POR UMA FILOSOFIA DO SOM: A NOGAO DE RITORNELO
ENTRE MUSICA E FILOSOFIA (NIETZSCHE E DELEUZE)

Paulo Pinheiro

A importincia da musica na reflexio filoséfica de Gilles Deleuze ¢ tio marcante
quanto a expetiéncia Dioniso-musical no pensamento de F. Nietzsche. Uma tal com-
paracio pode parecer um pouco apressada. Deleuze jamais escondeu o seu interesse
pela musica, mas, de fato, nio dedicou nenhum livro inteiramente 2 misica como o
fez Nietzsche, por exemplo, com a Origem da tragédia ou O caso Wagner. De fato, a0 se
referir 4 origem da tragédia na “musicalidade” dionisfaca, transmitida sobretudo atra-
vés do ditirambo e da tragédia, Nietzsche estava, como sabemos, filosofando. Sua
intencio ndo era outra sendo a de construir uma hipétese para o aparecimento do
drama e para o subseqiiente desaparecimento — morte — de uma “experiéncia” sono-
ra que estava na base do sentido tragico, tdo privilegiado por ele, de vida. Na reflexio
nietzschena, a musica pertencia 20 ambito geral de uma discussdo sobre a vida e
sobre o valor que normalmente se lhe atribui. Nietzsche sempre privilegiou a experi-
éncia musical, mas nio a de qualquer musica. O que interessava ao pensador era a
vivéncia Dioniso-musical das coisas, expetiéncia relativa a uma caoticidade primeira,
a um labirinto circundante e sonoro continuamente recuperado no Eterno Retorno.
Uma tal “sonoridade labirintica” consegue muito bem nos remeter a sua condigio
prépria, que ndo é outra sendo a trgica, e que se traduz em uma espécie de retorno
a “sonoridade” esquecida pelos longos anos de cultura metafisica em que a imagem
€ o0 conceito ocuparam o primeiro plano. Ao longo de seus escritos, Nietzsche nio se
cansara de atestar a prioridade do som sobre 2 imagem, assim como a da embriaguez
dionisfaca sobre o delirio apolineo ligado 4 forma e ao principio de individuagio.
Ainda que Deleuze nio tenha dedicado nenhum livro inteiramente 4 musica, o fato é
que sd3o muitas as evidéncias que nos permitem supor que a expetiéncia musical em
sua obra é equivalente 2 de Nietzsche em relagio 4 sua propria reflexdo. Em ambos
os autores, a experiéncia Dioniso-musical é derradeira; tanto para 2 compreensio do
Eterno retorno em Nietzsche, quanto para a experiéncia, por exemplo, do Ritornelo
em Deleuze. Mais do que isso, o que podemos é tragar uma linha de continuidade
entre Nietzsche e Deleuze, o que de modo algum implica em propor uma igualdade
entre os dois pensadores.

No capitulo sobre o Ritornelo em M#/ Platds, esctito em parceria com Félix Guattari,
fica patente a compreensio do Riforrnels como acontecimento fundamentalmente
sonoro. Assim como o dionisismo - 2 experiéncia dionisfaco-sonora sem divida alheia
2 imagem e ao conceito - € antetior a0 conceito imagético no pensamento nietzscheano,
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em Deleuze & Guattari o som - pensado nio como medida, mas como duragdo nio
metrificada ou tempo nio-pulsado - é tomado primeiramente como caoticidade so-
nora e apenas nesse sentido anterior 2 imagem. Nio se trata, portanto, de tragar uma
linha evolutiva que se estenderia da sonoridade cadtica a imagem determinada, e sim
de notar a peculiaridade dessa experiéncia sonora face 4 constitui¢do da imagem. O
que Nietzsche acentua na experiéncia dionisfaca € justamente o seu aspecto nao
representativo, ndo constitutivo de uma experiéncia remetida a uma unidade passivel
de representacio.

O dionisismo ¢ antes vivido como uma espécie de pathos, de afecgio, que os
gregos expetrimentavam toda vez que eram colocados diante do conflito constituido
entre a bela aparéncia das obras constituidas e a sua profundidade cadtica, adversa a
todo principio formal de constitui¢io. Entdo, a supertficie aparente da obra de arte
nio devia ser vista como o espelho transparente e sim como uma miscara cuja fun-
¢io é “dissimular” uma profundidade, segundo Nietzsche, insondavel. A beleza nio
seria nada além do que o prémio que nos desvia do insuportavel, aquilo que os gre-
gos designavam como a supetficie serena que se destacava nas produgdes artistica
otientadas segundo os ctitérios do apolinismo, ou seja, onde a forma, enquanto efei-
to de supetficie, predomina sobre a sonoridade dionisfaca. A serenidade, longe de
constituir o signo de um estado de seguranga bem aventurado, é antes vivida como
uma sorte de “encantamento” destinado a exorcizar as forgas mais temiveis. Como
bem nos esclarece S. Kofman, “a serenidade é uma nogio grave, pois ele nos ensina
que supetficie e profundidade sio indissociaveis e que os gregos eram superficiais
por profundidade”. Assim, serfamos coerentes com a intui¢do nietzscheana toda vez
que disséssemos que a obra sé existe quando o par antinémico Apolo-Dioniso se
encontra. O que de fato em nada diminui a importancia da vivéncia antetior do
dionisismo, alheia a todo principio formal, métrico ou pulsado. As imagens apolineas
s30 como os véus que langamos - que os gregos langavam - sobre esse fundo caotico
dionisfaco, sio como “metaforas” aproximativas que correm continuamente o risco
de velar, definitivamente € em detrimento da prépria “serenidade”, o fundo caético
do qual advém.

O problema maior reside na impossibilidade de se representar esse fundo ca6ti-
co. Nietzsche parece nos assegurar de uma tal impossibilidade. O que temos nio sio
representagdes, mas aproximagSes metaforicas, transposigbes aproximativas, masca-
ras que colocamos sobre esse fundo caético ou dionisfaco. A serenidade nao resulta
de um estado de seguranga nio ameagado, a0 contrario ela nos indica um triunfo
provisério sobre um perigo sempre latente. E se ela constitui uma nogao importante,
é porque a serenidade nos indica a via de uma ilusdo necessaria a vida e a produgio da
obra de arte. Nossa questio portanto reside basicamente em saber até que ponto a
representagio, o fascinio em representar através de belas imagens e de belas modula-
¢bes regulares, impede a experiéncia “tragica” do eterno retorno, jA que o eterno
retorno implica na repeti¢io, verdadeiro circulo vicioso, de um dionisismo que a arte
formal, de extragdo apolinea, gostatia, sem ddvida alguma, de poder velar de um
modo definitivo e mesmo de esquecer como se nunca houvesse existido. O dionisismo
podetia nos remeter a uma modalidade de produgio artistica sempre remetida ao seu
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proprio processo de constituigdo, enquanto o aplolinismo poderia nos remeter a
uma obra de arte constituida em fungio de uma idéia transcendente, exterior 4 pro-
ptia manifestagio do objeto produzido e que tenderia a uma perfeigio abstrata.

A influéncia nietzscheana sobre Deleuze é evidente. Ha diferenga entre o som
dionisfaco e a imagem apolinea, ¢ de uma tal ordem que a proposta de musicar um
poema parece a Nietzsche algo semelhante a uma aberragdo. Afinal, como o mundo
apolineo do olhar, perdido na contemplagao, poderia engendrar o som, que simboli-
za uma esfera precisamente excluida e recalcada por esta absorgdo apolinea na apa-
téncial O prazer da aparéncia, nos dird Nietzsche, ndo pode suscitar o prazer da ndo-
aparéncia: E uma aberragio supot que a imagem, o conceito, a aparéncia possuem,
de um modo qualquer, a fot¢a de engendrar o som. A voluptuosidade do olhar s6 é
voluptuosidade porque nela nada nos lembra uma esfera onde a individuagao esta
suprimida ou inteiramente esquecida. Deleuze & Guattari se perguntam: Por que o
titornelo é eminentemente sonoto?' A tesposta nio é muito evidente. De onde viria
o privilégio do som ja que mesmo os animais nos aptesentam tantos titornelos gestuais
e cromaticos? Existe por acaso menos ritornelos em Cézanne ou em Klee do que em
Mozart, Schumann ou Debussy? No caso de Proust, exemplo privilegiado por Deleuze,
o pedago de pdo amarelado de Vemeer, ou as flores de um pintor, as rosas de Elstir,
criam menos “ritornelos” do que a pequena frase musical de Venteuil? O ritornelo é
uma experiéncia comum aos setes vivos e até mesmos as regularidades cdsmicas.
Desde que uma repetigio se impde - e ela se impoe certamente a todos nos - o
titornelo ja se encontra em vias de constituir uma experiéncia, ainda que imersa em
diferenciagdes peculiares. Uma tal constatagdo nio nos impede, no entanto, de per-
ceber a distingdo operante entre 0 som e a imagem.

Tudo nos leva a crer que, para Nietzsche e Deleuze, a origem da musica deve se
situar para além de todo processo de individuagio; ela nio é formal e individualizante,
mas informal e néo individualizada. Mesmo o que normalmente chamamos de senti-
mento, ou seja, o que Nietzsche considera como a excitagido provinda do fundo
primeiro de prazer e desprazet, representa, no dominio da arte produtiva, o que é em
si absolutamente nio artistico. Para Nietzsche, o que chamamos de “sentimento” ja
esta, do ponto de vista da vontade, penetrado de representagdes conscientes que o
saturam e nao ¢é, assim, objeto direto da musica, no podendo portanto engendra-la.
Ainda segundo Nietzsche, a musica nio pode se relacionar de maneira direta com os
sentimentos, por exemplo, de amot, de medo e de espetanga. Cada um desses senti-
mentos ja esta repleto de representacdes. Assim, tudo o que apreendemos enquanto
vida pulsional, jogo de sentimentos, sensages, afetos e atos de vontade ja sdo
“exteriorizagSes figuradas” de uma esséncia intima que permanece, segundo nos faz
crer Nietzsche, inteiramente indecifravel. O acesso a esse fundo primeiro nos permane-
ce vedado ao entendimento, visto que sé nos teferitmos a ele através de sons ja
ritmados e de imagens e conceitos, isto é, por meio de manifestagdes aparentes
(Erscheinung). No entanto, é desse fundo desterritorializado - do qual sé conseguimos

' Deleuze, G. & Guattari, &, Mille Plateaux, Paris: Les Editions de Minuit, 1980, p. 429.
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falar quando nos remetemos a0 corpo dilacerado de Dioniso - que se pode falar de
uma “tonalidade” que a principio nada tem a ver com a individua¢ao de um sujeito
ou de uma “obra”. Ao contrério, uma tal S#mmung se fatia presente em fungao de
uma sonoridade ndo-objetiva, totalmente irredutivel 4 imagem e ao conceito. Essa
expressio, segundo Nietzsche musical, ja nio seria, portanto, a musica produzida
pelo artista. E bem provével que se trate de uma “musica” indiferente ao espeticulo
poético e absolutamente imersa num mundo onde, tal como nos assegura Nietzsche,
ndo vigora nenhum principio de individuagio, nenhuma clareza da imagem, nenhu-
ma constela¢io conceitual, nenhuma formalizagio artistica.

O que mais podemos dizer dessa “experiéncia” musical preconizada por Nietzsche
além de constatar o seu aspecto cabtico, dionisiaco e “desterritorializado”? E bom
lembrar que a reflexdo nietzscheana a respeito do som se insere no contexto geral de
uma revalorizagio dos valores recalcados pela cultura “metafisica”. Se desde Platio a
imagem e a Forma ocupavam o cume de uma hierarquia dos valores no ocidente, em
Nietzsche é a vez do som recuperar a condi¢do primeira que o constitui e que lhe foi
tomada desde Euripides, Sécrates e Platdo. Poderfamos dizer que para Nietzsche a
dramaturgia que se desenvolve sob os auspicios da influéncia socratica — visivel tanto
em Euripides quanto em Platio — reflete o profundo abandono da perspectiva sono-
ra dionisfaca. Ora, o que Deleuze & Guattari procuram na experiéncia do “ritornelo”
ndo é bem a territorialidade temporal-ritmica proveniente da musica pensada en-
quanto Erscheinung, mas o que eles mesmos designam de “coeficiente de
desterritorializagio dos componentes sonoros”, algo enfim que nos remete com ex-
tremo vigor a proposta nietzscheana. Segundo Deleuze & Guattari, o som, ao se
desterritorializar, afina-se ainda mais, especifica-se e chega mesmo a se tornar auto-
nomo. E como se Deleuze nos dissesse que a Stmmung, a tonalidade, é vivida como
uma experiéncia dionisfaca anterior a toda qualificagio objetiva, ritmica, imagética,
formal ou mesmo conceitual. Essa tonalidade primeira tio procurada por Nietzsche
poderia admitir uma tradu¢io aproximativa em Deleuze & Guattari, a saber: “coefi-
ciente de desterritorializagio”. Em outras palavras, como a experiéncia primeira do
som — experiéncia a-subjetiva que Nietzsche nio tardaria a reconhecer como univer-
sal — é, por sua prépria condi¢do, tio intensa quanto desterritorializada?

Eis af, bem diante dos nossos olhos, a condi¢io primeira do som para Deleuze.
Sua fungfo por exceléncia é a desterritorializagio. O ritmo metrificado ou o tempo
pulsado néo sio nada mais do que um som tertitorializado, em vias de se tornar uma
manifestagio simbolica - Bildliche Ausserungen no 1éxico nietzscehano -, algo que pare-
ce interessar a Deleuze & Guattari apenas enquanto experiéncia territorializante da
arte. Assim, essa “experiéncia” sonora estaria, sobretudo, implicada em uma modali-
dade de formagio lirica e trigica onde a musicalidade pudesse, com perda do seu
contetdo primeiro, dar sentido 42 imagem e a palavra. Tudo se passa como se Deleuze
privilegia-se 0 som a partir da fungio de uma repetiio (ritornelo) capaz de produzir
uma diminuta diferenga, diferenca e repeticao. Por mais paradoxal que possa parecer a
primeira vista, o ritornelo musical é repeti¢io diferencial e seletiva, jamais repeti¢io
do mesmo que levaria a uma formalizagio notacional e ritmica da musica. E como se
Deleuze nos dissesse que o som, por sua propria condigio temporal, estd sempre em
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transformagio, cada intérprete introduz a sua verve, a sua marca diferencial,
desterritorializante e geradora, portanto, de uma singularidade intensiva, uma singu-
laridade sonora que s6 chega a constituir territorio em fungio de sua intensidade - ou
da sua capacidade de abrigar alguma consisténcia. O principio informal de individu-
alidade ¢ para Deleuze a intensidade, algo que lhe remete ao ritmo enquanto duragdo
singular, acontecimento ou haeccestas, € ndo enquanto modula¢io ou harmonia pré-
fixada. Ainda que possamos acreditar que estamos retornando a uma mesma posi-
¢do, ainda que o canto de um passaro nos fornega a nitida sensagao de que se trata de
um mesmo canto, ainda assim nio podemos nos impedir de pensar que se trata de
um “outro” canto e que novas relagdes estdo sendo geradas. Toda descri¢do geneal6gica
que seguisse esse percurso teria de levar em conta uma infinidade de fatores. A uni-
dade da Forma estava sendo substituida. No seu lugar se colocavam as forgas em
luta, as linhas de forgas que vinham seguindo os mais diversos percursos e segundo
os mais diversos fatores. Deleuze é um filésofo basicamente comprometido com 2
descricio desse mecanismo complexo que sequer admite uma linguagem unica. A
ptincipio ndo ha linguagem no som. A linguagem ¢ uma elaboragdo humana; ¢ o
meio que permitiu 20 homem ctiar conceitos e controlar as forgas passiveis de con-
trole, produtivas, que jaziam ao seu lado. Na natureza isso ¢ da mesma ordem do que
faz a aranha ao tecer as suas teias: um meio de sobrevivéncia, um mecanismo cujo
uso capital é a preservagio de um modo de vida particular. De fato, nds nos acostu-
mamos a chamar de musica uma linguagem sonora — ritmica, melédica, harmonica.
Com isso, nos esquecemos que musica ¢ também tudo aquilo que se expande para
além dos limites de uma linguagem e de uma territorialidade. Por isso mesmo, esse
aspecto desterritorializante da musica foi vivido com tanto parcimonia pelos antigos
gtegos. A musica a-morfa de Dioniso e suas bacantes abalava a arquitetura apolinea,
fundada na fixagio territorial de uma imagem, ou seja, na coeréncia formal de uma
linguagem. Se Dioniso possui uma linguagem é bem possivel que se trate de uma
linguagem ainda nio inteiramente constituida, apenas em vias de constitui¢do sem
jamais chegar a um termo. A sua perspectiva maior nio ¢ a de criar uma territorialidade,
mas a de restabelecer o devir césmico, desterritorializado, de toda e qualquer lingua-
gem, ou seja, a de nos revelar que, através do som e do ritornelo, a musica se torna
obra artistica na medida em que abala os limites estabelecidos durante os longos
anos de cultura metafisica - socratica, cristd e cientifica -, reintroduzido, para introdu-
zit um anacronismo que certamente agradaria a Deleuze, o rizoma (a caoticidade da
relagio entre forgas nio direcionadas por um tnico fator) como modalidade de rela-
¢3o ndo mais fundada sobre os antigos limites da imagem pré-fixada e da forma. O
ritornelo seria 0 meio através do qual a arte tecupera a sua condigdo dionisfaca ou
desterritorializada, reiniciando o processo que a levaria de novo a uma territorialidade,
a uma possibilidade de gerar repetigdo e diferenciacio. Através da sua anilise sobre
o ritornelo, Deleuze esta querendo reintroduzir a diferenga como critério maior na
efetua¢io de um objeto artistico, uma muisica, uma escultura, uma tela etc. Ao
invés de uma sintaxe légica das formas, o que temos em Deleuze & Guattari ¢ uma
relagio sinestésica de intensidades, relagio de extrema leveza sem duvida alguma,
pois tudo indica que o peso gravitacional da forma, a sua capacidade de atrair, nio
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¢ mais a tnica for¢a atuante no universo que, a exemplo de Nietzsche, Deleuze &
Guattari pretendem também encontrar no campo das manifestacSes em arte.

Logo no inicio da sua anilise dedicada 4 nogdo de ritornelo, Deleuze & Guattari
nos colocam diante de uma frase enigmatica, qui¢a emblematica de tudo o que sera
dito nesse texto polémico, objeto de intimeras divagagSes, um exercicio, no sentido
estrito do termo, de territorializagio e desterritorializagio. Deleuze nos diz que “existe
sempre uma sonotidade no fio de Ariadne. Ou bem se trata do canto de Otrfeu”. O
ritornelo, isto é, a repetigdo que instaura um espago-tempo ritmico, é tudo aquilo que
repetimos no afd de produzir alguma consisténcia, melhor dizendo: no afi de produ-
zir (poiésis) uma “matéria de expressio”. Mas a intensidade de expressdo que constitui
alguma consisténcia, a principio ritmica, ndo ¢é jamais apenas tetritotializante. O can-
tarolar repetitivo de uma crianga, que busca abrigar-se de um perigo iminente, nio
assegura apenas um tempo determinado, mas também uma indeterminagio, uma
desterritorializagdo capaz de evocar outros tempos titmicos e mesmo de encontrar o
que nio se poderia a principio determinar. O canto de um passaro, por exemplo,
territorializa um determinado espago onde fixa a sua zona de atuagdo. Mas seu canto
é também desterritorializado; ele entra em contato com outros sons emitidos por
outros passaros que, por sua vez, ja vinham se combinando com outros cantos. Um
passaro pode imitar outros pissaros, seus cantos se interpenetram, o inicio de um
trinado pode dar a vez a uma seqiiéncia feita por um outro pissaro e assim por diante
até formar uma longa cadeia de amotfismos, de caoticidades que produzem, pode-
mos dizer, nicleos ainda instdveis de intensidade. Essa formagéo ¢ inerente a propria
constitui¢do do cosmo, pois ndo se trata mais da formagio de uma territorialidade —
de um canto romantico da terra — mas de uma elaboragio em que ainda nio vigora
qualquer espirito de gravidade. O cosmo se forma a partir de todos os elementos, forgas
e energias que escaparam de uma determinada gravidade; sio como forgas que se
langam da terra e que se movimentam ao sabor de uma vasta gama de impulsos de
atracio e repulsio. Essa condigio césmico-molecular — pois tem lugar tanto no céu
quanto na infima constituigdo atémica da matéria — é muito proxima da experiéncia
vivida e preconizada por Dioniso. Essa é também a condi¢do primeira do som, a sua
condigio dionisiaca para Nietzsche, ou desterritorializada, se preferirmos o termo
empregado por Deleuze & Guattari em M/ Platis.

Uma vibragio sempre se faz sentir no fio estendido por Ariadne. Ou se trata do
canto de Orfeu. O canto de Orfeu apaziguou as ondas que ameagavam os argonautas,
adormeceu a fiiria do terrivel Carontes, barqueiro do Hades, o inico timoneiro capaz
de cruzar o rio que banha o reino dos Infernos. Otfeu é o citaredo que conseguiu
sensibilizar Perséfone, esposa do terrivel Hades, e que conseguiu trazer em sua estei-
ra a esposa Euridice, recém saida do mundo do mortos. Mas o melédico canto de
Orfeu era também o canto da duvida. Arrastou atras de si a defunta Euridice, mas
nio foi capaz de elevar Orfeu para além da duvida. Como ouvimos repetidas vezes,
Orfeu duvidou da palavra laudatotia do proprio Hades. Orfeu, com sua bela cangao
capaz de conduzi-lo através dos reconditos mais impenetraveis, entoava também a
cangio da divida. Por isso Orfeu se tornou o modelo arquetipico do misico apolineo,
musico da forma, rico em imagens e em territorialidades. No Hades, seu canto fa-
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lhou, sua afirmagio se fez vacilante. Orfeu preferiu ser ponderado, arisco,
patcimonioso. Otfeu duvidou e assim cindiu a sua capacidade de afirmar. Seu canto
e sua lira conseguiram levi-lo a dois mundos distantes, como pressupde a simbologia
da terra e do Hades. O citaredo fez com que sua misica o levasse a pertencer a dois
mundos distintos e irreconciliaveis; o da musica do reino labirintico dos mortos,
onde tudo se mistura, e o da musica terrestre, que acompanha os pastores e os ho-
mens da lavoura com seus trabalhos regulares. Dessa experiéncia Orfeu s6 podde sair
dilacerado. Como sabemos, o fervoroso devoto de Apolo encontrou seu fim no ato
de dilaceramento; o mesmo fim que havia sido reservado a Dioniso. Nés nos pet-
guntamos por que Perséfone, a esposa de Hades, se interessou tanto pelo caso do
citaredo? A resposta nos surge rapidamente: havia muito em comum entre Orfeu e
Perséfone. A cangio de Otrfeu, apesar de apolinea, era também errante, can¢io de
uma incompletude que o levava de um mundo a outro, da terra firme onde pastores
cuidavam dos seus rebanhos aos reconditos profundos do reino de Hades, onde a
terra ndo € mais o solo firme que sustenta os pastores, mas a mistura de todos os
elementos, de todos os destinos, de todas as almas embaralhadas, niacleo onde se
decide a respeito da fertilidade ou nao do solo, da terra que serd mais tarde o /eus da
fertilidade e da territorialidade de suas criaturas. Perséfone é também uma personali-
dade ambigua, composta de duas fases, de duas estagbes. Ocupa-se do inframundo
a0 lado do rei dos mortos, mas também sobe para comemorar a fertilidade da terra
quando € chegado a primavera e 0 momento da colheita.

Ou sera que se trata da tensao ritmica que mantém teso o fio de Ariadne? Quem
é Ariadne? De qual Ariadne falamos nesse momento? Daquela que se aliou a Teseu
ou da que esposou Dioniso? Provavelmente das duas, mas essencialmente daquela
que foi recolhida por Dioniso ap6s ter sido abandonada por Teseu numa ilha deserta.
Teseu é o modelo do que Nietzsche considerou, no seu canonico Assiz falon Zaratustra,
como o homem sublime. Ele ignora que afirmar - a vida - nada tem a ver com a
capacidade de suportar, de se instalar e de se comportar como o animal de carga, o
jumento ou mais precisamente o camelo que parte solitatio e carregado para o seu
proprio deserto. Teseu ignora que a afirmagio tem a ver, sobretudo, com o gesto de
se desocupar, de se tornar leve, de décharger ce gqui vit, como bem afirma D. Cohen
Levinas no artigo “Deleuge msisico”. Enquanto Ariadne se ocupa de Teseu, ela partici-
pa dessa empreitada de “negar a vida” - ou o aspecto indeterminado da vida, sua
face, por assim dizer, dionisiaca. Sob a falsa aparéncia de afirmacio, Teseu - o mode-
lo - é de fato pura poténcia de negar, é o espirito de negagio como dira Nietzsche.
Ao lado de Teseu, Ariadne é aquela que sustenta o “fio da moralidade”, o fio capaz
de tragar uma linha de retorno para fora do labirinto e para fora do ataque derradeiro
do Minotauro, o touro devorador dos jovens atenienses levados a Creta. Abandona-
da por Teseu, Ariadne sente a aproximagio de Dioniso. Dioniso-Touro ¢ a afirmagio
pura e multipla, a verdadeira afirmagao, a vontade afirmativa; ele nada carrega, ao
contrario, torna leve tudo o que chega a tocar ou tudo o que vive. Como sabemos,
para Nietzsche a musica é a “Leveza”, pura auséncia de peso. Sem duvida também
existe musica do lado de Teseu, e também do lado de Apolo, mas, ainda citando
Cohen-Levinas, trata-se de uma musica que reparte os feritdrios, os meios, as ativida-
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des, um ezhos ou um modo de proceder prescrito de antemao: canto de trabalho, canto de
marcha, um canto para o repouso, um canto para beber, um canto para ninar, (...) refraos repetidos
cada gual com o seu peso proprio®

Para que a musica se libere desta condicio, serd preciso passar para o lado onde
os territérios estremecem, as arquiteturas se abalam, local onde um ezbos se mistura
com outro e de onde ressoa um potente canto da terra, o grande ritornelo, algo que
nos remete a musica que uma ménade certamente saberia entoar. Afinal, Dioniso é o
deus desterritorializado por exceléncia; isso porque, uma vez desmembrado, ele se
encontra em todas as partes. Dioniso se espalha por toda a terra, se mistura com
todas as coisas e a sua apreensio sé é vivida labirinticamente. O labirinto é a imagem
mais fidedigna que conseguimos formar desse “grande ritornelo” ou desse “grande
eterno retorno”. Como julgamos saber, o labirinto é, como o ritornelo,
desterritorilizante. Nele algo se repete, mas toda a vez que tomamos o mesmo cami-
nho dentro de um labirinto é como se o estivéssemos tomando pela primeira vez. O
fato mesmo de repetir um mesmo caminho carrega consigo a sensagio de que essa
repetigdo ndo é exatamente a mesma; Visto que ndo a apreendemos como tal e s6
num momento subseqiiente ¢ que chegamos a concluir que se tratava, por aproxima-
¢do, de uma repeti¢io, que estivamos, enfim, em pleno exercicio desse grande ritornelo
desterritorializante. O labirinto é por demais complexo para admitir uma repeti¢do
1psis litteris.

Mas a formacio do territério é algo para o qual tendemos necessariamente. Ten-
demos, por exemplo, porque desde crianga tememos o afastamento da mie, o canto
da coruja, o uivado do lobo no meio da noite e o simples canto de um péssaro que
por ventura relembramos durante um sonho. A crianga cantarola para se abrigar. Seu
canto se torna repetitivo e isso a reconforta. O compositot, tal como o escritor dian-
te da fatidica pagina em branco, se esfor¢a durante todo um dia de trabalho para
encontrar uma pulsa¢io ritmica, uma frase melédica, uma harmonia passivel de re-
produgcio. O ritornelo nos abriga, cria territorio, estabelece encadeamentos bistdricos,
mas nada disso consegue nos precaver do cariter indeterminado da repeti¢do. O
imprevisto é a mais brilhante manifesta¢do de uma histéria em vias de se realizar.
Assim, o ritornelo territorializante é também ritornelo desterritorializante. O mesmo
cantarolar que territorializa a crian¢a amedrontada no meio da noite, a separa do seu
recém-criado territério. O que parece significativo, tanto na reflexdo nietzscheana
quanto na reflexdo deleuze-guattariniana, é a proeminéncia da desterritorialidade sobre
a territorialidade. Essa proeminéncia pode ser verificada até mesmo historicamente.
Como afirma Pierre Boulez, por mais que conhe¢amos a histéria, nenhum dado
histérico poderia nos assegurar a respeito da existéncia de uma obra como, por exem-
plo, a de Debussy. Debussy, o inesperado, que talvez nio pudesse existir se ndo hou-
vesse antes Wagner: Debussy é o verdadeiro herdeiro de Wagner e ndo os trituradores
de Tetralogia, afirma P. Boulez.®> Debussy poderia nos fornecer o exemplo de um

5

> Cohen-Levinas, D., “Deleuze musicien”, Rue Descartes n° 20 - Gilles Delenze: immanence et vie, Patis:
PUF, Maio, 1998, p., 132.

* Boulez, P, “L’esthétique et les fetiches”, En vue d'un esthétique musicale, Paris: 1985, p. 502.
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compositot, entre tantos outtos, que se forma a partir da longa historia musical que
o antecede - nesse sentido ele seria um produto da histdria da musica ocidental - sem
que a histétia pudesse nos assegurar sobre a existéncia ou ndo de um tal compositor;
apesar de todo o percurso das técnicas e teotias musicais, Debussy poderia simples-
mente nio ter existindo. Entio, o acontecimento histérico, eis o que Boulez tenta
nos dizer, é, para usar uma terminologia deleuziana, tdo territorializado quanto
desterritorializante. Do ponto de vista da composigio, e mesmo da pedagogia musi-
cal, a questio que se coloca ndo podetia ser outra além desta: Até que ponto a ausén-
cia de tertitério pode pertencer 4 obra que se quer construir? Mas ¢ evidente que a
musica moderna termina aliciando a prépria busca, o proprio erro do processo de
constru¢ao de uma melodia, no que se aptesenta como o “resultado final” de uma
obra. Ainda citando Boulez: Longe de ser uma recusa da histiria, o imprevisivel, e 0 imprevisto,
530 as mais brilbantes manifestagies da historia* Longe de ser uma recusa do territério, o
ritornelo, como movimento desterritorializante, é busca continua de uma area pro-
pria ao que Deleuze designa de “acontecimento” - événement -, lugar, se assim pode-
mos dizer, de expressio de uma infensidade, algo que experimentamos de um modo
singular, que alicia a diversidade de um modo diverso (diferenciado) ou singularizado.

A composi¢io sonora ndo seria mais o objeto de uma analise que teria por fungio
determinar o seu lugar especifico, assim como as suas zonas de relagao, mas o objeto
difuso de uma percepgio diferenciadora - ou geradora de singularidade - que caberia
a0 esteta, que advoga a causa do rizoma, reconhecer em certos mapeamentos, até
mesmo para acusat o seu caréter territorial e ciclico, ou seja, o limite a experiéncia do
ritornelo em sua totalidade ou o limite a experiéncia do eterno retorno enquanto
repeti¢io seletiva ou diferencial. Repeti¢do é portanto um termo de uso aproximati-
vo. N3o se trata da repetigao de uma identidade, mas de um ritmo que é em si mesmo
diferenciado. Assim, a cada interpretagdo de uma mesma melodia introduz-se uma
diminuta - por vezes imperceptivel - diferenciagdo: uma nota minimamente mais
longa, uma cadéncia infinitamente mais ou menos rapida. E nio ¢ justamente em
funcio dessas minimas diferencas que uma mesma melodia se diferencia na voz de
um ou de outro intérprete? Nio sio também essas diminutas diferengas que sio
evocadas a cada audigido e em cada ouvinte em especial? O fato é que uma determi-
nada musica do nosso tempo, assim como uma determinada literatura que se costu-
ma chamar de contemporinea, ao se interessar por essa zona difusa de composicao,
interpretacio e percepgio, terminou nos legando 4 imagem de um labirinto, isto é, de
um lugar em que a intensidade da decisao vigora sobre o fio de Ariadne, fio da moral
e do conhecimento segundo Nietzsche. E nesse sentido que uma obra musical ou
literaria possui uma arquitetura, ou seja, jamais uma arquitetura do imoével mas uma
arquitetura de diferenciacées que se verificam no tempo e nio na abstragio intemporal
que legitima um sistema (ou uma sintaxe) de formas. Uma arquitetura do palimpsesto,
aquela que é sempre camada sobre camada, arquitetura das diferencas e do tempo
que passa e ndo a da imposi¢iao de uma forma sobre um material. Nés nio estamos
falando aqui de processos técnicos ou da habilitagio técnica necessiria 2 produgio

* Ibid, p. 503.
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de uma determinada arte, mas do que esti em questdo no ato mesmo de criagdo. Do
que trata a obra de arte contemporinea. Virginia Woolf se referia ao ato literario de
“saturar o atomo”. Henry James costumava dizer que era preciso iniciar de um lugar
longinquo, tio longinquo quanto possivel e proceder a partir de blocos de material
trabalhado”.> A conclusio de Deleuze é peremptéria: Ndo se trata mais de impor #ma
Jorma a uma matéria, mas de elaborar um material cada veg mais rico, cada veg mais consistente,
apto a captar forgas cada veg mais intensas. O que fag um material cada veg mais rico ¢ a sua
capacidade de manter reunidos elementos heterogéneos, sem que eles deixem de ser heterogéneos.t

A analise de Deleuze tem o mérito de nos instaurar em um tempo que é 0 nosso.
Esse tempo ndo nos ¢ inteiramente conhecido; sua matéria nio se compde passiva-
mente com o conhecimento. Seus motivos nio sio os de um territério regido pela
complementaridade hierirquica entre matéria e forma; nem pelos temas centrais da
territorialidade romantica ou evocativa de uma identidade provinda da terra (pasto-
rais). Deleuze se instaura - e com isso nos instaura - em um tempo que s6 podetia set
0 nosso; tempo de uma cosmologia das forgas que se desprenderam da terra. O
cosmos ¢ o lugar, para Deleuze & Guattari, de um “acontecimento” em que os ele-
mentos se misturam de um modo ainda nio mensurivel. A terra vale em funcio
daquilo que ela chega a atrair (sua forga gravitacional) e também por tudo o que dela
se desprende. Um dos paradigmas explorados no capitulo sobre o Ritornelo é o da
cosmologia. A formagio de uma estrela, de uma nebulosa, quici de uma constelagio,
pode nos ajudar a entender o que se passa, segundo Deleuze, no campo das artes. E
o que designa os trés fantit utilizados nesse tépico de Mil Platés. Ou bem (¢antd?) o
caos é um imenso buraco negro, e nos esfor¢amos para criar um ponto fragil como
centro; ou bem (fan#éf) organizamos ao redor desse “ponto” uma zona de luminosidade
ao invés de uma forma calma e estavel; ou bem (¢an#6) criamos uma saida do #rox noir
e dessa zona de luminosidade criada (a//uré). Aqui se trata do triunfo das forgas cen-
trifugas, triunfo das forgas errantes que vigoram sobre o peso e a gravidade e se
desenvolvem até a esfera do cosmos. Ou bem se reconhece que o centro de gravida-
de e de orienta¢io de uma obra funciona como um auténtico buraco negro, ou bem
construimos uma sonoridade possivel, uma sutil matéria de expressio (territorialidade),
ou bem esse material parte encontrando outros materiais que certamente estio pat-
tindo de diversos pontos, constituindo essas auténticas moléculas que estio em for-
mag3o no que chamamos comumente de universo, artistico? O tema caro 2 compo-
si¢gio moderna seria o da desterritorialidade, relativo ao vigor das forgas centrifugas
sobre as forgas gravitacionais de atragio. Em momento algum se trata, a0 menos no
ambito do Ritornelo, de negar a importincia da gravidade. O problema é que toda
gravidade traz a possibilidade de formagio do “buraco negro” de onde nada se ex-
pande, local - se assim podemos dizer - onde tudo se densifica, onde o cosmo se
concentra e 0 tempo se torna imperceptivel, inapreensivel ou mesmo inexistente. O
privilégio das forgas centrifugas, ou cdsmicas, setia proprio a um tempo em que se
diz que o universo encontra-se em fase de expansio, e assim como podemos dizer

> Esses dois exemplos sio citados por Deleuze & Guattati em Mille Plateaux, p.,406.

¢ Deleuze, G. & Guattati, E, op. cit., p. 406.
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que em Deleuze & Guattari o fundo césmico desterritorializado constitui o plano
geral onde as territorialidades se constituem, em Nietzsche somos levados a consta-
tar que a caoticidade dionisfaca circunda todas as formac¢des imagéticas provindas
dos impulsos apolineos. O apolineo e a territorialidade sio os equivalentes naturais
da fixag¢do simbdlica de uma forma. Mas, aproximar-se da forma, nessa nova pets-
pectiva observada por Nietzsche, equivale a aproximar-se do momento em que uma
forma, tal como um buraco negro, perde também a sua consisténcia para dar lugar a
formagdes diversas provindas de um material que chegou ao seu ponto de eclosio,
big-bang ou estagio repetitivo da constituigio do cosmo segundo Deleuze e que
Nietzsche designaria, muito provavelmente, de processo tragico da produgio artisti-
ca.

E bem verdade que para Deleuze & Guattari o limite entre o artistico ¢ o biol6gi-
co, 2 arte e a ciéncia, sao a cada dia mais ténues e vagos. A influéncia do canto dos
passaros na obra de Olivier Messian ja tinha sido realgada como um dos exemplos
cruciais para se compteender o ritornelo. Ainda que o canto seja “musical”, ele ¢
também sexual, territorial, fertilizante, colorido. Nossas “ciéncias” tém se tornado a
cada dia mais complexas. Ndo podemos mais optar pela distin¢do entre forma e
matéria (distingdo classica), nem pelo limites e rela¢des intrinsecas entre as “ciénci-
as” (distingdo “romantica”). Ndo deveriamos mais pensar por “distingo” de ele-
mentos, mas por complexiza¢io das partes e desterritorializagdo dos componentes
(quando as partes se indeterminam dando vez a singularidades, baeceitas).

Em musica, alguns compositores se tornaram atentos a estas condigdes que sio,
repito, as de um tempo que ¢ o nosso. Certa vez, Pierre Boulez convidou Deleuze
para “reagir”, ao lado de Michel Foucault e Rolland Barthes, a cinco obras musicais
escolhidas por ele, a saber: O Concerto de cdmara de Gyorgy Ligeti, o Didlogo do vento ¢ do
mar de Claude Debussy, Os Modos de valor e de intensidade de Oliver Messian, A Mirror
on which to dwellde Elliott Carter e “Fclar” do préprio Pierre Boulez. Diante de uma tal
audigio foi preciso que Deleuze se referisse 2 multiplicidade de agenciamentos colo-
cados em questio com essas cinco audi¢des, 4 necessidade de se referir a moléculas
sonoras - ao invés de notas ¢ sons puros -, e 4 iminéncia de se pensar a musica
enquanto heterogeneidade. Um tal material levou Deleuze a notar — como seria de
fato de se esperar — ndo apenas as for¢as composicionais em agdo (as que compdem
um territ6rio), mais também o jogo diferencial entre essas forgas (a sua possibilidade
de desterritorializagio). Nessa interessante ocasiio criada por P. Boulez, Deleuze
insistiu quanto ao critério que o ajudava a ouvir o repertério escothido, que nio era
outro sendo o da “desterritorialidade”, e que certamente lhe remetia a0 seu texto
sobre o Ritornelo. A musica ndo apenas codifica, ela também se descodifica, se torna
a-sintitica e termina capturando as for¢as ainda mudas ¢ impensaveis da vida.
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