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Resumo

Circulando pelas artes orientados pela no¢ao de instauragdo, conforme estabelecida por
Souriau, encontramos um universo de ressonancias capaz de abrir novas possibilidades
diante de um mundo e de um pensamento recolhidos em distribui¢des sedentérias que a
cada dia revelam sua fadiga e seu esgotamento. Nem dentincia nem salvagao, temos aqui
apenas mais uma tentativa de nos dar oportunidade de ouvir as vozes, cores, linhas... ndo
humanas que ressoam em nos.

Palavras-chave: Instauragdo. Modos. Etica. Pragmatismo.

Abstract

Rounding through the arts and guided by the notion of instauration (Souriau), we find an
universe of resonances able to open new possibilities in face of a world and in face of a
thought enclosed in sedentary distributions that day by day reveal their fatigue and their
exhaustion. Neither accusation nor salvation, we have here only one more attempt to
provide us to listen the voices, colors, lines... non-human that ressonate inside us.

Keywords: Instauration. Modes. Ethics. Pragmatism.

O universo conceitual de Etienne Souriau, um autor pouco conhecido e um pouco
enviesado em relacao aos campos em que a filosofia tradicionalmente foi distribuida (mas
0s proprios campos nao se derramam uns nos outros?), serd o motivador de nossa tentativa
de produzir uma ressonancia capaz de abrir outras perspectivas nas distribuicoes € nos
modos de pensar que tendem a se solidificar no cliché e na moral.

A maior parte daqueles frequentam Souriau, o consideram um filésofo voltado
exclusivamente para o campo da estética com suas especificidades. Entretanto, fomos
recentemente alertados para o alcance mais amplo de sua obra. Parece que houve um erro
de perspectiva nessa importancia exclusiva dada ao esteta Souriau: “Souriau ¢ um
metafisico que sempre se serve como 'terreno’ privilegiado, se posso dizer, da acolhida da
obra pelo artista a fim de apreender melhor a nogdo-chave de instauragao” (LATOUR,
2009, p.8). Talvez ndo estejamos somente diante de um erro de perspectiva em relagdo a
Souriau, mas de um erro de perspectiva em relagdo a estética. Esta teria sido vitima de
uma miopa bifurcante que entendia o processo de criacdo artistica ou submetido a

intencionalidades subjetivas, a famosa proposicdo de que a obra artistica ¢ expressdo de
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uma subjetividade, ou para a realizagdo de uma Forma que tomaria o artista como veiculo
passivo a levar a bom termo uma potencialidade que apenas aguardava a oportunidade
para tal atualizacdo. Mesmo as tentativas de ultrapassar essa bifurcacao, por ja levarem
em conta toda a distribuicdo dos planos e nao problematizarem justamente a propria
distribui¢do, ndo saiam dos moldes que ela delimitava.

Mas algo novo se passa: nao entendendo a questdo da arte nem como Belo ideal
no espirito a moldar uma matéria passiva, nem como Bela Forma a ser encarnada num
recipiente via acolhida passiva do artista, ou seja, recusando o par matéria-forma tao forte
no pensamento com a arte ¢ suposto pelas distribuigdes da atividade seja do lado do
sujeito, seja do lado do objeto, Souriau entende a criagdo artistica como inseparavel da
atividade do artista as voltas com as exigéncias da obra por fazer. E justamente por esse
encontro da dimensao concreta da atividade artistica com a dimensao virtual da obra por
fazer que encontramos a implica¢do da estética com outros campos (notadamente a ética,
pois basta saltarmos do campo humano com suas poténcias devidamente domesticadas
por um principio moral de distribuicdo e nos embrenharmos no campo arriscado das
composi¢des modais, para notarmos a necessidade da estética enquanto invencao de
novas possibilidades de vida), que entendemos seu mais amplo alcance, pois o fazer do
artista ¢ “o Unico modo diretamente palpavel pela nossa observagdo, da atividade
instauradora” e, assim, quando lidamos com estética “nao indicamos apenas um belo e
nobre objeto de estudo. Fazemos ver que este estudo, além de ultrapassar em alcance o
simples interesse pelas coisas belas ou de génio, discerne (...) um principio que pode
ultrapassar, em valor, em importancia ou em esséncia, o plano humano.” (Souriau, 1969:
64). Para compreendermos esse alcance e a implicacdo com outros campos, € preciso
saber o que ¢ essa atividade instauradora, ¢ preciso entender o que Latour percebeu ser a
questdo-chave nesse processo, a instauracao.

A necessidade que guia a criagdo deste conceito, surge na tentativa de dar conta
das relagdes envolvidas no se fazendo de um individuo. A instauracdo ¢ o que ocorre no
encontro entre os diferentes modos de existéncia a produzir algo, promovendo, conforme
as operagdes que os convergem, uma existéncia rica, original, singular, tudo isso levando
em conta a possibilidade de ndo rebater na condi¢ao da producao o resultado produzido e
reconhecido, sem efetuar uma génese a reboque. Veremos que se trata de uma nog¢ao
ousada porque nos permitird pensar as questoes de estética sem aprumar os olhos segundo

uma norma, afinal, como ja antecipamos, a obra ndo serd mais entendida nem como efeito
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da contemplagdo, por parte de um artista visionario, de um universo formal em poténcia,
nem da reflexdo das ideias de um sujeito, nem como ultrapassagem de um pelo outro. A
criacdo da obra de arte serd entendida como operagao entre a engajar a atividade do artista
diante das necessidades proprias da obra por fazer. Nocao afinal libertadora, pois, com
ela ndo seremos forcados a “escolher entre o que vem do artista € o que vem da obra”
(LATOUR, 2009, p.8). Mergulhemos, pois, na instauragao.

Em A instauragdo filosofica, Souriau define seu vocabulario: “chamamos de
instauracao todo processo abstrato ou concreto de operagdes criadoras, construtoras,
ordenadoras ou produtivas, que conduzem a posi¢do de um ser em sua patuidade, ou seja,
com um brilho suficiente de realidade; e de instaurativo tudo o que convém a um tal
processo.” (SOURIAU, 1939, p.10). Mas € no capitulo dedicado a arquitetonica filoséfica,
especialmente no momento em que se refere a lei de mediagao que o processo instaurativo
se explicita. Diferenciando a mediagdo que propde daquela forjada por uma lei dialética
que simplificaria numa progressdo indefinida e empobrecida (qualquer espirito
engenhoso seria capaz de forjar uma oposi¢ao e nomear um terceiro termo como mediador
capaz de organizar o todo) o encontro de tensdes a exigir uma nova distribui¢do capaz de
manter a consisténcia do conjunto, Souriau faz proliferar uma série de exemplos de
operagoes artisticas culminando na apresentacdo do filosofo acolhendo, preparando,
explorando, tendo que responder (decifra-me ou devoro-te) dramaticamente a tensao por
meio de um por em relagdo, por meio de um termo mediador.

Essa operagdo ndo consiste em criar por fusdo ou progressao sintética
este termo, nem um conceito deste termo que retina, mescle ou
prolongue em comum os conceitos dos dois termos desta oposicao. Ela
consiste em tatear, por assim dizer, no lado das raizes metafisicas do
mundo, e a ai procurar o explorando, o que pode vir ao ponto justo em
que se deve manifestar o preenchimento da fungdo mediadora. Fazemos
uma ideia bem falsa do pensamento do fildésofo se pensamos que ele
toma o ser, que dai tira seu contrario e deduz o nado-ser, que ele os retine
numa argamassa, os quebra e vé explodir o devir (SOURIAU, 1939,
p.300-301)

O instaurar €, entdo, construir, criar, produzir, mas esta claro, pela diferenca
estabelecida em relacdo ao criador engenhoso e as leituras a reboque da tese-antitese-
sintese, que esses termos ndo devem remeter a construg¢ao a um criador, a um responsavel
pela criagdo, a um deus artesdo. Isso porque, o “artesdo” instaurador ¢ pensado como
aquele que acolhe, recolhe, prepara, explora ativamente, tateia as exigéncias imperativas
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da obra por fazer. O que se anuncia nesse processo ¢ a constatacdo de que ha uma
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exigéncia real da obra por fazer (ha claramente uma exigéncia da obra por fazer a respeito
do que funciona, ou ndo, como mediacao), virtual, que incita aquele que sé entdo se torna
o acolhedor livre (artista, filosofo...) a responder ativamente aos imperativos de um modo
de existéncia virtual. E nessa acolhida que algo pode se produzir entre os diferentes planos
em jogo: um novo ser, cuja existéncia crescente ¢ feita:

de uma modalidade dupla, enfim coincidente, na unidade de um ser
progressivamente inventado no curso deste trabalho. Frequentemente
nenhuma previsdo: a obra terminal é sempre, sob um certo ponto, uma
novidade, uma descoberta, uma surpresa. Era isso que eu buscava, que
eu estava destinado a fazer! (SOURIAU, 1943, p.44).

Entdo, tudo se passa entre, na relagao lateral, derramada, na rede estabelecida
entre as exigéncias da obra por fazer, virtual questionante e aquele que aceita a incitagdo
e passa a ser o responsavel e guia eficaz (ou ndo) da obra por fazer rumo a um novo modo
de existéncia: uma obra de arte, um conceito, uma alma...

Entretanto, também devemos estar atentos para o fato de que as exigéncias da obra
por fazer engajam o acolhedor, mas ndo determinam o que ele faz, a convocagdo, a
incitacdo ¢ enigmatica, dai a liberdade arriscada de quem acolhe, pois pode por tudo a
perder, dai também o fato de a instauracdo ser uma cria¢do e ndo uma reprodugdo de um
ideal. Ao falarmos de instauracdo, portanto, estamos lancados no se fazendo, no trajeto,
nas promoc¢des anafdricas das obras, nosso horizonte ¢ relacional, tudo se passa entre,
simbiose entre obra por fazer e alguém impessoal engajado, incitado e em operagdo. Cada
modo de existéncia ¢ aqui tensionado, derramado sobre outros e a consisténcia do que se
produz ¢ instaurada nessa tensdo intermodal. Assim, com o conceito de instauracao,
produzimos algo finalmente interessante (inter esse), pois:

ndo penetremos mais na existéncia pela questao do ser. A abordamos
pelo viés dos planos de existéncia e da identificagdo das maneiras de ser
sobre cada um desses planos apreensiveis separadamente. Identificamos
os planos, mas também os devires que passam entre esses planos: as

relagoes. (HAUMONT, 2002, p.71, grifos da autora)
Mais ainda, o modo ndo se diz mais de uma substancia, mas ele ¢ a propria
aventura da existéncia, melhor dito, o ser ndo € uma substancia acabada, mas maneiras de
existir e “sdo os ecos € as correspondéncias que se tecem entre os diferentes modos de

existéncia que fazem com que os seres (...) se instaurem” (ibid).

Vejamos como ocorre o face a face intermodal que leva a instauragao
da obra de arte: a acdo da obra sobre 0 homem nunca tem o aspecto de
uma revelacdo. A obra a fazer nunca nos diz: eis o que eu sou, €is 0 que
devo ser, modelo que vocé tem que apenas copiar. Dialogo mudo em
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que a obra enigmatica, quase irOnica parece dizer: € agora o que vocé
vai fazer? Por qual a¢do vocé vai me promover ou me deteriorar?
(SOURIAU, 1956, p.9).

Entendemos agora o que chamamos de exigéncia da obra por fazer, ¢ o clamor por
metamorfose, que, uma vez atendido, a langa na passagem a outro plano existencial.
Entendemos também o papel do artista, modo engajando que responde ao clamor,

arriscando por tudo a perder ao abortar o progresso da obra. Claro estd, nessa

r

compreensdo do processo instaurativo da obra, que a intencionalidade de sujeito ¢
segunda (o trajeto ndo ¢ guiado por um projeto), ndo € ela que provoca o processo, mas ¢
por ele provocada. E o processo que conta, ¢ na instauragio que tudo se passa, descoberta,
invencado, agenciamento:

Um monte de argila sobre a bancada do escultor. Existéncia reica
indiscutivel, total, cumprida. Mas, existéncia nula do ser estético que
deve eclodir. Cada pressao das maos, dos polegares, cada agdo do cinzel
realiza a obra. Nao olhem para o cinzel, olhem para a estitua. A cada
nova ac¢ao do demiurgo, a estatua pouco a pouco sai de seus limbos. Ela
vai em diregdo a existéncia — em direc¢do a esta existéncia que ao fim
rebentard em presenga atual, intensa e realizada. E somente enquanto a
massa de terra é devotada a ser esta obra que ela ¢ estatua. De inicio
fracamente existente, por sua relagdo distante com o objeto final que
lhe da sua alma, a estatua pouco a pouco se liberta, se forma, existe. O
escultor, inicialmente, somente a pressente, pouco a pouco a realiza por
cada uma das determinagdes que da a argila. Quando ela estara acabada?
Quando a convergéncia estiver completa, quando a realidade fisica
desta coisa material e a realidade espiritual da obra a fazer tiverem se
juntado e coincidirem perfeitamente; de modo que na existéncia fisica
e na existéncia espiritual, cada uma sendo o espelho lucido da outra, a
obra comungard intimamente consigo mesma; quando a dialética
espiritual da obra de arte impregnar e informar a massa de argila de
modo a fazé-la brilhar ao espirito; quando a configuracao fisica na
realidade material da argila integrar a obra de arte a0 mundo das coisas
e lhe der presenga hic et nunc no modo das coisas sensiveis. (SOURIAU,
1943, p.42-43).

Mas Souriau ousa mais, pois ndo restringe esse processo ao campo artistico stricto
sensu e nao hesita em ampliar a instauracdo a todos os dominios de existéncia, pois para
ele todo ser € precario e envolvido num halo de virtualidades a ser, ou ndo, instaurado
com sucesso. Mesmo uma alma deve ser instaurada e corremos sempre o risco de perdé-
la, deteriora-la em seu processo instaurativo: estamos a altura dos acontecimentos que nos
engajam? Ao proceder assim, Souriau infecciona todo pensamento ontoldgico permitindo
essa verdadeira autonomia do modo que ndo mais se diz de um suporte permanente, que

ndo mais se diz das variagdes de um mesmo ser, mas que ¢ a maneira de algo consistir
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(importante levar em conta o com de consistir) e, somente assim, ser: ecologia.
Consequéncia: “apliquem a instauracdo as ciéncias, vocé€s modificardo toda a
epistemologia, apliquem a instauracao a Deus, voc€s modificardo toda a teologia,
apliquem a instauracao a arte, vocé€s mudardo toda a estética” (LATOUR, 2009, p.10).
Quando a relacdo se torna o amago da questdo, quando a existéncia aparece como
exigéncia de instauracdo que corre em todos os seres € em todos os niveis do ser nao
podemos mais pensar nem em espirito se impondo, nem em matéria reduzindo o ato de
criacdo, mas trocas, riscos, aventuras, perspectivas. Podemos, enfim, dar adeus ao
substancialismo e a consequente bifurcacdo da natureza entre o que pertence ao mundo
objetivo e o que pertence ao sujeito, tudo ocorre nos intersticios. Um universo novo se

desenha em que “decididamente o que chamamos de realidade carece cruelmente de

realidade” (LATOUR, 2009, p.10).
Uma primeira distribuicao

Experimentemos esse universo construido a partir da instauragdo. Vamos nos ater,
para nossa experimentacdo, ao dominio das belas-artes, pensando ndo mais na obra por
fazer, mas nas obras feitas, sem deixar de levar em conta que essa obra feita ¢ instaurada
e, como tal, plurimodal, isto €, singular e composta por diferentes planos de existéncia.
Mesmo sendo um modo de existéncia intenso € bem constituido em sua individualidade,
a obra de arte ndo ¢ menos “estabelecida sobre uma pluralidade de planos existenciais.
Contemo-los. Avaliemos esta espessura ou esta profundidade perspectiva de seu ser”
(SOURIAU, 1969, p.68). Sigamos esses imperativos rapidamente, pois nossa primeira
intencao ao nos debrugarmos sobre esses modos ¢ determinar como Souriau diferencia as
artes.

O primeiro modo € o da existéncia fisica, referente a corporeidade da obra, ao
comeco da existéncia positiva entre nos, no nosso mundo. Antes de o artista tomar o pincel,
ou a caneta, ou o cinzel, ou trabalhar a argila, a tinta, o marmore, a obra pode ser uma
escultura, um poema, uma sinfonia, uma catedral, mas uma vez escolhido o material o
processo estd encaminhado. Teremos ou uma obra com um corpo Unico: estatua, quadro,
monumento arquiteténico, ou uma obra com corpo multiplo e provisorio, renascendo a
cada execucdo, a cada leitura, a cada encontro: musica, poema, pe¢a de teatro, balé.
Poderemos ter ainda um corpo multiplicado como, por exemplo, o das pinturas

reproduzidas em diversos lugares. Neste modo a obra € uma coisa material.
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O segundo modo ¢ a existéncia fenomenal. Modo das qualidades sensiveis, dos
qualia, termo que Souriau valoriza para evitar remeter este modo para a apreciagdo
subjetiva que teria a no¢do de sensacdo. “E o fendmeno puro de que se trata aqui; digo: o
sensivel em sua existéncia puramente fenomenal.” (SOURIAU, 1969, p.80). Um do
emitido por um violoncelo ndo ¢ uma sensagdo, mas um acontecimento em sua
complexidade que ocorre no corpo da corda positivamente tocada. As artes se diferenciam
pela hegemonia que estabelecem entre suas diversas qualidades sensiveis: cores, sons,
palavras, movimento corporal. Ponto importante para Souriau, toda arte, em seu modo
fenomeénico, restringe a base de seus dados sensiveis a uma gama, a uma escala. Seja o
sistema tonal, ou dodecafonico em musica, seja o universo de cores utilizado nas artes
plasticas, seja o sentido dos movimentos na danca, toda arte e cada artista trabalha com
alguma restri¢do de seus sensiveis hegemonicos. O modo fenomenal ¢, portanto, “um
dispositivo concertado e concertante de qualidades sensiveis, suscetiveis de serem
referidas a um sistema ordenado formando uma espécie de gama.” (SOURIAU, 1969,
p.95).

Terceiro modo: existéncia coisal ou réica. Neste caso uma distingdo aparece entre
artes que representam e artes que apresentam. As do primeiro grupo trazem a vida
entidades que poderiam ter uma existéncia no mundo fora da obra: paisagens, pessoas.
Plano existencial da obra em que

o conjunto das aparéncias sensiveis que faz, sobre o plano fenomenal,
o ser da obra, pode ser considerado — abstragdo feita das harmonias
qualitativas ¢ dos charmes sensuais ou dos interesses estruturais que
apresenta no plano fenomenal — simplesmente como um sistema de
signos servindo para evocar e propor este universo de seres e de coisas.
(SOURIAU, 1969, p.84).

O universo autdbnomo da obra se abre para o mundo, de tal modo que a obra
funciona com um duplo plano de referéncia. Grande perigo corre aqui o critico desavisado
que toma o mundo criado pelo artista como representando necessaria e fielmente o mundo.
Mesmo os retratos sao duplos, na obra e no mundo. Nenhuma lei de imita¢ao aqui. Mesmo
o0 que ¢ pura fic¢ao ¢ duplo, na obra e no mundo. No nosso caso, o real € a propria obra
com suas gamas limitadas. A musica e as artes decorativas ndo possuem esse carater
representativo, mas ndo deixam de ter essa dimensdo existencial. Ha, por exemplo, um
“sujeito” e um “‘contra-sujeito” nas fugas musicais, um se alterna com o outro numa
dindmica crescente que atinge o auge no stretto para, enfim, se encontrarem na conclusao.

Nos temas e varia¢des, consideramos o tema como uma coisa que, apesar das modulagdes,
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transportes e inversdes, permanece a mesma. Todas essas construgdes apontam para a
ressonancia entre o fato musical e as composi¢des da representacdo do mundo fora da
obra. Qual a diferencga, entdo, entre as artes que representam e as que apresentam?
Para falar como logico ou metafisico, é ao ser sonata ou ao ser catedral
que sdo inerentes, como a seu sujeito, todos os atributos, morfoldgicos
ou outros que contribuem para sua estrutura. Enquanto que nas artes

representativas, ha uma espécie de desdobramento ontoldégico — uma
pluralidade de sujeitos de ineréncia. (SOURIAU, 1969, p.89).

Finalmente, o quarto modo, a existéncia transcendente. Souriau se refere a este
modo como um halo que envolve a obra, uma irradiacdo, uma ultrapassagem dos
elementos dos modos vistos até aqui. Sem uma defini¢do clara, estamos diante de um
ndo-sei-o-que, de uma névoa que, entretanto, nao pode ser dissipada. “A Gioconda ndo ¢
somente uma mulher diante de uma paisagem” queira, ou ndo, o artista produz “algo além

dos seres oferecidos a nossa representagio” (SOURIAU, 1969, p.91)2.

A obra ocupa esses quatro modos, ¢ todos eles ao mesmo tempo, ¢ um ser
plurimodal que vive da harmonia entre suas diversas maneiras de ser. “Entre estas quatro
ordens de realidade, ha mil harmonias, mil correspondéncias que ai fazem ouvir ecos
interiores nas mil correlagdes de um todo organico e arquiteturado.” Assim, “o sistema
das belas-artes ¢ a expressdo de uma ordenagdo desta sensibilidade (do artista),
atravessada por linhas de for¢a da acdo instauradora” (SOURIAU, 1969, p. 96 e143).
Conforme se modulem estas forcas nos diversos planos existenciais da obra teremos uma
sinfonia, uma catedral, um quadro, um filme...

Mas, como definir essas modulagdes, ou como distinguir as diversas artes? Pelo
modo da existéncia fisica ¢ impossivel tragar uma linha divisoria entre as artes. Por mais
que parega facil afirmar que o escultor se utiliza do cobre, do marfim, do couro, do ago...,
como nao ver que também o arquiteto, o joalheiro e mesmo o musico que faz soar
diferentes tipos de madeiras, metais, couros, também lidam com esses materiais? Como
ndo ver que o ar, aparentemente um material exclusivo da musica, ndo estd presente na
poesia, na arquitetura, na pintura...? Definitivamente a matéria ndo serve para nossa

distingdo. E comum, e até mesmo cléssica, a distingao entre artes do espaco e artes do

2Souriau parece ter sido, a esse respeito, sensivel a objegdo que Simias fez a defini¢cdo da alma proposta
por Socrates no Fedon. Simias se refere a alma como algo de incorporal tal como o som de uma lira,
harmonia que ndo habita as cordas ou os elementos materiais que constituem o instrumento, uma alma
esvoacgando em volta, um halo em torno.
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tempo, mas voltemos com as perguntas: uma obra arquitetonica ndo varia conforme as
diversas luminosidades do dia, conforme as mudancas das estagdes? Alguém abarca num
olhar instantdneo uma pintura? A musica nao ocupa um volume de espaco, seja na sala de
concerto, seja no minusculo espaco vibratorio entre o ouvido e o fone de cabeca? Esta
distin¢do ¢ pobre e 0 maximo que oferece ¢ apontar que algumas obras sdo fisicamente
resolvidas de uma vez enquanto outras se fazem conforme sdo executadas. Tendo sido
feita a distingdo, no modo fenoménico, entre qualidades sensiveis e sensagdo, podemos
dispensar o dado da percep¢ao do sujeito que leva a confusdes como, por exemplo, entre
questdes de luminosidade e questdes de cor, ambas voltadas para o sentido da visdo. A
interpretagao tradicional que chega a requerer como tnicos sentidos estéticos a visao para
as artes plasticas e a audigdo para as outras, apesar de mais sutil, falha no mesmo ponto,
afinal a confusdo persiste: como classificar a literatura, entre as artes plasticas voltadas
para a visdo, ou entre as outras voltadas para a audi¢cdo? O que fazer com o cinema, o
teatro, o balé? Nao vemos que ha mistura de sentidos na percep¢ao? O que fazer com os
outros sentidos?

Em uma palavra, o que caracteriza e especifica um género artistico ndo
¢ a simples utilizagdo de uma ordem de dados sensoriais, ¢ o papel
funcional hegemonico de uma gama de qualia, sobre a qual € construida
e estabelecida a obra, sobre um dos planos esteticamente caracteristicos
de seu ser (SOURIAU, 1969, p.108).

A qualidade sensivel hegemoénica estando estabelecida  estaremos
irreversivelmente diante de um tipo de obra. Entretanto, € preciso que haja consisténcia
suficiente nas qualidades sensiveis para que se produza uma obra. Aroma, paladar,
contato... ainda ndo se estabelecem com firmeza suficiente para sustentar uma obra.
Possiveis teoricamente, mas, pelo menos ndo ainda realizados. Eis o quadro provisoério a
que chega Souriau a partir dos dados sensiveis, ou seja, segundo o modo fenoménico: “a
linha, a cor, o relevo, o claro-escuro, 0 movimento muscular, a voz articulada, o som puro.
Sete raios, sete notas” (SOURIAU, 1969, p.114). Com o terceiro modo de existéncia,
Souriau ampliara e dara consisténcia a este quadro. E justamente essa ampliagdo que
deverd nos servir de apoio no restante de nossa propria composigdo. Ja distinguimos
anteriormente as artes que representam das artes que apresentam, afirmamos que esta
distingdo se baseia na existéncia de um universo duplo que aparece nas artes
representativas e de um universo Unico que se manifesta nas artes apresentativas.

Apuremos esta distin¢ao:
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nas artes ndo representativas, que nomearemos de artes do primeiro
grau, a organiza¢do formal de todo o conjunto de dados que fazem o
universo da obra ¢ simples e inteiramente inerente a propria obra (...).
Chamemos esta organizagdo de forma primaria” (SOURIAU, 1969,
p.117).

Desta forma primaria, podemos dizer que nao hé outro universo senao o da propria
obra. Um cubo desenhado em perspectiva sobre um papel ¢ um conjunto de linhas numa
superficie plana, formando figuras planas, mas é ao mesmo tempo uma figura
tridimensional sugerida: ha, aqui, portanto, um duplo universo de referéncia. Neste caso
a forma desenhada “concerne e informa um ser colocado pelo discurso da obra a titulo de
hipdtese (...), mas ontologicamente bem distinto da propria obra, trata-se de uma forma
secundaria.” (SOURIAU, 1969, p.117). Temos, agora, a distingdo entre forma primaria e
forma secundaria, entretanto um quadro das artes baseado nesta distingao tera que se
desdobrar, pois cada uma das sete artes que distinguimos no plano fenoménico ganha um
duplo, isto ¢, uma forma primaria ¢ uma correspondente secundaria. Insistindo, para
melhor compreensdo dessas formas, tomemos como exemplo a arte contemporanea no
que ela ¢ plena de casos da oscilagdo de um tipo a outro. Observemos a obra de Kandinsky.
Ao procurar uma pintura ndo figurativa, o que Kandinsky propunha era exatamente a
autonomia de seu quadro que ndo valeria por um outro universo de referéncia, e por isso
dizia de sua arte que ela ndo era abstrata. Nao € gratuita sua aproximag¢ao com a musica,
arte primdria por exceléncia (como veremos no quadro de Souriau), uma vez que
Kandinsky quer trazer a tona aquilo que, pelos antigos canones, deveria se manter
inapercebido harmonizado com a forma representada, a forma primaria. Kandinsky, no
seu esforco nos aponta que hé, entdo, uma arte pictorica nao representativa. O que Souriau
aponta € que isso, essa duplicidade de formas, poderia valer para todas as artes e, assim
sendo, o quadro se define. Eis o esquema geral do quadro montado, em cada um dos sete
raios teremos a seguinte notacao: arte de primeiro grau/arte de segundo grau (qualidade
sensivel hegemonica do tipo de arte). Assim temos: arabesco/desenho (linhas);
arquitetura/escultura (volumes); pintura pura/pintura representativa (cores); projecoes
luminosas/fotografia e cinema (luminosidades); dancga/pantomima (movimentos);
prosodia pura/literatura (sons articulados); musica/musica dramdtica ou descritiva (sons
musicais).

Algumas observagdes devem ser aqui apresentadas. Souriau ndo pretende que este

quadro esteja fechado, sendo, assim, coerente com a noc¢do de instauragdo que sempre
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admite inventar possiveis e, com isso, ndo permite palavras finais. O cinema, segundo o
autor, tem uma classificagdo complicada no que mobiliza também a cor, entretanto esta
colocado numa posigao estratégica na transi¢do das artes imoveis para as que operam com
o movimento. Algumas artes sdo sintéticas, sendo o maior exemplo de sintese o teatro
lirico, a 6pera. Elas nao figuram no quadro, ja que, por um esfor¢o de andlise, acabam por
se enquadrar junto com a arte que predomina em suas constru¢des: o teatro entra no
espaco da literatura. Ha duas situagdes especiais, a literatura ocupa praticamente somente
o segundo grau, uma vez que uma arte prosddica pura nao existe de modo auténomo, a
musica ocupa essencialmente o primeiro grau, pois ndo existe uma musica representativa
que se constitua como arte diferente. Apesar de todas essas questdes nossa pergunta em
relagdo a este quadro sera: o que ele pressupde para tracar sua dindmica em torno da
distingdo entre representacao e apresentacao?

O suposto para o funcionamento desse quadro, a condicdo que sustenta as
distribui¢des que ele apresenta ¢ a distingado de, pelo menos, trés mundos: mundo objetivo
(mundo O), mundo subjetivo (mundo S) e mundo artistico (mundo A). O mundo objetivo
¢ o mundo das coordenadas histdricas e geograficas, mundo das personagens e dos
estados de coisa reconheciveis, dos rostos familiares individualizados e socializados, das
paisagens localizaveis e apaziguadas (mesmos seus possiveis abalos poderiam, com uma
ciéncia a altura, ser previstos). O mundo artistico € aquele que acompanhamos até aqui,
com seus diferentes modos de existéncia e autdbnomo na criagao de seus habitantes. Seria
proprio das artes representativas nao poder largar completamente o mundo objetivo, pois,
de algum modo, se referem aos rostos e paisagens que ocupam um determinado espago
geografico e um determinado tempo historico. Nao ha submissdo completa, em arte nunca
se trata de imitar, mas deve haver plausibilidade entre os dois mundos em questao,
conveniéncia, verossimilhanga, analogia formal, sem que percamos de vista que tudo isso
¢ regido somente pelas necessidades do mundo artistico. Pode ocorrer, entretanto, de o
artista ultrapassar deliberadamente as leis mais exigentes do mundo objetivo e produzir
um mundo totalmente de sonho, de devaneio. Nesse caso, estariamos diante da
representacdo do mundo subjetivo, psicoldgico que € o do jogo livre da imaginagao?
Novamente ndo se trata de imitacao das leis de um outro mundo pelo mundo artistico, sao
as leis da arte que ddo a ultima palavra.

E facil ver que as sugestdes e formas do mundo S sdo — tanto quanto as
do mundo O — aceitas somente sob o beneficio de inventario, recebidas
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para serem corrigidas e submetidas, antes de tudo, ao controle e a
recolocagdo conforme as leis essenciais do mundo A — repensadas e
retocadas segundo as exigéncias da arte e as leis prdprias de sua
dialética” (SOURIAU, 1969, p.283).

Nesse sentido, a experiéncia da escrita automatica seria uma tentativa de
submissdo do mundo artistico ao mundo subjetivo que apareceria, entdo, sem as
intermediagdes da arte. A rejei¢do dos arranjos picturais faria da fotografia o polo oposto,
a garantia da apresentacdo de um mundo objetivo sem intermediarios. Mas a arte nao se
sujeita a nenhum desses mundos, ela constroi seu mundo pleno de realidade e faz com
seus meios toda uma arquitetura, uma rede de relagdes estruturada artisticamente. A arte
refaz em si mesma, melhorando, o que os deuses fizeram dos outros mundos. Lembrando
da exigéncia da obra por se fazer entendemos, enfim, que ¢ por servir a intensidade de
um drama que a personagem historica Cledpatra se torna uma personagem de
Shakespeare. Mas, do modo como apresenta as coisas, Souriau parece entender que
principalmente os mundos objetivo e subjetivo sdo sempre reconheciveis em sua
estabilidade. Mesmo que apresentem variagdes, essas se enquadram, mais cedo ou mais
tarde em categorias da representacdo socio-historica-psicoldgica. Diante disso, o mundo
artistico parece se limitar a suas questdes de belas-artes.

Mas se colocarmos todos 0os mundos num processo instaurativo, se pensarmos
entre esses mundos que se tornam, entdo, mundos-modos, se pensarmos numa ecologia
modal poderemos dar outro impulso ao quadro de Souriau e fazer da estética, do estudo
da arte, uma ética-estética? Mundo objetivo, mundo subjetivo e mundo artistico ndo
seriam indiferentes, mais ainda, ndo sofreriam apenas influéncia um do outro, mas
estariam em pressuposi¢ao reciproca, numa verdadeira malha em processo de tecelagem
infinita, ja que os fios sempre sobrariam, sempre se abririam a novas combinacdes. A arte
ndo apenas responderia a mundos que preexistiriam a ela, mas seria uma agulha
privilegiada no tear, afinal, com ela objetivo e subjetivo poderiam se fechar num tecido
sempre reconhecivel e representado, padrao de repeticdo do mesmo, cliché, toda novidade
devendo aqui ser conjurada, tida como devaneio, perigo, anincio do abismo ou capturada
numa ladainha personolégica e linguageira capazes de fechar as conexdes num limite de
impoténcia. Ou entdo, se abrir para novas texturas e tessituras insuspeitadas em que novos
possiveis se abrem, uma nova maneira de distribuir, de encontrar tragos de rostos, de

paisagens, de picturalidade, de musicalidade:

ndo uma colegdo de objetos parciais, mas um bloco vivo, uma conexao
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de hastes na qual os tragos de um rosto entram em uma multiplicidade
real, em um diagrama com um trago de paisagem desconhecido, um
trago de pintura ou de musica que se encontram entdo efetivamente
produzidos, criados (...) € ndo mais evocados, nem lembrados
(DELEUZE; GUATTARI, 1980, p.233).

Toda a arte em todo tempo parece nao ter feito outra coisa, mas justamente a
musica — talvez por ser a menos apegada aos sistemas da representa¢do, a arte nao-
representativa por natureza (¢ notavel como a inteligéncia da critica que de tudo fala e
que tudo sabe raramente fala especificamente de musica), a que trabalha remetendo rostos
e paisagens para seu plano ritmico e temporal — e especialmente a musica do século XX
se abre diretamente para o processo de um fazer pratico sem fung¢do, anorganico abalando

reconhecimentos e estabilidades em todos os mundos.
Uma pequena modulagio (outra distribuicao)

A nossa tradicdo metafisica apresenta os mundos objetivo e subjetivo como
aqueles que seriam respectivamente os lugares do movimento e da representacdo. As
representacdes ancoradas nos movimentos do mundo produziriam imagens deste. Toda a
aventura do pensamento seria buscar a concordancia entre a estabilidade do mundo
objetivo e os possiveis delirios da representacdo. Um mundo objetivo a ser descoberto,
nunca inventado, ¢ um mundo subjetivo a ser repertoriado pelos especialistas no
inconsciente faziam a alegria dos intelectuais e o cansago, o tédio do pensamento. Parece
que Souriau quis encontrar um pouco de ar nesse universo € pensou que o mundo artistico
poderia abrir uma via de libertacdo criadora rumo a uma outra metafisica em que nao ha
mundo objetivo, subjetivo, ou artistico em geral, hd a experiéncia ecologica que ¢ a
produtividade nos intersticios dos modos, ou melhor dito, os diferentes mundos-modos
ndo preexistem a seus encontros, mas sao instaurados. Este esfor¢o que atribuimos a ele,
entretanto, esbarra numa certa independéncia dos mundos subjetivo e objetivo.
Modulemos, portanto, o quadro de Souriau. As artes que Souriau chama de
representativas sdo aquelas que lidam com rostos e paisagens extremamente objetivados
e subjetivados, a ponto de fazerem ressoar todos os elementos artisticos nos quadros
referenciais sdcio-historicos-psicoldgicos, de fazerem as aberturas artisticas redundarem
no universo homogéneo proposto pelo que chamamos de tradigao metafisica e seu fundo
moral. Dai a grande e dificil tarefa de pintar as forcas (pensemos em Paul Klee) que fagam

fugir esses rostos e paisagens de um sistema representativo. Sdo notaveis a este respeito
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as inumeraveis tentativas de escapar da redundancia, do cliché, do que encontra o mesmo
em toda parte e estabelece campos inférteis para ao novo (confundimos publicidade com
criacdo!), tentativas de fazer, como diz Godard, ndo uma imagem justa, mas justo uma
imagem. Tragar, inventar novos possiveis, novos processos de objetivacdo e de
subjetivacdo, abrir a percep¢do para novos universos ¢ a pratica (o contrario de
funcionalidade ou utilidade que sio fungdes de manutengdo do mesmo) da arte. E,
portanto, a forte presenca dos elementos ja objetivados e subjetivados no mundo socio-
histérico-psicoldgico que atravessa aquilo que Souriau em seu quadro classificatorio
chamou de artes representativas, dai o duplo sentido dessas artes, um vetor redundando
com o sistema rosto-paisagem reconhecido e outro inventando rostos e paisagens em fuga,
rostos e paisagens que soltam linhas e cores puras no grande tecido e que assumem o risco
da aventura de desfazer um ponto, um né que sustentava um objetivado e um subjetivado
em um sistema estavel. Quando, nesse mesmo quadro, a musica aparece como arte
essencialmente ndo representativa® (a solugdo para o preenchimento do quadro na fatia
reservada a musica representativa, passa necessariamente pela composicdo da musica
com outras artes, em especial com a literatura) ¢ porque nela o objetivo e subjetivo sdo
arrastados imediatamente para fora de suas fungdes e utilidades, o elemento da musica
remonta, entdo, para além-aquém dessas funcdes, ele vai aos ritmos ao tempo que
constitui a propria consisténcia do tecido, o estar-junto da polimodalidade, da ecologia a
fazer ressoar os mundos-modos. Facilidade do musico em relacdo ao material, mas
dificuldade e risco maiores, ja que, ao ser diretamente tocada a consisténcia ritmica do

estar-junto, um mundo oco, endurecido, vazio, canceroso, fascista pode aparecer.

3 A melhor definicao da distingdo que aqui estabelecemos pratico e o funcional nos ¢ dada pelos passaros:
“o canto tem, de inicio, um aspecto territorial, o passaro canta para defender seu galho (...) para afirmar
que ele € o proprietario de uma fémea, de um ninho, de um ramo, de uma regido em que ele encontra seu
alimento. (...) A segunda causa do canto ¢ evidentemente o impulso amoroso e ¢é, por isso, que 0s
passaros cantam sobretudo na primavera, a época dos amores. (...) Mas existe uma terceira categoria de
cantos que € absolutamente admiravel e que eu coloco acima de todas as outras, s3o os cantos gratuitos,
sem fun¢@o social, geralmente provocados pelas belezas da luz que nasce e da luz que morre. (...) 0s
cantos podem ser: o canto territorial, canto de sedugdo ou, o mais belo de todos, canto gratuito que satida
a luz que nasce e que morre” (SAMUEL, 1999, p124-126) O terceiro canto € como o encontro de linhas:
o corpo tornado ritmico-sonoro do passaro e as misturas caéticas de sons, luzes, calores da natureza.
Desse encontro se compde um personagem ritmico, o terceiro canto que atravessa o passaro o abrindo
para novas composigdes.
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Serres, Xenakis

Ao ouvir a musica de Xenakis (artista ndo a toa incentivado por Messiaen), Serres
se entusiasma, como se algo novo se produzisse no pensamento. Como se algo nos
livrasse, enfim, da verdadeira prisdo em que nos encarcerava nossa insisténcia em cair,
seja por conformidade ou por vontade de superacao (duas formas de cair em armadilhas),
nos quadros de uma metafisica ja caduca a ridicularizar a produc¢ao do novo.

Estamos todos presos no indefinido da recorréncia historica e proto-
histérica, na iteragdo intencional, na interminadvel espiral das fundagdes
do ja ai, entre o turbilhdo da gé€nese e do originario; estamos
encaixotados vivos nos jogos de espelho da interpretagdo.
Ingenuamente convencidos do fim dos encontros e dos limites do
mundo, partimos novamente, sem parar, para as mesmas viagens,
certamente a bordo de navios sempre melhorados, mas para a mesma
meta anterior, tocada, perdida, retomada, excessivamente conhecida,

inttil. [Mas] eis que chega ao fim uma vertigem, eis uma musica nova,
eis talvez a musica, eterna e nova. Escutemos. (SERRES, 1972, p.182)

O entusiamo de Serres € por ver nessa nova musica a capacidade de produzir
novos sentidos a serem criados. H4, na histoéria da musica, um primeiro momento grego
que vai de pelo menos Pitigoras até a modernidade. Este momento se define pelas
proporcoes e séries, pela ordem dos arranjos e pela medida numérica, ambas reunidas
pela nocao de harmonia. O segundo momento eleito por Serres como o da nova musica
também ¢ grego (Xenakis), mas opera sobre a ideia de calculo de probabilidades.
Pithoprakta ¢ a obra eleita para a analise do processo composicional probabilistico,a
musica estocastica de Xenakis*. Nesta obra ndo encontramos a unidade pontual da nota
(os sons pontuais sdo um caso particular de sons em variagdo continua), baseada em
glissandi realizados pelos diversos instrumentos o que agora conta sdo as trajetorias e os
encontros, imprevisiveis, mas provaveis, retirados de um quadro de probabilidades a cada
tempo. Perdemos a medida, o compasso em nome de uma rede de distribui¢cdes funcionais

5

aleatorias. Estamos diante de uma nuvem sonora®, voz a n vozes, que vale por suas

4 «(...)acontecimentos naturais tais como os choques do granizo ou da chuva sobre superficies duras ou

ainda o canto das cigarras no campo em pleno verdo. Estes acontecimentos sonoros globais sdo feitos de
milhdes de sons isolados, cuja multitude cria um acontecimento sonoro novo sobre um plano de conjunto.
Ora, este acontecimento de conjunto ¢ articulado e forma uma pléstica temporal que segue, também, leis
aleatdrias, estocasticas” (XENAKIS, 1963, p.19)

5«Se considerarmos uma nuvem de pontos e sua distribui¢do através de um plano espaco-tempo,
podemos ignorar uma pesada analise harmonica e sinteses e criar sons que nunca existiram antes” e mais
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rarefacdes, adensamentos, suas velocidades, suas lentiddes, suas passagens numa
verdadeira autonomia do fundo: “A nota era um sinal sobre um fundo branco, os caminhos
preenchem o branco pela dissolucao do sinal destacado: o fundo sem forma substitui a
forma sem fundo.” (SERRES, 1972, p.187). Novo mundo se abre diante da percepgao
auditiva daquilo que sempre foi conjurado, a voz nua das coisas. Sem qualquer filtro é
emitida a flutuagdo das particulas num mundo sem homem, puras personagens musicais
que captam o mundo antes do sentido e, por isso mesmo, condi¢do de todo sentido a se

construir. Eis a mutacao:

a musica era uma selecdo do ruido mundial, ela s6 ¢ ela mesma quando
esta selecdo nos pde em presenca do mundo bruto e perigoso, quando
ela nos faz ouvir o ndo audivel por tras de seu sinal. A arte que nao
encontra esta surdez informal € falatorio eloquente, um ouvir-dizer
(SERRES, 1972, p.190).

Musica de ruidos? Sim, desde que o ruido ndo seja mais o contrario do som, mas
0 que se simula no sinal musical depois que toda mensagem remeteu a suas proprias
condi¢des. Mudando o registro, podemos dizer que assim a musica atinge a apresentagao,
a sua natureza nao representativa, inocéncia de um mundo que € ritmo ndo pulsado,
trajetorias anteriores as distribui¢des que ai se constituirdo. Por tudo isso, mesmo a voz
articulada e impregnada de mensagens, quando se torna canto remete aos devires nao

humanos do homem. Uma musica...
Cartas celestes

Continuemos nossa escuta, mas agora oucamos as obras do brasileiro Almeida
Prado, Cartas celestes. Compostas sobre as constelagdes que aparecem no céu do Brasil
conforme o Atlas celeste do astronomo Ronaldo Mourao, sdo obras singulares que nao
entram no terreno das disputas vanguardistas, mas que apenas, passando ao largo das
querelas, se posicionam num outro lugar e, serenamente, abrem um novo universo de
sonoridades. Nao se trata definitivamente de superacdo do que quer que seja, sdo, no
minimo, muito ruidosos aqueles que denunciam, acusam, ultrapassam. O que se passa,
entdo, com as Cartas celestes? E o proprio Almeida Prado, em sua tese de doutorado

apresentada no Instituto de Artes da Unicamp no ano de 1985, quem nos orienta sobre

“todo som € uma integragdo de graos, de particulas elementares sonoras, de quanta sonoros. Cada um
desses graos elementares tem uma tripla natureza: a duragéo, a frequéncia e a intensidade. Todo som, toda
varia¢do sonora, mesmo continua, ¢ concebida como uma reunido de graos elementares suficientemente
numerosos e dispostos no tempo de um modo adequado” (XENAKIS, 1963, p.61)
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seu processo composicional chamado de cosmico-musical, ou, como ele mesmo anuncia
no proprio titulo da tese: uma uranografia sonora geradora de novos processos
composicionais. Tomando cada constelagdo como um acorde que as transcriaria no plano
puramente sonoro “nada astronomico nem cientifico. Poético” (TAFFARELLO, 2010,
p.280), Almeida Prado cria um catdlogo de 24 acordes correspondendo a cada letra do
alfabeto grego, modo como Mourdo classificava as diferentes constelagdes em seu Atlas.
Esses acordes sdo a base intensiva para o compositor poder “expandir, retrair, explodir,
concentrar, sobrepor, contrastar, estilhacar, coagular, petrificar todo material sonoro
proveniente deles” (ALMEIDA PRADO, 1985, p.7). Cada acorde vale pelas ressonancias
que produz e que corresponderiam ao 'carater' de cada constelagdo. Além das constelagdes,
dos 24 acordes, as Cartas contém elementos de contraste e de desenvolvimento que sdo
os corpos celestes-sonoros: galdxias, aglomerados, meteoros, planetas. Sem analisar
detidamente nem os acordes-alfabeto nem esses corpos celestes-sonoros, podemos
alcangar o que para nds importa: a nogdo de espago-tempo sonoro.
Tentei provar ser possivel, através do uso racional e organizado das
ressonancias, passar ao ouvinte uma emoc¢do de intensa vibragdo,
colocando-o face a uma nova proposta de Espaco sonoro, ndo mais
comprometido com melodias ou ritmos, mas materializado por zonas
espessas ou transparentes de massas sonoras. [O tempo ndo se dé pela
pulsacdo, mas] por sensacdes de vertiginosos acelerandos e ralentandos,

ou de completa auséncia de gravitacdo, no caso, musicalmente
empregando a articulacdo lentissima. (ALMEIDA PRADO, 1985, p.29).

Tema presente na composi¢ao musical do século XX, o Espago sonoro ndo remete
a espacializacdo do som, mas a sonorizacdo do espago, o mesmo vale para o tempo, € o
material sonoro que se expande, se retrai, se estilhaca.... A musica vai tornando sonoro o
universo, justamente o contrario da representacdo do mundo objetivo ou da expressao
subjetiva, 0 que ocorre ¢ uma operacao que arrasta esses mundos, ndo simbolicamente,
mas de fato, para fora dos seus territorios esperados. Almeida Prado constata que, por
diferentes meios, Xenakis, Varese, Messiaen, Ligeti tinham experimentado modos de
produzir este espago sonoro, mas as Cartas celestes o faziam de um modo original
tornando o espaco musical “algo quase palpéavel, um grande bloco luminoso, cuja forma
fosse aos poucos se moldando, conforme as necessidades das pulsagdes e vibragdes dos
sons.” (ALMEIDA PRADO, 1985, p.531). O que da consisténcia a essa sonorizacao ¢ um
Sistema organizado de ressonancias criado pelo compositor para controlar as zonas ritmo-

harmonicas e as zonas de ressonancia. Por isso utilizamos o termo consisténcia ja que nao
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se trata de impor uma forma a uma matéria (notas), mas diferentes maneiras de consolidar
um material (ressondncias de um cromatismo generalizado). Como os acordes alfabeto
valem pelas regides de ressonancia, pelas regides ritmicas que conjugam, contrastam,
repelem, o papel da composigao se da sobre essas regides de variagdes de velocidades e
lentiddes, de diferentes latitudes e longitudes, muito longe dos limites formais e
ultrapassando, inclusive as vetorizagdes propostas pelo compositor:
era a melodia que resultava das multiplas ressonancias e que nascia
espontanea conforme a actstica da sala, o tamanho do piano, o toque
do intérprete. Essa musica-fantasma percorre a obra, contrapondo com
os acordes previstos, fazendo verdadeira invasdo no meu discurso

estelar. Serd o canto real das estrelas. A mensagem extra-terrena que se
infiltrava? (ALMEIDA PRADO, p.571).

Nenhuma metafora aqui, ¢ sim a mensagem cdsmica que aparece, pois o0 mundo
composto pelo atomo intensivo dos ritmos e ressonancias “tem a capacidade de fazer
comunicar o elementar e o cosmico” (DELEUZE; GUATTARI, 1980, p.379, grifo dos
autores). Nao ¢ por outro motivo que, em plena exposi¢do da distribui¢do dessas zonas,
especialmente quando se refere as zonas de atemporalidade (as constelagdes, os acordes-
alfabeto sdo zonas de atemporalidade) e a perspectiva de estar, de fato, diante de um novo

mundo que Almeida Prado se entusiasma:

Por isso diria que as 'Cartas celestes' criam — um novo espaco e tempo
— criam uma necessidade diferente do discurso sonoro. (...) O
transcendental se torna acessivel, o Cosmos, uma possibilidade que
cabe na palma da mio. Nao existem entdo fronteiras para o infinito
Macro, o infinito Micro. (ALMEIDA PRADO, 1985, p.538-539).

Impossivel ver com mais clareza que a musica agora nao traduz mais um mundo
objetivo ou expressa um mundo subjetivo, também, ndo estd fechada num mundo artistico
regido por suas regras, € ela propria que cria um devir-sonoro do mundo. Depois de
Xenakis, e por outros meios, ouvimos o inaudivel, ndo o som do Cosmos, mas o Cosmos

feito som. Funciona perfeitamente aqui a ideia que

a relagdo ndo € mais matérias-formas (ou substancias-atributos); mas
ndo esta tampouco no desenvolvimento continuo da forma e na variagao
continua da matéria. Ela se apresenta aqui como uma relagdo direta
material-for¢as. O material ¢ uma matéria molecularizada, que
enquanto tal deve captar as forgas, as quais s6 podem ser forgas do
Cosmo. Nao ha mais matéria que encontraria na forma seu principio de
inteligibilidade correspondente. Trata-se agora de elaborar um material
encarregado de captar forgas de uma outra ordem” e modificando o final
dessa citagdo: o material musical deve capturar forgas inaudiveis, tornar
sonoro. (DELEUZE; GUATTARI, 1980, p.422, grifo dos autores)
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Voltemos as Cartas celestes: as constelagdes sdo matéria suficientemente
desterritorializada, molecularizada valendo pelas possibilidades de conjugacdo das zonas
de ritmos e ressonancias (altura, valor, saturagcdo, expansdo, contracao: intensidades)
colocadas em consisténcia, de modo que o Cosmos ¢ o canto do que passa entre 0s
acordes-alfabeto, podendo vir, inclusive, de elementos sonoros ndao previstos, mas que
contribuem no sistema. As Cartas celestes seriam verdadeiros mapas intensivos
ampliando os nossos limites perceptivos; estilhacar, expandir, contrair, para fazer soar a
voz das estrelas, fazer do caodtico uma for¢ca do Cosmos, de um novo mundo que ¢ o
proprio campo da operacdo de consisténcia. Entdo, nossa modulagdo no quadro de
Souriau se concretiza, se realiza plenamente quando a arte se solta das formas, da
representacao, e quando todos os mundos se tornam linhas, cores, som...

A natureza do plano musical expressa exatamente o privilégio da musica enquanto
forca de desterritorializacdo abalando as subjetivagdes e objetivacdes estratificadas, forga
capaz de esgarcar uma fiagdo por demais entrelacada e fazer funcionar as agulhas da
maquina que entra em agdo para produzir criar possiveis. Os mundos objetivo e subjetivo
ndo passam incolumes diante da arte. Retomando o exemplo de Souriau para uma arte
representativa, podemos afirmar agora que o cubo ndo representava algo fora do plano do
desenho, mas operava um novo modo de lidar com as figuras que se queriam objetivas,
inventava um olhar e um objeto. A presenca de mundos na obra se d4, portanto, pela
producdo de uma consisténcia que faz ressoar os mundos-modos. O que chamamos de
realidade ¢ a ressonancia entre modos, € heterogénese, multiplicidade simbiotica. Saimos,
finalmente, do sistema das belas-artes em direcdo a ética-estética para os riscos da

instauragao.
Pragmatismo

Propor uma suave modulagdo no quadro de Souriau, aplicando nele a nogdo de
instauracgdo retirada do proprio Souriau, tem sua importancia desde que pensemos que a
filosofia também funciona como elemento produtor de novas tramas no tecido. Que ela
tenha muitas vezes tracado seu plano, tramado seu tecido sobre o reconhecido, sobre a
sua propria historia, sobre um pretenso comeco absoluto. Que ela tenha sido, entdo,
reflexiva, contemplativa; que, mais tarde, ela tenha se desesperado e cantado a
impossibilidade de encontrar abrigo nas antigas categorias e, entdo se lancado em busca

de uma origem perdida, uma terra natal talvez para sempre perdida, mas que seria o
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destino do pensamento refundar. Que tenha atingido a catastrofe de, cansada, conformada
ou cretina, se curvar as ideias correntes para delas extrair um consenso universal. Que ela
tenha, enfim, tentado manter juntos os fios para ndo abalar demais os desenhos do tecido,
tenha produzido cantos territoriais ou amorosos, nada disso nos impede de ver que sua
aventura passava em outra parte (mesmo os cantos territoriais € amorosos so tém valor
porque inventores de novos territérios e de novos amores®), no terceiro canto que
compunha com elementos que forcavam, seduziam o pensamento, que colocavam em
perigo a espécie, mas que eram, justamente, a condicdo para a criagdo de novas
vetorizagdes e novos desenhos sobre o tecido, para soltar as pontas dos fios e por a
maquina para funcionar nem que fosse para emperra-la logo em seguida. Sim, pensar ¢
muito perigoso, ndo por ser contestacdo, nada mais localizavel do que um militante ou
um consciente defensor de direitos, mas por aventurar corpos, céus, terras, aguas, em
imprevisiveis cangdes. Isso porque o interessante se passa nao em responder ao mundo,
em estar no mundo, pois o mundo seja em que modo for (principalmente 0s nossos
mundos privilegiados da objetividade e da representacdo) ndo preexiste ao estar, ndo ha
harmonia, ndo hd mundo que ndo seja se fazendo. A filosofia ¢ entdo vitalista no sentido
de negentropica, passando pelos modos de relacionar aquilo que chamamos de mundos
em pressuposi¢cao reciproca, impedindo-os de se fecharem, sempre em favor de novas
modulagdes’. Para o melhor ou para o pior. Chamemos, entdo, de ideias vitais, em
contraste com as ideias correntes e inertes, o material da filosofia e entenderemos que
essas ideias valem pelo que ligam, no que dependem de uma efetiva instauracdo a

mobilizar forgas. Riscos, entdo, se desenham no horizonte: quais efeitos podem ser

€ O problema ¢ que nos apegamos furiosamente aos territorios e amores que criamos. Platdo, segundo
Whitehead em Aventura das ideias (p.187-190), entende a Ideia como o que seduz o pensamento a
produzir algo perfeito, mas possuidos pela Ideia os homens sdo tomados pelas Furias (didlogo que Platdo
deveria ter escrito depois do Banquete), se contentam com as produgdes imperfeitas e perdem de vista o
que os faz pensar, reduzindo, entdo, a ideia aquilo que os homens teriam. Stengers recupera essa
perspectiva whiteheadeana: “A paix@o de definir o proprio do homem, anunciaria que atribuimos a nos
mesmos o poder da ideia que fez de nds homens” (STENGERS, 2008, p.2). Ao encontro com as forcas
que nos fazem pensar, atribuimos o poder que nos pertenceria especificamente, nessa operagao deixamos
de lado o que concerne a experiéncia real em favor do que concerne a experiéncia possivel, a
generalidade abstrata. Empobrecimento do canto dos personagens ritmicos em cantos de espécie e de
fungdes.

"Em outro registro, Zourabichvili comenta o vitalismo em termos que nos ajudam: “ndo ha vida em geral,
a vida ndo ¢ um absoluto indiferenciado, mas uma multiplicidade de planos heterogéneos de existéncia,
repertoriaveis segundo o tipo de avaliagdo que os comanda ou anima (...) os individuos s6 se distinguem
em fungdo do tipo de vida dominante em cada um deles” (ZOURABICHVILI, 2003, p.85)
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produzidos? Sera que ao desfazermos os nds tdo bem estabelecidos cairemos no
indiferenciado? Em vez do canto das estrelas, ouviremos apenas um som inconsistente?
Seremos tomados pelas furias que solidificam um vetor que se quer tinico?

O pragmatismo tem exatamente esse sentido de participar na fabrica do mundo,
(nada a ver com o utilitarismo de um territorio demarcado de antemao), de tentar produzir
novas ligas, novas ressonancias, inventar novos possiveis para um mundo fatigado pelas
opinides correntes, de fazer ouvir os que ndo sobrevivem diante das infamias tdo bem
engolidas pelos bem pensantes (afinal ¢ preciso sobreviver), de mexer nas relagdes
(verdade da relagdo e nao relatividade da verdade) alterando o que chamamos de coletivo,
de individual, de Natureza, de sujeito, de comum. Sem alongar as explicagdes, tentemos
uma pratica dos intersticios, uma pragmatica ndo confundida com o utilitarismo:
deixemos soar um acorde de notas vindas de diversas partes; ougamos as ressonancias, 0s

encontros, o entre, nossa esperanga ¢ que ai aparegam os cantos de um mundo por Vvir.
Ressoniancia

“Entdo era preciso desver o mundo para sair daquele lugar/imensamente e sem
lado. A gente queria encontrar imagens de aves abengoadas pela inocéncia. O que a gente
aprendia naquele lugar era s6 ignorancias/para a gente bem entender a voz das dguas e
dos caracois.” “Eu estava agora tdo maior que ja ndo me via mais. Tdo grande como uma
paisagem ao longe. Eu era ao longe (...) Enfim eu me estendia para além de minha
sensibilidade. ”. “As criangas sdo spinozistas. Quando o pequeno Hans fala de um faz-
pipi, ndo ¢ um orgdo nem uma funcdo orginica; ¢ antes um material, isto €, um conjunto
de elementos que varia de acordo com suas conexdes, suas relagdes de movimento e de
repouso, os diversos agenciamentos individuados onde ele entra.”. “Havia, sobretudo,
aquele bramido potente e melodioso, musica verdadeiramente elementar, inumana, que
era ao mesmo tempo a voz tenebrosa da Terra, a harmonia das esferas celestes e o lamento
do grande bode sacrificado. Apertados um contra o outro ao abrigo de uma rocha inclinada,
Robinson e Sexta-feira perderam bem depressa consciéncia de si proprios, perante a
grandeza do mistério em que comungavam os elementos brutos.”. “O tonal ¢ onde existe
toda a organizacdo unificada. (...) o tonal comeg¢a no nascimento e termina na morte;
disse isso porque sei que assim que a forca vital deixa o corpo todas essas consciéncias
isoladas se desintegram e voltam para o lugar de onde vieram, o nagual. O que o guerreiro

faz viajando para o desconhecido ¢ muito parecido com morrer, a ndo ser que seu
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aglomerado de sentimentos isolados ndo se desintegra e sim se expande, sem perder a
unido.” “A vida de tal individualidade se apaga em prol da vida singular imanente a um
homem que nao tem mais nome e que apesar disso nao se confunde com nenhum outro.

29 ¢

Esséncia singular, uma vida...” “(...) como poderei dizer se nao timidamente: a vida se

2

me €.

“O ser permanece por fazer, sim, por instaurar”
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