquer outro ser-com-6rgaos.

Claro, este paralelo pode ser tracado sem maiores prejuizos, a titulo de ilustracao.

Fazemos isso a todo tempo. Mas o que ¢é de fato importante nesse tragado é entender a

13 Ver exemplo de reconhecimento desse traco apontado por Lima no discurso do préprio Ernst Widmer,

em entrevista ao jornalista Marcos Gusmao, em 1988: “Por exemplo, fazer uma entrevista com Mauricio
Kagel, que é um argentino que agora virou alemio. E o contrario da minha situacdo. Entéo ele virou
assim um super erudito e eu, por assim dizer, tentei tirar de mim essa casca... esse... é, uma espécie de
casca do eruditismo.” (WIDMER, 1987)

4 Ver Lima (2012, p. ).
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musica (e a composigdo) como uma coisa viva. E que ela ndo precisa ser orgénica para
estar viva. Nem precisa ter 6rgaos. Nem precisa morrer, muito menos. Ha todo um campo
de vitalidade nao organica que atravessa organismos e coisas e que as poe em uma relagao
horizontal, uma zona de reciprocidade total. Intensidades, forcas, fluxos e linhas: um
esfor¢o de teoria em composicao tem que abrir-se a toda essa malha de vitalidade para
poder abarcar um compor. Entao, o que é muito relevante, no ensaio de Widmer, é muito
mais o interesse nesse fendomeno, nesse processo-forca que ele chama de ‘fazer nascer’ ou
‘deixar brotar’, do que a comparacao com o organismo. Em tultima instancia, é uma linha de
nascimento—uma natalidade, capacidade de nascer—que parece interessar a Widmer; uma
forca de brotacao, antes de ser rebento, um ‘deixar brotar’ pré-subjetivo e pré-individual,

um vicejamento antes de ser vigoso ou ter vigo.

E é somente por isso que a metéfora composi¢ao/planta é tao persuasiva: as obras,
as musicas, a criacdo ou a ideia musical... as frases e os gestos sdo atravessados por um
fazer-nascer, fazer-brotar, fazer-vicejar, fluxos de vingacao e amadurecimento, toda uma
série de forgas que também atravessa os vegetais. Por conta também disso que Widmer
evita proferir a metafora, efetua-la. Os leitores tracamos esse paralelo... mas o que Widmer
faz é somente inserir, ao longo das linhas de seu proprio texto, linhas de planta e linhas
de um compor (do seu préprio compor), e dessa forma deixa tudo assim meio avizinhado:

texto tedrico e misica e planta e educacao e... e... e...'

Como seria, entao, pensar o compor enquanto um fenomeno de linhas? Que espécie
de esforco de teoria poderia ser levantado para tentar responder a essa zona de intensidades
que ajuda a mover o processo de criacao musical? Qual o estatuto de um programa de
pesquisa em composi¢ao musical que assuma esse ponto de vista? Que tipo de pratica
esse aspecto do compor ilumina? E como fica a analise musical—instrumento frequente de
pesquisa em composicao—sob essa perspectiva? Qual deve ser de fato o carater da analise

dentro do campo de importancias da criagdo musical?

Para tentar responder a essas inquietagoes é que o presente trabalho surge, num
primeiro momento, ao longo de um percurso de interesse, observacao e acompanhamento
de meu préprio processo criativo, através do emprego de certas estratégias e ferramentas
etnogréficas (e.g., didrio de campo, gravagoes, entrevistas, rascunhos, anotagoes, etc),
buscando a andlise desse processo e, por fim, a reflexdo/transformagao do (meu) préprio

compor.

Esse interesse inicial é o que acaba fundamentando as duas premissas fundamentais

15 Quando Widmer afirma, por exemplo, que ‘composicio e educacio sio uma redundancia’ ele nio esta

falando que compor € educar, mas sim pondo ambas as atividades em uma zona de avizinhamento,
uma zona de ambiguidade, de comunicabilidade, transdugéo e troca de fluxos (de sentidos, de agdes,
de ideias, de calores e coceiras). Ver também, a observagdo de Lima (2012, p. ), sobre como o ensaio
de Widmer, aqui analisado, se aproxima formalmente de um pensamento/estruturagdo musical. Ou,
ainda, num nivel mais extensivo, as linhas de texto e planta se encontram na datilografia feita pelo
autor em folha de papel, etc.



24
desta pesquisa:

1. Somente é possivel pensar uma teoria do compor feita em circuito com a prdtica.

Da mesma forma, a pratica de composicao musical nao existe sem este circuito com a
teoria. (Ver secao 1.1) E isso remete a uma premissa de ordem cognitiva ainda mais
bésica: pensamento e acao sao duas faces de um mesmo fenémeno, de uma mesma
experiéncia; um mesmo circuito entre ‘mundo interior’ e ‘mundo exterior’, mundos
que se limitam nao fisicamente, mas pelos tipos idiossincraticos de processamento de

energia e informagao fora e dentro do corpo. (Ver subsecao 1.1.1)

2. Uma teoria do compor deve ser tecida com base em um paradigma de criacao.

Ou seja, um esforco de teoria do compor deve focar sempre no processo e encarar a
obra como parte desse processo, como surgida ao longo dele. Trata-se de enxergar o
processo criativo em si e nao voltado a um ponto de chegada, aquele da partitura ou
da forma “final.” E isso simplesmente porque nao existe algo como a “partitura” ou
a “forma final”—partitura e forma seguem sempre se refazendo, ao longo de uma
série de revisoes, ao longo de uma série de performances, andlises, audigdes. A obra
nao ¢ uma forma, objeto auto-contido; nao é uma partitura, nao é um produto ou o
resultado do processo criativo que se desenrolou atras, na histéria de formacao do
seu corpo. Nem o processo criativo, por outro lado, é um percurso administrado pelo
sujeito criador, que imprime suas escolhas de forma cumulativa até a chegada da
“forma final,” do “produto,” a “obra,” a linha do horizonte de vida da criacdo em
movimento, a morte do processo criativo. Quer dizer, a obra também é processual:
segue sempre se refazendo e é composta por linhas internas que sao puro movimento
(os processos de transformacao, desenvolvimento, variagao, os gestos, etc.). Comega
com a primeira fagulha de ideia, com o primeiro motivo, com a encomenda, com o
encontro compositor/performer, de onde surge a oportunidade de escrever a nova
peca... Tirar o foco da ‘explicagdo da obra,” evitar ‘generalizagdes sobre o processo,’
entender a obra como um ainda-processo e o seu percurso criativo como um jda-obra,
teorizar para criar, para seguir criando, muito mais do que para explicar: esses devem
ser, em meu entendimento, o principais objetivos de uma teoria do compor. (Ver
segao 2.5) E fazer teoria iluminado por um paradigma de criacao, significa também
mudar o foco das analises—instrumento de teoria que tanto tem servido a area de
pesquisa em composicao musical. Outras formas de analise musical sdo necessarias

para preencher os intentos desse outro paradigma. (Ver secao 3.2 e Capitulo 4)

O caminho trilhado, com essa série inicial de observagao e acompanhamento
do processo criativo, acaba apontando na direcao da lida com trés niveis tematicos

complementares, que sao o que, de fato, compoe a estrutura da presente pesquisa:



(a)
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Metateoria da composi¢ao (Capitulo 1)

Uma revisao do estatuto de pesquisa em composi¢ao musical, nos termos da existéncia
de um circuito incessante (e de velocidades e ritmos variados) da teoria com a pratica.
Ou seja: um esforgo de fala tedrica acerca do proprio fazer-teoria em composicao, o
que envolve efetivamente a discussao acerca do estatuto de pesquisa em composi¢ao
musical e sobre como uma teoria do compor deveria ser alvitrada enquanto teoria
com um compor, levando em consideracao as ideias do Circuito. O que é rascunhado,
neste ambito, é portanto uma espécie de metateoria do compor, considerada em
torno da nogao de composicionalidade, de Paulo Costa Lima, (ver a se¢do 1.1 e a
segao 1.3) bem como de alguns estudos recentes na area da ‘pesquisa artistica’ e da

‘prdatica como pesquisa’. (Ver a subsegao 1.1.2 e a subsegao 1.3.1)

Teoria de um compor com o mundo (Capitulo 2)

Uma reflexdo acerca de uma ‘teoria de um compor com o mundo’ (ver a se¢ao 2.1)—
esfor¢o de contemplacao e fala feito ao longo de linhas de criagdo que integram
0s processos vitais nao somente de um compor, mas também do emaranhado de
trajetérias, forgas, e fluxos do mundo. (ver a segao 2.2) De fato, levando em consi-
deracao as ideias do Circuito de indissociabilidade entre teoria e pratica, este nivel
estrutural diz respeito, mais precisamente, ao tecimento da ideia de uma ‘teoria
feita com wm compor com o mundo. Para tanto, é a leitura particular dos textos
do antropoélogo britanico Tim Ingold—em seus escritos sobre linha, emaranhado,
viagem e lugar—e dos filésofos Gilles Deleuze e Félix Guattari—em alguns de seus
conceitos em torno da nog¢ao de ‘vida enquanto um fendémeno de linhas’—que ajuda
a iluminar o percurso disso que chamo de ‘um esforco de teoria’, um movimento de

‘contemplagao e fala’ ao longo de um compor.

Andlise composicional como um instrumento de fala dessa teoria (Capitulo 3 e
Capitulo 4)

Uma discussao mais direta sobre esse percurso de interesse, observagao e acompa-
nhamento do processo criativo, no sentido de associar esse trajeto a uma pratica de
‘viagem atentiva’ feita ao longo das linhas e forgas de um fazer-musica (de uma ‘obra’,
de uma sessao de improvisagao, de um compor, etc), o que inclui uma revisao do papel
da andlise dentro da pesquisa em composi¢ao musical, no sentido de propor/criar
para a ‘analise composicional’ um outro horizonte paradigmatico, focado nao somente
em explicar o “ser” da obra, mas muito mais em perseguir os seus “devires,” as
linhas em movimento do ‘compor-emaranhado’ ou do fazer-musica investigado. Tal
discussao foi o que, por fim, acabou resultando na criacao das (anti-)andlises da tese,
que, a partir dessa viagem de atengao e acompanhamento feita com o processo e com
a ‘obra’ analisados, sao elas proprias a extensao dos fluxos de criagao perseguidos,

como uma continuag¢ao desse emaranhado ‘obra-processo’ investigado. Tais textos
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analiticos, em sua lida com posturas e ferramentas metodolégicas (auto-)etnogréficas
(a ‘viagem atentiva’), afetam, por sua vez, o préprio compor em circuito com a
sua feitura, ponto onde toda essa trajetéria encontra a sua capacidade de fazer-ser

novamente—e seguir se refazendo em ciclos.

Ao longo desse trajeto-estrutura, a presente pesquisa oferece uma forma de enxergar
a composicao musical enquanto um fenémeno de linhas, enquanto emaranhado que se faz
com as linhas de uma vida, que se entretece com o Emaranhado total do mundo. Por outro
lado, acaba sendo em grande medida um trabalho que pensa e enxerga a teoria do compor
enquanto feita em um circuito de indissociabilidade com a pratica, nos termos de uma
‘teoria com um compor com o mundo. Composicao e teoria, criacdo e andlise, pensamento
e agao, planejamento e implementacgao: duas faces de um mesmo lugar de criagio musical,
que vai sendo tecido por linhas e fluxos de-dentro e de-fora, intensidades e extensidades

que atravessam compositor e sons e ideias e sensagoes e obra e intérprete e ouvinte e...

E nesse sentido que esta tese pode ser encarada como um estudo de ‘composicio e
reciprocidade.” Mas ¢ um estudo de reciprocidade somente na medida em que seguir os
fluxos, atentar-se as linhas, acompanhar os fios de um compor, acabam sendo ac¢oes que
necessariamente iluminam o aspecto mais importante a ser levado em consideragao por
um esforco de teoria em composicao musical: compor é virar-outro... envolve sempre, em

algum nivel, um devir-outro do compositor. (Ver secao 2.4)



27

1 O CIRCUITO E UMA TEORIA IMANENTE
DO COMPOR
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Neste capitulo que aqui se inicia, trato de tracar o desenho de algo que poderia
ser chamado de uma metateoria do compor, pois o meu texto, nessa parte do trabalho,
debruca-se sobre uma forma de abordar o fazer-teoria na area de composigao musical, sem
no entanto dar margens a tentadora—mas nao, em meu caso, desejosa—ideia de construir
uma Teoria (ou metaTeoria). Para ser franco, acho que é mais razoavel tratar o texto desta

secao como composicao de ‘um conjunto de falas’ acerca do proprio ‘falar-sobre-miusica’.

Essa metateoria nao é a ‘teoria que vem depois,” quer dizer, ela ndo é fundamentada
sobre as estruturas e discursos de teorias particulares da composicao. Nao é uma teoria
comparativa entre a fala de fulano e a de sicrano, mas sim justamente um modo de
pensar todo um falar-sobre-composicdo, uma forma de se juntar a malha da prdtica de
fazer-teoria em musica, mais especificamente, no ambito do compor. Nesse sentido, nao se
trata absolutamente de uma analise da historia da teoria em composi¢do musical, mas sim
do desenho de um tragado a-histérico que se emaranhe com a malha das teorias que estao
sendo fiadas algures. Nao é uma metateoria que se poe a observar, de fora, a reuniao de
teorias acontecendo. Mas, antes, uma que se junta a reuniao, através de analise e sugestao

de posturas e atitudes teéricas.!

Ao se concentrar nas posturas diante de um fazer-teoria, nas formas de desenhar
um tracado tedrico, ndo deixa de ser, portanto, uma metateoria que se traca com quais-
quer teorias da composicao. E, dessa foma, nao ha esforco tedrico nesta area que nao
se corresponda—ou que nao possa se corresponder, se comunicar—com esse tracado e,
portanto, nao se trata, aqui, em nenhum momento, de uma metateoria que acolha de-
terminados modos de fazer-teoria, ao invés de outros, nem que se faca como um modelo
superior a ser repetido, ‘fotocopiado’ em suas aplicagoes ‘reais’. Isso nao significa que o
discurso que desenvolvo nesta secao prescinda de fazer algumas conclamagoes ou ser, de
alguma forma, mais propositivo do que analitico, mais heuristico do que hermenéutico. No
entanto, o que aqui se afere é tao somente com relagao ao grau de énfase que uma teoria do
compor pode colocar sobre os aspectos delineados pelo modo de fazer-teoria apresentado e
discutido, pela tomada de consciéncia desses aspectos, e ndo com relacdo a natureza, ela
prépria, de uma atividade tedrica sistematizada/formalizada especifica. Quando o meu
texto conclama é para que a tal pratica de fazer-teoria em composicao seja menos ingénua?
(ou cinica) com relagdo a certos mecanismos e epistemes que considero muito pertinentes
para esta pratica, tome ela a forma que tomar, tenha esta forma o objeto e o objetivo que
tiver, seja ela explicitada da maneira e no estilo que mais se julgar conveniente. Ou seja:
essa espécie de metateoria pensada ao longo deste capitulo, pode servir a quem bem dela
souber fazer proveito, nao faz muita diferenca qual for o quadro teérico empregado, qual

a ideologia envolvida—apesar de, naturalmente, reconhecer que algumas abordagens e

Cf. Ingold (2012D).
Ver A obra musical enquanto sistema—secao “Sistema-obra versus inocéncia do compositor”—, de
Fernando Cerqueira (2014).

2
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alguns individuos podem ter mais resisténcia, do que outros, as ideias aqui langadas.

Na realidade, essa construcao é resultado de uma forte impressao de que o campo
da teoria do compor se constitui, ele mesmo, enquanto uma metateoria, no sentido mais
proximo ao de uma teoria transcendental ou uma supra-teoria, ao longo da qual esforgos de
teorizacao do compor—Ilugares de fala do compor—acontecem. Esses esforcos ou tracados
tedricos sao imanentes a esta metateoria que compoe, assim, o emaranhar-se total sempre
em movimento dessas falas sobre os processos, procedimentos, metodologias, filosofias e
ideologias da composicao musical; e que é, ao mesmo tempo, a imagem virtual dessas
formulagdes que, historicamente acumuladas (as ‘teorias’) ou localmente designadas (as
analises individuais de obras, por exemplo), acontecem no plano do dado, atualizado em

estudos, em tratados, em ensaios e escritos, em compéndios e em andlises.?

Assim, na mesma medida em que ha um distanciamento da noc¢ao tradicional de
Teoria, enquanto um lugar de formular modelos—advinda em parte das ciéncias duras—,
h4 uma afinidade forte com a ideia de teoria em vertentes atuais das ciéncias humanas,*
bem como, principalmente, da nocao de sistemas experimentais, tal qual discutida no
campo da filosofia da ciéncia e, bem mais recentemente—e influenciado por esta—, no
ambito da pesquisa artistica. Entao, falas mais ou menos formalizadas, mais ou menos
generalizadas, de energia e conhecimento mais ou menos acumulados, apesar de poderem
ser, cada uma delas, consideradas teorias individuais, sao, independente disso, fios que,
emaranhando-se entre si, compoem a malha de uma metateoria do compor—uma teoria
imanente a esta propria malha de “pequenas teorias atualizadas” e imanente a imanéncia,
no sentido de que implica inclusive na co-participacao de teorias que nao sao feitas, que

nao chegam a ser feitas, teorias impensaveis e indiziveis.

Porém, nao tenho a intencao de prosseguir muito a diante com essas consideracoes,
para nao incorrer em algo como uma “meta-metateoria.” Todo esse assunto vai ficar mais

claro, espero, no decorrer do proprio capitulo, no texto tracado em suas secoes.

Antes de seguir em frente, entretanto, duas ultimas observagoes precisam ser feitas:
primeiro, é importante tomar nota de que essa pratica de fazer-teoria em composicio
musical, sobre a qual me debrugo, envolve—fazendo aqui referéncia a Milton Babbitt—
tanto questoes de uma teoria enquanto construgao puramente logica feita a partir de atos
empiricos de examinacao de composigoes individuais, quanto a forma e as maneiras de
formulagao e significagao de enunciados feitos acerca de obras individuais. (BABBITT,
1972, p. 10) Isso vai ser importante principalmente para a parte do trabalho iniciada ja
no Capitulo 2, que envolve a construcao de um patchwork ou de uma costura conceitual

que tanto ajuda a tragar quanto ilumina os caminhos abertos e trilhados pelas analises de

Ver a se¢ao 1.3.
Por exemplo, uma Teoria Queer ou a Teoria Critica, que abrigam uma diversidade de pontos de vista,
de processos de investigacao, de ‘teorias menores’.

4
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obras criadas durante o doutorado, no Capitulo 4.

Segundo, preciso apresentar sucintamente o que segue em cada subparte deste
capitulo. Comecando pelo conceito de composicionalidade, de Paulo Costa Lima, foco no
que entendo ser seu principal atributo, a existéncia de um circuito teoria/pratica—que gera,
mais tarde, a no¢ao de Clircuito, uma pratica de uma outra ordem—, para, inicialmente,
propor uma radicalizacao da composicionalidade, e, apds, ampliar entao o escopo da
discussao ao longo das interfaces pensamento/acao e pesquisa académica/pratica artistica.
Nesta primeira subse¢ao, as engrenagens do ‘pensamento com o mundo’ sao confrontadas
ou refletidas as da pratica de artistas na academia, registrando a existéncia paralela de
micro e macro-burocracias, respectivamente da mente e da instituigdo académica, para
enfrentar a ‘realidade’ do Circuito, composta de velocidades rapidas demais para a nossa
necessidade de mapear o territério cadtico (no sentido batesoniano), em busca da minima

ordem.

Por fim, na segdo 1.3, defendo que a teoria da composigao (ou do compor) é tao
mais bem abordada quanto se aproxime de uma ‘teoria com wma composi¢ao.” Tal escolha
é justificada com a ajuda de conceitos e ideias emprestados (e cruzados entre si) das areas
de filosofia (Deleuze e Guattari), filosofia das ciéncias (Rheinberger), antropologia (Ingold)
e composicao musical (Cerqueira, além do proprio Lima e a sua composicionalidade). Tal
defesa abre alas para o ‘esforco tedrico’ feito na Capitulo 2, que, como ja foi sinalizado, é
o tecimento de uma malha de conceitos que funda trilhas e orienta o caminho e as viagens

‘analiticas’ feitas no Capitulo 4.

1.1 PRATICA COM TEORIA

Apoés elencar uma série de conceitos relacionados ao compor—mais de setenta,
segundo Lima (2012, 28)—, destrinchar nogoes de forma, método e material, dissecar as
abordagens estruturais e processuais, top/down e bottom/up, da composi¢do musical, o
compositor norte-americano Roger Reynolds, em seu livro Form and Method: composing

music, afirma: “o que eu tenho é uma pratica ao invés de uma teoria.” (REYNOLDS, 2002,

83)

Nao ¢ o que pensam Nicholas Cook e Paulo Costa Lima, comentando o livro. Para
o primeiro, o que Reynolds apresenta é uma resposta a “distancia que agora existe entre a
teoria da musica, tal como institucionalizada, e a préatica composicional.” (COOK, 2004
apud LIMA 2012, 14) Com isso, o que Cook acaba ressaltando é que pode até mesmo ser
uma pratica o que é apresentado em Form and Method, mas uma pratica compensatoria
da prépria distdncia com a teoria e que, desta forma, nao aparece sozinha. A propria
construcao da assertiva de Reynolds acaba por denunciar as bases dessa impressao: ‘o que

eu tenho é uma pratica, mas parece tanto uma teoria que eu preciso afirmar que é mesmo
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uma pratica ao invés de uma teoria;” é isso o que Reynolds parece querer realmente dizer.

Ja Lima, seguindo nessa mesma trilha, sugere que o que Reynolds demonstra, no
decorrer do livro, é exatamente o contrario de sua afirmacao. Segundo ele, “seus conceitos
dizem outra coisa, estdo em plena teoria composicional, na medida em que esta nao se
intimida ao defrontar a complexidade do fazer.” (LIMA, 2012, 28)

Este nao-afrontamento da teoria do compor perante o fazer é justamente a tonica
do artigo Composicionalidade: teoria e prdtica do compor no horizonte da atualidade,
de autoria do préprio Paulo Costa Lima (2012). Composicionalidade, define o autor, é
“um convite para repensar o entrelacamento da pratica e da teoria,” (LIMA, 2012, 35)
convite este articulado através da reuniao de cinco vetores tematicos—diferentes ‘angulos
de visdo’ ou perspectivas—, a saber: a) a prépria indissociabilidade entre teoria e pratica;
b) criagdo de mundos; ¢) criticidade; d) reciprocidade; e e) fluxo e refluxo entre ideias e
passos. (LIMA, 2012, 23-7)

Antes disso, Lima inicia o seu discurso sobre a composicionalidade com uma reflexao
sobre os “outros” da teoria—a relagao entre sujeito e objeto, a pratica, o seu enraizamento
institucional e as relagoes de poder ai envolvidas—, para dar corpo a ideia de que nao se
deve tentar “reduzir o compor a uma pratica,” (LIMA, 2012, 23) ou representé-lo “como
se a teoria estivesse apenas do lado de fora.” (LIMA, 2012, 15) Se a teoria é através de
sua relagdo com os seus ‘outros,” a sua logica é a da indissociabilidade, conceito que é a

principal tonica do artigo.

Apresentada como um dos cinco vetores tematicos que articulam o conceito de com-
posicionalidade, indissociabilidade na verdade funciona como forca fundante, reverberada
sempre nos outros quatro vetores. Pois que: 1) compor é criar um mundo (de sentidos, de
afectos, de personagens e ritmos) dentro do mundo (campo amplo da experiéncia pratica);
2) envolve, assim, uma postura de criticidade enquanto poder de reflexdo, portanto auto-
critica, para, por outro lado, escolher caminhos e tomar decisoes, coisas pragmaticas; 3)
compor também é um processo marcado por reciprocidade entre criador e criatura, que
implica um circuito poderoso entre vita activa e vita contemplativa; 4) e, por fim, compor
é lidar com ideias que levam a passos, diregoes, decisoes, escolhas, que por sua vez podem
levar a novas ideias. (LIMA, 2012, 23-7)

E interessante notar que Lima, ao contrario da acusac¢ao mais corriqueiramente feita,
na area da composicao musical, de uma hegemonia do pensamento tedrico em detrimento
da pratica, coloca o peso de uma suposta primazia no lado justamente desta segunda,
para justificar, entdo, a inevitabilidade do primeiro—claro, conformado com o fazer, com
a “mao na massa”, para usar os termos de Lindembergue Cardoso. Nesse sentido, o seu
artigo comunica um certo rearranjo, uma flexibilizacdo da afirmacao de Reynolds: ‘o que

5 /7 . Ve . 7z . .
temos® é uma teoria, apesar da pratica,” ou melhor, ‘temos uma pratica e, apesar disso,

5  Como Paulo Lima, nesse trabalho especifico, fala do ponto de vista da composicdo e ndo do seu
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uma teoria.” Esta é a provocacao que o autor faz subjazer em seu texto.

Na verdade, encontramos ai ja a ideia plena da indissociabilidade, a partir do ponto
de vista do argumento de uma pratica que é incapaz de se fazer sozinha, impossivel de se
ter ‘ao invés de’ uma teoria. Lima finaliza o texto ressaltando que a indissociabilidade nao é
amalgama, mas sim “vai-e-vem, zigue-zague, dobradura entre os elementos pré-concebidos
(sejam regras, idéias ou modelos) e a prépria dindmica de suas implementagoes.” (LIMA,
2012, 23-4) Com isso, a sua mensagem é bem clara: existe, apesar de tudo, um limite

entre teoria e pratica; a composicionalidade nao é um hibrido, mas um circuito.

Seguindo a discussao apresentada por Lima, fica claro que, quando ele trata de teoria,
a sua abordagem da conta de duas ondas separadas: primeiro, ele fala da teoria enquanto
disciplina da area da musica; em um segundo momento, ele amplia o espectro e aborda
a teoria nao como disciplina—apesar de condigao disciplinar (no contexto académico)—,
mas sim enquanto processo mental, como a contraparte interna, subjetiva, da pratica
externa, administradora tatil de coisas em termos materiais (mdo-na-massa). Desejo, a
partir disso, abrir dois caminhos que sdo um prolongamento ou intensificacao das ideias
apresentadas por Lima. O que proponho, percorrendo esses dois caminhos, é radicalizar
a tndissociabilidade para levar a composicionalidade para perto de sua poténcia maxima.
No lugar de ‘ao invés’ ou de ‘apesar’, reformulo a frase de Reynolds, inspirado em Lima,
para: ‘o que se se tem’ é uma prética-com-teoria’, e por outro lado, ‘tudo o que se tem é

somente uma pratica’.

No primeiro trajeto, que chamarei de ontoldgico, concentro-me nessa segunda
abordagem (a mais geral) que ele faz da teoria, para falar justamente sobre processos
mentais enquanto componentes de um complexo circuito feito com a pratica, circuito
formado por interagoes que ocorrem a velocidades tao rapidas quanto o necessario para
atingir limites de percepcao, zonas de ambiguidade entre o nivel da experiéncia e o da
imagem mental da experiéncia. No segundo, que chamarei de académico, discuto a primeira
aproximacao, feita por Lima, aquela da teoria enquanto disciplina, no contexto académico
institucionalizado, ampliando um pouco os horizontes para discutir, inclusive, a questao

mais geral das artes na academia, no tocante a esse atrito fundamental teoria/pratica.

1.1.1 Pensamento e acao

Se a indissociabilidade é circuito ao invés de améalgama, entdao deve haver limites
entre pratica e teoria (lato sensu), a despeito do ‘delirio de realidade’ daqueles que estamos

envolvidos até o pescogo com a atividade criativa em miisica—e mesmo com qualquer

eu-compositor, como o faz Reynolds, a primeira pessoa do plural parece mais adequada, aqui.

Essa provocagao, numa versao repleta de ironia, ja aparece de cara no inicio do texto, com a citacao
do poema de Jorge de Lima: “E a vida vai desconexa, completando o que ¢ teoria...”

A particula apassivadora, por sua vez, cai melhor na presente proposta.
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outra atividade criativa que envolva uma relacdo entre habilidade e atencao.® Esse ‘delirio
de realidade’ é justamente a percepcao do améalgama, ao invés de um circuito. Onde
estao os limites entre teoria e pratica, pensamento e agao, se estes ambitos parecem, antes,

compor a experiéncia de uma zona amorfa, misturada e, portanto, a-limitrofe?

Voltando o olhar para o meu proprio processo criativo, como fago bastante na
construcao desta tese, eu nao tenho a capacidade de perceber e distinguir com clareza
essas duas pontas do circuito teoria/pratica, nem mesmo se me voltar para o processo
de uma sessao de criagao especifica, logo apds interrompé-la, quando a experiéncia ainda
esta fresca em meu corpo. Nao ha como dizer quando ideia vira implementagao, para usar
termos de Laske (1991), ou entdo qual fase do planejamento pré-composicional ainda ndo
¢ pura pratica. E apesar deste ser um exemplo particular, pessoal, essa incapacidade é
reverberada no discurso de e sobre outros criadores, inclusive em outras areas que nao a
musica. Uma experimentagao, uma vivéncia sempre acontece com (e reverberando) todo
um plano de historicidades, um actimulo de outras experiéncias guardadas na memoria ou
em resmas encadernadas, formuladas como teorias, ou ensaios tedricos. Da mesma forma,
todo e qualquer processo de criacao envolve um movimento entre o nao-conhecido e o, em
alguma medida, (mais) conhecido; e qualquer pratica criativa somente se faz com reflexao,
ao longo de uma dimensao critica, de reavaliacao constante dos passos tomados, a medida

em que estes sao tomados e nao somente a posteriori.

Um bom exemplo é o de Tim Ingold (2007) que, comentando o hébito que tém os
arquitetos de estarem sempre de lapis e papel em punho, rascunhando desenhos a mao
livre, observa que o que eles rascunham nao sao ilustragoes, representacoes de suas obras;
ao contrario, os rascunhos que eles desenham sao as proprias obras que eles criam. Ou seja:
o planejamento nao se priva de ser pura cria¢do nem, portanto, de ser (ji) a prépria obra.
Ingold ressalta ainda que o ato de rascunhar articula a prépria criacao: “eles desenham
enquanto pensam e pensam enquanto desenham, deixando um trago ou uma trilha na
memoria e no papel.”!? (INGOLD, 2007, 162) A sincronia dos processos—desenhar e
pensar—esta mais proxima, assim, da imagem de uma superposi¢cao—ou améalgama—do

que de uma justaposicao (vai-e-vem), ou circuito.

Processos internos/mentais (teoria) aparentemente amalgamados a processos exter-
nos/fisicos (pratica) é algo que pode ser identificado em uma série de discursos de/sobre
compositores, acerca de seus processos criativos. E o caso de Igor Stravinsky (1996), em seu
Poética musical, ao discorrer sobre a intuicao—que ele, curiosamente, categoriza como um
“disturbio emotivo.” Para o compositor russo, a intuicdo seria uma reagao do compositor,

enquanto este estd lidando com uma entidade desconhecida que ainda ha de tornar-se, um

Sobre essa relagdo entre criagdo, atengdo e habilidade, cf. Ingold (2011), Ingold (2000).
As aspas nao serao necessarias, mais a frente.

“They draw as they think, and think as they draw, leaving a trace or trail both in memory and on
paper.”

9
10
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dia, obra de arte, ao custo do empenho sempre alerta de uma técnica. Nas palavras do
proprio Stravinsky: “ndo consigo separar o esforco espiritual do esforgo fisico e fisiologico;
eles me aparecem no mesmo nivel, e ndo se apresentam numa hierarquia.” (STRAVINSKY,,
1996, 54) A inexisténcia de uma hierarquia nao é exatamente indicativo de uma experiéncia
da amalgama, mas reforca a primeira ideia, a da impossibilidade de separacao entre os
esforgos espirituais (teéricos?) e fisicos (praticos), dentro do processo composicional de
Stravinsky. Outro exemplo dentre muitos, também na drea de composicao, seria a ideia
de “compromisso com o imaginério,” do compositor baiano Fernando Cerqueira (2007),
que aponta para uma obstinacao pratica proposital de um processo abstrato, sendo que o

préprio compromisso ¢ também uma ideia, algo relativo a mente de quem nele se engaja.

Entao, se os limites entre teoria e pratica existem, por que sera que eles nao parecem
ser experimentados na vida? Talvez seja necessario inverter a ordem das coisas e trazer de
volta a possibilidade, antes descartada, do amélgama ao invés do circuito—o que, por sua
vez, tornaria sem sentido falar de limites. Por outro lado, ndo é porque os limites nao se
deixam experimentar que eles simplesmente nao existem. Fronteiras podem se apresentar
tanto feito muralhas quanto como espuma, porém, estao la para que as coisas sempre
deslizem entre elas, para que as fugas e trocas acontecam por entre suas fissuras, ranhuras,

crateras.

O antropologo Gregory Bateson, em seu classico livro Steps to an ecology of mind, de
1972, afirma que “o mundo mental-—a mente—o mundo do processamento de informagao—
nio estd limitado pela pele”!* (BATESON, 1972, 322) E nesse mesmo sentido que avancam
Andy Clark e Edwin Hutchins, em suas consideracoes sobre “sistemas distribuidos de
cognicao, nos quais esta reside tanto em objetos externos distribuidos quanto nos proprios
agentes cognitivos humanos.”'? (LENOIR, 2010, p. xvi) Para Bateson (e também para
Clark e Hutchins), a mente vaza para fora do cranio, é um s6 conjunto de caminhos
interligados a zonas de dentro e de fora do corpo. Complementa a sua ideia indicando que
ha, no entanto, “um importante contraste entre a maioria dos caminhos da informacao
dentro do corpo e a maioria dos caminhos fora dele,”'® (BATESON, 1972, 321) e que esse
contraste na codificacao e transmissao de informacgoes dentro e fora do organismo, o que
envolve inclusive diferentes formas de relacoes de energia e atuacao de forgas, é que é a
razao para o pensamento corriqueiro de divisao entre um ‘mundo fisico/externo’ e um

‘mundo interno/mental’

Assim, o que Bateson parece fazer, num primeiro momento, é extinguir os limites

entre mundo mental e mundo fisico. Mas, na verdade, o que ele faz é desaprisionar a mente

11
12

“The mental world—the mind—the world of information processing—is not limited by the skin.”

“..systems of cognition in which cognition resides as much in distributed external objects as in the
human cognitive agents themselves.”

There is, however, an important contrast between most of the pathways of information inside the
body and most of the pathways outside it.

13
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destes limites, que, entretanto, existem. A mente vaza através dos limites entre mundo
mental e mundo fisico, mas funciona através de processos diferentes em cada um desses
dominios—o que quer dizer que os limites entre esses dois mundos existem, mas a mente

nao se atém a eles, e percorre caminhos de-dentro e de-fora do corpo.

E nesse sentido, inclusive, que o autor fala de um processo de retroalimentagao
da mente entre o interno e o externo, que envolve: a) o recebimento de varios tipos de
informagao, a partir do mundo externo; b) que resulta na construcdo de mapas que sao a
imagem da diferenca de um territdério cadtico impossivel de ser totalmente capturado; c)
mapeamento, este, que provoca uma agao; d) acdo que é, por sua vez, um transforme das
diferengas no proprio mapa recebido; e) e que alimenta novamente uma entrada de dados;
f) dados que, seguindo o ciclo, sdo transformes daquelas agdes. O que se tem, ao final, é
“um quadro do mundo mental que, de alguma forma, é mal reajambrado [jumped loose] a
partir da nossa pintura convencional do mundo fisico.”'* (BATESON, 1972, 322)

Ora, o que Bateson descreve é justamente um circuito, um vai-e-vem entre pen-
samento e ac¢ao, interior e exterior. Para o antropodlogo inglés, a Mente, da qual a mente
individual é um subsistema, é composta pela interacao do total desses circuitos, integrados
entre si em diversos niveis. “Freud expandiu a mente para-dentro,” afirma Bateson, “o que
eu estou dizendo expande a mente para-fora.”'>>'6 (BATESON, 1972, 326)

Essa expansdao da mente para-fora corresponde, no ambito da linguagem, da
expressao, do enunciado, a uma “desvalorizagdo da metafora,” onde os mapas e as imagens
nao sao mais a explicagdo de um objeto real ou motivo original (a metafora, o significado
inerente, o verdadeiro sentido por detras do enunciado), mas sim camadas “proliferantes
de trajetérias imprevisiveis.” (ZOURABICHVILI, 2004, 21) A critica da metéfora—aqui
abordada nos termos propostos por Deleuze—vem acompanhada necessariamente de uma
apologia do literal, nao entendido como adesao a um atual puro, mas sim enquanto
um “atual inseparavel de um virtual que lhe é co-originéario.” (ZOURABICHVILI, 2004,
22) A literalidade (a realidade) é isso: o intercambiamento (circuito) de um objeto ou
paisagem “real” (atual) e de sua prépria imagem virtual, um correndo atras do outro

(indissociabilidade). O que ha é...

14« a picture of the mental world which has some-how jumped loose from our conventional picture of

the physical world.”

“Freud expanded the mind in-wards; what I am saying expands the mind out-wards”.

Essa interpretacao da psicandlise, e a sua antitese, é praticamente a mesma coisa dita por Deleuze, em
Crritica e Clinica, quando este traca a oposi¢do entre uma concepgao arqueolégica e outra cartografica
do inconsciente. A primeira, relacionada & psicanalise, vincula fortemente inconsciente e memoéria,
tratando-se de “uma flecha que vai de cima para baixo,” afundando cada vez mais, em busca de uma
origem. J4 com a segunda concepcao, relacionada ao que Félix Guattari chama de esquizoanélise,
nao se trata mais da busca de uma origem, mas sim de uma “avaliagdo dos deslocamentos,” da
maneira como os mapas, superpostos em camadas, encontram um no outro nio a escavagdo de uma
explicagao original enterrada, mas o proprio trajeto dos remanejamentos de mobilizagao e abertura,
um inconsciente cujos objetos “levantam voo” [grifo do autor] ao invés de “permanecerem afundados
na terra.” (DELEUZE, 1997, 75)

15
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...coalescéncia e cisdo, ou, antes, oscilagdo, troca perpétua entre o objeto
atual e sua imagem virtual; a imagem virtual torna-se, continuamente,
atual, como em um espelho que se apodera do personagem, tragando-o,
e deixa para ele, por sua vez, apenas uma virtualidade (...) Nao ha mais
inassinalabilidade do atual e do virtual, e sim indiscernibilidade entre os
dois termos que se permutam. (DELEUZE; PARNET, 1998, 123)

Ou seja: ha assinalabilidade, hé limites, ha vai-e-vem—mas nao se pode discerni-los.
E esse jogo entre um virtual e um atual coalescentes, em Deleuze, também corresponde a
todo um jogo entre as imagens do pensamento e o ato de pensar, entre memoria e percepgao,
entre pensamento e agao, entre enunciado e acontecimento. Virtual e atual como ampla
extensao, ou melhor, como fungao originaria da légica do circuito teoria/pratica. E o
préprio Lima (2012, p. 14-5) também aponta na dire¢ao virtual/atual, quando fala da
relagdo entre o compositor e seu protagonista, “instancia ficcional [virtual] que o representa
[ao compositor| no préprio ambito da obra.” Com efeito, esta claro que a existéncia de
um protagonista do compositor é de fato a sua imagem dupla refletida na criagdo da obra
(e na prépria obra, ao longo de suas linhas internas)—ou seja, mais do que representar
o compositor, o protagonista, como o préprio Lima afirma, é a imagem/movimento
(“emblema”) da indissociabilidade teoria/pratica—e, mais do que isso, da reciprocidade

compositor/obra—em curso com o compor.

Avancando em sentido parecido, é razoavel assumir que a indissociabilidade é, em
seu ziguezague, como um tricé de caminhos de processamento de impulsos tecidos dentro e
fora do corpo, e, portanto, a composicionalidade (a realidade, a totalidade) é uma malha.'”
Uma malha composta de linhas costuradas a velocidades incansavelmente rapidas, uma
malha de (re)tecimento insaciavel, de retroalimentacao sempre novamente esfomeada. Este
é o delirio de realidade. A sensagdo de amdalgama pensamento/agdo é uma visdo—um
vulto—, estabelecimento fugaz, cristalizacao momentanea de um processo incansavel de
intercambiamento, quase sempre feito em velocidades frenéticas, de processos distintos,
ou de processos articulados em campos distintos. O delirio de realidade sobre o qual
estou falando ¢ efeito estroboscépico: a hélice gira tao rapidamente quanto necessario para

parecer imoével.

E é assim que Deleuze (1997, 74-5) fala do entrelacamento de trajetérias composto
pelos aborigenes da Australia, que “unem itinerarios nomades e viagens em sonho,” como
modalidade de experiéncia disso que estou chamando de delirio de realidade—a viagem
em terra perseguindo e sendo perseguida, completando e sendo completada, pela viagem
astral. E assim também que Ingold, fazendo referéncia a Leclercq (1961 apud INGOLD,
2007), comenta o fato de que a separagao entre a palavra e seu som (entre a substancia
fisica e a representacao ideal da linguagem) é uma invengdo moderna e que, por exemplo,

na Idade Média, o ato da leitura era algo inseparavel da sua performance: “ler era, |...] a

17 Ver o conceito de meshwork de Ingold (2008; 2011; 2012b).
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um s6 e mesmo tempo, tanto um ‘atuar’ [acting out] quanto um ‘compreender’ [taking
in],”!® performance e cognigdo. (INGOLD, 2007, 17)

Por fim, é, também devido a questao das rapidas velocidades do circuito, que
Bateson (1972) abstém-se de entender, a maneira da Evolu¢ao, a unidade de sobrevivéncia
como sendo o organismo—o sujeito cujo corpo contém dentro de seus limites a mente que
se identifica como separada do que esta fora—, para lancar a ideia de que “a unidade
de sobrevivéncia é um flexivel organismo-no-seu-ambiente,”!??° (BATESON, 1972, 320)
fazendo reverberar, no interior de seu discurso, rela¢cbes nao-concorrentes interespécie
(mutualismo, por exemplo) e a nogdo mais ampla de evolugdo a-paralela, de Rémy Chauvin,
que reverbera, por sua vez, o conceito de ritornelo, de Deleuze: “o livro nao é a imagem do
mundo,” afirma o filésofo francés, “o livro assegura a desterritorializagdo do mundo, mas o
mundo opera uma reterritorializacao do livro, que se desterritorializa por sua vez em si
mesmo no mundo (se ele é disto capaz e se ele pode).” (DELEUZE; GUATTARI, 1995a,
p. 19) Tal movimento é do ambito do circuito; é ziguezague fundamental, e cola sempre
o pensamento a acao, e vice-versa, o virtual ao atual, e vice-versa, a teoria a pratica, e

vice-versa. O que existe, assim, é uma grande prética, a pratica do Circuito.?!

Como a velocidade do ziguezague é muito alta; como o circuito da composicio-
nalidade é uma malha tecida por linhas de pensamento e de agdo; como uma pratica
composicional nao se faz fora da teoria; e como uma teoria da composicao se faz junto
com a pratica criativa, ao invés de servi-la virtualmente para um decalque no campo da
‘realidade’; proponho, entdo, inspirado em Ingold (2007; 2011), falar, no &mbito da criagao
musical, ndo de um circuito entre teoria e pratica, mas sim de um Circuito, reiterado em

varios niveis sobrepostos (fractal), de teoria com pratica.

1.1.2 Pratica artistica e pesquisa

Essa nogao acelerada da indissociabilidade entre agdo e pensamento, versao pré-
subjetiva (territério antes de virar mapa) do circuito de teoria com prética (Circuito com
maitiscula), é algo que ajuda a constituir a relagao entre o conhecimento maquinado na
pesquisa cientifica e aquele engendrado no ambito da emergente disciplina da pesquisa
artistica, relagao esta que, por sua vez, estd no cerne do estado atual das discussoes
acerca da pratica de artistas-pesquisadores tal como inserida, historicamente, no contexto
académico. Isso porque a pesquisa na area das artes tem se visto impelida a lidar com
modos de producao de conhecimento que, argumenta-se, ndo dao conta de abarcar “a arte

a partir do ponto de vista da pratica criativa—a visao ‘de dentro’——deixando de fora, assim,

Thus reading was, at one and the same time, both and ‘acting out’ and a ‘taking in/

The unit of survival is a flexible organism-in-its-environment.”

Ideia que se corresponde muito intimamente a nogao de lugar de criacio musical, langada nesta tese,
na secao 2.3.

Cf. a nogao grega de teoria como prética de uma ordem superior. (LIMA, 2012, 17) Ou entdo o
conceito de empirismo transcendental, do préprio Deleuze. (DELEUZE, 1988, 207)
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aspectos importantes da experiéncia artistica.”?? (COESSENS; CRISPIN; DOUGLAS,
2009, p. 42)

Tal impelimento—em alguns casos escancarada coacdo—¢ delineado por restrigoes
institucionais que representam grande dificuldade para o desenvolvimento de um ambiente
de investigacao académica onde o artista seja o préprio pesquisador, além de tema de
pesquisa, e onde dimensoes inerentes e aparentemente escondidas da criacao artistica,
tais como aspectos de idiossincrasia, sensibilidade, temperamento e imaginagao, ajudem
a validar o percurso da pesquisa, ao invés de comprometé-lo. (COESSENS; CRISPIN;
DOUGLAS, 2009, p. 9) Essas restrigbes manifestam-se de variadas formas, desde a
separagao entre lugar-da-teoria e lugar-da-pratica (universidades vs. conservatorios, ou
programas de pés-graduagao académica vs. programas de pos-graduacao profissional, por
exemplo), passando pela replicacio dessa mesma cisura entre teoria e pratica em diversos
outros niveis, até chegar naqueles casos onde ha a existéncia de normas de programas de
pesquisa em artes que delimitam o tracado dos seus trabalhos ao horizonte do ‘método

cientifico,” nestes termos.

Essa friccao, que é uma friccdo nomeadamente entre pratica cientifica e pratica
artistica na academia, é a encarnacao de uma diferenga mais fundamental, aquela existente
entre as trés formas basicas de pensamento, a da ciéncia, a da filosofia e a das artes, tais
como apresentadas por Deleuze e Guattari (1992). Para os fildsofos, tanto o pensamento
cientifico quanto o pensamento artistico e o filoséfico sao armas com as quais o cérebro
enfrenta o caos. Ciéncia, filosofia e arte mexem, todas elas, com o infinito, nele se tracam,
dele fogem na mesma medida em que por ele sempre inevitavelmente se atraem, rasgando

o firmamento para mergulhar no caos, mas somente para que, assim, possam vencé-lo.

(DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 83)

Apesar de serem como as trés filhas do caos (Cadides), estas disciplinas, ou formas
de pensamento, se diferenciam justamente na maneira com que o enfrentam ou como o
cortam. A ciéncia renuncia ao infinito, definindo estados de coisas ou fungoes através de um
tracado de coordenadas; a filosofia, ao contrario, ‘quer salvar o infinito,” dar consisténcia a
ele, através da criagao de conceitos densos; e a terceira via, a da arte, por outro lado, cria
monumentos, um ‘finito que restitua o infinito,” através da emergéncia de compostos de

sensagoes (afectos e perceptos), que tomam os materiais de assalto em seu seio. (DELEUZE;

GUATTARI, 1992, p. 82)

Para que a comparacao fique mais clara, é bom tomar, em termos mais focados,
essas caracteristicas distintas do pensamento cientifico e do pensamento artistico. Para

Deleuze, os ‘atos fundamentais da faculdade cientifica de conhecer’ sao:

Colocar limites que marcam uma renincia as velocidades infinitas, e

22« [address] art from the point of view of artistic practice—the ‘inside’ view—and therefore |[...]

left[ing] out important aspects of artistic experience.”
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tragam um plano de referéncia; determinar variaveis que se organizam
em séries tendendo no sentido desses limites; coordenar as variaveis
independentes, de modo a estabelecer, entre elas ou seus limites, relagoes
necessarias das quais dependem fungoes distintas, o plano de referéncia
sendo uma coordenacao em ato; determinar as misturas ou estados de
coisas que se relacionam com as coordenadas, e as quais as fungoes se

referem. (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 89)

J& os atos fundamentais da faculdade artistica do pensamento...

...abre[m] uma fenda no guarda-sol [de opiniGes fabricados pelo homem
para proteger do abismo], rasga até o firmamento, para fazer passar um
pouco do caos livre e tempestuoso e enquadrar numa luz brusca, uma
visdo que aparece através da fenda [...] O artista se debate menos contra
o caos (que ele invoca em todos os seus votos, de uma certa maneira),
que contra os “clichés” da opinido [que pretende nos proteger do caos].
(DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 84)

Ora, ai esta a vibracao fundamental do atrito entre pratica cientifica e pratica
artistica na academia: a ciéncia tende a desaceleragdo, do caos até o finito do plano de
referéncia, estados de coisas instituidos através de fungoes; a arte, por outro lado, tende a
aceleracao, desde o finito do material até o infinito do plano de composicao, para restituir
o caos através do monumento. Fazer ciéncia e fazer arte sao, assim, formas diferentes
de tracar um plano de realidade sobre o caos. A ciéncia busca a constituicdo de um
mapa, enquanto a arte procura pela restituicdo do territério.?®> A primeira tenta uma
coagulacao das coisas e ideias, que estao fugindo a todo instante, ao mesmo tempo em que
a segunda, na outra mao, lanca os coagulos das coisas—as substancias—e das ideias—os
enunciados—para o nicleo das percepgoes e afecgoes de velocidade infinita, para enfim
montar blocos ou seres de sensagdes (0s monumentos: afectos e perceptos). E, apesar de
nao haver, dentre os trés tipos de pensamento (voltando a incluir, aqui, o filos6fico), um
que seja mais ‘plenamente pensado’ que os outros, como bem alertam Deleuze e Guattari
(1992, p. 82), ha forgas histéricas de poder no d&mbito académico que sustentam a primazia
muitas vezes absoluta do pensamento cientifico, em detrimento dos outros dois tipos,
submetendo a pratica artistica e os seus modos-de-conhecer a abordagens, metodologias e

fins alienigenas a propria arte.

Obviamente, nao é que nao seja adequado realizar uma pesquisa cientifica sobre
a pratica artistica. Ha varios exemplos bem sucedidos. Mas ha de haver, na academia,
uma terceira via que, consolidada institucionalmente, afine-se mais propriamente com a
pratica artistica, articulada em circuito com uma forma de pensar prépria, com um modo
de conhecer especifico, tracado, portanto, em percursos distintos daqueles dos métodos

cientifico ou filosofico, apesar de aberto a se relacionar com eles. Essa terceira via é a

23 Mapa e territério, aqui, usados no sentido dado por Bateson de ‘territério de realidade cadtica’ e

‘mapa de representacao limitada dessa realidade.



40

proposta da pesquisa artistica. E a principal justificativa para essa proposta tem como
base a identificagao de certas dissondncias (além de algumas ressonéncias, é bem verdade)

entre a pratica das ciéncias e a pratica das artes.

Um bom exemplo dessa distancia é a necessidade e dependéncia do ‘problema de
pesquisa’ ou da hipdtese, no caso da pratica cientifica, cujo equivalente, no reino das artes,
estaria mais para algo relacionado ao pressentimento ou a intuicao. Na pesquisa académica
feita nos moldes cientificos, o percurso ¢é tracado como que de tras para frente, “da resposta

724 o que significa que o trajeto é guiado por uma hipétese, ou entdo por

para a pergunta,
algo que foi experimentado no inicio do percurso e que levanta questoes cujas respostas se
tornam o corpus da pesquisa. Na prética artistica (e na pesquisa artistica), o processo, por
sua vez, parece nao ter fim; “o ponto final ¢ incerto ou até mesmo ilusério,”” (COESSENS;
CRISPIN; DOUGLAS, 2009, p. 54) o que quer dizer que o processo nao é guiado por uma
pergunta, mas sim que o proprio caminho percorrido é que da corpo ao trabalho, e que
as questoes que eventualmente venham a surgir, pululam de dentro do percurso e nao o

contrario.

Coessens, Crispin e Douglas (2009) falam ainda desse surgimento de questoes de

dentro da pesquisa artistica, mais especificamente, como um processo de “questionamento

4 )

organico’,” cujas questoes e problemas, apesar de poderem se relacionar, em diversos
aspectos, com uma meta mais abrangente—como na pesquisa convencional ou feita nos
moldes cientificos—*“crescem e se desenvolvem em resposta ao movimento [dos artistas-
pesquisadores| pelos seus ambientes.”?®*” A pesquisa artistica, focada “internamente,”
na dindmica do processo do proprio criador, desenvolve-se, assim, sempre “através de
movimento e interagdo com o mundo.”?® (COESSENS; CRISPIN; DOUGLAS, 2009, p.
61-2) Para os autores de The Artistic Turn, a pesquisa convencional cria “uma hierarquia
na qual o método se subordina as questoes” e onde “o processo é focado por e nas metas

929

finais,”*” enquanto o ato de criacao artistica “toma ideias e agdes conjuntamente em um

s6 momento, evento ou artefato.”** (COESSENS; CRISPIN; DOUGLAS, 2009, p. 12)

Entretanto, antes de se configurar como um problema de metodologias diferentes,
a distancia entre a pesquisa cientifica e a pesquisa artistica é fundada principalmente—até
mesmo seguindo o discurso apontado com as citacoes de Deleuze, mais acima—numa
pauta de epistemes diferenciadas, guiada por modos-de-saber de naturezas muito distintas.
Em curtas palavras, o saber cientifico ¢ mobilizado através de representagao e comparacao

de dados, pautado em um valor de continuidade, refutacao e prova de fatos e teorias. O
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“..from answer to question...”

“..the end point is uncertain or even illusory.”

...]grow and develop] in response to their movement through their environment.”

Outra nocao que muito se afina com a ideia, proposta na secao 2.3, de lugar de criagcdo musical.
“..through movement and interaction to the world.”

“The process is focused by, and on, the end goals.”

“..draws ideas and action together within a single moment, event or artefact.”
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saber artistico, por sua vez, é aberto e processual, pautado em valores de originalidade,
multiplicidade de abordagens e indefinicdo dos pontos de chegada, que, muitas vezes, nao
sdo conhecidos a priori, nem sequer imaginados/desejados ou ligados as experiéncias de
outros sujeitos e investidas anteriores—coisa que, quando acontece, é ainda assim sob o
jugo de uma abordagem individual do artista-criador e de suas paixdes. E nesse sentido

que Jones, mais uma vez reforcando Deleuze, define a pesquisa artistica como algo que...

...move-se, simultaneamente, para fora, em dois sentidos opostos, em
diregdo a dois casos-limite—o vazio interior da alma e o vazio exterior
da possibilidade absoluta, ao invés de se mover para dentro, em direcao
a um terreno ou senso de conhecimento universal.>! (ALLEGUE et al.,
2009, p. 25)

Mas essa fronteira, na verdade, ndo aparece assim tao estanque. Afinal, como tem
sido observado e discutido tanto em uma série de trabalhos recentes de gente da area de
pesquisa em artes,*? quanto em alguns trabalhos de filosofia e sociologia da ciéncia,*® apesar
da pratica artistica e pratica cientifica percorrerem caminhos muito distintos, elas guardam
e preservam muitos paralelos entre si. A pratica cientifica, o fazer pesquisa, também lida,
mesmo em suas formas mais tradicionais, com a improvisa¢ao e com a intuicdo. Isso é o
que bem demonstra o bidlogo e filésofo da ciéncia Hans-Jorg Rheinberger (1992; 2010), em
alguns de seus trabalhos sobre as ciéncias experimentais, ao afirmar que estas, ao contrario
da noc¢ao mais corriqueira acerca do método cientifico, atribuem sim uma valorizacao do
percurso em si, trajetoria que é marcada por tentativa e erro, improvisagao e intuicao, nada
muito distante de aspectos do processo criativo nas artes. Para Rheinberger, a investigacao
cientifica langa-se sempre sobre uma trajetéria onde criacao, experimentagao, inspiragao
e reflexao sao parte tao fundamental do processo quanto a assunc¢ao de uma hipotese, a
reprodutibilidade do fenémeno ou a confiabilidade de dados e func¢oes. E Deleuze e Guattari,

engrossando o caldo, dao um reforgo a esse tipo de fala:

‘...a ciéncia nao pode impedir-se
de experimentar uma profunda atracao pelo caos que combate. Se a desaceleragao é a fina
borda que nos separa do caos oceanico, a ciéncia se aproxima tanto quanto ela pode das
ondas mais proximas..” (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 85) Ou, ainda: “Mas também
ha tanta criacdo em ciéncia quanto na filosofia ou nas artes,” e, completam, “nenhuma
criagao existe sem experiéncia.” (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 52) Por fim, na mao
inversa, indo do campo da arte para o da ciéncia ou da filosofia, comentam: “A sensacao

nao ¢ menos cérebro que o conceito [ou a fungdo]” (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 87)

Entdo, o problema das artes na academia nao estd na ciéncia. Nada contra a

ciéncia ou o pensamento cientifico. O problema é do ambito do estatuto institucional da

31« moves oputwards in two opposing directions simultaneously, towards two limit cases—the interior

void of soul and the exterior void of absolute possibility, rather than inwards toward a common ground
or sense of knowing.”

32 Cf. Biggs e Buchler (2008), Coessens, Crispin e Douglas (2009), Schwab (2013) e Nelson (2013).

33 Cf. Latour e Woolgar (1997), Ingold (2000), Rheinberger (2010) e Latour (2012).
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pesquisa em artes na academia, o que envolve, em muitos casos, a insisténcia em modelos
de investigagao proprios das ciéncias—duras ou moles—que, para completar, sdo muitas
vezes mal entendidos, mal aplicados ou mal interpretados, nesse contexto. Portanto, nao se
trata de abrir mao de toda uma forma hegemonica de fazer pesquisa dentro da academia,
a das ciéncias, somente porque a tal forma calhou de se vestir com a violéncia que veste
qualquer tipo de hegemonia. Como bem frisa Fleishman (2012, p. 4), a0 mesmo tempo em
que uma narrativa contestadora—que, ele reconhece, ja teve uma importancia politica em
outros momentos—“tanto complica quanto clarifica um entendimento sobre os binarios
descritos acima [préatica/teoria, corpo/mente, etc.], ela tende perversamente a reforgar
e propagar os mesmos binarios e dualidades que o seu projeto politico tenta jogar para

7340 autor finaliza sugerindo, como alternativa para esse caminho indesejado, uma

longe.
postura de ‘sincera aceitagao’ do principio da compossibilidade, ou, citando Jones (2009
apud FLEISHMAN, 2012, p. 30), “a materializacdo de ‘incompossibilidades,” paradoxos

em acdo, a mistura de ideias e coisas anomalas umas as outras.”®®

E exatamente nesse mesmo sentido que Nelson (2013), ao apresentar os principios,
os protocolos e as resisténcias da Pratica como Pesquisa (PaR), propoe uma pesquisa
artistica que fomente e abrace a “acao reciproca entre fazer-pensar e modos de conhecimento
mais abstratos, onde conceitos sao articulados verbalmente em termos de proposicoes.”3¢
(NELSON, 2013, p. 59) Para o pesquisador, trés tipos de conhecimentos bésicos devem
entrar em ressonincia na pratica da pesquisa artistica: a) saber-como [know-how|—o
saber relacionado a ‘acao inteligente’” e de carater performatico, ao saber-em-agao e a um
‘conhecimento técito’; b) saber-o-qué [know-what]—o modo préprio das ciéncias humanas,
articulado principalmente através da reflexao critica e da observagao; e c¢) saber-aquilo
[know-that]—o tipo de conhecimento mais propriamente articulado na pesquisa académica

tradicional, de ‘discurso proposicional,” orientado verbalmente e numericamente.

Se a criacao, ato fundante das trés disciplinas, depende, ao mesmo tempo, de um
nivel da experiéncia e de um nivel do pensamento (em suas trés grandes formas); e se
sensagao e conceito retinem-se, ambos, nos processos do cérebro-pensamento, é porque
estamos, novamente, de volta ao lugar de fala da indissociabilidade, estamos tratando,

uma vez mais, da ideia de circuito.

34« while both complicating and clarifying an understanding of the workings of the binary described

above, tends perversely to reinforce and propagate the very binaries and dualities that the political
project is trying to do away with.”

“..the materializing of ‘incompossibilities,” paradoxes at play, the mixing of ideas and things anomalous
to each other’s paradigms.”

“..the interplay between doint-thinking and more abstract modes of knowing where concepts are
articulated verbally in terms of propositions.”

35
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1.2 UMA SOMENTE PRATICA

Para o percurso que esta sendo tragado nesta pesquisa, o que fica de mais valioso da
discussao apresentada acima é a abordagem da composi¢do musical sob um ponto de vista
acelerado da composicionalidade apresentada por Lima (2012), e mais especificamente, a
partir da indissociabilidade teoria/pratica e pensamento/agao, o que estendeu o &mbito
do discurso, nas subsecoes anteriores, até um campo povoado por algumas implicagoes
ontoldgicas e académicas desses bindmios, estando pensamento e teoria, de um lado, e
acao e pratica, do outro. Por fim, fica a nocao de que tais binémios, interagindo em um
vai-e-vem, fazem parte de uma pratica maior, a pratica do Circuito, uma pratica de um
outro plano, a partir da qual mapeia-se, na cogni¢do e na instituicdo académica, por um
lado, a percepcao de um amalgama entre pensamento e agao e, por outro, exatamente o

movimento oposto, o da separacao entre teoria e pratica.

No primeiro caso, a indissociabilidade parece operar uma amalgama, mas ¢ um
circuito percorrido tao veloz e reiteradamente que a mente individual o atualiza como
mistura, borrando os limites entre pensamento e agao. No segundo, essa mesma busca
desesperada por ordem tende, por fim, a enfatizar os limites deste circuito, ao invés do
ziguezague estonteante, e congela a teoria enquanto uma disciplina que se faz fora da
pratica. A aparelhagem cognitiva opera um sistema burocratico parecido com o que opera
também a aparelhagem institucional (académica, por exemplo), em busca de um controle
ou desaceleragao das velocidades inoperaveis do caos, através da maquinacao de regras,
clichés e opinides. E isto que cria o que chamei de delirio de realidade, mas um delirio de
realidade duplo que, por um lado, pinta uma mistura e borra os limites, e que, por outro,

tende a por concreto nestes limites para desacelerar as velocidades do circuito.?”

Porém, como vimos, o pensamento é imanente. E assim também o é a teoria. A
teoria nao se faz fora do circuito com a pratica, como se esta fosse produto de um esténcil
ou decalque da primeira, da mesma forma que o pensamento nao é algo que vem de la
de um outro plano, qualquer que seja, e se imprime, aqui, na acao. Esta tudo aqui e
agora, tudo tangivel, apesar de escapando sempre para fora dos limites; e a tudo é possivel
pegar com as maos: quando mesmo comeca a mdao-na-massa, de Lindembergue? Quando
terminam as ‘fases’ do porqué e do para qué, apontadas por ele, para que a tatilidade
dos agenciamentos materiais da composicao entre em cena? Qual mesmo a diferenca, em
termos hapticos, entre colocar algumas notas na pauta e pensa-las? (afinal, o que se sente

nas maos nao sao as notas, mas o lapis—ou o mouse!)

O quadro inverso, da pratica atualizando a teoria, também parece ser uma pintura

37 A nocéo de ‘delirio de realidade’, além de muito influenciada pela ideia de ‘mapa vs. territério’,

de Bateson, também encontra eco na ideia de ilusdo subjetiva ou de ilusdo objetiva subjetivamente
amplificada, apresentada por DeLanda (2005, pp. 62; 68-70), assim como também na relagdo entre
percepcao e alucinagio, feita por Berthoz (2000). (Ver a pdgina 103, desta tese)
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um tanto problematica. Afinal, por sua vez, a pratica também nao se faz fora de uma
teoria—e esse é o principal argumento de Lima (2012), para langar o conceito de composici-
onalidade. Pois, mesmo que nao prescinda de algum conhecimento expressado verbalmente,
documentado e acumulado através da histéria, toda pratica constitui uma teorizacao, a
mobilizacao e articulagao de postura reflexiva (criticidade) e a articulagdo de algum tipo
de conhecimento, mesmo que este jamais venha a ser expressado ou documentado—uma
teoria ou um certo movimento entre o nao-conhecido e o (mais-)conhecido fica, ainda

assim, como que embutida nos ‘produtos’ dessa pratica.

Além disso, e na outra mao, teoria se faz com a experiéncia, e nao fora dela—no
que seria uma relagdo marcada por velocidades lentas e amarrada por causalidades. Se tal
assuncao faz de fato sentido, tudo é, entdao, somente uma pratica, a pratica do Circuito.
Pois, mesmo nos casos onde a pratica sobre a qual se pensa parece muito desarticulada
deste préprio pensar, ndo existe, por sua vez, uma teoria que nao seja fazer-teoria; uma
teoria que nao seja experimentada, mesmo que em uma pura pratica meditativa. Da
mesma forma, nao existe pensamento que nao corra atras e que nao seja, ao mesmo tempo,

perseguido por acoes e que nao grave nestas a sua marca de puro pensamento.

Assim, pensamento nao se discerne de acdo, nem teoria de pratica—mesmo havendo
limites entre eles. Ambos sdo do dominio da experiéncia do sensivel. Como bem aponta

Miranda (2008), em seu trabalho sobre a ‘estética da intensidade’ de Deleuze:

O pensamento ndo é uma interioridade que acolhe as forgas [...] [da] pura
exterioridade sensivel: antes, ele préprio é um produto dela. Nao que
pensemos determinados por um estado de coisas, pois s6 ha pensamento a
partir do sensivel e com ele. O pensamento tem uma génese num encontro

que o forca a pensar. (MIRANDA, 2008, p. 127)

O préprio Miranda (2008, pp. 20-1) bate novamente nesta tecla, ao afirmar que

" ressaltando tratar-se de um

“refletir é refletir com” e “contemplar é contemplar com,’
processo que permite que aquele que pensa nao possa mais se diferenciar daquilo que é
pensado (devir), processo através do qual o pensamento, enfim, torna-se uma experimenta-
¢ao. Deleuze e Guattari, por sua vez, vao ainda mais direto ao ponto, e dao um exemplo

bem concreto dessa conflagracao:

Nao sao Ideias que contemplamos pelo conceito, mas os elementos da
matéria, por sensagdo. A planta contempla contraindo os elementos dos
quais ela procede, a luz, o carbono e os sais, e se preenche a si mesma
com cores e odores que qualificam sempre sua variedade, sua composi¢ao:
é a sensagdo em si... (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 272)

E também nessa mesma direcdo que Nelson (2013, p. 56) contrapoe, ao argumento
da existéncia de um ‘conhecimento corporificado’ [embodied knowledge]—que seria um

modo-de-conhecer pratico, anterior e para além das palavras, intimamente ligado ao
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conhecimento que é mobilizado pela e na pratica artistica—, a feliz constatagao de que,

no entanto, “todo pensamento é inexoravelmente corporificado.”®

Ou seja, o pensamento é imanente ao corpo, a sensacao, a acao percebida, ao
dominio “externo” da pratica. Nao existe um pensamento mais corporificado ou mais
tedrico que outro. A agao nao pertence mais ao “real” do que o pensamento, pois este
também é um processo que se estende para fora, assim como aquele se prolonga para
dentro. O pensamento é imanente ao seu exterior, ao seu de-fora, na mesma medida em
que é imanente também ao proprio pensar—e o mesmo vale para a teoria. Isto é o Clircuito:
o pensamento/teoria que se estende & agao/pratica e que nela deixa um rastro tdo somente

de pensamento/teoria puro—e vice-versa.*’

1.3 TEORIA COM UM COMPOR

Se o que existe é, portanto, uma somente pratica—o Circuito—, qual é entao a
natureza mesma da teoria que se faz com ela? Em que consiste uma teoria da composi¢ao
musical, enquanto experiéncia sensivel deste circuito com a pratica? Quais saidas uma
teoria da composi¢ao pode apontar no sentido de resolver o cisma pesquisa/pratica artistica,

no contexto académico?

O primeiro ponto a ser ressaltado numa tentativa de resposta a essas perguntas é
que o Circuito da composicionalidade, que é pré-subjetivo e pré-individual, atualiza-se inter-
meadamente através das engrenagens de dois modos de indissociabilidade teoria/pratica:
o primeiro, o do compor, ¢ a engrenagem ao longo da qual a teoria se corporifica na obra,
ou melhor, em um fazer musica; o segundo, o do discurso feito com o compor, é o modo
de corporificacdo de uma teoria a partir e através de um fazer musica. A tendéncia do
primeiro modo, que chamarei de modo-implicitagdo, é codificar conhecimento ou costurar
fios de pensamento no interior de um processo musical criativo, para constituir coisas
articuladas pelo som; enquanto a tendéncia do segundo, que chamarei de modo-explicitacao,
¢é descodificar um conhecimento embutido nesse mesmo tipo de processo, ou tecer fios de
pensamento a partir de outros fios, nele emaranhados, para constituir coisas articuladas

pela linguagem.

Mas estas sdo apenas inclinagdes do Circuito, que nunca faz exatamente uma coisa
ou outra, independente do modo em que opera, ou do fim que pretensamente se mire—um
produto-obra (do lado do modo de implicitacdo) ou um produto-andlise (do lado do modo

de explicitacao), por exemplo. Isto porque a atualizacao do Circuito é de carater processual

38
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“..all thinking is inexorably embodied.”

Este é um processo que se relaciona, claramente, com o jogo entre virtual e atual de Deleuze,
como demonstrado em alguns momentos, na secao subsecao 1.1.1. Apesar disso, o jogo do Circuito
ndo corresponde ao jogo virtual/atual, pois pensamento/teoria, como jé foi falado tantas vezes, sdo
expressoes de quem pensa e de quem teoriza, portanto, ja resultado de um processo de atualizagao
de um virtual no campo do dado.
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e nao teleologico. A sua pratica inaugura e sustenta um processo incansavel, sem fim, e
nao orientado para a chegada de um produto final, mais ou menos estavel—apesar de
coagulagoes momentaneas surgirem frequentemente como output desses processos, sem
jamais demarcarem um fim mais solido, no entanto. Uma obra musical e uma andlise sao
alguns exemplos dessas coagulagdbes—coagulos efémeros que se atualizam numa partitura,
numa performance, numa gravagao, em um texto académico ou uma conferéncia, mas que
nao sdo, porém, exatamente um fim em si mesmo, ou um produto, segundo o prisma do

Circuito.

Ambos os modos de indissociabilidade teoria/pratica operam uma engrenagem
de traducao que da vida ao circuito. O modo de implicitacdo engendra a traducao de
pensamentos (enunciados) e pensamentos articulados historicamente (teorias) para uma
linguagem fora da linguagem, a linguagem do som e da sensacao, marcando, em seus
outputs—em suas coagulagbes—, tracgos e fios de pensamento e de teoria, e por isso este é o
modo principal do compor, da pratica artistica. J& o de explicitagdo, que é o modo principal
da andlise e da critica, operacionaliza a traducao de um fazer musica, de uma composicao,
em outputs articulados pela linguagem e pelo pensamento, o que, de forma histérica e
sistematicamente articulada (e acumulada), pode resultar em formulagoes tedricas (ou

teorias)—outra espécie de coagulo.

Ou seja, o que importa, para a constituicao da distingdo entre esses dois modos
de ziguezague do Circuito, nao é a diferenca entre os seus outputs, pois estes nao sao
definitivos, por mais estaveis que parecam, nem guardam uma identidade fixa com aqueles.
Também nao é uma questao de distancia entre as engrenagens especificas de cada modo,
que integram, em ambos, uma mesma malha; nem uma questao de diferenca em suas
naturezas ou propriedades. Tal distin¢ao é constituida, outrossim, principalmente através
da diferenca dos processos de criagao de cada engrenagem: um fazer musica, numa das
maos, e um falar/pensar sobre musica, na outra. Ou um criar musica, numa das maos, e

um pensar /falar sobre criagao, na outra.

Entao, o que limita um modo do outro é o funcionamento da engrenagem de suas
maquinas, uma diferenga no processamento das linhas da malha da composicionalidade em
cada uma dessas duas instancias, e ndo uma barreira fisica, uma diferenca de natureza, ou
uma geracao de outputs desiguais—uma situacao bastante analoga a distin¢ao entre mundo
interno e externo, feita por Bateson (1972). Fazer musica e pensar/falar sobre musica

nao sao coisas distintas, em si. Simplesmente, sdo agoes de modalidades diferentes de um

40" Como, para mim, no caso deste trabalho, ndo é tdo importante nem o ente nem o Ser da misica ou

da composic¢ao, prefiro, portanto, além de nao abordar o tema teleologicamente, nao tratar também
nem de um onticismo nem de uma ontologia do compor. Igualmente, apesar de até parecer um pouco
tentador relacionar o modo-implicitacdo e o modo-explicitacdo aos pontos de vista poético e estésico,
respectivamente, prefiro pensa-los como processos que independem do tipo de posicdo que um sujeito
pensa ter frente a um objeto. O Circuito é sempre um processo criativo e, vale lembrar novamente o
texto original de Lima (2012), a reciprocidade é também uma de suas principais marcas.
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mesmo processo criativo, de onde surgem alguns produtos-codagulos—suas modulagoes—,
ligados a estes modos, mas nao identificados exclusivamente, ou como causa final, a cada
um deles. Modo-implicitacao e modo-explicitacao se diferenciam entre si como uma padaria,
que eventualmente produz paes, se diferencia de uma confeitaria que, por acaso, fabrica
tortas—quer dizer, diferenciam-se através dos seus processos de funcionamento, de seus
procedimentos, e nao pelos paes e pelas tortas que produzem. Ou melhor, diferenciam-se
entre si como o tolo se diferencia do louco: ndao ha diferenca em si, mas sim uma disjuncao
procedural da tolice e da loucura, que fabricam, em alguns pontos dentro de seus processos,
algumas falas tolas e outras feituras loucas: ‘falar sobre musica é uma tolice; fazé-la, uma

loucura,’” ja dizia Smetak...

E a miquina formada da troca incessante de energia e informacao entre os nés desses
dois modos que tece a malha do circuito da composicionalidade, numa retroalimentacao
incansavel, de ritmos variados: um pensamento que alimenta uma acao que alimenta um
outro pensamento, etc.; uma obra que alimenta uma analise que inspira outra obra alhures,

etc.; uma tolice que reverbera em uma loucura; e assim por diante.

A teoria do compor que eu quero para mim e sobre a qual eu acho necessario pensar
é a que valoriza essa maquina, essa malha... que poe a énfase na complexidade do Circuito,
ao invés de tentar ameniza-la. Estou com Smetak: tem que ser uma teoria que seja tola
e louca! E, tendo em vista tudo o que foi falado até aqui, acho que esta teoria deve ser
nao exatamente ‘da composicao,” ou ‘do compor’—muito menos uma Teoria. Proponho
que, enquanto parte do Circuito, ela seja, antes, teoria com um compor. Tentarei,
a seguir, explicar melhor a minha proposta e justificar a minha escolha—da conjucao
com ao invés de de; mas, sobretudo, do artigo indefinido um ao invés do definido o—, a
partir da relacao dessa proposta com trés conceitos, tomados, aqui, como complementares:
‘sistemas experimentais,” do bidlogo e filésofo da ciéncia alemao Hans-Jorg Rheinberger:;

‘sistema-obra,” do compositor baiano Fernando Cerqueira; e ‘uma vida,” de Gilles Deleuze.

1.3.1 com: sistemas experimentais e uma reunidao de coisas

Filosofo e historiador das ciéncias biologicas, Rheinberger comecou a figurar como
um dos nomes mais importantes nessas areas a partir, sobretudo, do final da primeira
década do século XXI, anos apds o lancamento de alguns trabalhos seminais mais espe-
cificamente voltados a pratica cientifica experimental, como é o caso do seu importante
livro Toward a History of Epistemic Thing: Synthesizing Proteins in the Test Tube, de
1997. (RHEINBERGER, 1997) Os trabalhos de autoria do bi6logo e fildsofo alemao siao
responsaveis por uma abertura de caminhos de alto impacto em campos que vao além da
filosofia e historia da ciéncia, desde a antropologia até os estudos literarios. Na verdade, a
causa, ela propria, de seu trabalho acabar tendo uma importancia para esta tese, estd em

um livro da Orpheus Institute Series, chamado Fxperimental Systems: Future Knowledge
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in Artistic Research e editado por Michael Schwab, em 2013, (SCHWAB, 2013) uma
publicacdo que retine ensaios e artigos de mais de uma dezena de autores, todos eles

voltados a pratica de pesquisa em artes.

O livro é uma reflexao acerca de como determinados conceitos e engrenagens da
pesquisa cientifica, sobretudo na forma como apresentados e discutidos por Rheinberger,
encontram conceitos e engrenagens mais ou menos analogos no campo da criacao artistica
e, mais especificamente, como estes podem ser aplicados, replicados e transformados na

pratica da pesquisa em e sobre artes. Segundo o proprio Schwab, no prefacio da publicacao,

Rheinberger é particularmente relevante [para as artes] porque ele tem
sugerido alguma forma de proximidade-em-diferenga entre pesquisa cien-
tifica e artistica [...] uma abordagem que é reforcada por um limitado
conjunto de literatura secunddria na qual se pode encontrar referéncias
ao seu trabalho™*! (SCHWARB, 2013, p. 6)

Schwab enfatiza que tal aproximagao (em diferenca) se da através de um avizi-
nhamento entre as praticas da pesquisa cientifica, tal qual apontada por Rheinberger, e
pesquisa artistica, aproximacao que se da ao longo de fios de experimentagao, intuicao,
materiais e de conceitos, com os quais ambas as praticas acontecem, bem como por meio da
projecio de um reflexo critico ou imagem critica de um fazer no outro.*? Essa proximidade
fica mais clara principalmente no tocante a sua investigacao acerca da nogao de ‘sistemas
experimentais’ (SCHWAB, 2013, p. 5-6) e ‘coisas epistémicas,” conceitos fundantes da

ciéncia experimental, tal qual analisada historicamente pelo bidlogo alemao.

E sdo justamente esses dois conceitos que também me interessam na construcao
desta tese, na medida em que eles fornecem a estrutura logica de funcionamento de um fazer
cientifico baseado na pratica, ou melhor, onde a interface prética/teoria, pensamento/agao,
substéncia/conceito é reconfigurada, de maneira semelhante ao que venho propondo desde
a secao 1.1, com a reflexdo acerca dos processos da composicionalidade e do Circuito, até

a construcao das ‘andlises’ feitas no Capitulo 4.

Experimentos sao tradicionalmente vistos, na historia das ciéncias, como meios
pelos quais uma hipdtese ou funcao é testada empiricamente, processos aplicados para
corroborar com ou refutar uma teoria. Nao obstante, Rheinberger alerta para a importancia

do experimento na fabricacao de fendmenos e fatos que nao sao esperados, nem antecipados,

41 “Rheinberger is particularly relevant because he has suggested some form of proximity-in-difference

between artistic and scientific research [...] an approach that is supported by a limited set of secondary
literature in which reference to his work is made.”

Apesar de este campo de relagio entre as duas préticas investigativas estar se desenvolvendo muito
mais como uma reverberacao feita no campo da pesquisa artistica, quase sem investida andloga do
lado das ciéncias, esse avizinhamento é algo que ja vinha sendo assumido e discutido pelo préprio
Rheinberger, em alguns de seus trabalhos e entrevistas. Ver, por exemplo, o seu paper de 2012,
Experiment, Forschung, Kunst, apresentado durante a Conferéncia Anual da Sociedade de Dramaturgia,
na Alemanha. (RHEINBERGER, 2012) Ou, ainda, a sua entrevista concedida a Schwab, em 2013
(RHEINBERGER, 2013).

42
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ou seja, para o papel criativo e proposicional do experimento; e é al neste ponto que surge a
sua ideia do sistema experimental enquanto método de uma ciéncia que se faz no percurso,
uma ciéncia da descoberta feita na pratica e baseada em um mundo de imprevisibilidade,
tentativa e erro. Mas a maquina dos processos experimentais ndo é somente o mecanismo
de um método cientifico. Além disso e, talvez mais importante, ela é a propria condi¢ao
material, por um lado, e discursiva, por outro, para o emprego de um método, uma espécie
de hiper-laboratério que engendra a criagao de métodos, além da prépria produgao de
conhecimento, ao invés de, como entendido pela filosofia tradicional da ciéncia, mera

ferramenta verificadora de um saber alvitrado ou estipulado com antecedéncia.

Essas montagens, construidas a partir da interacdo de um aparato técnico com
objetos cientificos, sao o que Rheinberger chama de sistemas experimentais: dispositivos que

servem nao somente para gerar respostas, mas sim para—e mesmo como um pré-requisito
743 além
944

de sua proépria existéncia—dar forma as proprias “questoes que serao respondidas,
de co-fornecer “os fendmenos ou entidades materiais e os conceitos que eles encorpam.
(RHEINBERGER, 1992, p. 309) Segundo Rheinberger:

Ao inspecionar um sistema experimental mais de perto, duas estruturas
ou componentes diferentes, apesar de inseparaveis, podem ser discernidos.
O primeiro pode ser chamado de objeto cientifico investigado, ou a ‘coisa
epistémica.’ O segundo pode ser referido as condi¢bes de identidade
tecnolégica, ou objeto(s) tecnoldgico(s).”*> (RHEINBERGER, 1992, p.
310)

Em suma, sistemas experimentais sao processos técnico-epistémicos, por meio dos
quais a pesquisa cientifica performa o desenho de um tracado através das fronteiras entre o
conhecido e o0 ndo-conhecido, no¢ao que, por um lado, rompe com a ideia de uma construcgao
do saber alicercada em um “chao referencial de representagoes cientificas pré-existente”
(LENOIR, 2010, p. xiii) e em um ambiente dominado pela teoria; e que, por outro, constitui,
em si, “as unidades materiais e funcionais da produgdo de conhecimento.”*® (LENOIR,
2010, p. xiv) E assim que, em sua prética de inscrever um movimento entre o conhecido e
0 nao-conhecido, os sistemas experimentais sdo como verdadeiras ‘maquinas de futuro,’
pois trabalham principalmente com a producao daquilo sobre o que ainda nao se sabe,

precisamente o que Rheinberger chama de ‘coisas epistémicas.

Coisas epistémicas, por sua vez, sao ‘entidades conceituais-fenomenais,” que, trazidas

a tona por um sistema experimental, encontram-se “situadas na interface entre os aspectos

43
44
45

“..questions thata are going to be answered...”

“..[co-generates] [...] the phenomena or material entities and the concepts they embdy.”

“In inspecting an experimental system more closely, two different yet inseparable structures or
components can be discerned. The first can be called the scientific object under investigation, or
the ‘epistemic thing’ The second can be referred as to the technological identity conditions, or the
technological object(s).”

46« _the material, functional units of knowledge”
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materiais e conceituais da ciéncia.”*” (RHEINBERGER, 2010, p. 244) Constituida como
“aquilo que ainda nao se sabe,”*® (LENOIR, 2010, p. xiv), a coisa epistémica ¢ o que
alimenta a geragao da maquina de futuro engendrada no sistema experimental e, em seu
tracado duplo entre o campo do fendmeno e o campo do conceito, é a materializacao
constante de respostas que estao sempre fugindo, pois as questoes as quais respondem
estao sempre a tornarem-se, sem cristalizar. “Nos nao sabemos exatamente o que nés
ainda niao sabemos,” diz Rheinberger (2006 apud BORGDORFF, 2013, p. 116) sobre a
coisa epistémica. Ela se encontra precisamente—indo e voltando—entre o pensamento e
as coisas, na experiéncia desse intercruzamento. (BORGDORFF, 2013, p. 115) A coisa
epistémica ¢, assim, a experiéncia do circuito do material com o conceito, na passagem
entre conhecido e nao-conhecido, dentro de um processo de construcao de saber, que se da

ao longo do sistema experimental.

A escolha do termo coisa para tratar daquilo que o sistema experimental produz é
muito astuta. Apesar de Rheinberger frequentemente utilizar o termo objeto para tratar
daquilo que é integrado ao processo da construgao de saber cientifico, a nocao de coisa é
que é determinante para a sua teoria da historia das ciéncias experimentais. Uma pesquisa
lida com coisas, ao invés de objetos. Mas o que isso significa afinal? Qual a diferenga entre

estes e aqueles?

O préprio Rheinberger responde vagamente a esta pergunta, em uma entrevista
concedida a Michael Schwab. Para ele, “enquanto o termo ‘objeto’ carrega consigo alguma
definibilidade, existe algo de indefinido sobre o termo ‘coisa’ [...] [e] a escolha da nogao
de coisa epistémica estd fortemente atrelada a essa vaguidao constitutiva...””’ (RHEIN-
BERGER, 2013, p. 206) Complementa afirmando que a opgao por ‘objeto,” para tratar
da parte técnica envolvida na construgao do conhecimento cientifico (objeto técnico vs.
coisa epistémica), é devido ao fato de um ‘objeto’ ser algo “mais ou menos claramente
delineado.” (RHEINBERGER, 2013, p. 206)

O antropologo britanico Tim Ingold, confessadamente influenciado por Heideg-
ger (mas, em muitos aspectos posteriores, bastante afinado com Deleuze), fornece-nos
uma distin¢cdo que me parece bem clara e apropriada, dentro do ambiente pintado por

Rheinberger:

O objeto coloca-se diante de nés como um fato consumado, oferecendo
para nossa inspecao suas superficies externas e congeladas. Ele é definido
por sua propria contrastividade com relagdo a situagao na qual ele se
encontra [...] A coisa, por sua vez, é um ‘acontecer,” ou melhor, um lugar
onde vérios aconteceres se entrelagam. (INGOLD, 2012b, p. 29)

“..situated at the interface between the material and conceptual aspects of science;”
48« ‘epistemic things’ are what one does not yet know...”

“We don’t know exactly what we don’t yet know.”

“While the term ‘object’ carries some definiteness with it, there is something indefinite about ‘thing.’
For me, the choice of the notion of epistemic thing is tightly bound to this constitutive vagueness...”

“..being more or less delineated.”
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Quer dizer, um objeto é tudo aquilo que a coisa epistémica nao é, pois esta trata
da construcao do que ainda nao se sabe, portanto, de algo que nao se estabelece jamais
a nossa inspegao, mas sim que, pelo contrario, foge dela constantemente. E nessa fuga
incessante que a coisa epistémica se apresenta e ‘se forma,” e é através deste processo que
ela produz as perguntas que tracam o percurso da pesquisa. Mas Ingold vai um pouco
além. Nao trata, como coisa, um fenémeno especifico, ou um processo proprio da pesquisa
cientifica ou dependente desta e daquela disciplina. Antes, a no¢ao de coisa estd relacionada
ao aspecto material do mundo, a natureza de um mundo entendido como ambiente sem
objetos (ASO). (INGOLD, 2012b, p. 31) Para Ingold, uma &rvore, por exemplo, “nao é um
objeto, mas um certo agregado de fios vitais,” ou seja, uma reuniao de aconteceres, um
‘parlamento de fios,” uma coisa. (INGOLD, 2012b, p. 29)

J&4 mesmo no caso de Rheinberger, na verdade, o proprio objeto técnico nao aparece
assim tao fechado, tao consumado, dentro do sistema experimental. Quando ele fala deste
como sendo algo com um delineamento ‘mais ou menos claro’'—duas expressées que na
verdade ajudam a flexibilizar a consumacao e o fechamento atribuidos ao objeto—, ele esta
reforcando a sua visao, reproduzida em varios de seus trabalhos, de que a diferenca entre
ambos, objeto técnico e coisa epistémica, ¢ funcional e nao substancial. Rheinberger é
bastante enfatico em seu entendimento dessa separagao como sendo nao marcada por uma
diferenga propriamente de natureza (substancial), mas sim uma diferenca de procedimento
(funcional)—distingao pouco ascética entre o ambito do técnico (mais estavel, delineado)
e do epistémico (mais indefinido, vago), que nao sé dialogam entre si, mas que também
trocam de posigoes frequentemente: “Existe uma interacgao irredutivel entre identidade
(0 técnico) e diferenga (o epistémico) em nossos processos de aquisigao de conhecimento;”?
(RHEINBERGER, 2013, p. 206) e mais: “E essa dialética entre o epistémico e o técnico
que |[...] ainda parece, para mim, ser o cerne do processo cientifico de experimentagao.”®?
(RHEINBERGER, 2013, p. 202)

Por fim, e talvez mais importante, estd o entendimento de que objeto técnico e
coisa epistémica sdo, na realidade, atualizagbes momentaneas, ‘materializagao’ (para usar
os termos de Rheinberger) de duas forgas, que, segundo o autor, sdo o que “mantém o
processo experimental intrinsecamente aberto para o futuro,”* (RHEINBERGER, 2013,
p. 202) a saber, estabilidade e mudanga: ambas sdo o que de fato constitui o sistema
experimental e nenhuma delas é mais coisa ou mais objeto, mais fechada ou mais aberta
que a outra. Os outputs, mais ou menos efémeros, dos encontros travados entre elas, é que

0 Sao0.

52 “there is an irreducible interplay between identity (the technical) and difference (the epistemic) in

our processes of knowledge-acquisition.”

“It was [is] this dialectic between the epistemic and the technical that [...] still appears to me to be
the core of the scientific process of experimentation.”

“..which keeps the experimental process intrinsically open to the future.”

53
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As forcas que fazem as coisas acontecerem, ou melhor, que produzem os aconteceres
de que as coisas sao compostas, nao diferenciam-se, assim, das préprias coisas. E, uma vez
que cada coisa é uma reuniao, um parlamento de fios (de forgas) vitais, observéi-las “nao é

ser trancado do lado de fora, mas ser convidado para a reuniao.” (INGOLD, 2012b, p. 29)

Como ja mencionei, ndo sou o primeiro a aproximar a no¢ao de sistemas experi-
mentais a processos criativos em artes (processos composicionais, mais especificamente, no
meu caso). Porém, particularmente, prefiro evitar uma relagdo paralela, estabelecida por
analogias, entre esses processos cientifico e artistico, por isso nao vou comecgar a tracar
equivalentes da coisa epistémica ou do objeto técnico no campo da pratica ou pesquisa
artistica. De toda forma, acredito que a afinidade entre os sistemas pode ser sentida e,
portanto, espero justificar a minha proposta, satisfatoriamente, com esse discurso aparente-
mente alienigena as artes—mas pertinente ao funcionamento das coisas, num nivel anterior
ao das modalidades especificas de subjetivacao do mundo, como uma hermenéutica das

ciéncias ou das artes.

Sob os termos de tudo que venho mostrando até entao, avento enxergar a teoria
nao como de, ou no, ou sobre o processo composicional, mas sim como uma teoria que
se faz com este processo que, por sua vez, é uma reuniao de coisas, de fios e de forcas
criativas, e de onde, eventualmente, surgem produtos, ou seja, coagulacoes de um ponto ou
outro, de um nivel ou outro do processo, resultados as vezes mais, as vezes menos estaveis,
que conferem uma certa identidade ao processo, mas que nao representam a sua linha
final. A teoria com um compor €, assim, nao somente a teoria feita com uma obra, mas,

sobretudo, com um processo de composicao.

1.3.2 wm: sistema-obra e uma vida

Apés justificar a escolha da expressdao ‘teoria com’ no lugar de ‘teoria de’ (ou
‘em/na’, ou ainda ‘sobre’), parto agora para apresentar o sentido de se falar da teoria com
um compor (ou com uma composi¢ao), utilizando o artigo indefinido ao invés, como é mais
comum, do definido (ex.: teoria da composi¢ao; ou teoria do compor). Para tanto, comego
esclarecendo que, aqui, o termo um (ou uma) tem, na verdade, duas fung¢oes gramaticais,
dois sentidos simultaneos; e que a relagao entre ambos é do que trata, exatamente, a
proposta que fago (ou a teoria sobre a qual falo) nesta tese. O primeiro sentido é o do
artigo indefinido—um compor que é pré-subjetivo, pura virtualidade. O segundo sentido
é o do numeral—um (1) compor individuado, subjetivado, pura atualidade (ou, talvez
mais apropriado, pura atualiza¢ao). O primeiro é sobre uma quididade—tenta responder &
pergunta ‘o qué?’ O segundo é sobre uma hecceidade—tenta responder a pergunta ‘o que
é isso?’

O mais importante, para capturar a forca e o sentido dessa escolha, é, no entanto,

lembrar o que diz Deleuze (e Guattari), no tocante a relacao entre virtual e atual, virtua-
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lidade e atualidade: o atual “tem uma imagem virtual que a ela corresponde, como um
duplo ou um reflexo,” formando uma “imagem bifacial, atual e virtual,” uma “coalescéncia
entre os dois.” (DELEUZE, 2005, pp. 87-8) Ou ainda: “Com efeito, ndo ha virtual que
nao se torne atual em relacao ao atual, com este se tornando virtual sob esta mesma
relagdo: sdo um avesso e um direito perfeitamente reversiveis [...] ‘imagens mutuas,” como
diz Bachelard, nas quais se efetua uma troca.” (DELEUZE, 2005, p. 89) As duas faces de
um, apesar de serem assinalaveis, em sua mutualidade constitutiva, nao sao passiveis de
claro discernimento, pois uma se faz tdo somente ao longo da outra. H4, entre o artigo
indefinido e o numeral, uma ‘pressuposicao reciproca,” uma cagada dupla hiperativa que
nao resolve bem os papeis de presa e de predador; uma relagao que constitui um nivel
bastante curto do Circuito, um nivel interior ao termo um, onde estao reunidas, nessa

aderéncia reciproca, os seus dois sentidos, as suas duas imagens coalescentes.

Além do circuito virtual-atual, visto acima e também na subsecao 1.1.1, as ideias
de obra musical enquanto sistema (sistema-obra), de Fernando Cerqueira, e uma vida
como imanéncia, de Gilles Deleuze, ajudam a melhor compreender a utilizagdo do artigo
indefinido (que é, a0 mesmo tempo, numeral cardinal), pois, na verdade, essas duas nogoes
compoem o campo de sentido aberto pelo um compor desta teoria de que estou tratando,

nos termos em que esta esta sendo abordada.

A primeira dessas nogoes, o sistema-obra, é uma (re-)defini¢do do conceito de obra
musical, apresentada por Cerqueira—compositor baiano, membro fundador do Grupo de
Compositores da Bahia (1966)—, em seu ensaio de 1992, intitulado “Técnicas composici-
onais e atualizacao,” republicado em coletanea de 2007. Segundo o autor: “No instante
em que uma obra é criada um novo sistema de certo modo nasce—o sistema obra [grifo
do autor]—incorporando e re-funcionalizando em seu eixo outros macro e micro-sistemas.”
(CERQUEIRA, 2007, p. 149) Em um texto mais recente, apresentado em conferéncia
durante o I Congresso da Associac¢io Brasileira de Teoria e Andlise Musical — TeMA,
Cerqueira enfatiza que “a obra musical é sempre concebida como um sistema [...] cuja

virtude principal é atrair e capturar outros sistemas.” (CERQUEIRA, 2014, slide n. 2)

Com essa ideia, o compositor arcabuza a construcao teleolégica da ideia de obra
musical, onde esta seria o fim mesmo do processo criativo, que, por sua vez, remeteria, como
tradicionalmente faz, a aplicagao de sistemas (tonal, dodecafénico, etc.), ou identifica¢ao
com eles, para a confeccao da obra-produto. Na realidade, a sua medida parece ainda
um pouco mais forte do que alguns tiros de carabina: Cerqueira tenta ja é dinamitar
essa construcao da obra enquanto um fim engendrado por um sistema. Pois, como bem
demonstra o autor, o sistema-obra, um sistema aberto e inclusivo, acolhe a tudo em seus
tentaculos, inclusive os processos sistematicos de criacao que participam do seu compor,
e a obra deixa, assim, de ser o fim de um processo guiado por determinados elementos,

principios, regras e mecanismos, para torna-los nada mais do que coisas imanentes a propria
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obra. Ou seja: o sistema nao é em si mesmo, ou somente no processo de criacdo, mas
também na obra composta e com ela, ja que esta nunca deixa de se co-formar com outros
sistemas. A regra, o elemento, o principio e o mecanismo que compoem o sistema existem
e acontecem na propria peca criada, em conjun¢ao com uma série de outros elementos,
comunhao singular feita ainda ao longo de um outro infinito de relagées possiveis com

sujeitos, coisas, forcas, sensibilidades e etc. Nos termos do proprio Cerqueira:

Um “sistema de ideias musicais” (relagdo contetido-forma, género-estilo,
texto poético ou ndo) agregador de subsistemas (acustica e sistema
temperado ou néo, instrumentacio, texturas) reunidos para a tarefa de
solugdo metodolégica de “problemas” (estruturagao dos elementos sonoros
para a criagao de linearidades-verticalidades no ambito das gramaticas),

por alguém (compositor) que em algum ponto desse processo meteu a
“mao na massa.” (CERQUEIRA, 2014, slide n. 4)

Entéo, a obra ndo é mais a mera “resultante concreta [...] de uma escolha complexa.”
(CERQUEIRA, 2014, slide n. 4) De fato, ela mesma ja é sistema complexo puro, que
envolve, atrai e se apodera inclusive daquelas maquinas-de-criar-misica, sistemas-estilos,
sistemas-culturais, ou sistemas-de-escolhas, dentre outros, que por ventura venham a
participar da cristalizacao da obra. O poder deste conceito para a opcao feita pelo artigo
indefinido/numeral um estd ai: o sistema-obra é o processo de individua¢ao de uma reuniao
de coisas, inclusive sistemas diversos (I compor—esse compor); e, a0 mesmo tempo, o
sistema-obra é sempre abertura, algo de um processo que nao cessa de se espalhar, em
sua captura insaciavel de outras coisas e outros sistemas—uma coisa que tem, assim, o
poder de se associar a toda e qualquer coisa e que, por isso mesmo, é tudo aquilo que 1
obra nao é mas pode tornar-se, ao longo de acontecimentos miltiplos (um compor—pré
individual, pré-subjetivo e pré-objetivo). Como ressalta Cerqueira: “a obra artistica |[...]
serd sempre metalinguagem denunciadora de ‘algo’ diverso, maior (ou menor) do que a
soma de suas partes.” (CERQUEIRA, 2007, p. 157) O sistema-obra é essa denincia de uma
multiplicidade que o ajuda a se (in)formar e a ser (de)formado s6 para que se (in)forme

uma vez mais e ciclicamente. Ele é puro devir de uma composicao.

E, aqui entao, temos mais uma vez Smetak: “Tudo azul. Escrevo com lapis azul
num céu azul.” (LIMA, 2012, p. 29) Devir-imperceptivel do compor: “as marcas que [0
compositor] ndo deixa sdo a sua insignia.” (LIMA, 2012, p. 29, grifo meu) Portanto, um
compor que se invisibiliza com o mundo mas que ganha as suas marcas particulares ao
longo dessa invisibilizac¢do... Nao se torna invisivel porque imita o mundo (escrever azul
para imitar o azul do céu), mas sim porque o pinta com a sua propria cor e com ele se perde.
O sistema-obra, um compor, é acontecimento e, como tal, tem uma ocorréncia ambigua,
onde, por um lado, hd uma parte que “se realiza e se cumpre” (algo é escrito com um
lapis azul...) e, por outro, hd uma parte “cujo cumprimento nao se pode realizar” (...azul

num céu azul). (DELEUZE, 1994, p. 126) (DELEUZE; GUATTARI, 1995d, Plato 10)
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“Voceé esta dizendo que, ao mesmo tempo, desafiando logica-destino-mundo, essa imagem
preserva o ato de criagdo, em sua invisibilidade?” (LIMA, 2008) Estou! Ou melhor: Smetak
(e Deleuze, e o préprio Lima) estd. E digo mais: este um compor precisa de uma teoria que
o valorize enquanto acontecimento, enquanto parte do circuito virtual-atual e que, além de
tentar defini-lo, cerca-lo, dizé-lo, traga-o ao mesmo tempo para perto dessa invisibilidade
que lhe é propria, para perto do que ele tem de imperceptivel, indiscernivel e impessoal.
Pois, se ¢ um compor que se inscreve ‘azul num céu azul’ é para que se conserve aberto

aquilo que nao pode ser, com o que dele nao se pode definir, cercar ou dizer.

A ideia de wma vida como pura imanéncia, de Gilles Deleuze, esta também ja
bastante préxima dessa interpretacdo da obra enquanto sistema e é, de fato, a principal
justificativa para a escolha do artigo indefinido (que é também numeral), nessa proposta de
abordagem de uma teoria da composicao que seja ‘teoria com uma composicao.” Além disso,
a despeito da ordem de aparicao dos dois temas discutidos nesta secao, essa ideia de Deleuze
¢ o que fundamenta a propria interpretacao da nocao de sistema-obra, de Cerqueira, que
aqui apresento. O principio de funcionamento da férmula exposta em A imanéncia: uma
vida..., texto emblematico e derradeiro de Deleuze, é da mesma natureza da engrenagem
bésica do circuito artigo indefinido/numeral (1/um) do sistema-obra: coalescéncia entre o
individual-em-co-formagao (atualidade) e um pré-individual (virtualidade) nele grudado.
Entao, peco ja desculpas, a quem me 1€, pela torrida tautologia que, espero, nao se torne
cansativa. E, caso o texto venha de fato a se tornar mondétono, em alguns momentos, é
certamente efeito sincero do esforco atlético® que este trabalho faz para tentar corresponder

ao seu principal critério, o do vigor.

Para Deleuze, o atleta—digo, filésofo—da repeticao, “a imanéncia absoluta existe
em si-mesma: ela nao existe em algo [...] ela ndo depende de um objeto e nao pertence a
um sujeito.” (DELEUZE, 2002, p. 12) Azul intensivo, pré-subjetivo e pré-objetivo: ‘tudo
azul’'—e ainda: um-todo-azul. Segundo ele, o transcendental—que nao é o transcendente,
pois a toda e qualquer transcendéncia (tanto do sujeito quanto do objeto) ele escapa—
definir-se-ia como um puro plano de imanéncia. E, afinal: “o que é a imanéncia? uma
vida.” [grifo meu| (DELEUZE, 2002, p.12)

Uma vida é diferente de a vida do individuo, do sujeito. O artigo indefinido, neste
caso, ¢ uma espécie de indice do transcendental. Ele “nao assinala uma indeterminacao
empirica,” diz Deleuze, “mas uma determinacao de imanéncia ou uma determinabilidade
transcendental.” (DELEUZE, 2002, p. 14) Uma vida nao se relaciona, assim, ao vivido, e
sim tao somente aquilo que nao se pode viver mas que existe como poténcia completa, uma
virtualidade plena. Tudo azul. Uma vida = imanéncia: um puro devir, ao invés de historia;
um invivivel ao invés do vivido. (DIAS, 2014) Assim, “o artigo uma, em uma vida, nao

particulariza.” Pelo contrario, ele “marca justamente a impessoalidade e a inidividualidade
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Ver ‘atletismo afetivo’ em Deleuze e Guattari (1992, p. 224) e Deleuze (1997, p. 12).
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da vida imanente, da vida como imanéncia.” (DIAS, 2014, p. 184)

No entanto, da mesma forma como o que foi alertado no caso do sistema-obra, essa
uma vida sem lances, composta somente de entre-momentos, entre-tempos, que nao sucede
e que sO apresenta a ‘imensidao do tempo vazio,” onde passado e presente se coadunam
no atimo de um instante; essa uma vida imanente se corresponde, apesar disso, com a
vida particular equivalente. As virtualidades constitutivas de uma vida “coexistem com

" e, apesar do fato de que essas virtualidades da

os acidentes d’a vida correspondente,’
vida imanente e os acidentes da vida vivida “se comunicam entre si de uma maneira
completamente diferente da dos individuos,” eles compoem, ainda assim, um circuito feito
da interagdo de uns com os outros. O invivivel é, todavia, o que se vive. (DIAS, 2014,
p. 186) Melhor: o invivivel estd, todavia, irremediavelmente ligado ao que se vive. Isso
¢ o plano de imanéncia: vida nao-organica, virtualidade plena que atravessa corpos e
organismos, em sua atualizagdo no dado. Uma vida, ‘poder imanente de criagao’ (DIAS,
2014, p. 184) agindo em um circuito que, entretanto, cria (efetua a criacao; atualiza-se
enquanto expressao da consciéncia de um sujeito)—ao invés de ficar 14 parado no campo

do transcendental, ‘de boa’, s6 imanando.

Escrever azul no céu azul é compor uma musica feita de siléncio. E o Siléncio
absoluto. Absoluto e aterrorizante, pois nele estd gravado todo e qualquer som, dele tende
a sair toda e qualquer coisa. Smetak, o tolo; John Cage, o louco: é isso que acontece em
4°337; siléncio gravado no siléncio, de onde qualquer e todo som ameaca irromper—e,
de fato, irrompe toda sorte de coisa. E isso nao é atributo somente do grande TACET
de Cage. Toda composi¢ao musical é sempre algo de um azul pintado sobre o azul, e
dela sempre surge qualquer sonoridade inesperada, tudo irrompe inadvertidamente. Isso
somente deixaria de ser verdade no caso de uma musica em que todos os sons do universo
soassem ao mesmo tempo, onde o Todo cantasse a um s6 e mesmo instante: Ruido absoluto,
onde nada mais faltaria. O lugar onde tudo resta a acontecer é equivalente ao lugar onde
nada mais resta para acontecer: 14, todos os aconteceres acontecem. Siléncio absoluto =
Ruido absoluto. Esse siléncio-ruido é o correspondente a uma vida da composicao, ele é
um compor. Como bem intui Lima (2008), isso tudo tem muito a ver com ‘A pergunta
nao respondida’®® de Charles Ives: serd que nao seria ‘pergunta ndo respondivel’? Smetak,
mais uma vez ele, fala que ‘compor é criar o incriado.” Mas nao é sé isso que ele quer dizer,
como também ‘compor ¢é criar o incridvel. Um compor é compor o incomponivel de uma
composigao que se efetua. O incomponivel de uma composicao esta la e é, paradoxalmente,
o que a torna possivel, o que permite que cada coisa aconteca, que cada novo som irrompa
do Siléncio absoluto, da imensidao azul. Uma teoria e uma analise que se faga com esse
um compor é tanto melhor e mais importante quanto consiga assumir esse seu préprio

alcance, quanto se arrisque a pensar o impensavel, a exprimir o inefavel. J& tem se tentado
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bastante dizer o que a musica é ou o que ela é para alguém. Ha de se tentar, mais e mais,
responder também o que a musica nao pode ser, perseguir o rastro de suas fugas de si
mesma, para senti-la e compreende-la em toda a sua incompossibilidade criativa, sintese

disjuntiva.®”

5T Talvez seja essa necessidade que esteja também por detras do discurso de Cone (1967), para muito

além da rixa histdrica entre as tendéncias interna (formalista) e externa (contextual) da musicologia
(musicologia tradicional vs. nova musicologia), nas décadas de 1980 e 1990. Bem como, nesta tltima,
dos trabalhos acerca de teoria da composi¢ao de Otto Laske.



2 UM COMPOR-EMARANHADO

o8



99

Na medida em que, com a se¢do anterior, o que é apresentado é uma visao acerca
do ‘falar sobre composicao musical—em outras palavras, uma visao sobre um fazer-teoria,
em composicao—, nesta se¢do que aqui se inicia o objetivo é apresentar uma visao mais
direta acerca do préprio compor—ou seja, um esforco de teoria, em si. Nao que ambas as
coisas se diferenciem assim. Como foi visto na se¢ao 1.3, compor e falar sobre compor sao
dois modos de um mesmo processo criativo, modo-implicitacio (ou modo de implicitacao)
e modo-ezplicitagio (ou modo de explicita¢ao). Um se desenha como extensao (e intensao)
do outro, ao longo das mesmas linhas, das mesmas ideias, das mesmas forcas. Assim, uma
teoria e uma metateoria—uma tolice e uma metatolice, fazendo referéncia a Smetak e a
ideia de teoria como um conjunto de falas—sao, esta e aquela, agoes operadas por uma
mesma engrenagem, a do modo-explicitacao, e ambas, em tltima instancia, pensam e falam
com wm compor—bem como uma composicao, na outra mao, torna falas, pensamentos,
percepgoes, teorias, afectos... enfim, como um compor torna audivel todo um conjunto de
forgas que, como nos diz Deleuze, em sua poderosa definicdo de musica, “sdo nao audiveis
por si mesmas.” (DELEUZE, 2003) O que entao justifica a separacdo entre estas duas
secoes, uma relacionada ao que poderia se chamar de uma metateoria e a outra a uma

teoria (um esforgo de teoria, volto a afirmar) do compor, nesta tese?

A diferenca entre fala e meta-fala, para mim, é de grau, nao de natureza—ou melhor,
¢ mais de latitude do que de longitude. Tratam-se ambas de uma fala, uma teoria, tendo
o artigo indefinido o mesmo sentido ambivalente que em wm compor.! E a mesma forma
de relacao: uma teoria imanente ao circuito teoria-pratica de um esse-compor, individuado,
amarrado em uma trama subjetiva; uma teoria, por outro lado, imanente a imanéncia,
integradora do Circuito de um compor transcendental, o siléncio-ruido pré-individual, sobre
o qual ja falava na subsecao 1.3.2. Aqui, o prefixo ‘meta’, de metateoria, tem uma funcao
e sentido semelhantes ao que tem em metafisica. Mas uma metafisica do transcendental e
nao do transcendente, uma que seja mais préoxima de uma metafisica deleuziana e nao da
aristotélica ou platonica—ou mesmo heideggeriana—, baseada na primazia da identidade e
na suposigao de uma relagao sujeito/objeto como ponto de partida e como condicionadora
dessa identidade. Isso é tudo que a ‘(meta)teoria com um compor’ aqui discutida tenta
deixar de ser. Para ela, os efeitos da unidade, da identidade, que nao sao de forma alguma
desconsiderados, sao mais um engenho de fatores dentre varios outros e nao ‘o fim’, nem o
‘em-si-mesmo’. Ao se fazer enquanto uma teoria imanente, ela esta, antes, relacionada a
um movimento de briga irresoluta—Agon—entre identidade e diferenca, cacada que nao
determina nem uma presa nem um predador, entre a teoria de um esse-compor que segue
sempre se constituindo, e a teoria de um compor inindividual, a-subjetivo que, no entanto,

participa da constituicao daquele.

Entao, o que comeco nesta secao é um esforgo por tragar ‘uma teoria com um

L Ver a subsecio 1.3.2.
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compor’ individuada, em sua coalescéncia a prépria imagem inindividual de ‘uma
metateoria’, tal qual delineada na se¢ao anterior. Trata-se de um jogo entre dois niveis
entrelagados que reverbera as ideias, por um lado, de virtual/atual, extensivo/intensivo, de
Gilles Deleuze, e, por outro, a propria nocao do Circuito, indissociabilidade teoria/pratica,
de Paulo Costa Lima.? Nada garante uma adequacao perfeita daquela a esta, no entanto,
pois trata-se de uma relagao cujo movimento ¢ impulsionado, também, pela produgao de
diferencas e nao somente por semelhancas e pontos de coincidéncia. Ou seja, a metateoria
nao é condicionadora da teoria, mas sua contraparte. Nao se trata, pois, de um conjunto
maior de ‘possiveis’ que engloba e condiciona o ‘real” dessa uma teoria que agora ¢é tecida—
ou um modelo a ser aplicado em uma teoria especifica. Mas sim de um tnico plano de
‘realidade’ que envolve duas faces coalescentes, sem uma hierarquia propriamente dita entre
elas. Ao mesmo tempo nada impede e é provavel que essa uma teoria vire meta-alguma-
coisa de alguma outra coisa, além e aquém desta, e acho que isso é propriamente o que
acontece com as (anti-)analises das pegas compostas durante o doutorado, apresentadas no
Capitulo 4. Neste caso, essa uma teoria do compor, que ¢é aqui cristalizada em algum nivel,
se transforma numa espécie de meta-analise, contra-face da andalise de cada um compor
relativo a criacao das citadas pecas. A trajetoria de teoria tragada aqui é portanto, em
ultima instancia, um emaranhado de linhas que vao e que voltam, de itinerarios que se
constituem ao longo de riscos e fios tracados, na expressao do pensamento e no préprio

ato criativo, uns por cima dos outros e em seus ciclos de repeticao e de diferenca.

Essa uma teoria é justamente aquela feita com ‘um compor emaranhado’, um
percurso vivido ao longo de linhas (de vérios tipos) e pontos, em co-formagao entre si, com
a ‘obra’ (ou outro output) e com o mundo. Portanto, nesta segao, tais conceitos— mundo’,
‘linha’, ‘obra’, etc.—serao discutidos a partir de uma literatura priméaria, sobretudo numa
leitura particular de Ingold e de Deleuze/Guattari, engendrados e relacionados com o modo
através do qual as (anti-)analises do Capitulo 4 sdo feitas e expressadas textualmente—com

o seu tipo de narrativa, principalmente.

Na secao 2.1, assumo a necessidade de me comprometer com uma defini¢do de
‘mundo’, (ver subsecao 2.1.1) para poder tratar de ‘um compor-emaranhado’ ou, em outras
palavras, de ‘um compor com o mundo.” (Ver subse¢ao 2.1.2) Para tanto, vou buscar em
Ingold (2000a; 2000b; 2007; 2008; 2011; 2012), com sua nogao de meshwork e ambiente
sem objetos; em Deleuze/Guattari (1987; 1992; 1988; 1997; 1995a—e; 2002), com suas
ideias de sistema-ponto e sistema-linha; e em Bateson (1972), com sua discussdo sobre a
relacdo entre mente e ambiente, as ideias fundamentais para desenhar um quadro onde o
mundo—e, portanto, também um compor que se faz com ele—seja enxergado enquanto
um fenomeno de linhas, um grande e complexo emaranhado de linhas em co-formagao com

as linhas dos seres e coisas que o habitam, em seu movimento e transformacao incessantes.

2 Ver a secdo 1.1 e a secdo 1.3.
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Logo apds, na segao 2.2, fago a atribuigao de trés tipos de linhas (e subtipos) que
integram o emaranhado do mundo e de um compor, fundamentado principalmente nas
ideias de ‘tempo extensivo’ e ‘tempo intensivo’, ‘des-re-territorializacao’, ‘linha molar’,
‘linha molecular’ e ‘linha de fuga’, de Deleuze e Guattari (1995a—¢). Cada tipo de linha é
apresentado de forma bastante abrangente, respondendo a necessidade de tecer uma fala
sobre mundo, para poder falar de composicao, o que é feito, mais diretamente, sobretudo

com os ‘quadros de exemplificacdo’ que acompanham as exposicoes de mais amplo escopo.

Finalizando o capitulo, descrevo as ideias de lugar de cria¢ao musical, (segao 2.3)
compositor (secao 2.4) e obra-processo, (secao 2.5) nogdes da mais profunda relevancia
para as trilhas tracadas com este trabalho e que, mutuamente complementares, funcionam
como um arremate e ajustamento da