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RESUMO

Entretempo, a escuta no ponto cego da musica

Este artigo tem por tema a ideia de um “tempo do entre”, o entretempo que Gilles
Deleuze apresenta em Cinema: Imagem Tempo: o entre tempo como o lugar da “forma
sem representagdo” em que linhas opostas soltas de tempo e espago se pdem a
modular, e de onde nasce a forma intensiva. A leitura realizada é aquela da arte, das
necessidades de se pensar a arte ndo na matéria formada, nos cédigos
predeterminados, mas uma arte que José Gil nos ajuda a chamar de arte do entregesto.
Busca assim desenhar o tempo enquanto espaco intensivo, que acontece nao nos
objetos, ou serve de esteira para os objetos, mas como a forga fluida que passa entre

objetos n&o constituidos, que se constituem pelo entretempo.

Palavras-chave: entretempo — entregesto — tempo musical

ABSTRACT

Inter-time, listening in the blind spot of music

The main idea of this paper is the “time between”, the “inter-time” as Gilles Deleuze
presents in Cinema: image-time: the “inter-time” as the place of the “form without
representation” in which loose opposing lines of time and space are set together in a
modulatory connexion, and from where the intensive form is born. Our point of view it that
of art, of the need to think of art not in the realm of formed matter, in predetermined
codes, but an art that José Gil helps us to think as the place of the inter-gesture. It thus
seeks to draw time as an intensive space, which happens not in objects, or serves as a
wake for objects, but as the fluid force that passes between un-constituted objects, which

are leaves in the inter-time.

Keywords: inter-time — inter-gesture — musical time
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Ao longo de séculos de desenhos e redesenhos dos modos de vida no Ocidente, a
palavra, o verbo, os blocos significantes, foram lentamente sendo decompostos até que
chegamos a seu cerne aparentemente ndo mais significante, o fonema. Esta passagem,
que Foucault segue em Les mots et les choses, comega na retdrica e na analise das
figuras e tropos, passa pelo estudo da “ordem verbal” da gramatica geral’, até chegar
aos estudos de fonética, descendo a letra e aos modos de articulagdo vocal associados
a cada grupo cultural.

Mas, seja na figura que se da como espelho de um pensamento que por sua vez é
espelho desta figura, ou no som e articulagdo, em todos estes momentos o foco da
percepgdo e do intelecto é sempre aquele de um objeto constituido: uma frase, uma
palavra, um som, um significado. No maximo coloca-se o foco em grupos de palavras,
grupos de frases, regimes diversos, também ja constituidos — sejam eles catalogados ou
nao e sempre sob um regime gramatical preciso e que permita descrever uma ordem e
um significado.

Deleuze e Guattari observam este privilégio dos estudos sempre voltados a matéria
formada. No delinear de seu conceito de devir, de bloco de devir, retomam esta questao
ao dizer que o devir ndo é da ordem dos termos de uma série ou das relagées de uma
estrutura.? Mas o devir diz mais é respeito a uma matilha, a uma nuvem, uma
multiplicidade que se estabelece a cada vez que dois campos de forgas se esbarram. Ao
pensar na musica e no som, se o ocidente compreendeu os blocos sonoros distinguindo
seus termos, talvez fosse 0 momento de compreender a maquina de proliferagcdo que
convive no devir do bloco. Uma maquina de proliferagao de heterogéneos, ja que os
campos de forga se ddo por conexdes de heterogéneos. No ndo formado n&o existe
homogeneidade, ja que ndo ha controle do que vai ou ndo entrar em jogo.

Quando Hofmannsthal, nas palavras de Deleuze e Guattari, “sucumbe ao fascinio diante
de um povo de ratos”, faz nascer um estranho imperativo: “parar de escrever ou escrever
como um rato...”. Deleuze e Guattari depreendem dai uma férmula que aqui expando
para a ideia de que ao escrever uma musica, ao se cantar, ndo se trata de imitar uma
voz, um som, refazer uma lembranga sonora, mas de mergulhar na multiplicidade da
experiéncia do som: fazer musica como quem entra no rangido da roda do carro de bois,
na estridéncia de um bando de maritacas, ou melhor ainda fazer musica como um bando
de seres sonoros improvaveis. E este improvavel que Fernando Carvalhaes e Maria
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Thais fizeram ouvir em Tauromaquia, peca teatral sobre bois, vaqueiros, onde o devir-boi
passa pelo cheiro do couro, pelo barro, pelo som do carro de bois, pela madeira do carro
de bois, pelo sangue dos matadouros, pelo verde do pasto, pela curvatura das
montanhas, pelo sino da igreja que anuncia a morte do vaqueiro, pelo aboio.?
Constituindo a série heterogénea do devir-boi.

Poderia ter escolhido outro caminho para falar desta histéria, que vai da matéria formada
a forga, que vai da forma explicada por um conceito a forma em formacgao, a forca sem
conceito. Dos sentimentos descritos as sensagdes sem descricao. José Gil mostra um
pouco deste trajeto em Malevitch. A sempre limitante vontade de representacdo e a
sempre aberta busca dos “valores auténticos” do corpo, do contato, mas também
lembrando da rapidez com que as experiéncias se entregam ao verbo, a narrativa como
penhora de seu valor estético sempre com base na traduzibilidade em linguagem verbal.*
O caminho com que os ritmos, imagens-sons, afetos, se livraram das separacdes e
classificagbes que lhe impunham as linguas da razédo conforme cita Gil a partir de
Khlebnikov e Kroutchonikh.® Em sua leitura no entre dominio da filosofia e das artes,
José Gil segue de perto o caminho tragado em Le Pli de Gilles Deleuze®, nas leituras que
faz de Leibniz e do diferencial, como a dobra e redobra do continuo.

Fragmentos de matéria aparente formada, mas de fato tornada material: transbordada a
seu limite de substéncia ou forma. Diferentemente da matéria que necessita de certa
homogeneidade para manter sua consisténcia, o material n&do implica esta
homogeneidade. O material reflete as forgas que o constituem porém sem necessaria
relacao causal; a forga ndo precisa estar espelhada no material, pois nao se trata de uma
forca mas de um complexo de forcas em dire¢des diversas, com duragdes distintas
(umas efémeras outras mais permanentes). Com isto € que Fernando Pessoa vislumbrou
que a cor pode atravessar o som, e que hoje a nogdo de multimodalidade da percepcao
nos permite pensar que o som é visual, tatil e proprioceptivo, além de auditivo. Partes
sem um todo, conforme a leitura que José Gil faz de Pessoa.”

Talvez esta ideia tenha uma ligacao direta com o que Deleuze e Guattari foram buscar
em Simondon com a nogao de alagmatica. A alagmatica como modo de ultrapassar o
hilemorfismo e o substancialismo, ir além da materialidade formada para compreender a
relacdo de devir no jogo alagmatico entre as forgas que entram em contraponto quando
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dois campos com certa permanéncia entram em contato. Simondon observa que na
nocao de forma esta sempre implicito um jogo de forgcas mas quase como escondido em
uma realidade que da forma e outra que toma forma.® O problema da nocdo de forma,
como ele observa, esta no fato de que ela antecede a prépria operagao que a torna real,
estando ela na base de diversas teorias como a arquetipica, o hilemorfismo e o
gestaltismo. Para superar esta nogcdo que apresenta sempre “objetos opacos” (me
valendo aqui de uma imagem cunhada pelo compositor Horacio Vaggione), que velam o
seu modo de informagéo, Simondon mergulha sua leitura na nogao de informagéo onde
as duas realidades em contato ndo se subentendem ao papel de molde e modelagem,
mas de troca entre dois (emissor e receptor) nas extremidades homogéneas de uma
linha pela qual a informagdo é transmitida. Mas mesmo aqui ainda sobrevive a
predeterminacado e limitacdo: a homogeneidade e a simetria. Para tanto ele se vale de
outro modelo: o das operagdes transdutivas por modulagéo entre campos metaestaveis.
Neste modelo ndo ha forma preestabelecida, pois os campos participantes se pdem em
forma, se transformam, mudam de posicao e acumulam ou perdem energia ao longo de
seu contato.® O objeto modelado, como poderiamos pensar quanto a argila em um molde
de tijolo, perde energia ao secar, mas sem que o molde também nao sofra desgaste e
também perca energia e se transforme. Falamos entdo de processo e modulagéo e ndo
mais de moldagem ou conformagédo. Ndo pensamos assim mais restritos a necessaria
homogeneidade da matéria, mas a uma certa tendéncia e dindmica de um campo de
forcas, em uma relacdo irreversivel em que os campos participes se transformam sem
retorno e sem primazia de um sobre o0 outro como poderia se supor conforme tragos de
dureza de um material face a outro. A nogéo de estabilidade cede a de metaestabilidade,
a de forma a de permanéncia provisoria.

Para pensar a escrita musical de modo alagmatico proponho uma primeira questao:
assim que comegamos a ouvir uma musica, 0 que se passa? Suponhamos que estamos
ouvindo esta musica pela primeira vez e que seja uma musica de outro povo, que nao
conhegamos nada sobre ela a ndo ser o que estamos ouvindo naquele instante. Ou seja,
nesta musica ndo sabemos de signo nenhum a ser decodificado, a ser traduzido, mas
apenas energia que pode nos mover de um ou outro modo. E como se féssemos um
passaro ouvindo o ruido de uma serra elétrica, o que se tem é algo que move o ar em
algum lugar, que é forte ou fraco, mas sem que se conecte uma imagem a ndo ser o
préprio som no corpo que ouve. E deste modo que talvez possamos ouvir uma musica
como se féssemos um gato, e talvez imaginar esta como sendo a primeira vez que se
ouve algo. Na escuta, pensada deste modo, s6 subsiste um plano que podemos chamar
de plano atual, me valendo aqui da ideia de atual-virtual que Bergson propde em Matéria
e memoria.
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No plano atual esta tudo aquilo que vemos, tocamos, ouvimos, cheiramos. E isto tudo se
insere em um plano real, em que, além destas coisas que nos sao sensiveis, estao
outras que ainda ndo saltaram a um nivel notavel, sensivel. No plano real convivem
matérias formadas e for¢as que ainda nao tém um corpo exato, uma forma qualquer: as
finas redes de relacdo e contato que s&o extremamente moéveis as quais Bergson, e
Deleuze, chamam por virtuais. No real estdo assim, lado a lado, virtual e atual, ou seja, o
que ainda nao foi e o que esta sendo atualizado, se fazendo presente. O que tiro desta
ideia para pensar a musica, sua composi¢ao, realizagdo e escuta € que quando nos
deparamos com uma musica é ao seu plano atual que nos sentimos atados na
superficie. Um atual que se faz concreto. Ouvimos um som, outro som, ainda outro, e
eles sdo reais, mas na trama de relagdes que tecem os virtuais comegam a pulsar, como
formas transitérias no caos' onde assumem mais ou menos permanéncia até que
saltam. Como se os sons existissem “em si’"", e se conectassem livres na escuta sem
nenhuma previsdo do que virdo a atualizar. Lembrancas, relagées formais, relagbes
afetivas, estas de certo modo estéo ja inscritas no plano atual. O que falo aqui como sem
nenhuma previsdo sao aquelas conexdes nao inscritas, o som se ligando a uma cor, dois
sons disparando a forma de uma montanha, os sons atravessados por odores e
sensagdes ainda sem nome.

Se volto a esta questdo é por compreendé-la como importante para prosseguir neste
texto. Quando ouvimos uma musica € isto que se passa, aparentemente estamos diante
apenas de um plano atual, qualquer coisa que se destaque do plano e se separe do
plano de modo singular dispara uma atualizagdo de um virtual. E quando ouvimos uma
musica pela primeira vez, a musica de um outro povo que desconhecemos, estamos
quase que sem os aparatos do plano atual nas nossas expectativas, e com isto o virtual
se pde a atualizar relagbes e mais relagcbes em um jogo que faz a energia fluir,
conectando até mesmo mais os fragmentos do que as formas de fato. Alids, ao invés de
pensar em relagbes que nos lembram situagbes mais mapeadas, prefiro empregar o
termo conexdes.™ O que ha no virtual sdo conexdes muito rapidas que ndo tém nenhuma
permanéncia sendo quando se atualizam. E quando penso neste plano de conexdes
imagino que, ao se ouvir, tocar ou escrever musica, esta-se em um plano complexo de
conexdes — a musica, 0s sons, o entorno, o tempo, a temperatura, outros sons, etc. E a
escuta € o habito de conectar na presenca dos sons, onde o som € o rio livre de
Heraclito — o rhein ou o rhéo — e o habito de fragmentar e conectar é o recipiente com
que pegamos uns tantos de agua do rio — o rhuthmos ou o skhéma."
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10.

E neste jogo do real, entre o virtual e o atual, que podemos dizer que a escuta musical
nao esta no objeto que se ouve, a harmonia nao esta nos sons, os objetos sonoros nao
estdo no plano concreto, mas em um jogo do real em que € o virtual das conexdes que
se faz presente a todo tempo. E 0 que conseguimos posteriormente compartilhar— “olhe,
ouga isto!” — ndo passa de um pequeno fragmento de atualizacdo de conexdes que
ganharam uma permanéncia minima. E assim a escuta se refaz a cada vez, como radical
livre de conectar. Claro, existe a pretensdo de um plano superior, que se quer anterior,
que se quer como guia da escuta: a dita cultura. E nosso ouvinte que estava diante de
uma musica que desconhecia, de um povo que desconhecia, sem compreender nada,
acaba dizendo que aquilo que ouve nao pode ser “musica”, afinal de contas nao
responde a musica com que esta acostumado. Foi assim até meados do século
retrasado, quando as praticas musicais estrangeiras simplesmente eram estrangeiras e
aparentemente nada tinham a dizer. Os livros de “histéria da musica” testemunham as
declaragdes de inferioridade das praticas musicais ndo ocidentais. E hoje é esta mesma
norma que se aplica aos ouvintes endurecidos quando se defrontam com uma nova
musica ou com a musica de um povo que desconhecem.™

1.

Mas gostaria de insistir na ideia de que, mesmo acreditando nas coisas, o que estamos
ouvindo nao sao coisas. De que, autopoieticamente, a escuta € um campo aberto e que
€ neste campo que o que chamamos de objetos (por sua vez também sendo campos) se
desenham, ganhando mais ou menos permanéncia, em um jogo de diferenciagdo. Um
jogo de diferenciagdo que chamamos de escuta, onde tanto o objeto como o modo como
é configurado enquanto imagem nascem juntos. Um embate entre agregados de forgas
reunidas por suas velocidades e tendéncias, em que ndo ha primazia de uma forma
perante outra, mas habitos modulados ou modulantes. O objeto sonoro ou objeto musical
é sempre contemporaneo de sua escuta. E o que Bergson observa na escuta de uma
melodia. Nao ouvimos as notas separadas, nem reunidas na memaéria em uma confusao
dissonante sem sentido, mas estamos sempre em um plano ndo formado, onde
insinuam-se tendéncias que se passam entre uma nota e outra enquanto estas se
definem enquanto notas; entre um e outro objeto n&o formado, durante sua mise-en-
forme: “como acontece quando cada nota de uma melodia aprendida, por exemplo,
permaneca inclinada sobre a seguinte para vigiar sua execugao”."

12.

Repousa aqui uma questao relativa a crenca de que os objetos que temos sdo uma curta
amostra, um corte instantaneo na continuidade do tempo, uma fatia sem medida de algo
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que seria continuo e contanto homogéneo, coerente, coeso. Quanto de fato talvez o que
tenhamos, quando dizemos “eis um objeto”, € um pacote que reune diversos momentos,
um pacote que reune todas as conexdes que se deram entre um ponto sem medida e
outro numa duragdo sem medida mas que € maior que o instante dado igual a zero.
Procurando uma imagem para isto € como se, ao invés de termos uma fotografia
instantanea, tivéssemos um amalgama modulado de diversos instantaneos, sendo o

amalgama permanente e o instantaneo transiente e sem nenhuma permanéncia.'®

13.

Volto um pouco, o que € um campo? Quais os limites de um campo? Como dizer onde
acaba e onde termina um campo? Estas questbes pdem em jogo uma maxima da
criagdo musical, ou simplesmente da criagdo em uma arte que opere sobre a sucessao:
a primazia ou nao da forma. O que procurei dizer acima € que nao ha tal primazia, que a
forma nasce ao mesmo tempo em que nos damos conta dela. Ela é contemporanea de
seu proprio nascimento. A forma é a manifestacdo deste jogo de diferenciagdo entre
agregados de forgas que se separam e se reunem. E, com isto, dar forma a uma
sequéncia conforme uma ordenagao, organizacdo ou estrutura deixa de ser plausivel.
Pois mesmo quando se cré estar cumprindo o roteiro multiplos cruzamentos vém
desmontar o roteiro, e mesmo que se siga nele serd em um embate que nado existia
antes de o material e suas forgas pedirem um novo rumo. E é dentro do campo de forgas
que define na superficie uma forma, uma cor, um gesto, que se da o jogo que Deleuze e
Guattari chamarao por molecular ao falarem sobre os devires e blocos de devires. O
molecular € uma retomada da ideia de alagmatico, porém no molecular participa também
o virtual, ndo sédo apenas as forgas localizaveis, mas aquelas ainda ndo localizaveis e
que nascem do embate entre outras forcas. E pensar na ideia de campo nos ajuda a ter
em mente a escuta como a construgdo de uma continuidade, de um fluxo continuo entre
pontos que partilham uma mesma tendéncia, textura. Desceriamos assim ao nivel das
forcas, de suas tendéncias, de onde advém a forma. A nogdo de campo, tal qual
propunham Maxwell e Faraday em meados do século XIX, €& interessante aqui
justamente por tratar destas continuidades entre forcas de mesma grandeza (velocidade,
densidade, textura, viscosidade, temperatura, massa, presséo, etc).

14.

De que forgas estou falando? Que forgas séo estas? Por um lado compreendemos
aquelas que nos foram descritas pela fisica mecanica e pela nogao de campo
eletromagnético’, pela termologia; por outro tentamos tratar também de outras forgas,
estas inusitadas e que nascem seja do embate entre duas forgas mecéanicas,
eletromagnéticas, térmicas, ou simplesmente por embates inusitados como aquele entre
uma forca empirica quantificdvel mesmo e uma mente — um desdobramento né&o
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localizavel e nao previsivel — e que se pde em jogo com a forga empirica a partir das
saliéncias e de sua pregnancia, as quais dependem do embate no “campo total” entre
um “campo sujeito” e um “campo objeto”"®, um campo modulado e um modulante, por
sua vez compostos de subcampos modulantes e modulados. Dai talvez a necessidade
que Simondon aponta da noc¢ao de “potencial’, existe um sistema energético potencial, e
0 que chamamos por forma nasce na fronteira topologica deste sistema.™

15.

E por este caminho que Deleuze observa que uma arte ndo deve ser pensada no limite
dos habitos (“tal arte € o que disseram que €”), como pensar a musica no limite do som
(ou no limite da presenca de um instrumento dito musical). Ndo se segue entdo nem o
limite da matéria, da substancia, ou o limite do conceito (de um habito, de uma memoaria
ou histdria). Deleuze vislumbra ndo apenas a multissensorialidade que atravessa
qualquer arte, mas também o cruzamento deste campo de experimentacdo empirico com
aquele que vai além do sensivel. A sensacéo ligada a arte vai além do objeto formado da
percepcado. E neste sentido que hd uma musicalidade da pintura (citaria aqui a série de
arcos de Klee ou a harmonia de Leon Battista Alberti na fachada da igreja de Santa
Maria Novela), musicalidade da literatura (o que valeria reatravessar todo o Livro do
desassossego de Bernardo Soares/Pessoa), para o que Deleuze cita Riegel e Worringer
aludindo & nogdo de espaco haptico.? E assim que o que volta em cada arte, em planos
distintos, e de modo sempre entremeado, ndo sao a matéria e a forma, mas o material e
as forgas que agencia. E em Paul Klee que Deleuze encontra a férmula da composigéo
como do tornar sensiveis as for¢gas ndo sensiveis.

16.

Damos o nome de som a um determinado quadro de sensag¢des. Lembro aqui a
observagéo de José Gil quanto a linguagem verbal como sendo a primeira no processo
de desimplicagdo. Estar implicado em um mundo, estar neste mundo sem de fato
elementos que nos desimpliquem. Existem diversas situa¢des que guardam a forca de
estar implicado, como “reagir sem pensar”. Mas a linguagem nos desimplica, ela explica
0 que é dado e nos envolve em um determinado campo. Ela d4 nomes que separam e
reunem coisas sem que estas se reunam ou se separem empiricamente. Nao vemos a
relacdo entre A e B, mas compreendemos caso haja um conjunto de palavras e uma
l6gica que expressem a relacdo. Mas Gil ndo observa esta questdo apenas como um
modo de moralizar a boa implicacdo versus a ma desimplicagdo, ou vice-versa. Gil
observa estas duas forgas, a de estar dentro do plano e a de acreditar ter ferramentas
para vé-lo de fora, para lembrar que a arte é o lugar de uma implicagéo desimplicada ou
de uma desimplicacdo implicada, arte que Kafka, Beckett e Pessoa teriam praticado
através de seus personagens.?' Uma forga singular, que aparece na arte como a de um
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irrelevante personagem que atravessa uma pintura, um daqueles personagens que nao
participam da figura principal do quadro — um caramujo, uma sombra, uma folha. E sua
implicagdo com as forcas do mundo; uma linha que parece se contorcer pelo vento ou do
fog, dentro de uma pintura por onde nao passa vento, mas apenas a forga visualizada do
vento transformada em pinceladas, como em Turner.

17.

A desimplicagdo nos langa para o campo de forcas que relne e separa movimentos e
coisas. Se aprendemos a relacionar as coisas por tragcos de equivaléncia (semelhanca,
analogia, identidade) nao significa que as coisas se relacionem assim. E quando
mergulhamos no nivel das forgcas nos damos conta de que as coisas se relacionam mais
€ por vizinhangas topoldgicas, sendo que uma vizinhanga nao é necessariamente aquela
mais notavel. E a arte é o lugar em que se potencializam tais mergulhos. O lugar em que
as pontas quase nao notadas pela percepcéo corriqueira séo realgadas e dois corpos
aparentemente distantes se ligam por pequenas modelag¢des de suas topologias. Mas se
a vizinhanca topolégica fala de uma continuidade entre um corpo e outro, a
descontinuidade entre os corpos também os relaciona. O ponto infrafino (o “infra-mince”
de Marcel Duchamp) que se abre entre um corpo e outro, entre uma percepgao e outra
de modo que todo um mundo virtual de fabulagdes ganhe espaco para vir a tona da
atualizacdo. Uma fenda aberta entre imagens diversas: conceitos, objetos, formas,
signos, sentidos, afetos. E sado tais imagens, autonomizadas do corpo que as carregava
e dos habitos a ele relacionados, que se pdem em modulagdo. Fernando Pessoa ja havia
proposto isto em 1916 com seu sensacionismo, esta viagem instavel que abre a
distancia intensiva entre o que podemos chamar de “formas sem representacao”.

18.

O entretempo € este lugar da “forma sem representagédo” se intermodulando. Uma linha
negra e uma mancha acinzentada vazada:
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Puras qualidades de sensacdo, como pensaria Peirce, que sobrepostas inauguram
distancias:

E se pdem a intermodular. A distancia entre cada uma sendo um vazio mais ou menos
sensivel, mais ou menos permanente, cuja modulagéo ultrapassa linha e mancha vazada
e sua “nao finalidade”, sua “forma sem representagdo”. Modulam-se intensivamente,
transbordando suas formas iniciais. Mas que a fabulagdo ndo morra por aqui e ndo mate
a forma, que se mantenha também a “visdo comum”. A “forma sem finalidade” apenas
inaugura o jogo de modulagdes livres onde todas as representagdes voltam e constituem
o reservatorio virtual das fabulagdes: mar, horizonte, nuvens, infinito...

19.

“Existem paisagens pintadas que podem ser atravessadas e contempladas; outras nas
quais pode-se passar; outras ainda em que se quer ali viver e morar” (Kuo Hsi).?

Entretempo, a escuta no ponto cego da musica - Silvio Ferraz
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20.

A frase de Kuo Hsi nos fala do ritmo. Horizonte, mar, nuvens, linhas, tudo passa pela via
dos ritmos. Sao os ritmos que se intermodulam. O ritmo da imagem sem conceito modula
o de outra, e como é proprio da modulacéo entre ciclos periddicos, fazem nascer outros
ritmos e periodos. E nesse jogo, que se da no entretempo da densidade do instante
(outrora chamada a “largura do presente”, correspondendo a algo da ordem de 600
milissegundos),?® ora mais ora menos denso e veloz, que se faz a fabulacao
aparentemente ancorada em uma forma, mas sempre imanente e provisoéria.

21.

“Nao se parecer com nada, mas é justamente isto o mais dificil”.? E neste sentido que a
analise musical, a leitura dos criticos de arte, a fenomenologia dos objetos sonoros, se
engana. Nao ha objeto, a figuragdo destacada, mas o jogo de intermodulagdo nas
ranhuras e franjas das figuras, texturas, tendéncias e simbolos. Basta mudar um dado e
toda intermodulagao é outra:
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22,

Basta mudar a moldura, e por isto a pintura chinesa, desde o século VI, pensa na
distincdo entre o horizontal e o vertical; paisagem vertical, paisagem horizontal?,
conforme Canon cinco, dos 6 canones da Pintura Chinesa de Hsie Ho, séc.VI.

23.

O corte, a transicdo gradual, Paul Klee também pensou sobre isto para a arte do
Ocidente. A sensagédo que nasce das brechas de fabulagdo aberta por uma nuvem de
sensagdes, as quais José Gil denomina por “pequenas percepcdes”, “unidades
infinitesimais de articulagdo” conforme nos propde o autor?®: o infra-mince de Duchamps,
o intervalo absoluto de Beuys, o ritmo de Klee, o cubo sensacionalista de Fernando
Pessoa.

24.

Nao a toa Deleuze fez sua viagem nas telas de Francis Bacon ao invés de mergulhar nas
linhas tramadas de Jackson Pollock. Para expor sua “légica da sensagéo” era preciso o
ciclo completo que vai da figuragdo a figura, da representacdo a fabula sem
representacao. Ou, como podemos pensar a partir de José Gil, dos “afetos de vitalidade”
aos “afetos categdricos”: dos micro movimentos e habitos de acoplamento de um corpo
consigo mesmo e com outros corpos aos acoplamentos maiores, ja sobrecodificados
como os afetos de “tristeza”, “alegria”, “melancolia”, etc...?” Mas vale pensar que em cada
uma das fases dos ciclos abrem-se as brechas. Na representacao abrem-se brechas
quando uma representagao pde-se a modular com outra. Os objetos, coisas no mundo,
nunca estdo isolados: a linha negra nao estad separada da mancha acinzentada. Nao
existe o objeto em si isolado, tudo estd sempre em modulagdo. Mesmo quando isolado
um objeto se modula com seu préprio isolamento, o vazio modula o objeto e o faz outro.
As brechas, este entretempo que tento aqui mapear é o mergulho na modulagéo. Gil
narra esta ideia quando fala de um gesto; um gesto é sempre reconhecido e interpretado
pelo embate entre o ponto em que nasce e o ponto em que se fecha. Gil entdo nos fala
do entregesto, movimento que estaria no gesto da danca: os entregestos sao
microgestos néo figurativos que estédo entre os bragos colados ao corpo e seu ponto final
esticados para o alto (“maos ao alto”). Os entregestos ndo representam nada, apenas
configuram a tendéncia entre um ponto e outro, e suprimidos os pontos o que se tem é o
gesto da danca. Nao se trata mais do gesto figurativo, mas da figura sem representacao.
E como o ponto de chegada de um gesto é ponto de partida de outro gesto, estes dois
pontos extremos sdo também entregestos de outros gestos. Mesmo quanto um gesto,
como o de levantar os bragos, estanca e cai no vazio, € com o vazio que ele conversa.
Muito diferente do gesto codificado de alguém que abraca, ali acaba o gesto, no abrago.
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25.

Este desdobramento micro que podemos ver acontecer entre o ponto de partida e o de
chegada de um gesto é o que indica a presenca do entre tempo. Ou seja, se o tempo
extensivo se desdobra na sucessdo, existe um tempo intensivo que poderiamos dizer
vertical. José Gil chega a empregar este termo, tempo vertical. Uma dimensao do tempo
que nao é mensuravel e que se da nos nodulos infra-mince entre um gesto e outro, entre
um coédigo e outro, entre um cédigo e um nao cédigo, entre uma figura e outra. Onde
acreditamos haver um corte, onde um gesto, um objeto, uma figuragdo, um ato de fala,
acaba e comecga outro, ali desdobram-se microdimensdes e sobrevém o entretempo.
Visto como dobra e desdobramento, um corte € de fato sinal de continuidade. Ha& uma
continuidade no que chamavamos de interrupgédo. O corte € o campo de modulagbes
entre suas vizinhancas. O desdobramento do tempo em seu eixo vertical, e do espaco
em uma dimenséao de profundidade.

26.

Por mais abstrato que aparega nesta que chamaria de dimensdo externa do corte,
encontro as microtransigdes. Na dimensdo externa os estados metaestaveis A e B se
modulam desvelando suas distancias e proximidades. Grandes saltos correspondendo a
ideia de percorrer o grande percurso em At=g: um salto do grave ao agudo, uma
mudanga da sensacdo gestual a textural, do olho ao tato, da escuta ao paladar.
Percursos extremos em At=g. Estamos a todo tempo vivendo tais saltos, quando se diz
que o artista vé aquilo que o olhar cotidiano ndo vé, deixa passar, € que o olhar do artista
se desdobra no entretempo, no tempo vertical.

27.

Ha uma multiplicidade de dimensdes interiores. A linha interior que separa uma figuragéo
de outra ndo € uma linha interna que esta sempre entre dois estados ou corpos. A linha
que passa entre uma mancha cinza e outra preta difere da linha que passa entre duas
manchas coloridas, difere daquela que passa entre um som agudo e um grave, entre um
som tocado por um piano e outro por um violoncelo. Esta linha aparece também como
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dimenséao interior, ela se desdobra tanto na matéria quanto na alma, me valendo aqui da

leitura que Deleuze faz de Leibniz em Le PIi.

28.

Se a dimensao exterior aparenta um corte e como tal pode ser representada em sua
extenséo:

No interior o corte sdo desdobramentos de micro transi¢des e modulagdes, e ndo € que o
tempo neste ponto cego volte-se sobre si mesmo, tornando-se reversivel, o tempo
extensivo para. No tempo parado da-se um turbilhdo onde as linhas néo tém direcdes,
onde nao tém sentido:
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Nao ha ali tempo extensivo, € o ponto do tempo intensivo, que aqui estou chamando de
ponto cego da escuta. No pequeno intervalo de 600 milissegundos o tempo nao existe.
Sons de frequéncias baixas (graves) demoram a ser decifrados por nosso sistema de
escuta, sons de altas frequéncia (agudos) sdo mais rapidamente decodificados, e deste
modo sons complexos acabam surgindo como uma espécie de nuvem ora mais ora
menos cortante.?® Uma nuvem onde ora o timbre, ora as alturas (que podemos escrever
através das notas musicais) se alternam até que alguém ganhe permanéncia. Vale aqui
bem a imagem da nuvem que, como relembra José Gil, foge a representagdo — nem
mesmo a perspectiva conseguiu tornar-se um parametro para sua representacéo na
pintura renascentista.?® No interior da nuvem ha um vai e vem, poderiamos pensar
também no caos turbulento onde as formas nascem sem parar mas nenhuma se
estabiliza.®

29.

Talvez seja esta imagem do entretempo, deste Vortex Temporum turbilhonado que a
construcdo musical polifénica, de Okeghem a Bach, tenha tornado sonora. A
sobreposicao de linhas diversas, o curso das linhas em pequenos tragados, ora
reiterados ora distintos, fazem com que a cada escuta novos trajetos sejam cumpridos.
Nunca se ouve uma fuga do mesmo modo, sdo muitas bifurcacées que se impdem a
escuta. Ao invés de uma escuta que aparecia garantida pela correspondéncia entre
linhas, uma voz que imita a outra, o que se da é de fato um jogo de entretempos, onde a
cada ponto destes a escuta fica entre aproximar e entre encontrar distancias. E o fluxo
continuo n&o se da assim pela equivaléncia dos termos reconhecidos, mas pelos pontos
intensivos que deixam a energia fluir de um ponto a outro. A polifonia € assim um lugar
de intensificagdo dos entretempos.
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30.

Em uma aula de novembro de 1981 em Vincennes (St. Denis), intitulada “Image-
mouvement-image-temps”, Deleuze realgava a presenca nao apenas das imagem-
movimento “agindo umas sobre as outras em todas suas faces e partes”, imagens que
valem como coisas ou percepgdes, como indices de movimento, “cada coisa € uma
imagem-movimento que, enquanto tal, aprende todos os movimentos que recebe e todos
movimentos que executa”’; mas Deleuze chama a atencdo para o espago que existe
entre uma imagem e outra e entre cada uma de suas faces ou partes. Quando uma
imagem incide sobre a outra, ou sobre outras, “ndo se trata de um golpe instantaneo”,
mas de um conjunto infinito de micromovimentos, de micropercepgdes. “Um cérebro” que
dobra, desdobra e redobra os movimentos e impactos, os pequenos deslocamentos.
Nasce assim o que chama por “imagem-tempo”:

conjunto infinito de imagens-movimento que reagem umas sobre as outras, colegédo
infinita de linhas e figuras de luz que ndo param de difundir-se umas nas outras, séries
infinitas de blocos de espago-tempo. Cada um destes blocos de espago-tempo sendo
considerado como um corte mével ou corte temporal de um devir universal.®’

31.

Chego entéao a seguinte proposigéo, que vem de certo modo atravessando este artigo: a
continuidade, ao invés de ser uma construgao realizada pela correspondéncia, sobretudo
pela equivaléncia entre termos, ela € uma nova imagem que vem fazer parte e salta em
um fluxo. A continuidade é a autonomizagéo ritmica dos pontos de entretempo, dos
vacuolos onde o tempo turbilhona. O ritmo autbnomo dos entretempos, ou do tempo
vertical. A continuidade assim ndo se opde ao descontinuo. Enquanto houver fluxo de
energia, o descontinuo é apenas um dos modos da continuidade. Distinguimos um do
outro pela textura, viscosidade e densidade do entretempo.

32.

E assim a continuidade-descontinuidade a imagem sensivel, notavel, do ritmo nascido da
modulagao entre imagens-tempo que se autonomizam do fluxo em uma nova imagem.

33.

A continuidade-descontinuidade diz assim respeito a textura, viscosidade e densidade
que faz notar os pontos que colocaram dois corpos (ou objetos) em contato, pontos pelos
quais flui a energia de um a outro. No caso da musica, a energia que flui entre um objeto
e outro, entre um bloco sonoro e outro: dois corpos de aspectos distintos, uma varredura
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abrupta e uma linha cantada, entrando em choque e uma fazendo com que da outra
apenas certos pontos de contato se fagcam notar. E a cada escuta serdo outros pontos,
fazendo da escuta um lugar dos entretempos. Diria até mesmo, de um modo figurado,
que nao se trata de uma equivaléncia na correspondéncia entre termos, mas de um
“calor” que resulta do choque entre os supostos corpos ou termos. “Calor’ que expressa
o fluxo de energia no entretempo.

34.

Como exemplo, no dominio da musica, proponho aqui duas supostas imagens:
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Duas supostas imagens e um entretempo:
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35.

Por fim, em Movimento total, José Gil, a partir de sua leitura da coredgrafa Yvonne
Rayner, lembra que a danga talvez tenha sido a arte que tenha dado o salto mais
vertiginoso a partir dos anos 1970. Um salto em que os entretempos migraram da danga
para o corpo, dos movimentos internos de uma arte para os movimentos do préprio
corpo. Salto vertiginoso sem duvida onde a arte de um modo geral se liberou das formas
constituidas para as formas abertas, se liberou dos termos para viver finalmente o
turbilhdo dos pontos nébmades que vivem entre os termos. Efeito paradoxal, ja que, como
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lembra Gil, os préprios termos, a propria representagao esta fundada sobre as nuvens, o
signo esta fundado no sentido, das tendéncias livres que povoam os entremeios. E aqui
talvez valha pensar o quanto é a arte que tem ainda a grande poténcia de escancarar as
conexdes inusitadas, de abrir o mundo ao espaco nébmade, ndo de povos némades —
muito menos de ndmades com passaporte registrado — mas de linhas nbmades, soltas.
Pedacos de tradicdo que se pdem lado a lado com experimentagbes aparentemente
abstratas, opostos que deixam de ser opostos para serem pegas de um jogo muito mais
complexo de modulagdes. Lembro aqui Simondon, ndo se trata apenas de ter um ponto
para a passagem de energia, mas de ter um coletivo de pontos em modulagao, por onde
a energia passa, mas nao incélume: passa sendo modulada, como a energia constante
da pressao de agua em uma mangueira sendo modulada por um temporizador de rega,
como um relé modulante que da ao fluxo de agua uma forma pulsante.®

* Silvio Ferraz é professor associado do Departamento de Musica da USP.
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