A música é pensamento maquínico

Quando se quer aprender sobre um mecanismo, primeiro nos voltamos para o seu funcionamento e investigamos a função de cada peça dentro dele. Todas as peças se ajustam e trabalham juntas em função da estrutura. Se uma peça apresenta defeito, pode ser substituída por outra que desempenhe a mesma função. Este é um pensamento mecânico por excelência. Ou melhor, é uma inteligência mecânica, voltada para uma operacionalidade, para uma utilidade.

No pensamento maquínico – que é o território da arte e dos perceptos
 - por outro lado, as peças não têm função pré-determinada. Na máquina, conforme conceituação delineada por Gilles Deleuze, as peças, as coisas, o conjunto de pontos simplesmente funciona e surge uma "engenhoca"
. As peças não podem ser substituidas. Os desejos e forças se acoplam e produzem um agenciamento, um funcionamento. Pode até surgir um mecanismo. Assim, segundo Deleuze, a máquina é maior do que o mecanismo. Ela engloba o mecanismo que é uma das suas inúmeras possibilidades de configuração. 

A música, enquanto potência de acontecimento, é uma máquina. Já os sistemas musicais (sistemas a priori - resultado de abstração. Estão sempre em movimento…) que se configuram histórica e geograficamente são mecanismos, estruturas em que as peças adquirem funções específicas. Por exemplo: no sistema tonal, as notas tem função melódica e/ou harmônica claramente definida e os estudos acadêmicos de contraponto e harmonia não tem outro propósito que o de fazer com que se entenda a estrutura e a função das peças dentro do mecanismo. Um fazer musical que se pretenda em processo de constante invenção
 tem que se enfrentar como máquina, sempre aberta à constituição de novas "engenhocas" (que posteriormente podem até se constituir em novos mecanismos que serão os sistemas adotados por certo tempo entre músicos acadêmicos). 

Estendendo e aplicando estes conceitos de máquina e mecanismo ao território da improvisação temos, que esta pode se dar num ambiente por assim dizer, mecânico - e aí ela é uma inteligência
 - que é quando as performances se dão no âmbito de um sistema claramente gramaticalizado e onde todas as intervenções remetem a uma estrutura abstrata colocada como referência (a "hiperpartitura" conforme expressão cunhada por Sílvio Ferraz). É, por exemplo, o caso daqueles que vão estudar jazz em uma escola - como há muitas hoje em dia nos EUA e mesmo no Brasil - e lá aprendem todos os materiais e procedimentos que podem ser usados para que a performance se dê "corretamente". Em princípio, os limites estão claramente delineados e cada gesto do improvisador deve estar referenciado ao mecanismo complexo que é, por exemplo, o idioma
 do Bebop. O que se aprende neste caso é a parte abstrata de uma língua, suas constantes. O pensamento mecânico, portanto, torna o aprendiz "competente" no manejo deste mecanismo, mas não o torna um artista. Seria necessário, a partir daí, fazer "gaguejar a língua" para que surgissem as variáveis.

O mesmo se dá com o músico hindú que quer participar da prática musical de seu território, apesar de que, neste território, a parte constante (abstrata) e a parte variável (concreta)
 da linguagem não se definem nem se diferenciam com a clareza relativa da música ocidental onde a sistematização e a gramaticalização empreendidas pela pedagogia e pela escola se configuram principalmente através da escrita. Neste tipo de território - o das músicas de culturas tradicionais - o aprendizado se dá no contato concreto com a prática e exercícios instrumentais a partir de uma relação mestre-aprendiz. 

Já a livre improvisação quer enfrentar a música como uma máquina que se abre para novas e infinitas atualizações. É como afirma o professor Cláudio Ulpiano na já citada aula proferida na Oficina Três Rios em 1993, em que abordava a estética no pensamento de Gilles Deleuze: "a experiência do artista é /…/ afundar no vazio, ou no caos e tirar desse vazio do tempo /…/, arrancar desse caos, os afectos com os quais o mundo é constituído /…/ essa potência da arte não invade uma matéria pronta; ela invade o vazio"(Ulpiano, 1993). Assim também na livre improvisação, o desejo é sempre se afastar dos idiomas, sem, no entanto, ignorar que é impossível partir do grau zero da máquina. No mínimo estarão lá presentes como linhas de força, os idiomas, mecanismos e sistemas que atravessam a biografia musical de cada membro do grupo de improvisação: o músico pensado enquanto um meio.

Pensamento só se dá através de linguagem?

Existe alguma atividade pré-linguagem, pré-sígnica?

Estamos pensando aqui, que aquele que estuda improvisação no contexto de um idioma qualquer, fica durante muito tempo só experimentando os elementos abstratos daquele idioma: escalas, padrões, estruturas rítmicas e de intervalos. No entanto esta experimentação ainda não é o jogo propriamente dito da improvisação. Esta envolve outros elementos além destes apreendidos através de extenuantes exercícios. Isto não quer dizer que eles não são necessários (muito pelo contrário). Mas o fato é que, durante muito tempo, em suas tentativas de improvisação o aprendiz irá fazer um uso mecânico - por isto abstrato, não significativo - destas estruturas, e não vai efetivamente ouvir e improvisar. Muitas vezes elas serão um empecilho para uma escuta real do fluxo da performance: ao invés de ouvir o som que está resultando e interagir com ele o aprendiz fica preso às fórmulas abstratas apreendidas e ansioso por usá-las. Ele está na fase de denominação dos signos, quando eles ainda não estão prontos para o uso. Citando Wittgenstein poderíamos dizer que "denominar é uma preparação para a descrição. O denominar não é ainda nenhum lance no jogo de linguagem, - tão pouco quanto o colocar uma figura de xadrez no lugar é um lance no jogo de xadrez. Pode-se dizer: ao denominar uma coisa, nada está ainda feito. Ela não tem nome, a não ser no jogo" (Wittgenstein, 1979, p.31.)

En art, et en peinture comme en musique, il ne s'agit pas de reproduire ou d'inventer des formes mais de capter des forces.

Gilles Deleuze

(em arte e em pintura assim como na música não se trata de reproduzir ou inventar formas mas de captar as forças).

�	 Para o filósofo Gilles Deleuze existem três formas de atuação humana que se relacionam e interagem de maneira dinâmica: a ciência que produz os funtivos (função), a filosofia que produz os conceitos e a arte que produz perceptos ou blocos de sensação. Esta é uma categorização puramente didática que busca produzir uma generalização e essências identificáveis. Ler também a nota no texto da primeira aula. Neste sentido a ARTE não é comunicação: Debussy não comunica o Mar mas sim uma maneira de se contaminar por ele. O que importa é o como e o material.


�	 Como exemplo destas "máquinas inúteis", verdadeiras engenhocas  sem função, podemos elencar as "máquinas de som" construídas com sucata e as construções "inúteis" das crianças envolvidas em maquinar objetos com blocos montáveis (Lego, Pinos, etc.) A criança está sempre envolvida em atividades maquínicas criando objetos - aparentemente simbólicos - num exercício contínuo do impulso criativo.  


�	 Ver texto do Platôs 4, p. 152.


�	 Sobre a noção de inteligência contraposta à noção de pensamento na filosofia de Deleuze citamos aqui uma aula de Cláudio Ulpiano na Oficina Três Rios: "A função da inteligência é exatamente essa, de dar conta das significações estabelecidas, organizar a utilidade, produzir instrumentos eficazes. A questão do pensamento é lidar com o caos/…/A arte só pode ser feita pelo pensamento porque o pensamento é que entra em contato com os conceitos, é o pensamento que entra em contato com os objetos da ciência/…/A inteligência está prontamente atarefada em dar respostas para nós. O pensamento não. Ele só funciona se determinada força for lá e 'prender ele, puxar ele' (sic.) (Ulpiano, 1993).  


�	 Estes termos, idioma e sistema são usados aqui da seguinte maneira: sistema musical é alguma forma específica de estruturação abstrata da linguagem como por exemplo o sistema tonal que organiza as alturas. Não nos esquecendo que, "diferente do que ocorre num simples agregado, num sistema, os elementos componentes estão ligados e interagem entre si" (Iazzetta, 1993, p. 45). Os idiomas, por sua vez, são concretos e configuram - mesmo que provisoriamente - um território. Geralmente se apoiam sobre algum sistema musical específico (ou às vezes sobre mais de um como é o caso de certos idiomas da música popular brasileira onde convivem o tonalismo e o modalismo) e incorporam no seu fazer real - sua performance - características e detalhes que lhe dão especificidade como por exemplo o uso de certos ritmos característicos, formações instrumentais típicas, procedimentos instrumentais, convenções de leitura, nuances interpretativas, etc. É o caso, por exemplo, do choro que é um idioma que se apoia na estrutura abstrata do sistema tonal, mas que em sua prática incorpora outros elementos. As características dos idiomas estão além da abstração de um sistema e se apoiam em dados concretos de sonoridade e de fatura dos sons. É a forma específica pela qual, tal ou qual sistema se concretiza em alguma situação (ou que na realidade é um dos lugares concretos de onde se abstraiu o sistema). Na realidade, conforme vimos no item anterior desta introdução, Deleuze trata de mostrar que há duas maneiras de tratar as linguagens: a partir de suas constantes e a partir de sua variação contínua. A parte abstrata, gramatical, homogênea da língua é o lugar das constantes, é o modo maior da língua. Já a parte concreta, real, variável, "musical" da língua é o lugar da variação, é o modo menor da língua, é o lugar da performance.


�	 Estes conceitos de parte abstrata e parte concreta da língua se ligam, conforme veremos no capítulo 1, aos conceitos de musicalidade e de sonoridade formulados por Pierre Schaeffer.  







