A maravilhosa expedicdo da musica esquiza
(fragmentos de uma partitura de tese)*
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Resumo: A musica e a cena teatral estdo presentes neste artigo como linhas movedicas
que caminham em torno do que denomino de musica esquiza, e que tomo ndo como um
conceito que invento, mas como um modo de funcionamento no encontro da mdsica
com a cena teatral. Para esta composicdo, faco aliancas com a filosofia de Gilles
Deleuze e Félix Guattari. A partir dessa alianga, vacilo em passadas que seguem em
expedicdo pelos termos devir-mdsica, ritornelo e corpo sem drgéos. Escolhi 0 método
cartogréfico para tracar o mapa do fluxo dessa expedicdo, na qual experimento a musica
como matéria autbnoma expressiva que se pode nomear musica esquiza pela poténcia
dos encontros que faz com a cena teatral.

Palavras-chaves: musica, teatro e filosofia.

Abstract: Music and theatre are present in this article like moving lines that walk about
what | call music esquiza, not as a concept that | create, but as a mode of operation in
the meet between music and theatrical scene. For this composition, | made alliances
with the philosophy of Gilles Deleuze and Félix Guattari. For this Alliance, | walk steps
following the devir-music, ritornelo and body without organs, I chose the cartographic
method to draw the map of the flow of this expedition, in which | experiment the music
as an expressive autonomous material that can be appointed like music esquiza by the
power of encounters that makes the theatrical scene.
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Um passeio esquizo € o caminho gque encontro para me levar ao possivel dessa
escritura, fazendo disto uma tese. Adentro esta pesquisa pelo desejo de compé-la a
partir de questionamentos que me fiz sobre a pratica que desenvolvo como cantora,
compositora, maestrina, preparadora vocal e diretora musical de espetaculos de teatro.
Ainda que cada um desses oficios ganhe nomenclaturas diferentes, todos eles fazem
parte de uma mesma vivéncia com a matéria musical propriamente dita. Matéria
masica. Musica esquiza ndo é um conceito que invento, mas um modo de
funcionamento que percebo no encontro da muasica com a cena teatral. Porque me
contangiando de encontros cheguei a Deleuze e Guattari, a0 seu pensamento esquizo,

rizomatico, com suas maquinas desejantes, com a multiplicidade de devires, ao seu
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corpo sem Orgéaos. Porque Deleuze e Guattari, juntos, inspiram uma producéo desejante
de abrir percepcOes outras a musica. E porque desejo ndo s6 um procedimento
académico, mas, também, um desvelamento, é que a intuicdo, como método, faz-se
necessaria. Intuicdo ndo como uma inspira¢do, nem como uma simpatia confusa, mas
como ato vivido — ato de intuicdo: seguir o fluxo de uma matéria, itinerar, ambular®.
Intuicdo que, como ato, engloba os movimentos infinitos do pensamento, sem interesse
em acessar realidades superiores, mas de arriscar um gesto, “o gesto de orientar o

>4 Deleuze

pensamento sem referéncia, de inventar seu proprio sistema de orientacao.
investiga, em seu livro Bergsonismo — no qual discorre sobre a intuicdo como método
na filosofia de Bergson — a intuicdo como método filosofico rigoroso, no qual é tida
como um ato simples; simplicidade esta que, no entanto, nao exclui ‘“uma
multiplicidade qualitativa e virtual, dire¢Bes diversas nas quais ela se atualiza. Neste
sentido, a intuicdo implica uma pluralidade de acepc¢des de pontos de vista multiplos
irredutiveis.” E é pela intuicdo de um ritornelo que segue a pesquisa. Tive desejo de
retornar ao territério da musica de cena, buscando aprofundar as diferencas que se
apresentaram sobre os contrapontos possiveis entre a masica e a cena, e experimentar
uma outra musica de cena na poténcia de um devir-muasica. Mas qué poténcia sera esta?
A poténcia do efeito de um novo modo de existéncia, uma existéncia inaudivel que se
faz audivel, sonora. Segundo Espinosa, “a poténcia de um efeito ¢ definida pela
poténcia de sua causa, a medida que sua esséncia é explicada ou definida pela esséncia

»® De acordo com essa afirmacao é possivel pensar que a misica, enquanto

de sua causa.
poténcia, afeta: altera, desloca, desterritorializa, e colabora; e também mantém e
determina um territério. A intensidade atribuida a sua poténcia serd relacionada
diretamente com o quanto e o como afeta, uma vez que tem como esséncia 0s proprios
afetos que a sonoridade carrega.

E como operar, como compor 0s contrapontos em cada acontecimento no qual
esta matéria esta presente? Convido a musica a um passeio esquizo, passeio que vacila
em passos ndmades, que escorrega errante. Passeio singular que passa por uma terra
desterrada, suposta precéria, sendo o que pode e o que pede para ser, que descoloca um
pensamento axiomatico a respeito da masica e apresenta uma nova maneira de abordar a

experiéncia musical. Pensamento que passeia pela musica enquanto faz aliangas com a

3 Cf. DELEUZE, Gilles. Bergsonismo, 2008, p. 7

* ZOURABICHVILI, Frangois. O vocabulario de Deleuze. 2004. p. 42.
® DELEUZE, idem, op. cit., p. 8.

® SPINOZA, Benedictus de. Etica. 2008, p. 369.
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filosofia e que, por isso, pede o desvencilhamento dos velhos esquemas interpretativos
ou informantes do teatro e da musica ocidental. Pede que o novo que chega nascido
desta alianca, ndo seja reconhecivel ou decifravel de imediato, mas que, antes,
proporcione meios de seguir um devir. E pede, ainda, que 0 novo traga, na sua poténcia
de recomeco, o que lhe é proprio: a diferenca. A diferenca exige, no pensamento,
“forgas que nao sdo da recogni¢do, nem hoje nem amanha, poténcias de um modelo
totalmente distinto, numa terra incégnita nunca reconhecida ou reconhecivel.”’ A
intuicdo percebe o envolvimento dessas forcas que vem do novo, dos movimentos
infinitos do pensamento arrancado do seu “inatismo”, movimentos que percorrem um
“plano de imanéncia” ai erigido. O plano de imanéncia age como um crivo, afirma
Deleuze, como um corte no caos — que, antes de ser definido por sua desordem, é

3

definido pela “velocidade infinita com a qual se dissipa toda forma que nele se
esboca®”. Caos que é um vazio, e ndo um nada; um virtual que contém todas as
particulas e formas possiveis, que surgem e desaparecem, sem “consisténcia nem
referéncia, sem consequéncia.” O caos desfaz a consisténcia no infinito. O corte que
esse plano de imanéncia produz no caos, peneira como um crivo e articula os dados
inatribuiveis, dando-os sentido e consisténcia sem nada perder do infinito no qual o
pensamento mergulha. “Operando um corte no caos, o plano de imanéncia faz apelo a

_— sl
uma cria¢ao de conceitos” 0

, afirma Deleuze. Um desconcerto, regido pela intui¢do, que
faz remanejar a composicao formal de um pensamento.

Um pensamento que ndo sabe o que é pensar afeta diretamente o0 modo de fazer
musica, desvelando a poténcia do seu devir. E uma invencdo possivel pela natureza
desse pensamento, que se move por intensidades, dimensbes e elementos em
ressonancia. Disto emerge uma escritura e um pensar ativo, operando sua expressao e
conteddo na produgdo de uma mausica esquiza. Descomponho como quem deseja
enxergar através dos muros, dos portdes fechados a chave, das clausuras e dos medos.
Adentro a composi¢do descompondo-a, a fim de deslocar meu pensar e sentir a masica
do modo como, desde minha infancia, nas primeiras aulas de piano, fui sendo posta a
operar. A partir desse diferente modo que vai nascendo agora, neste mesmo tempo em
que escrevo, proponho uma experimentacdo, um novo agenciamento dos elementos da

masica, e um novo agenciamento da musica no acontecimento cénico, criando uma

" DELEUZE, G. Diferenca e Repeticdo, 2009, p. 198.

® DELEUZE, G.; GUATTARI, F. O que é filosofia, 1996. p. 153
% |dem ibidem.

19 1 dem, p. 60.
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descompostura, um desarranjo dos territorios formalizados tanto da mdsica como da
cena.

Comeco por um passeio pelo conceito rizoma, de Gilles Deleuze e Felix
Guattari, buscando conexfes para este novo modo de operar pensamento e afecto.
Rizoma é modelo de realizacdo das multiplicidades'!, modelo que tomo para nutrir a
escrita, e que define 0 modo como pretendo relacionar os elementos musicais na
producdo da multiplicidade-musica. Na expedi¢do rizomatica por esta multiplicidade,
todos os elementos sé&o singularidades, intensidades livres, que se pdem em relacdo —
devires —, com outras multiplicidades. Os elementos musicais, aqui, explodem as
significancias e as representacdes. Timbre, altura, ritmo, harmonia, ndo querem dizer
algo, nem estar no lugar de outra coisa. N&ao desejam nada além de perguntarem-se: o
que posso? Qual a minha variacéo de poténcia quando me ponho em relagdo com outros
elementos, quando me misturo com eles, quando deles me contamino e entdo me
desfago? Quando me desfago, preciso ainda deste nome “timbre”, carrego ainda comigo
um conceito? Posso vir a ser um componente que, como fragmento expressivo, afeta e é
afetado por outros elementos, quando participo de um agenciamento que possa virar as
coordenadas perceptivas do espaco-tempo? De outra maneira, a feitura da musica estara
sempre disposta a ir, como uma flecha, a um centro fixo: mas a flecha jamais alcancara
o alvo, j& que o movimento encontra-se no intervalo, no trajeto, sendo ele a propria
duragéo.

No “entre” que se produz nas relagdes dispostas em uma multiplicidade-masica,
gue pode acontecer pelos mais diversos devires, 0s elementos postos em agenciamento
desvencilham-se dos conceitos dos quais sdo dotados, e das formas por eles impostas,
modificando, assim, suas naturezas. Tais modificacbes fazem surgir modos de
individuacdo — compostos da relacdo de movimento e de repouso entre tais elementos, e
do poder de afetar e de ser afetado que cada um deles dispde —, que irdo compor a
novidade, o acontecimento que se inaugura. O mesmo pode acontecer, por exemplo, em
uma cena teatral. Esse acontecimento se da em dinamismos espaco-temporais'?, feito de
espacos e tempos livres, nos quais ndo se fixam pontos, nem se supde alvos de chegada.

Em seu Método de Dramatizacdo, Gilles Deleuze apresenta as seis propriedades de tais

1 DELEUZE, G.; GUATTARI, F. Mil Platos: capitalismo e esquizofrenia, v. 1, 2000, p. 8.
2 DELEUZE, G. “O método de dramatizac¢do” (1967) In: . A ilha deserta e outros textos: Gilles
Deleuze. Edicdo preparada por David Lapoujade, 2006. p. 129.
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dinamismos: 1 — eles criam espacos e tempos particulares; 2 — eles formam uma regra
de especificacdo para os conceitos que, sem eles, permaneceriam incapazes de se
dividirem logicamente; 3 — eles determinam o duplo aspecto, qualitativo e quantitativo,
da diferencacao (termo que engloba os verbos diferencgar, onde teriamos o vocabulério
do atual, e diferenciar, no qual teriamos o vocabulario do virtual); 4 — eles comportam
ou designam um sujeito “larvar”, “embrionario”; 5 — eles constituem um teatro especial;
6 — eles exprimem Ideias. Tanto o acontecimento musical quanto o acontecimento
cénico constituem-se destes mesmos principios, uma vez que operam neste dinamismo.
Neste mesmo meétodo, Deleuze propde ainda que, para descobrirmos a esséncia de
alguma coisa, ou para determinar algo relativo a Ideia, troquemos a questao “que €?”
pelas questbes quem? quanto? como? onde? quando? E, novamente, podemos aplicar
estas questdes a cena teatral e a musica. Tais dinamismos e questfes propostas no
Método de Dramatizacdo, de Deleuze, amplia em muito as percepc¢des, as dimensdes e
os afetos em jogo nestas duas artes.

A composicdo da multiplicidade-musica se da, entdo, no acontecimento
inaugurado na relacdo entre os seus elementos. Tal relagcdo, por sua vez, é tramada,
também, por vetores que irdo constituir-se no agenciamento desta multiplicidade com
outras multiplicidades com as quais se pde em jogo. Assim, 0S mesmos vetores que
determinam um territério composicional, tragam linhas de fuga, desterritorializam-se e
lancam-se a um outro territério, em operacdes conectivas das mais diversas ordens e
entre 0s mais diversos elementos. Assim, também, constitui-se 0 acontecimento cénico:
uma multiplicidade que opera as relacdes entre seus elementos, e com o mundo, por
rizoma. Na multiplicidade-cena, a musica é, ela mesma, uma multiplicidade em
decomposicédo e recomposi¢cdo durante o tempo do acontecimento cénico, em relagédo
com outras multiplicidades em jogo: corpo, luz, espaco, elementos de cena etc. Musica:
poténcia de agir no e do acontecimento cénico; uma multiplicidade composta de outras
tantas multiplicidades, pondo em relacdo elementos, singularidades, numa variagdo
infinita de intensidades livres.

A partitura musical € um desenho de sons, um desenho que se escuta. Esses sons
desenhados tém tamanhos diversos, sdo cheios ou sdo vazios. Partitura é o desenho de
um caminho que o0 som segue como um rio, um fluxo, do comeco ao fim (da cappo ao
finne). Na partitura ha também siléncios grandes e pequenos, frequéncias e intensidades,
o romper das velocidades e das lentidGes. Desenho de afetos, e de como irdo deslizar no
tempo. O tempo na partitura é posto como ponto de partida, mas vai nos recénditos, nos
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cantinhos, aqui e ali, modificando-se, desfazendo-se, e se fazendo em outros. Uma
mesma partitura cria mundos diversos. O desenho plano de uma partitura € um convite a
producdo de sonoridades, de dimensionalidades, muito singulares: cada um que a
decifra, produz os sons de um modo proprio, subjetivo; pois uma partitura ird sempre
além de uma instrucdo sobre a altura e a duracdo de cada nota, imposta sob um
andamento, uma atrds da outra, uma atras da outra. Partitura é, antes, um abrago aos
estilos de composicao de sonoridades, de texturas e de intensidades: um mundo de sons,
um pequeno universo, uma invencao.

E como compor a partitura de uma pesquisa? E possivel compor uma pesquisa
como se compde uma partitura? A pesquisa também se faz de encontros e de
experimentacGes nela vividas. Experimentacdes em bandos, experimentagdes a sos,
experimentac@es vida, que trazem questdes que nos impulsionam a pesquisa, que se diz,
que se mostra, que executa uma tese, um mapa de pesquisa. Tese como mapa de
pesquisa: canais, linhas tracadas durante o percurso de caminhada, linhas némades.
Canais que se movimentam, que mudam de trajetéria no mesmo momento em que
fluem. Rio de comeco inexato e fim impreciso. A pesquisa que aqui transborda em rio-
fluxo € mapa. Pesquisa € mapa que se traca em rizoma que, por sua vez, € o0 método de
realizacdo de uma multiplicidade. A multiplicidade que estou denominando de musica
esquiza, compde-se durante o tracar do mapa. Uma multiplicidade diz respeito aos
elementos que lhe sdo singulares, que lhe sdo proprios; as suas relacdes com outras
multiplicidades; aos acontecimentos que se dao nestas relacdes; a espacos e tempos
livres; ao seu modelo de realizacdo, o rizoma; ao seu plano de composicao, constituido
por platos; e as linhas que a atravessam, que constituem territérios, e que propdem, ao
mesmo tempo, graus de desterritorializacdo’®. Para a investigacdo de uma musica
esquiza, € preciso, entdo, estar presente em cada um desses principios que caracterizam
uma multiplicidade e, perceber, realmente, como, quanto, onde, quando se compde uma
tal musica esquiza. Comeco atentando para a experimentacdo da sua pratica mesma,
como acontecimento musical, em relagdes com outras multiplicidades — uma cena
teatral, uma danga, uma cancdo - afetando-as e sendo por elas afetada,

metamorfoseando e sendo metamorfoseada, acontecimentos que compdem-se nas

13 «[...] as multiplicidades ultrapassam a distingdo entre a consciéncia e o inconsciente, entre a natureza e

a historia, o corpo e a alma. As multiplicidades séo a propria realidade, e ndo supdem nenhuma unidade,
ndo entram em nenhuma totalidade e tampouco remetem a um sujeito. As subjetivacdes, as totalizacdes,
as unificacdes sdo, ao contrario, processos que se produzem e aparecem nas multiplicidades. (DELEUZE;
GUATTARI, v. 1, op. cit., p. 8.).
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préprias relacbes, no instante do encontro. Fico atenta ao tempo de cada acontecimento:
ndo do quanto duram cronologicamente, ponteiro girando, do Cronos, que é tempo da
medida, metrénomo, dois por quatro, trés por quatro, quatro por quatro, seis por oito...,
intervalinhos de tempo sempre iguais, sucessdes impostas, entre as pulsacdes™. N&o
este, mas o tempo indefinido, que é tempo do Aibn, que divide o acontecimento ‘“num
ja-ai e um ainda-nédo-ai, um tarde-de-mais e um cedo-demais simultaneos, um algo que
a0 mesmo tempo vai se passar e acaba de se passar.”*® A individuacdo do tempo de uma
cancdo ndo € a mesma minha, que a canto e toco, ainda que 0s tempos sejam
abstratamente iguais. Se me percebo como sujeito, e ndo como multiplicidade, estou
assujeitada a forma da cancdo. A canc¢do, ela mesma maquina sonora, esta no plano da
propria composicdo, plano de velocidades e de afetos, de graus de intensidades sem
sujeito, uma hecceidade.*

O movimento puro de uma can¢do tem duracdo indivisivel, uma vez que é ato;
que ndo se reconstitui com o espaco que deslocou no ar, com o batimento de cada uma
de suas frequéncias. Sendo eu ja varias, ha, entdo, no acontecimento que se situa no
“entre” eu e a cancdo que canto — duas multiplicidades —, intensidades, acidentes,
individuacbes, nascidas do proprio acontecimento que, por sua vez, € o0 proprio
agenciamento das individuagbes na temporalidade do devir, modificando-me e
modificando a canc¢ao que canto.

E preciso, também, estar atenta ao rizoma que a muUsica esquiza realiza, a0 modo
como faz suas conexfes com outras multiplicidades, a como ele conecta um ponto
qualquer daquilo que nomeio musica esquiza — o acontecimento do “entre” — a outro
ponto qualquer de outra multiplicidade, ainda que suas linhas, seus tracos, ndo remetam
a tracos de uma mesma natureza. Um rizoma ndo se compde de unidades — unidade
pulso, unidade ritmo, unidade harmonia, unidade tonalidade, unidade andamento,
unidade extensdo, unidade melodia —, mas de dimensGes, de diregdes movedigas, por
iss0 pode compor com todas as coisas do mundo. Rizoma ndo é uma estrutura de

composicao, e nem busca estruturar 0 que quer que seja. Nem €, também, método de

4 «Boulez distingue na musica o0 tempo e 0 ndo-tempo, o "tempo pulsado” de uma musica formal e
funcional fundada em valores, o "tempo ndo pulsado” para uma musica flutuante, flutuante e maquinica,
que s6 tem velocidades ou diferencas de dindmica (DELEUZE; GUATTARI, Mil platos, v. 4, 2008, p.
41)).

> |dem, p. 41,42.

16 «“Mesmo quando os tempos sdo abstratamente iguais, a individuacdo de uma vida ndo é a mesma que a
individuacdo do sujeito que a suporta. E ndo é o mesmo plano: plano de consisténcia ou de composicao
das hecceidades em um caso, que s6 conhece velocidades e afetos; plano inteiramente outro das formas,
das substancias e dos sujeitos, no outro caso. (Idem, p. 48.).
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reproducdo, mas de producio incessante. E uma antimemoria, uma antigenealogia. Um
rizoma ndo tem um comeco nem um fim, ele transborda de um meio e se espalha, em
busca de novas conexdes que variem suas dimensdes e que modifiqguem a natureza da
multiplicidade que compde. O plano de composi¢do, do qual se constitui a musica
esquiza, da-se em diferentes platés, como as outras multiplicidades. Platds sdo regides
continuas de intensidades que se desenvolvem ndo sob orientagdo de um ponto
culminante, nem em direcdo a uma finalidade exterior'’, visto que o método de
realizacdo que tais platbs compdem é um rizoma que se espalha, e ndo uma raiz, ndo um
sistema pivotante que se aprofunda em uma so direcdo. Os rizomas sao feitos de platos.
Os vetores que o rizoma espalha, traca o territorio de uma multiplicidade e, a0 mesmo
tempo, langa-a a outros, desterritorializa-a em fluxos esquizos. “Chamamos ‘platd’ toda
multiplicidade conectavel com outras hastes subterrneas superficiais de maneira a
formar e estender um rizoma. (...) Cada platd pode ser lido em qualquer posicao e posto
em relagdo com qualquer outro.”®
As linhas que traco durante o passeio pelos campos dessa pesquisa repetem
diferengas, e movimentam-se agora pelo desejo mesmo de desenha-las no
acontecimento da escrita. Como mapa que desenha a investigagdo de uma musica
esquiza, composta por uma variacdo de pentagramas, faz vibrar desejos, delirios,
devires. Sdo linhas de devires ligando os mais diversos desejos e delirios, vetores de um
platd a outro, todo um rizoma transformando a natureza, as intensidades e as dimensdes
da musica. Devir-musica, devir-escrita, devir-fala, devir-canto, devires. Devires ndo sdo
correspondéncias de relacbes, nem o parecer-se com, nem imitar alguma coisa, nem
identificar-se com o que quer que seja. Devir ndo é uma imaginacdo, ndo se faz na
imaginacao: sdo devires-acontecimento®®.
O devir é da ordem da alianca, do contagio, da comunicacio. E por devir que entram
em jogo multiplicidades inteiramente diferentes e mudam suas naturezas. Devir € um
rizoma. E é ja como uma multiplicidade em devir-crianga, em devir-mulher, em devir-

canto, e em tantos outros devires, que faco bloco com esta escrita. Uma multiplicidade

Y DELEUZE; GUATTARI, v. 1, op. cit., p. 33.

'8 1dem ibidem.

19 «“Mas de que realidade se trata? Pois se o devir animal ndo consiste em se fazer de animal ou imitéa-lo, é
evidente também que o homem nédo se torna "realmente” animal, como tampouco o animal se torna
"realmente" outra coisa. O devir ndo produz outra coisa senéo ele proprio. E uma falsa alternativa que nos
faz dizer: ou imitamos, ou somos. O que é real é o proprio devir, o bloco de devir, e ndo os termos
supostamente fixos pelos quais passaria aquele que se torna”. (DELEUZE; GUATTARI, v. 4, op. cit., p.
18.).
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que muda de intensidades e de dimensBes porque, em devir, trago aliangas com a
multiplicidade que estou compondo como musica esquiza. Importa encontrar entradas e
saidas, e a maneira como se fazem as conexdes. SO assim ha desmanche e composicao
de um corpo no qual os oOrgdos se distribuem segundo os movimentos das
multiplicidades em devir, um corpo vivo em fluxo esquizo, vivo de uma tal maneira que
expulsa 0 organismo e sua organiza¢do, um corpo sem oOrgaos. Digo isso porgue, de
outra maneira, parece-me dificil criar uma partitura para a multiplicidade deste fluxo
que produz musica. O esquizo tem “o olho ¢ a orelha agudos.”?

Digo de inicio que ndo ha uma génese da musica esquiza localizada em algum
lugar do tempo histdrico. E muito embora estejamos acostumados a pensar em formas e
em géneros musicais, esclareco, de antemdo, que a mdsica esquiza ndo tem nem um,
nem outro. Ndo ha uma forma que a estruture nem um género que a defina. E ndo se
trata de recusa-los. Trata-se, antes, de abraca-los todos de maneira informe e
desgenerizada: todos os modos, todos 0os nomoi, todas as tonalidades, cromatismos,
dodecafonismos. Musica esquiza podem ser tantas musicas, mas ndo qualquer musica.
Nem se trata de eleger, nessa musica ou naquela, tais elementos, tais harmonias, tais
melodias, tais ritmos ou tais tessituras que a facam esquiza. O esquizo, para Deleuze e
Guattari, € um polo revolucionario que traca linhas de fuga do desejo, criando tensdo
com outro polo — o polo parandico facistizante, moralizante, puritano e familista: “dois
grandes tipos de investimento social, um segregativo outro nomadico, que sdo como
dois polos do delirio.”® O polo esquizo faz fugir linhas que atravessam o muro das
formacdes de soberania central (o polo paranoico), e libera a passagem de fluxos
desterritorializados de abertura e desmoronamento, ultrapassando os limites das formas
e as fronteiras dos géneros. Entre esses polos do delirio, ha oscilagdes surpreendentes,
por onde se desprende uma poténcia revolucionaria, uma linha de fuga, % ou,
inversamente, mantém-se uma maneira fascista que incide no arcaismo. Duas faces de
um corpo sem 6rgéos. E € sobre este corpo pleno, dobradica e fronteira entre o molar e
o molecular, que ocorre essa partilha, paranoia-esquizofrenia. Dois bordos de amplitude
de um péndulo que oscila em torno da posicdo de socius como corpo pleno sem 6rgaos;

por onde chega a grande linha e, ai, “ou passa o muro e desemboca nos elementos

2 |dem, v. 1, op. cit., p. 43.

> DELEUZE, G.; GUATTARI, F. O anti-édipo, 2010, p. 366.

%2 Linha de fuga: expressio que, para Deleuze e Guattari, implica um funcionamento de producdo
desejante, linha por onde o desejo escapa das formas duras. Trata-se de um “fazer fugir”.

236



moleculares, puro processo esquizofrénico de desterritorializacdo; ou entdo, emperra,
salta, recai nas territorialidades mais miseraveis do mundo.”?

Para a musica, a fuga, um dos primeiros modelos do modo tonal, desenvolvido
por Bach, também ¢é revolucionéria: inicia-se com a exposi¢do de um tema, que serad
novamente apresentado durante o desenvolvimento de uma ou outras vozes
consecutivas, enquanto a primeira linha/voz deixa de expor o0 tema e parte para
variagdes, fazendo durar a presenca do tema para além de seus contornos®*, atualizando-
o continuamente em suas diferencas. Também, na musica, observa-se que a fuga produz
uma multiplicidade de linhas que dissolvem a soberania formal do tema em questao,
fazendo escapar outras intensidades, produzindo outras afec¢des. A fuga, na musica,
desenha um rizoma, faz desencontrar as identidades e as alteridades do tema, criando
um movimento caleidoscopico onde as linhas, em contraponto, apresentam contrarios
que ecoam e que se espelnam em reverberacdes defasadas®. A questdo é: como a
musica oscila nesse péndulo, entre esses dois polos de investimento do socius? Musica
que segue uma dire¢do molar, voltada para os grandes conjuntos, para os fénomenos de
multiddo; musica de desmoramento, cuja desterritorializacdo leva cada vez mais longe,
sem a complementariedade de uma reterritorializacdo, de desligamento absoluto; e
masica esquiza, que segue na dobradiga, no “entre”, na duragdo que ¢ movimento puro,
uma direcdo molecular esquizonte, penetrada nas singularidades, nas interacfes e
ligagbes feitas por linhas de fuga infinitesimais, contrariando as perspectivas dos
grandes conjuntos composicionais.

Onde se produz a diferenca de uma musica esquiza no acontecimento da musica
de cena ao longo de sua histéria? Digo que a musica faz-se esquiza quando se pde em
relacdo com alguma multiplicidade que esteja em devir-musica no acontecer da musica.
Quando se faz cena, e quando a propria musica, em devir, torna-se acontecimento, uma
molécula sonora desejante: seu desejo ndo deriva de uma falta, seu desejo produz o que
soa, vibra e flui, sem que represente um sujeito, sem que aponte um objeto, sem que
subordine suas moléculas as estruturas molares. Musica-grito-que-ndo-cala, seja la
porque for. MUsica-que-esta-nascendo em qualquer chao que ndo é seu. Musica que se
faz linha de fuga minima, imperceptivel, em vez de obedecer as leis estatisticas dos

grandes conjuntos. Musica-hecceidade, graus, intensidades, acidentes, acontecimentos

» DELEUZE, G.; GUATTARI, F. Idem, p. 372.

# MOTA, Marcos. Dramaturgias: estudos sobre teoria e histéria do teatro e artes em contato. UNB,
2011, p. 230.

% WISNIK, José Miguel. O som o e sentido, 1989, p. 167.
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na musica que compdem individuacGes sem sujeitos. Musica que ndo esta no lugar de
alguém para dizer alguma coisa. Msica esquiza é méquina sonora desejante®®, onde
“tudo funciona ao mesmo tempo, mas nos hiatos e rupturas, nas avarias e falhas, nas
intermiténcias e curtos circuitos, nas distancias e fragmentacGes, numa soma que nunca

»27 e que, posta em funcionamento, confunde produto e

retine suas partes num todo
producdo: como produto de um desejo, pde-se a produzir um novo desejo. Desejo de
musica que produz mais musica de desejo.

Mas como isso se da? Como acontece a uma musica ser a producdo de um
desejo e ndo produzir outra coisa sendo um novo desejo? Tomemos uma cancao, por
exemplo, executada durante a realizacdo do trabalho das catadoras de algoddo. Ali, onde
é cantada, tal cancdo traz consigo um povo, uma genealogia, um tempo e um espaco
demarcados por uma memodria. Ela atua no territério desta memoria, atualizando
fragmentos mnemanicos que produz a voz de sujeitos que, por sua vez, compdem uma
coletividade. Esta cancdo, neste territorio, tem o rosto marcado por tragos sociais que
mapeiam uma ordem de razdes e que articulam “meios causais e processos organizados

28 55 Seu

por significagfes que ndo sdo propriamente musicais, mais antes, morais
funcionamento se da na producdo de um trabalho, de uma lida, embala um fazer.
Supomos que esta cancdo salte para outro lugar, e que seja cantada por um outro povo
(atores de um teatro, por exemplo) passando a ser musica de cena. Neste caso, ela fara
agenciamentos com um outro tempo e com um outro espago, no qual seu funcionamento
ndo estard mais associado a funcdo que a originou, como génese. Ainda que nesta
cancdo ndo haja modificacGes em seus elementos, e que nela mantenha-se a melodia, a
harmonia, o timbre e 0s ritmos originais, a0 soar em um acontecimento outro, tais
elementos mudam de dimens&o na relagdo com o proprio acontecimento. As dimensdes
que atuavam originalmente, em um campo de trabalho, onde esta cangdo exercia uma
funcdo, redimensionam-se, porque se colocam em conexdo com um outro territorio. No
entanto, se trouxermos esta cangdo para uma cena que a reterritorialize, mas que busque

ainda, para tal reterritorializagcdo, ambiéncias do territorio de onde partiu, pensando em

% “Ndo h4 mais nem homem nem natureza, mas apenas o processo que produz um no outro e acopla as
maquinas. Em toda parte, maquinas produtoras ou desejantes, as maquinas esquizofrénicas, toda a vida
genérica: eu e ndo-eu, exterior e interior ndo querem dizer mais nada”. (DELEUZE; GUATTARI, O Anti-
édipo, op. cit. p. 12.)

2" |dem, p. 61,62.

% LIMA, Henrique Rocha de Souza. Da Msica, de Mil Platds: a intercessdo entre filosofia e misica em
Deleuze e Guattari. Cap. Il, parte Il, I, “O som e os tragos de rostidade”. Dissertagdo de Mestrado em
Estética e Filosofia da Arte. Instituto de Filosofia, Artes e Cultura da Universidade Federal de Ouro Preto,
2013, p. 77.
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manter a representacdo de sua terra natal e a voz dos sujeitos que a cantam, havera uma
diminuicdo na poténcia de redimensionar os seus elementos, pois, embora haja uma
mudanga de espaco onde estas relagdes acontecem, ndo se possibilitam as conexdes que
uma reterritorializacdo potente provocaria. Parece, de inicio, que se produzimos uma
cena que pretenda representar o acontecimento nos campos de colheita de algoddo,
aspiramos trazer o que lhe é previsto enquanto sonoridade, compondo-a visando uma
unidade de linguagem entre os elementos cénicos. No entanto, serd o imprevisto que
possibilitard a novidade do acontecimento. Cada elemento cénico, vindo de territorios
distintos, com seus modos de individuacao, traz suas matérias, dimensdes e intensidades
préprias. O agenciamento entre os componentes de tais elementos, e de um elemento
com o outro, neste novo territério, podera compor uma cena que, ao invés de representar
um acontecimento (a pratica da colheita do algoddo, por exemplo), inaugure um
contagio, um fluxo esquizo que amplie as percepcbes sobre o acontecimento mesmo,
abrindo, ai também, possibilidades de novas vozes produzidas por agenciamentos

coletivos de enunciagéo.

Atualidade dos “fluxos esquizos” como constru¢do de novos
“agenciamentos coletivos de enunciagao”. Coleta dos tragos de
singularidade de um processo de producdo de agenciamentos
de desejo no interior dos quais se analisa 0 que emperra e 0 que
possibilita sua potencialidade transformadora. Andlise de uma
individuagdo dindmica sem sujeito, de uma constelagdo
funcional de fluxos sociais, materiais e de signos que sdo a
objetividade do desejo. Anélise de um devir.”®

Assim, estariamos diante de um evento que descompde a forma prevista de um
acontecimento e torna-se a invenc¢ao e a producao do préprio acontecimento, extraido de
uma cangéo desterritorializada. O importante seria, entdo, ndo organizar sua forma, ou
sua unidade no conjunto, mas garantir que cada elemento mantenha sua poténcia ativa
no acontecimento. A mausica, como elemento vivo que compde a cena, quanto mais
previsivel, menos potente se torna, pois, ao inves de atuar na inauguracdo de um
acontecimento, estaria submissa & manutencdo dos velhos procedimentos, decalques
fundados por mecanismos constituidos por um socius no qual se estabelecem apenas
enunciados de ordem dominante.

Como, quando, onde, quanto € possivel compor uma musica que faga nascer um

ouvido esquizo no meio do pensamento que produz musica de cena, que force o proprio

# ROLNIK, Suely B. In: GUATTARI, F. Revolugao Molecular: pulsacdes politicas do desejo, 1985, p. 8.
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pensamento que a compde a ouvir a novidade imprevista, tornando o pensar uma
invencdo sonora espacional? Invencdo no lugar de representacdo? Ha que se dispor a
uma dimensdo inventivo-intuitiva (a0 modo de Bergson), como um método rigoroso,
para perceber a producdo de um pensamento corpdreo em fluxo sonoro esquizo. Pondo
em experimentacdo tal método, desenho um rizoma com diferentes linhas da construcao
historica da teoria musical ocidental, atenta a maneira como foi possivel produzir, com
estas mesmas linhas, desterritorializacdes dos conteldos propriamente musicais: quando
a musica os arrastou para outros lugares, pondo-os em operac¢des ativas com 0s mais
diversos devires, e, quando uma vez desterritorializados, passaram a atuar como formas
de expressdes desterritorializantes. Trago, portanto, linhas que variam suas direcdes e
que, a todo tempo, modifica a sua cartografia, mais interessada em acompanhar as
processualidades dos acontecimentos musicais do que em narrar uma cronologia
historica e classificatoria. Observo os agenciamentos entre os seus fluxos materiais,
sempre em relacdo com os fluxos sociais, econdémicos e politicos, e busco reconhecer,
nesses movimentos, 0s momentos nos quais a masica, tendo fugido das estruturas
impostas e aos dualismos moralizantes, exercidos pela linguagem, fez-se musica
esquiza, e tornou-se capaz de inventar fugas, sonoridades minoritarias, escapando a
codificacdo sem se deixar constituir uma nova maquina determinavel como socius
capitalista, utilizando-se de suas multiplicidades materiais postas em relacdo em
diferentes dimensGes, num contrainvestimento das producdes e das reprodugdes sociais.
Mas, afinal, de que maneira poderiamos realizar esta operacdo de autonomia, de linhas
de fuga? Levando em conta que a base material para a composicdo da musica
compreende todos os elementos musicais, disponiveis em toda a sonoridade do mundo
(ha, nos sons de todo o dia, texturas, intensidades, alturas, ritmo e melodia), 0 que
liberta essas matérias do sistema pontual musical — que se encontra todo pronto, e que
foi inventado pelos préprios musicos —, sdo 0s devires.

S&@o0 encontros fantasticos, potentes, milenares, que se reinauguram a cada
acontecimento, assim como no acontecimento teatral. O acontecer da cena € um ato
generoso, uma heterogenia. Encontros possiveis e imprevistos. Imersdo no efémero.
Duragdo — o movimento puro do instante — um presente que se divide ao infinito num
antes e num depois. E toda uma linha reta percorrida pelo Instante, é a forma vazia do
tempo dos acontecimentos-efeitos. Esse instante, deslocado sobre a linha vazia, sempre
ja passado, sempre ainda por vir, é o eterno retorno dos acontecimentos puros que extrai

do presente apenas singularidades. O ator contra-efetua cada acontecimento e extrai um
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unico Acontecimento que comunica com todos os outros, voltando sobre si mesmo,
através de todos os outros, com todos os outros. Colocamos uma fermata no tempo,
dando ao tempo a duracdo do seu desejo: tempo da eternidade, instavel e modulavel,
fora dos eixos. Instante que dilata, redimensiona e reintensifica, instante no fora do
tempo, no vazio do presente, e temos 0 tempo da cena teatral. Nele, misturam-se coisas
e ndo-coisas do mundo, ritornelos, pontas de ritornelos, que em linhas ndo-direcionais,
esbarram e modulam wuns aos outros. Ritornelo: territério ora, ora, ora
desterritorializavel. E o que pode a musica, e também a cena, em frente ao ritornelo,
termo que Deleuze e Guattari tomaram emprestado da musica, e que traz uma topologia
prépria, constituida de diferentes planos: faz-se o esbo¢o de um centro calmo e estavel
no seio do caos (infra-agenciamento); estando ja pousado sobre este centro calmo e
estavel, organiza-se uma casa no espago, “mas o em-casa nao preexiste: foi preciso
tracar um circulo em torno do centro fragil e incerto, organizar o espago limitado”
(intra-agenciamento); a partir do em-casa, faz-se uma abertura, langa-se, “arriscamo-nos

%0 (inter-agenciamento). Para cada esbarrdo, para cada encontro,

a uma improvisa¢ao
este presente vazio do ator, no tempo da cena, compde ritmos distintos. A cena lanca-se
no tempo-espaco de uma fermata efémera e louca que, conectando livremente uma coisa
a outra, reinventa desarrazoados espacos e tempos para uma musica esquiza.

A polifonia cosmica da cena teatral ndo empilha cddigos que exercem funcbes
referenciais e ditam agdes. Um jogo desta natureza, dispde os elementos em relagdes
estaveis e passivas, fixando cada elemento a um significante estético, sem ultrapassar o
nivel da associacdo representativa, sem levar em conta as relacdes internas de cada
elemento. No entanto, é na relacdo que acontece no interior de cada elemento, entre as
materias expressivas, que tais matérias deixam de operar como contetidos qualitativos
que exercem a funcdo de marcar e medir, e ganham vida autbnoma em suas relacdes
externas, ndo mais como um motivo ou tema fixo, mas como poténcia expressiva,
enérgica, incisiva e objetiva As circunstancias externas, nas quais se pdem a atuar 0s
agenciamentos cénicos, estdo relacionadas as circunstancias internas de cada elemento.
A poténcia desse agenciamento dependerd, assim, da autonomia das matérias
expressivas que compde cada elemento em cena. Enquanto fechados em si, fixados em

referéncias pelas quais levantam placas, dificilmente havera, entre os elementos cénicos,

% DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil Platos: capitalismo e esquizofrenia. Vol. 4. 2007. p. 116.
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transbordamentos, modulacfes, invencgdes, encontros potentes que facam explodir,
expandir, transgredir, os significados, as subjetivacdes, 0s sujeitos.

E qual acontecimento cénico desejamos? Num salto, numa mudanga de vontade,
desejamos ndo mais 0 que acontece, mas alguma coisa no que acontece. Ndo o
acontecimento dos codigos, onde as partes correspondem as formas, onde as matérias
funcionam como um caos submetido & uma ordem. N&o o acontecimento das
organizacOes ou dos desenvolvimentos, estratificagcOes, formas e sujeitos, no qual os
elementos e funcbes sdo estratos, ou relacdes entre estratos. Ao contrario, desejamos
aquele acontecimento que implica uma “desestratificagdo de toda a natureza”, dentro do
qual as relacGes de velocidade e lentiddo entre particulas, tais como aparecem no plano
de consisténcia, realizam movimentos de desterritorializagdo, puros afectos ativos num
empreendimento de dessubjetivacdo®. Acontecimento no qual a relacdo entre as
matérias inaugure também uma nova relacdo com o perigo, com a loucura, com 0s
limites. Encontro fugaz de acasos, como propde a performer e filésofa Clarissa

Alcantara:

Do acaso dos encontros, inventamos um nucleo, um centro
descentrado, um eixo deslocado, uma constante marcha que
nos assegura um contragiro. Desejamos 0 acontecimento!
Nossas posi¢des estdo multiplicadas; lugares privados séo ilhas
movedigas, as linhas desfocadas borram os contornos. Estéo
difusos os limites entre o céu, a terra, 0 mar, entre o viver e 0
fazer arte, entre o sentir e produzir desejo. Falamos coisas,
misturamos coisas, perdemos 0S rumos, encontramos o
inesperado, reinventamos o pequeno mundo, corporeamos
almas, bebemos e nos embriagamos um do outro. Somos
limiares de intensidade®.

Inventar um nucleo descentrado. Nao buscar um centro fixo para a encenacao.
Intuir, proporcionar as diferenciacGes inesperadas que, nos giros e contragiros da feitura
da cena, atuam sobre os padrdes reiterados. O que pode uma luz, um cenario, um
figurino? O que pode um texto? O que pode uma musica? Talvez tenhamos de sentir a
poténcia de cada elemento, recebé-los, entregarmo-nos, abri-los e abrirmo-nos para o
contagio, antes de pensar em abrir as cortinas.

O acontecimento cénico: uma maquinaria que rompe com 0 jogo das
representacdes e abraca 0s imprevistos do ato; instante vazio que age inventando-se a si

mesmo. O acontecimento cénico como uma maquinaria pde em funcionamento uma

31 |dem, p. 60.
%2 ALCANTARA, Clarissa. Corpoalingua: performance e esquizoanalise. 2011, p. 58.
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operacdo maquinica molecular, minima e alongada. E proprio da cena o intempestivo,
0 que cresce em intensidade e se aprofunda, e, trazendo a superficie a profundidade,
multiplica seus acessos e suas riquezas em todos os circulos da sensibilidade. O que é
da cena é a maquinacdo dos encontros que se dao, na cena, como blocos de devir. Tudo
que é da cena se faz bloco de devir no interior da propria cena. Entdo, um devir-luz da
cena faz bloco com o devir-cena da luz: devir-sombra, devir-escuriddo, devir-claridade
imensa. O devir-imagem da cena, faz bloco com o devir-cena do cenario: devires
dimensionais, devires de profundidade, devir-textura. O devir-musica da cena, faz bloco
com o devir-cena da musica: devir-crianca em sua canc¢dozinha, devir-intensidade no
tragico das furias, devir-dissonancia na gagueira da lingua, devir-cancdo-molécula-
sonora-de-péssaro, devir-ritmo num ritornelo césmico. Dois ou mais desses elementos
cénicos podem fazer parte de um mesmo devir. MUsica e luz fazem bloco com o devir-
morte da cena. Os blocos de devir que compdem a cena contagiam-se uns dos outros. E
por um contégio involutivo que os planos se aniquilam ou se correspondem, fazendo
irromper na cena os matizes, as texturas, as sonoridades: a cena esta povoada®®.

A linguagem inventou o dualismo: somos brancos ou Somos pretos, Somos
mulheres ou somos homens. Isto é bom ou é mau, faz bem ou faz mal. Deleuze propde
lutar contra a linguagem, tracar uma linha vocal ou escrita que force a linguagem passar
por esses dualismos, definindo variagdes no uso de uma lingua menor. ** No lugar do
“ou” coloquemos um “e”, para podermos, entdo, compor multiplicidades minimamente
extensivas: somos brancos e pretos e amarelos e muitas matizes, mulheres e homens e
outros, somos bons e maus e nem somos bons nem maus, bonitos e feios e graves e
agudos, somos fortes e fracos e pequenos e médios e grandes: somos uma
multiplicidade. Um pino de luz sobre um ator é uma auséncia-presenga num agora
vazio e movedico, estendido de infinitos ontens e intermindveis amanhds. Um ruido
estridente em cena é grave e agudo, é enfadonho e vivaz. E o que pode um corpo para
além da linguagem, no fora da linguagem.

Antonin Artaud: um neutro, feminino e masculino. Em seu neutro, pesado e fixo,

as vezes inexistente (“repouso, de luz, de espaco enfim”), ha um massacre, um teatro da

%% «“No devir ndo ha passado, nem futuro, e sequer presente; ndo ha historia. Trata-se antes, no devir, de
involuir: ndo é nem regredir, nem progredir. Devir é tornar-se cada vez mais sobrio, cada vez mais
simples, tornar-se cada vez mais deserto e, assim, mais povoado. E isso que é dificil explicar: a que ponto
involuir é, evidentemente, o contrario de evoluir, mas, também, o contrério de regredir, retornar a infancia
ou a um mundo primitivo. Involuir é ter um andar cada vez mais simples, econémico, soébrio.”
(DELEUZE; PARNET, Dialogos, 1998, p. 39.)

* Idem, p. 44.
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crueldade. Uma guerra que se alimenta de uma guerra e cospe sua propria guerra. No
neutro, em seu recolhimento, a vontade espreita a guerra e provoca sua saida. O ventre é
vazio por onde o siléncio deve comecar, no ventre a respiracdo desce e cria seu vazio
arremessado para o cume dos pulmdes. Seu masculino ndo é nada, ele mantém a forca e
0 sepulta na forca, € um ativo comprimido que mantém a vontade enérgica da
respiragcdo; no exterior, ¢ uma batida do suspiro de uma boca fechada, uma “larva de
ar” que explode na 4gua no momento em que se fecha. Seu masculino, “para fazer sair o
grito da forga”, se apoiaria no ponto dos estrangulamentos que comanda a irrup¢do dos
pulmdes. Do vazio de seu ventre alcanca o vazio que ameaca o0 cume dos pulmdes, a
respiracdo cai entdo sobre os rins, € um grito feminino, terrivel grito subterraneo
armado em guerra, para o qual ele precisa cair. Seu feminino € tonitruante e terrivel. E
abandono, angustia, apelo, invocacdo, gesto de suplica, um descer nas profundidades
para logo voltar a superficie. O masculino assombra o feminino como sombra, mas é no
feminino que apoia a forca dos seus musculos, nos rins; é na altura dos rins que todo o
sentimento feminino realiza seu vazio, o solu¢o, a desolagdo, a respiracdo espasmaodica,
o transe. Para criar, Artaud, ndo precisa da forca, apenas da fraqueza, de onde surgira a
vontade com toda a forca da reivindicacdo. Artaud contamina sua respiracdo dessas
matérias desgenerizadas, e nela apoia o seu grito: “o grito da revolta pisoteada, da
angUstia armada em guerra”.* Ultrapassando os dualismos, Artaud varia na lingua
menor que inventou para si.

Para Antonin Artaud, a cena ¢ “um lugar fisico e concreto que pede para ser
preenchido”, fazendo com que ela fale sua linguagem concreta®®. Uma linguagem, no
entanto, que escapa a prépria linguagem, e versa novos sentidos; que independe da
palavra e inventa uma lingua. Artaud substitui, entdo, a poesia da linguagem por uma

“poesia no espaco” que ndo pertence mais ao dominio das palavras:

Digo que essa linguagem concreta, destinada aos sentidos e
independente da palavra, deve satisfazer antes de tudo aos
sentidos, que h&a uma poesia para o0s sentidos assim como h&
uma poesia para a linguagem e que a linguagem fisica e
concreta a qual me refiro s6 é verdadeiramente teatral na
medida em que 0S pensamentos que expressa escapam da
linguagem articulada.*’

* ARTAUD, A. O teatro e seu duplo, 1999, p. 167, 168, 169.
% |dem, p. 36.
%" |dem ibidem.
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A linguagem fisica, a linguagem material e solida que se distingue da palavra,
segundo Artaud, consiste em tudo que ocupa a cena, em tudo que nela se manifesta e se
exprime materialmente. Artaud afirma que os modos de expresséo utilizaveis em cena
(musica, danga, artes plasticas, pantomimas, mimica, gesticulacdes, entonagdes: 0s
elementos e suas matérias expressivas) sdo proprios da “poesia no espago”. E intrinseco,
em cada um destes modos, uma “poesia propria”, e depois, “uma espécie de poesia
irbnica”, que provém do jeito com que cada modo de expressdo se combina com 0s
outros. Essas combinages tem como consequéncia, reacdes e destruicoes reciprocas®.
Deste modo, a poesia da e na cena serd sempre provocada, tanto pela “poesia propria”,
que instaura um motivo territorial no acontecimento cénico, quanto pela “poesia
irbnica”, que inaugura um contraponto, uma polifonia ativa entre os motivos, e 0s
modifica, instante a instante, imprevisivelmente. Para Artaud, a musica, a danca, as
artes visuais, a pantomima, os elementos de cena em geral, sé produzem algo, concreta
e objetivamente, através de uma presenca ativa em cena, quando sdo “capazes de
aproveitar as possibilidades fisicas imediatas que a cena lhes oferece”. As formas
imobilizadas da arte, deixando-se substituir pelas “formas vivas ¢ ameagadoras” cedem
ao que Artaud chama de tentacéo fisica da cena, e € por ai que o sentido da velha magia
reencontra, no plano do teatro, uma nova realidade®. Sdo agenciamentos rizomaticos
operando as forcas atrativas em blocos de devires. Sobrio, econémico e simples o
agenciamento entre esses elementos torna possivel a riqueza dos efeitos de uma
maquina cénica, a prépria maquinacdo do desejo (ou dos desejos) da cena que se
produz. Mas afinal, em que nos tenta fisicamente a cena? Onde tal poder fisico nos
ameaca? Ameacga-nos 0 espirito e 0s 0ssos. Sdo os desarranjos do controle, da ldgica
segura de um corpo familiar e organizado, abrindo assombrosas fissuras na superficie.
O que nos ameaga e atrai como “tentacdo fisica” ¢ a possibilidade do flagelo como
instrumento direto e materializacdo de uma forga inteligente, ou a ameaga de uma
doenga como uma espécie de entidade psiquica? “Ninguém pode dizer por que a peste
atinge o covarde que foge e poupa o dissoluto que se satisfaz sobre os cadaveres.”*
Vitorioso e vingador ao mesmo tempo, maquina molecular desejante e maquina de

guerra, o teatro de Artaud é a peste que se apodera das imagens adormecidas e as

% |dem, p. 38.
% |dem ibidem.
0 |dem, p. 33.
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impulsiona a gestos extremos: “como a peste, o jogo teatral ¢ um delirio e ¢
comunicativo.”*

Tudo aquilo que esta na e que € da cena pde-se em risco. Toda a matéria esta ali
ameacada e ameaca a cena. Diante disto, pergunto-me, 0 que ameaga a composi¢éo de
uma musica quando esta é musica de cena? O que ameaga um musico quando compde
para a cena? Um mausico compde na cena? Um musico compde fora da cena e depois
apenas a reproduz dentro da cena? H& de um tudo, o problema é quando o que se ouve é
qualquer coisa. Uma musiquinha qualquer acompanhando e ilustrando a cena. Um
musico de cena é presenca ativa em cena? E possivel ao musico de cena também ceder
as tentacbes da cena, entregar-se aos efeitos das formas vivas e ameacadoras e
aproveitar de sua possibilidades fisicas imediatas? Como comp8e um musico quando
esta fora e quando esté dentro da cena? Corro riscos também ao me fazer tais questdes?
Ha vinte e quatro anos venho trabalhando como musicista de cena e em nenhuma de
minhas composicles para a cena teatral me vi realizada com a musica que produzi,
percebendo que tenho produzido musica na e da cena como forma imobilizada. Trata-se
de uma condicdo de subordinacdo em frente a territorios determinados, fixos, e
instituidos da cena teatral. A expedicdo em que me levo nesta pesquisa € 0 que me
permite construir este problema, uma posicdo de problema, sem querer encontrar a
solucdo (o que me inspiram os dialogos com Deleuze). E que a musica esquiza me
sacude pelo ombros, desloca-me, acorda-me em novos acordes e me pde em outros
acordos. O que interessa ndo é responder a estas questdes, e sim, sair delas. Movimento
gue acontecera as minhas costas, na saida, ou no momento em que eu piscar.

As formas imobilizadas, subordinadas a unidade fixa de seus territdrios
determinados, ndo sustentam seu equilibrio aparente diante a heterogenia da cena, nao
garantem sua suposta estabilidade rigida que evita 0s excesso e as experiéncias-limite,
diante da imprevisibilidade provocadora e tentadora do acontecimento teatral. O
acontecimento cénico que se pde a funcionar segundo a fixidez das formas, €& um
subordinado as formas condicionadas, de facil digestdo, proprias as formacdes de
massa, de gigantes organismos bem controlados. Uma cena teatral como esta, dominada
pelas reproducdes e pelo uso excessivo de decalques, compostas por matérias
formatadas e assujeitadas, s6 sabem responder aos territérios instituidos. Nesta cena,

nada se produz, tudo se reproduz e se anti-produz. O grito de Artaud atravessa como

* 1dem, p. 39.
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um raio, para que Deus perca de vez seu juizo. Ndo ha nada de mais inatil do que um
0rgao, mas sua luta ndo € contra os 6rgdos, e sim, contra o0 organismo.

O receio de uma lesdo que intervém na estabilidade da cena, comprometendo a
livre heterogenia, € 0 mesmo que evita o contagio. Sem contdgio ndo h& heterogenia.
No entanto, ameaca e contagio sdo proprios da cena. Passividade e seguranca nao fazem
acontecer a cena teatral; sem esforco, o que fazem é reproduzir estéticas banais, agem
por reacdo, por resposta programada, sem jamais estar a altura de instaurar um
acontecimento. Passividade e seguranca repelem a maquina desejante, ndo suportam
seus ruidos, seus acidentes, sua imprevisibilidade. E que uma maquina desejante ndo
assegura, ndo aspira, nem subordina-se a nenhuma unidade estrutural. Como producao
incessante de desejo, a maquinaria cénica pde em combustdo construgdo e
funcionamento, uso e montagem, produto e producéo, e é neste sentido que seu produto
€ 0 proprio processo. O desejo percorre todos os meios, em seus detalhes e por inteiro,
vibracbes e fluxos de toda natureza, introduzindo cortes e capturas, € desejo sempre
deambulante. No entanto, quando um sistema como este da dimensdo teatral, reduz-se a
um estado de representacédo, a producéo e a relacdo dos elementos cénicos em questao,
torna-se alienada, estagnada, limitada a instancias de significancias estéreas, e o desejo,
por sua vez, ja nasce capturado. A representacdo simbolica, explorada em excesso,
entorpece o0 desejo na producdo de subjetividades morbidas, fixando-o como um objeto
sempre faltoso, apontado para um fim sempre inatingivel e escondido numa fonte nunca
encontrada. Assim, tendo o desejo e sua producdo capturados, s6 é possivel para o
teatro uma representacdo subjetiva infinita, da qual ele destaca uma estrutura finita que
s6 pode representar sua propria auséncia*.

As relacOes formais que estruturam os elementos da cena, funcionam como
muros, sdo paredes a prova de som que impedem a masica esquiza de penetrar com seu
devir-molecular desestruturante a cena teatral. O que pode uma musica esquiza num
teatro de metaforas e metonimias, cuja a estrutura so vale para representar algo nao
representado na representacdo? O que traz a musica esquiza para a superficie de um
teatro cujo simbolico designa os elementos de uma representagdo subjetiva, elementos
que funcionam apenas como puros significantes, puros representantes nao representados
de onde aparecem ao mesmo tempo 0s sujeitos, 0s objetos e suas relagdes?** Como a

peste, por um contagio estranho e imperceptivel, a mdusica esquiza pode agir

*2 Cf. DELEUZE, G.; GUATTARI, F. O anti-édipo, op. cit., p. 402,403.
* 1dem ibidem.
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diretamente e profundamente sobre a sensibilidade dos 6rgaos, a partir de vibracoes e
intensidades de sons inaudiveis e lancinantes, com ritmos, ressonancias e tessituras de
mesclas crométicas surpreendentes, pondo em movimento uma dimensdo sonora de
modo excepcional e incomum, expressando aquilo que rotineiramente n&o se expressa.
Como a peste, a musica esquiza de cena pode por em uso as entonacbes de forma
absolutamente concreta, devolvendo as sonoridades suas possibilidades de comocao
fisica, seu poder de dilacerar e manifestar realmente alguma coisa. Ela pode agir
contra a mausica rasteiramente utilitaria, devolvendo-lhe suas poténcias de
encantamento. Pode, ela também, ser uma experiéncia acessivel de todos dias**.

Desejo, contagio, ameaca, imprevisto: ineréncias da e na cena. O que € da cena
na masica esquiza sdo seus impulsos, intensidades, dimensdes, ela também, “poesia NO
espago”, fora do tempo. Da cena, sdo os blocos de devir, a maquinagdo dos
agenciamentos entre os elementos, os fluxos que pdem em funcionamento sua
maquinaria. O que é da cena é a sua propria maquina, que pde em movimento 0s
agenciamentos sempre em vias de desterritorializagéo, tracando, na cena, suas variagoes
e mutagdes®. Na cena, realizam-se encontros: sdo os elementos e as suas matérias,
coisas e ndo-coisas, que se agenciam inseparaveis a cena. As relacbes na cena
exprimem-se no mesmo instante em que fundam o territdério da cena. No entanto,
exprimir ndo é pertencer, pois hd uma autonomia da expressdo na relagdo que as
matérias estabelecem com o territério. O corpo do ator, lancado também em encontros
que o modifica, desorganiza-0, € muitas vezes levado a um ponto onde ndo pode mais
dizer, “eu sou isto, eu sou aquilo, isto me pertence, eu pertenco aquilo”. Mas afinal, o
corpo pertence ou ndo pertence a cena? Cria-se aqui, talvez, um paradoxo indissoltvel:
Sua autonomia expressiva nao pertence a cena, no entanto, onde ha um corpo de ator,
ativo, atuante, ha cena; onde houver um corpo atuando, eis ai uma cena, seja na rua, no
palco, ou num quarto fechado. O mesmo néo se pode afirmar da cena, do acontecimento
cénico, pois ndo ha como uma cena existir sem um corpo. Este corpo pode néo estar em
cena, mas se ha cena havera um corpo atuando mesmo que ausente. Cada elemento que
entra na/em cena, sdo0 matérias corporeas, incorpéreas, objetais, musicais que mantém
suas existéncias expressivas autbnomas, ndo porque cumprem fungdes passivas, mas
porque pdem suas energias ativas em relacdo. S&o como maquinas 6rgdos que se

acoplam com outras maquinas-fontes. Fluxos e cortes, cortes e fluxos, que ora

* Sobre a linguagem articulada. (Cf. ARTAUD, op. cit., p. 46,47.)
** DELEUZE, G.; GUATTARI, F. Mil Platds, v. 4, op. cit., p. 146,147.
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conectam, ora interrompem, pondo em operacdo a complexa maquinaria cénica: uma
pequena maquina emite um fluxo, uma outra corta, extraindo o fluxo, alternando por

variagBes continuas as intensidades do desejo que faz mover:

H& tdo somente maquinas em toda parte, e sem qualquer
metafora: maquinas de maquinas, com seus acomplamentos,
suas conexBes. Uma maquina-6rgdo é conectada a uma
maquina-fonte: esta emite um fluxo que a outra corta. (...)

Sem duvida, cada maquina-6rgao interpreta 0 mundo inteiro
segundo seu proprio fluxo, segundo a energia que flui dela: o
olho interpreta tudo em termos de ver — o falar, o escutar, o
cagar, o foder... Mas sempre uma conexdo se estabelece com
uma outra maqguina, numa transversal em que a primeira corta o
fluxo da outra, ou ‘vé’ seu fluxo cortado pela outra.*®

A cena teatral ndo é um organismo, mesmo que se aceite trata-la como tal, um
corpo organizado, estruturado, com comeco e fim previstos. No entanto, a cena teatral,
tomada aqui como acontecimento, é antes um corpo sem o6rgdos. Ndo € um mero
mecanismo posto em funcionamento autdbmato; é uma maquinaria complexa, sutil,
delicada, ruidosa, imprecisa, imprevista, com devires-imperceptiveis e devires-
moleculares de toda espécie, assim como grossas matérias e materiais de naturezas
distintas a avolumar o espaco: cada elemento uma maquina érgdo ligada a outra
maquina Orgdo, conectadas por uma multiplicidade de fluxos e cortes, pondo em
movimento a maquinaria cénica. Ela mesma, simultamente, uma méaquina fonte e uma
maquina orgdo acoplada as outras tantas maquinas da maquinaria cénica. Mas, também,
a cena funciona nos “entres” das maquinas, no meio delas, todas dispostas em um plano
que opera em ritmos variados, em fluxos maquinicos. Entre as maquinas, a cena integra
e desintegra a si mesma, e aquilo a que se acopla; ndo esta pronta nem terminada, e nem
comeca agora quando se abrem as cortinas. Assim como ndo ha uma luz, uma voz, uma
musica, ndo ha uma cena. Cada maquina 6rgdo extrai particulas das matérias em
conexdes e, assim, vai-se compondo um corpo (cénico) sem Orgaos que ndo se organiza
nem se desenvolve sobre estratos, formas, sujeitos, mas que arranca 0 Orgao a sua
especificidade para fazé-lo devir "com" o outro. Corpo que se compBe no mesmo
instante em que cria composi¢cdes, em movimentos e repousos, em velocidades e
lentiddes, nos agenciamentos, nas passagens, nos saltos; em relacbes que o levam mais
préximo daquilo que esta em vias de se tornar, e através das quais se tornam. S&o

devires, o0 processo mesmo do desejo, que inventam o plano de composi¢do do corpo

“® |dem, O anti-édipo, op. cit., p. 11-16.
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sem 0Orgdos, em movimentos de desterritorializacdo, em empreendimentos de
dessubjetivacao:

Um corpo néo se define pela forma que o determina, nem como
uma substancia ou sujeito determinados, nem pelos érgdos que
possui ou pelas fungdes que exerce. No plano de consisténcia,
um corpo se define somente por uma longitude e uma latitude:
isto €, pelo conjunto dos elementos materiais que Ihe
pertencem sob tais relacbes de movimento e de repouso, de
velocidade e de lentiddo (longitude); pelo conjunto dos afectos
intensivos de que ele é capaz sob tal poder ou grau de poténcia
(latitude). Somente afectos e movimentos locais, velocidades
diferenciais.”’

O grande corpo (cénico) sem 6rgaos, a maquinaria cénica, tudo o que irrompe do
acoplamento das matérias dos elementos, e das intensidades e variacdes de suas
poténcias, € o acontecimento cénico em si. O que é da cena sdo 0S Seus Orgaos
destituidos, de onde foram arrancadas as funcGes e as especificidades; sdo os devires
que a pbGe em agenciamentos, territorializacbes e desterritorializacBes das quais
participa; sao os seus fracassos e 0s seus imprevistos.

O corpo (cénico) sem o6rgdos € um despossuido; um distdrbio organico que
recusa autépsias, uma forca extrema em carne viva, que realiza seu acontecimento.
Corpo que vive, vitorioso e vingativo, o seu funcionamento. Essa € a maquinaria das
pestes e dos contagios, de um estranho maquinado, maquinando o impossivel até que
tudo se torne, de repente, nosso elemento normal“®,

E assim que Antonin Artaud inventa sua vida e cena, e cria para si Seu corpo
sem 0Orgaos:

Levando-o pela ultima vez

a mesa de autopsias para

refazer sua anatomia

0 homem est& doente porque esta mal
construido.

Atem-me se quiserem

mas temos que despir o homem

para raspar-lhe esse micrébio que o pica
mortalmente

T «Um corpo ndo se define pela forma que o determina, nem como uma substancia ou sujeito
determinados, nem pelos érgdos que possui ou pelas fungdes que exerce. No plano de consisténcia, um
corpo se define somente por uma longitude e uma latitude: isto é, pelo conjunto dos elementos materiais
que lIhe pertencem sob tais relacGes de movimento e de repouso, de velocidade e de lentidao (longitude);
pelo conjunto dos afectos intensivos de que ele é capaz sob tal poder ou grau de poténcia (latitude).
Somente afectos e movimentos locais, velocidades diferenciais.”(DELEUZE; GUATTARI, Mil Platds,
op. cit., v. 4, p. 47.).

* ARTAUD. O teatro e seu duplo, op. cit., p. 23,24, 26.
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deus

e com deus

seus 0rgaos

porgue ndo ha nada mais inatil que um 6rgéo

Quando vocés o tiverem feito um corpo sem
orgaos, o haverdo libertado de todos os seus
automatismos e o haverdo devolvido a

sua verdadeira liberdade

Entdo poderdo ensinar-lhe a dancar ao revés
como no delirio dos bailes populares

e esse reves sera

seu verdadeiro lugar®.

E é assim que se pode criar um corpo sem 0rgdos de uma mdusica esquiza.

Tenho ouvido muito o barulho do mar. Barulho das grandes ondas, e as
reverberacGes que confundem o som de quando quebram com o do quando se esticam
na areia. Pequenos estalinhos de som da espuma branca, que aqui na casa ressoa.
Ontem, novos cantos de passarinhos, nova estacdo que chega, migracdes que ouco.
Passagens de sons. E que tudo soa. Ha sempre, enquanto escrevo, 0 contraponto de
passaros e marulhos e 0 som brutal de uma geladeira velha. Ela soa assim: um barulho
mais forte se sobressai, fazendo soar um ostinato pequenininho de uma nota s, em
tessitura média, com um ataque curto que logo é sugado para dentro dela mesma,
ciclico, maquinal; mais fraco, mas ainda bem audivel, soa um pedal grave que oscila um
pouco; e, no fundo, mais fraquinho e bem a vontade, soa um agudo frenético,
brincalhdo. Entre esses trés sons que se destacam, soam uns harménicos que ndo sei
descrever, mas que se misturam entre as melodias e formam com elas o corpo do som
dessa geladeira rabugenta.

No contraponto entre os marulhos do mar, os cantos dos passarinhos e a
rabugice da geladeira, as vezes entra o0 som da chuva caindo no telhado da casa e no
chdo da varanda, do vento quando é forte, quando € brisa e quando é ventania, das
folhas e dos galhos que os ventos balancam, dos grilos (porque o verdo acabou e as
cigarras, pra onde foram?), do miado do gato, e a voz do amor que tenho. Corpo da
polifonia que varia todo dia. Varia¢des que ndo emudecem nunca. Matérias dos dias. E
espontaneo em mim deixar de ouvir o barulhdo da geladeira mesmo enquanto soa, €
voltar a ouvir as reverberagcbes do mar quando explode uma onda. Disparos.

Sobressaltos. Acalantos. Ha sempre um colo breve no canto do passarinho, ha invasao

* Idem, Para terminar com el juicio de dios y otros poemas, 1975, p. 30,31. (Tradug&o minha).
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pulsante de uma saudade no som da chuva caindo. Ha sempre? H& sempre o mesmo?
Nem. N&o posso dizer isso assim sem sentir agora mesmo diferente. Pensei assim
porque me veio logo, mas sei que tudo muda enquanto vivo e ndo estou por aqui
presente. Nem presente no dia, nem presente na escrita. As vezes ndo me sei, ndo me
tomo, ndo me canto, ndo me rejo, ndo me escuto. A cena é esta, e essa € a musica
esquiza que se faz sozinha nos dias todos de minha presenca-auséncia na maravilhosa
expedicdo que € a vida. E quando em cena, no acontecimento desta expedicéo, eis que
as vezes aparece a representacao daquela que sou quando ndo estou presente. Momentos
de cena. Horas de cena. Dias de cena (e paro por aqui porque ainda ndo tenho coragem
de seguir além). Cena e musica esquiza, compondo, com as matérias dos dias, 0
acontecimento dessa expedic&o.

Crio diariamente o corpo sem 6rgao dessa musica esquiza com as escolhas que
faco nos momentos em que estou presente. Crio no acontecimento mesmo, porque é
qguando a mausica ja estd soando. Colho delas suas sonoridades e os afetos que elas
trazem consigo. Colho os coloridos. Agora, por exemplo, soam os sons da geladeira, as
reverbera¢Ges do oceano, a torneira cacarejante, a agua caindo na pia, 0s passos de que
eu amo no entorno do balcdo da pia, o teclado do computador enquanto teclo, e nenhum
vento nem passarinho. Deixo soltas as matérias como soam. E ndo faco soar a masica
que escuto. Nesse corpo sonoro que agora ougo, ndo organizei 0S tempos nem as
intensidades, nem escolhi 0s sons para compor melodia, mas poderia. Eu poderia grava-
los e edita-los e fazé-los soar, expressando as relacGes que ali comporiam o territério
sonoro de uma melodia esquiza. Esquiza, porque eu ndo definiria os tempos, ainda que
pudesse. Porque escolheria alturas que independessem de um campo determinado.
Porque a harmonia que, porventura, eu escolhesse, passearia por onde quisesse. 1sso é
uma coisa. Outra coisa é a seguinte: se eu pegasse todo esse material e resolvesse criar
uma musica a partir deles, e ndo com eles, com piano, flauta, percussao, seria possivel
criar um corpo sem 6rg&os para essa invenc¢do? Sim, eu poderia. E que a musica é feita
dessas matérias sonoras que estdo livres no mundo. Tudo soa. Tudo é forte e fraco e
grave e agudo e longo e curto e consonante e dissonante. Tornar expressivos 0S
componentes, sem aprisiona-los, é criar para eles um corpo sem 6rgdos, um corpo
sonoro sem Orgaos. Um corpo sem organizacao dos orgdos. I1sso ndo quer dizer que é s
fazer qualquer coisa, mas que € preciso deixar acontecer alguma coisa. O acontecimento
deste dia soar em uma melodia na flauta, é possivel, sem que esse dia imponha seus

tempos, sem que esse dia imponha um territorio fixo, sem que esse dia queira ser
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representado. O corpo sonoro sem 6rgdo da musica esquiza traz, para deste dia, seus
préprios afetos, e ndo a representacdo dos afetos do dia: é um dia cinza e chuvoso, que
ja fez um tantinho de sol que j& foi embora, e agora a noite vem chegando. Vou
representa-lo sonoramente e acabo com a possibilidade de a musica ser um
acontecimento neste dia, deste dia. Posso, mesmo em dé maior, fazer com que a musica
deste dia aconteca, desde que eu deixe livre a melodia para ir onde queira, visitar outros
tons, perder o tom, mudar seus tempos, ficar quietinha no canto; e deixar que 0 mesmo
aconteca com a harmonia, que se mantenha ou que passeie, que se suspenda, que se
acabe, que se desmanche, que se estracalhe, que caia num buraco e que ndo queira
voltar. Ndo posso acreditar que o dia deixe de variar seus rumores. Acontecer. Estar
presente sem representar. EXistir, inventando modos varidveis para a existéncia.
Inventar existéncia. Os sons ndo estao ai para iss0?

O esquecimento é sempre bem-vindo se quero me livrar das referéncias. Quando
ndo sei mais o que aprendi, nem me lembro mais o0 que ouvi, posso compor sem
projetos, porque ndo irei me atar em uma estrutura musical. Deixar as matérias
acontecerem dentro da minha composicdo. Essa geladeira, quando soa, ndo pede

compreensdo. Ela soa porque precisa. Porque o som faz parte de seu funcionamento.
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