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Resumo: Este artigo investiga diferentes maneiras de se conceber o afeto, buscando, por meio de uma
revisio bibliogrifica critica, tragar conexdes entre certas elaboragdes conceituais da filosofia de Gilles
Deleuze - engendradas junto aos pensamentos de Espinosa e Bergson, dois de seus principais
intercessores, bem como de seu parceiro Félix Guattari —, com reflexdes de alguns compositores e
musicélogos acerca do funcionamento dos afetos na composi¢io musical. Sio abordadas: certas
concepgoes de afeto-sentimento em musica; a indicagdo de afetos, pelos compositores, por meio da escrita
de cardter nas partituras; a atengio ao afetos catalogados, ou clichés, na composigio musical; a invengio e
inauguragio de afetos na pritica composicional; as qualidades e poténcias dos materiais musicais,
compreendidos enquanto afetos sensiveis; as estritas conexdes e as cristaliza(;(’)es entre afetos sensiveis e

afetos problemdticos; a virtualidade dos afetos e dos perceptos; certas relagdes entre afeto, corte e tempo.
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Abstract: This paper investigates different ways of conceiving the affect, seeking, through a critical
bibliographical review, to establish connections between certain conceptual elaborations of the Gilles
Deleuze’s philosophy — engendered with the Spinoza’s and Bergson’s thoughts, as well as with his partner
Félix Gattari — with reflections of some composers and musicologists about the functioning of the affect
in the musical composition. The following aspects are addressed: certain conceptions of affect-feeling in
music; the indication of affects, by the composers, through the writing of character on the scores; the
attention to cataloged affects, or clichés, in musical composition; the invention and inauguration of
affects in the compositional practice; the qualities and potencies of musical materials, understood as
sensitive affects; the strict connections and crystallizations between sensitive and problematic affects; the

virtuality of the affects and the percepts; certain relations between affect, cut and time.

Keywords: musical composition; affect; percept; sensation; crystal of time.

* Xk *k

roponho partirmos de uma defini¢ao do afeto como um acontecimento. Nesse sentido, o afeto é
incorporal, ele acontece nos corpos, afetando-os. Somos afetados por ventos, temperaturas, luzes,
sons, cheiros, sabores, mas também ideias, valores, contextos sociais, politicos, econémicos,
religiosos, linguisticos, libidinosos. Os corpos se afetam a si mesmos e uns com relagio aos outros, num
movimento continuo de variagdes. Corpos materiais, fisico-quimicos, bioldgicos, mas também sons,
ideias, coletividades’, que se individuam e se diferenciam por suas singulares diferengas de potencial
(energético e ideal) em constante interagio, conexdo, ressondncia, conflito, aproximagio e repulsao, num
campo de forcas complexo e varidvel. Nessa concep¢do, o que caracteriza um corpo nio ¢ somente um

plano material extensivo, mas também sua capacidade de afetar e ser afetado®. Os corpos se afetam e sio

? Sobre tal concepgio de corpo, ver DELEUZE, 2002[1981a]: “Um corpo pode ser ndo importa o qué, pode ser um animal,
pode ser um corpo sonoro, pode ser uma alma ou uma ideia, pode ser um corpus lingtiistico, pode ser um corpo social, uma
coletividade” (tal citagdo, em fato, se utiliza de tradugio inédita de Luiz. B. L. Orlandi)

# Deleuze e Guattari (1997[1980]: 47) apresentam a seguinte definicao de corpo: “um corpo se define somente por uma longitude
e uma latitude: isto é, pelo conjunto de elementos materiais que lhe pertencem sob tais relagdes de movimento e de repouso, de
velocidade e de lentiddo (longitude); pelo conjunto de afectos intensivos de que ele ¢ capaz sob tal poder ou grau de poténcia

(latitude).”
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afetados; e os afetos sio os modos, ou os acontecimentos, pelos quais se produzem as variagdes afetivas nos
corpos. Assim, enquanto acontecimento’, o afeto nio se reduz a sua efetivagio em um estado de coisas
espago-temporalmente determinado, mas possui uma existéncia incorporal, ideal, virtual; ¢ da ordem da
hecceidade®.

Os afetos acontecem nos encontros entre corpos, sio os modos pelos quais os corpos sio afetados
uns pelos outros. Numa de suas concepgdes mais comuns, o afeto ¢ tido como a reagio emotiva que
acontece num corpo em decorréncia de um encontro. Em musica, seria como os sentimentos despertados
pela escuta de uma pega, de uma passagem ou de um material musical. Um acorde, uma orquestragio, um
trecho, uma textura, um motivo, provocam alegria, euforia, bravura, melancolia, saudade. Sio afetos-
sentimentos, que em musica parecem produzir algo como uma atmosfera, um clima, em que o ouvinte
imerge e ¢ mais ou menos induzido a tal ou qual afec¢do. A coragem e a bravura nas quartas justas dos
trompetes, ou em seus ritmos pontuados, acompanhados de tambores e caixas; a forga, robustez e
soberania em homofonias ou unissonos grandiosos; a saudade num canto de amor ou a terra; a ternura
num calmo dedilhar de alatide ou harpa. Trata-se, portanto, de rea¢des emotivas e sentimentais que
decorrem da escuta de um material musical.

O filésofo holandés Baruch Espinosa (1632-1677) define as paixdes primdrias, ou os afetos de
alegria e tristeza, enquanto dois vetores a partir todos os demais afetos, sempre atravessados por um fluxo
de desejo, se estabelecem e com relagdo aos quais variam’. A alegria corresponde a um aumento da
capacidade de agir, a uma variagdo intensiva positiva, que favorece a agdo. J4 a tristeza, num sentido
contréirio, produz uma diminuigio na capacidade de agir, impede, dificulta ou inviabiliza a agdo. Sentir
alegria ¢ ser afetado por um aumento de poténcia de agir, é ter um bom encontro com outro corpo,
enquanto que uma diminui¢io da poténcia de agir ¢ devida aos afetos tristes resultantes de um mau

encontro. Em musica, ¢ comum a associagio da alegria a acordes maiores ou a modos que possuem terga

> Sobre o conceito de acontecimento em Deleuze, ver: DELEUZE, 1994[1969]: 151-156; SASSO; VILLANI, 2003: 138-152; ¢
ZOUR ABICHVILL, 2016[2004].

¢ Sobre o conceito de hecceidade em Deleuze, ver: DELEUZE, 1997[1980]: 47-54; SAUVAGNARGUES, 2004: 193-204;
ZOURABICHVILI, 2016[2004]: 140-151.

7 Segundo Espinosa (1989[1677]: 157), “todas elas [as variadas afec¢des] nascem do desejo, da alegria ou da tristeza, ou melhor
que nio sdo sendo essas trés afecgdes que ¢ costume designar-se por nomes diversos, segundo as suas diversas relagoes e as suas
relagdes extrinsecas”. Este trecho serve como que de interlddio introdutdrio a4 “Definicio Geral das Afecgdes” (ESPINOSA,
1989[1677]: 157), que diz: “Uma afecgdo, chamada paixio da alma (animi pathema), é uma ideia confusa pela qual a alma
afirma a for¢a de existir, maior ou menor do que antes, do seu corpo ou de uma parte deste, e pela presenca da qual a alma ¢é
determinada a pensar tal coisa de preferéncia a tal outra”.



PENHA, Gustavo Rodrigues. Musica e a produgdo de afetos. Revista Vortex, Curitiba, v.7, n.1, 2019, p.1-29

maior, e da tristeza a acordes menores ou a modos com tergas menores.® Entretanto, embora tais
associagdes possuam embasamento no repertdrio e teorias histéricos’, as relagdes entre material musical e
afeto-sentimento nio sio redutiveis a uma concepgio tio simpldria, visto que hd diversas ambiguidades e
sutilezas que se efetuam justamente por conta da simultaneidade de planos (sonoros, gestuais, visuais,
semanticos, etc.) que entram em jogo no momento da escuta, da interpretagio ou da composi¢io musical.

Espinosa, portanto, classifica os afetos a partir de suas relagdes com a poténcia de agir, de modo que
a alegria aumenta tal poténcia, enquanto que a tristeza a diminui. Hd também outros modos de conceber
as reagoes afetivo-emotivas, tomando outros critérios como referéncia. O compositor hl’lngaro Gybrgy
Kurtdg, por exemplo, frequentemente concebe seus materiais e construgoes levando em consideragio os
polos doloroso e desesperado [disperato]: doloroso diz respeito a um sofrimento interior, intimo, enquanto
que desesperado indica um movimento ao exterior, do tipo “arrancar os cabelos” (KURTAG, 2009[2007-
2008]: 68). Trata-se, portanto, de uma polariza¢io que tem como referéncia as reagoes de interioriza¢io ou
de exteriorizagio que sio despertadas por um material musical. Entretanto, como afirma Kurtig,
estabelecer essa polarizagio nio ¢ o suficiente, “¢ preciso saber aprofundar ao infinito os dois cardteres”
(KURTAG, 2009[2007-2008]: 68). £ ai que um enorme problema composicional, efetivamente
kurtdguiano, aparece: como levar um material musical ao infinito da dor ou do desespero? Hd sempre
uma dor ou um desespero um pouco mais intenso a se buscar e se trabalhar composicionalmente, assim
como uma alegria, uma gléria, uma esperanca. E somente por experimentagio que podemos,
musicalmente, levar os afetos a regides cada vez mais distantes, quer seja em diregdo ao infinito interior ou
exterior, sendo o trabalho de invengio artistica exatamente esse processo de aumentar e alargar o campo de
afetos possiveis por meio de uma continua pesquisa material e composicional.

J4 o compositor Rodolfo Caesar associa-se com Nietzsche para falar de outra abordagem dos afetos,
que tem a ansiedade e a angiistia como polos, “os dois polos do receio” (CAESAR, 2008: 89-90). Trata-se
de modos de percepgio que estabelecem, cada qual, uma relagio determinada com a passagem do tempo
ou com a ocupagio de um espago. Na ansiedade, busca-se acelerar ou deter o passar do tempo, por causa

de um sofrimento que ¢ devido aos efeitos provocados justamente pelo escoamento temporal; é, portanto,

¥ Sobre reagdes emotivo-afetivas despertadas pela escuta dos modos maior € menor, ver HEVNER, 1935; com énfase no modo
menor, ver MEYER, 1956: 222-229.

? Como exemplo de textos histéricos, ver KIRCHER (1650); CHARPENTIER (1690); MATTHESON [1713] apud
CARPENA (2012).
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um polo emocional “de ordem preponderantemente temporal, porque ‘anseia’ pelo término de uma
espera” (CAESAR, 2008: 90). Ou seja, na ansiedade hd uma constante insatisfagio com o tempo presente,
acoplada a esperanga de que o sofrimento sentido cesse. J4 na outra extremidade, a angtstia parece estar
mais préxima a nogoes espaciais, como, por exemplo, a de estreiteza, que pode ser experimentada na
sensagdo de se estar em um espago pequeno demais a ponto de se sentir sufocado. Mas a angustia pode
também ocorrer a partir de uma sensagio quase oposta, “quando a musica oferece o conforto de uma
reverberagio de grandes espagos” (CAESAR, 2008: 90). Trata-se, portanto, de um outro vetor dos afetos-
sentimentos, que Caesar aborda para se referir “a0 medo e sua reverberagio na escuta musical” (CAESAR,

2008: 89).

Afetos sentimentos ou estados corporais sio frequentemente escritos nas partituras como indicagio
aos intérpretes do cardter, da atmosfera, do mood, a ser buscado na execugio de uma pega ou a ser
despertado no ouvinte. No perfodo barroco, por exemplo, sio frequentes as indicagdes de gracioso, alegre,
vivaz, suave, doce, doloroso, afetuoso, amoroso. Hd também as indica¢des que nio se limitam a estados
corporais ou sentimentos, mas antes apontam para modos de comportamento social em estrita relagio
com um contexto em que se cultivam valores de “bom gosto” e “bons modos”, tdo caros aos nobres e
aristocratas do perfodo barroco. Nesse sentido, podemos encontrar indicagdes do tipo: ternamente
[tendrement], lisonjeiramente [flattensement], graciosamente [gracieusement]'. Trata-se de indicagdes de
cardter que sugerem que os modos de frasear, acentuar, articular, jogar com os contratempos, arcadas e pés
métricos das dangas, sejam modulados por modos “nobres” de comportamento em publico, assim
valorados pela correlagio com hdbitos e normatizagdes de etiqueta e boas maneiras da sociedade de corte.
As indicagoes de cariter, ou de afetos, agem sobre os materiais e sintaxes musicais para neles imprimir
valores sociais, morais, econdmicos, etc., caracteristicos de uma coletividade, com vistas a uma
transformagio do préprio ato do fazer musical.

Vale também notar para as utilizagdes de afetos-sentimentos menos evidentes como “intimo”

' Tais indicacBes de afetos-comportamentos foram retiradas do livro de Piéces & flite (1715) de Hotettere ¢ Quartetos
Parisienses de Telemann.
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[/nnig] em Schumann (1887[1835]), ou “um pouco suplicante” [u7n peu supliant] em Debussy (1910), ou
ainda “jubilatério” [joubilatoire] em Octandre, de Varese (1924). J4 com relagio aos estados corporais,
podemos encontrar qualidades como “nervoso” em Varese (1924), “cansado” [Ermiidet] em Mahler
(1988[1912a]) ou ainda “quase exausto” [guasi sfibrato] em Mnemosine, de Brian Ferneyhough (1968).
Alids, um estado corporal que ¢ frequentemente solicitado pelo compositor inglés, e que é bem
caracteristico de sua poética, ¢ o afeto de “febril”, que podemos encontrar em Unity Capsule, Mnemosine e
Time and Motion Study II. A presenga constante desse afeto na obra de Ferneyhough evidencia a atengio
do compositor 4 captura e a elaboragdo composicional de toda uma agitagio corporal de estado de febre,
com suas variagdes de calafrios, temperaturas e ideias confusas, tornadas variagdes poliparamétricas de
velocidade e lentidao, movimento e repouso, dos materiais e tratamentos musicais. Em Tzme and Motion
Study II, até mesmo a esquizofrenia ¢ explorada composicionalmente, através de um jogo de
movimentagdes simultdneas, num sé violoncelo, de uma mio esquerda histérica e uma mio direita
sonimbula (FERNEYHOUGH, 1978[1973-1976])).

As qualidades sensiveis produzidas em diferentes meios perceptivos sio também por vezes
exploradas em tais expressoes afetivas. Com relagdo as qualidades de ordem sonora, podemos encontrar
uma atengo a um certo aspecto timbristico de distribui¢io espectral em expressdes como “estridente” em
Ligeti (1969) ou “gelado e metilico” em Ferneyhough (1983[1982]). J4 com relagio a qualidades,
acontecimentos ou percepgdes visuais ou titeis, vemos também em Ferneyhough: “luminescente”, em
String Quartet ne. 4 (1990); e “aresta pontiaguda (como negativo superexposto)” e “cortante e seco
(sensagdo de vidro em pé entre os dedos)”, em Time and Motion Study II (1978[1973-1976]).

Sdo recorrentes também, na escrita de caracteres afetivos em partitura, as sugestdes de cenas e
paisagens. Nesse sentido vale lembrar as diferentes cenas e personagens de As guatro estages de Vivaldi; ou
ainda, todo um repertério de poemas sinfonicos, passando inclusive pela 62 Sinfonia de Beethoven, onde
hd toda uma série de quadros com “cenas ao riacho”, “tempestade, tormenta”; os mares e ventos tio
especiais de Debussy; os carros de boi e sinos de igrejas do Silvio Ferraz; Ferneyhough (1978[1973-1976])
chega a sugerir que um trecho de movimentagio simultinea e independente das maos esquerda e direita
do violoncelista seja pensado como uma teia de aranha ao vento. Esse tipo de imagem, de uma paisagem,
um quadro, uma pequena cena, pode nos ajudar a compreender melhor aquilo a que Deleuze e Guattari
chamam de perceptos. Se os afetos sio modos de ser afetado que nio se reduzem a experiéncia subjetiva

pessoal de um sujeito, mas antes sio efeitos de um plano onde acontece o cruzamento complexo de modos

6
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de sentir virtuais e coletivamente construidos, os perceptos sio as paisagens antes de qualquer presenga
humana, paisagens na auséncia do homem (DELEUZE, GUATTARI, 1992[1991]: 219-220). O artista
cria afetos, ou novos modos de ser afetado, em coimplicagdo com os perceptos, ou novas paisagens
perceptiveis, que ele torna possivel e nos dd a ouvir, escutar, ver, sentir, tocar (DELEUZE, GUATTARI,

1992[1991]: 227).

* X X

Uma grande parte dos afetos que nos atravessam em nossos encontros musicais provém de clichés e
formas bem estabelecidas de relagdes entre uma sonoridade ou um comportamento material e sua
poténcia de evocagdo certeira — social e historicamente construida — de sentimentos ou emogdes em quem
os escuta. Os clichés se constituem entdo como cristalizagdes coletivas que formam linhas duras nas
relagdes entre materiais e procedimentos musicais com reagdes afetivo-emotivas e os campos problemdticos
que lhes sio implicados. £ uma relagio direta de causa e efeito que faz com que a escuta de um material
musical desperte um sentimento especifico no ouvinte, um determinado modo de reagir. Assim, um
estudo critico obre os clichés afetivos na musica se voltaria, entdo, 2 nio subordina¢io de antemio a um
uso utilitarista das imagens sonoras ou musicais em vistas do despertar certeiro de uma reagio afetivo-
emocional determinada, de acordo com cddigos normativos estabelecidos numa coletividade; mas antes,
sim, buscaria contribuir para tornar possivel a experimentagio de novas sensagoes, de novos afetos e
perceptos.

Todo processo composicional tem necessariamente que lidar com os clichés e até toma-los como
ponto de partida, quer seja remanejando-os e experimentando suas poténcias em novos campos
problemiticos (como o fizeram Frank Zappa e Stravinsky na masica ou Andy Wharol nas artes visuais),
quer seja buscando deles se distanciar e se dissociar para tornar possivel novas imagens que nio possuam
de antemio reagdes afetivo-emotivas bem estabelecidas. Mas qualquer que seja a atitude perante os clichés,
¢ fato que jamais iniciamos uma composi¢iao numa folha de papel em branco. Uma folha de papel, ou uma
tela, é sempre povoada por uma multiddo, um bando de clichés, os quais é necessdrio ou aderir, ou, como

propdem Bacon e Deleuze (DELEUZE, 2007[1981b]: 99-100), afastar; esvaziar o papel, despopular as
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pautas, apagar, limpar os clichés', sio ag¢des fundamentais a serem consideradas por compositores e
intérpretes que buscam criar novos mundos sensitivos possiveis.

Os tratados musicais do século XVII e da primeira metade do século XVIII que abordam a teoria
dos afetos, j4 apontam para esse modo enciclopédico de conceber os afetos por catalogagio das
propriedades quase fixas'> dos materiais em correlagdo com impactos corporais e reagdes emocionais que
despertam nos ouvintes. Tal concepgdo pode ser observada, por exemplo, no capitulo Sobre a qualidade
das tonalidades e seu efeito na expressdo dos afetos”, do tratado Das Neu-Eriffnete Orchestre, publicado em
1713 e escrita pelo compositor e tedrico alemdo Johann Mattheson. Nesse capitulo, Mattheson descreve as
tonalidades dicionaristicamente, distinguindo-as por suas supostas qualidades intrinsecas em relagio
direta com os efeitos afetivos e musicais que provocam. Assim, a tonalidade de Ré maior ¢ descrita por

Mattheson (MATTHESON [1713] apud CARPENA, 2012: 235-236) como sendo

por natureza algo penetrante e teimosa; ¢ a mais adequada para o estudo das coisas alegres,
belicosas e animadoras; se, porém, na musica a flauta predominar sobre o clarim, e o violino sobre
os timpanos, entio ¢ possivel expressar sentimentos bastante delicados sem fazermos injusti¢a a
esta dura tonalidade.

Vemos, portanto, nessa passagem de Mattheson, uma abordagem sobre as qualidades de uma
tonalidade em relagio com grupos instrumentais e campos problemdticos diversos que atuam diretamente
na caracterizagio dos afetos proprios a Ré maior. A qualidade de ser penetrante e a poténcia utilitéria a
alegria, a belicosidade e 4 animagio, nio estdo desvinculadas de um uso habitual de tal tonalidade pelos
clarins e timpanos, de modo que as préprias sensagdes produzidas pelo emprego de tais instrumentos, tao
estritamente conectados 4 pritica da musica militar, contribuem na caracterizagio das sensagdes préprias a

tonalidade de Ré maior. Entretanto, segundo Mattheson, Ré maior pode também apresentar-se como

propicia a expressio de sentimentos delicados, quando seu emprego se efetua com a utilizagio da flauta e

" Conforme Deleuze e Guattari (1992[1991]: 262): “Significa dizer que o artista se debate menos contra o caos (que ele invoca
em todos os seus votos, de uma certa maneira), que contra os "clichés" da opinido. O pintor nio pinta sobre uma tela virgem,
nem o escritor escreve sobre uma pdgina branca, mas a pdgina ou a tela estdo ji de tal maneira cobertas de clichés preexistentes,
preestabelecidos, que ¢ preciso de inicio apagar, limpar, laminar, mesmo estragalhar para fazer passar uma corrente de ar, saida
do caos, que nos traga a visio”.

"2 Sobre a férmula fixa na relagdo entre uma figura e seu efeito afetivo, abordada nos tratados dos séculos XVII ¢ XVIII, ver:
HARNONCOURT, 1988[1982]: 152.

" Uma tradugdo brasileira para a lingua portuguesa desse capitulo pode ser encontrada em: MATTHESON [1713] apud
CARPENA, 2012: 219-241.
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do violino no lugar do clarim e do timpano, ou seja, pela substitui¢io de instrumentos mais militares por
instrumentos mais comumente usados para despertar afetos graciosos e doces. Ou seja, a distingdo das
tonalidades realizada por Mattheson nio ¢ fechada somente ao plano das alturas, mas se efetua por
cruzamentos com outros planos (dos instrumentos, das praticas instrumentais, da utilizagio das musicas
pelas instituigdes, etc.) que trazem consigo afetos problemdticos que, por seu emprego continuo e habitual
em um certo campo problemdtico, se tornam praticamente indissocidveis dos afetos sensiveis ou das
qualidades préprios a uma determinada tonalidade. E claro que ndo h4 universalidade nas relagdes entre
afetos problemiticos e sensiveis na compreensio das tonalidades, visto que tais relagdes variam de acordo
com as épocas, locais, pessoas, as frequéncias de vibragio da nota de referéncia para a afinagio™, condigoes
socioecondmicas, etc.; mas isso nio quer dizer que nio haja conexdes concretas e singulares entre
materialidade e campo problemdtico numa determinada configuragio espago-temporal, muito pelo
contrdrio, pois sio essas conexdes que determinam e caracterizam os préprios modos de subjetivagio que
atuam na percepg¢do e na afec¢io de uma tonalidade, ou de uma materialidade sonora qualquer, por um
ouvinte.

Os clichés, que podemos pensar enquanto afetos catalogados, preestabelecidos e repertoriados,
podem também servir como material de base para o desenvolvimento de determinados processos

composicionais. Para o compositor estadunidense Aaron Copland (1973, tradugio nossa):

Comega-se, antes de tudo com temas ou ritmos ou harmonias que lhe ocorrem. Essa ¢ a parte
dada. Vocé ndo pode simplesmente comegar a escrever musica de lugar nenhum, compor do nada.
Tem que assumir uma forma musical. E geralmente assumir essas formas por meio de ideias,
ideias musicais que lhe ocorrem. Entdo depois que vocé comega a trabalhar com elas, vocé comega
a ter uma nogio de qual pode ser o fundo emocional de tal tema ou ritmo ou harmonia em
particular: um parece grandioso e poderoso, outro parece delicado e sensivel, outro parece vivo e
espirituoso... Essa ¢ entio a parte dada, vocé nio pode pegar um tema espirituoso e transformd-lo
em outra coisa sem falsifici-lo. E claro que vocé pode desenvolver e encontrar outros elementos
nele. De modo que eu diria que as pegas comecam com esse tipo de material, que é um material
puramente musical, mas que tem um significado emocional para o compositor.

Aaron Copland considera, portanto, que 0 Processo criativo se inicia e se efetua necessariamente a

partir de partes dadas, de afetos concebidos como catalogados e prontos, sendo necessdrio apenas agencii-

'* A respeito da diversidade de frequéncias de vibragio para a nota L4 enquanto nota de referéncia (performing pitch), com
padronizagbes varidveis conforme os contextos, para a afinagio de um instrumento musical ou de um grupo instrumental
durante uma performance, destaca-se a detalhada pesquisa do oboista e musiclogo Bruce Haynes (2002), que percorre desde o
perfodo anterior aquilo que ele denomina revolugio instrumental (ca. 1670) até os anos 2000.
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los no ato de composi¢do. Para Copland, os meios de se colocar afetos em operagio sio através dos temas,
motivos ritmicos e harmonias que carregam e comportam seus sentidos afetivo-emotivos de um modo
fixo. As relagdes entre os materiais e os afetos sio praticamente estanques, quase mesmo eternas, cabendo
a0 compositor apenas a aceitagio dessas relacdes na busca dos afetos-sentimentos ou dos impactos
corporais que deseja despertar no ouvinte. Pode-se também transformar e desenvolver um tema e
consequentemente se distanciar da carga afetiva inicial 2 qual estava ligado, mas ainda assim haverd sempre
a presenga de afetos-sentimentos estabelecidos que correspondem as elaboragdes e varia¢des por quais
passam o material musical. Copland, portanto, mostra-se atento as rela¢des entre materiais musicais e
afetos sobrecarregados por clichés, férmulas fixas e linhas duras. Entretanto, mesmo atento a carga afetivo-
emotiva cristalizada por linhas duras na apresentagio e na elaboragio dos materiais, Copland nio enfrenta
a rigidez implicada nessa cristalizagdo, mas antes parece se conformar com a manipulagio de clichés e
férmulas fixas. Dentro dessa perspectiva, a novidade, para Copland, era trabalhar com materiais provindos
do folk e do jazz, compreendidos entdo como priticas recentes, potencialmente criadoras de novos afetos e
clichés afetivos. Entretanto, por mais que essa agdo de inserir o jazz na orquestra sinfénica efetivamente
adquiriu, entdo, uma roupagem de novidade, trata-se ainda de um modo de pensar a composigio musical
por remanejamento de clichés, por rearranjos de férmulas fixas, repertoriadas e certeiras no despertar de
um sentimento ou estado afetivo especifico. H4, porém, outros modos de se pensar a criagio musical que
nio se submetem passivamente 3 aceitagio de clichés, mas antes sim que buscam realizar uma efetiva

produgio do novo, de novos modos de perceber e de ser afetado.

O artista é um inventor de afetos; ele captura, dd consisténcia composicional e nos di novas
paisagens e lugares a ver ou ouvir, ¢ novos modos de afetar e ser afetado a sentir”. Ele cria espago-
temporalidades inéditas que possibilitam a experimentagdo de novas sensagdes ao fazerem com que algo
salte ou escape das ordens habituais, dominantes e comuns das afecgdes, percepgdes e opinides correntes

de um determinado contexto natural, social e histdrico. Mas isso nao quer dizer que, para tornar possiveis

15 Para Deleuze e Guattari (1992[1991]: 227), “o artista é mostrador de afectos, inventor de afectos, criador de afectos, em
relagdo com os perceptos ou visdes que nos di. Nio é somente em sua obra que ele os cria, ele os d4 para nds e nos faz
transformarmos com eles, ele nos apanha no composto”.
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novos modos de sentir, é necessirio que o artista aja de maneira reativa através da recusa ao antigo ou da
rejeicio As suas tradigdes. £ antes contra o adquirido e estabelecido, os clichés e as uniformizagées dos
modos de existéncia, que os artistas, realmente atentos a criagio de novos modos de pensar artisticamente,
lutam. O combate da inventividade artistica se faz mais contra o lugar-comum, o senso-comum, o
conformismo inerte, do que com o passado. N4o ¢ uma luta contra o antigo, mas antes contra o estanque,
o normativo, o dominante. Para Helmut Lachenmann (2009[2006]: 268), “¢ a ideia de criatividade para
além do que ¢ bonito, ou do que ¢ aceito, para além dos limites convencionais, para além da magia”. E
nesse sentido que se apresenta o aspecto critico da criagio, na medida em que ela nio se efetua se
subordinando as opinides, afec¢des e percepgdes dominantes, nem operando por reatividade, mas sim
afirmando sua prépria poténcia através da producio ativa de novas perspectivas de vida'®. Criar afetos ¢
dar inicio a novos modos de existéncia, novos modos de afetar e ser afetado, assim como dar a sentir novos
perceptos ¢ tornar sensiveis percepgdes insensiveis até entdo. “A arte fornece aberturas para olhar a
realidade de um modo diferente” (FERNEYHOUGH apud RIBEIRO; CORREA; DOMENICI, 2009:
8).

E ¢ por meio de inven¢des de objetos técnicos e artisticos que, em arte, acontecem 0s afetos
inangurats, assim qualificados por deixarem uma marca, uma assinatura, ao tornarem possivel a existéncia
de novos modos de sentir. Nesse processo de produgio de afetos inaugurais — em que o artista participa,
enquanto cocriador, de toda uma produtividade universal — a mediagdo técnica-instrumental ¢ também
determinante e decisiva na abertura de novas sensagoes possiveis'”. Os afetos inaugurais sio, portanto,
também indissocidveis dos campos problemiticos implicados em sua produgio. E nesse sentido que se
pode afirmar que o sistema de gravagio de fonogramas em sulcos fechados foi o principal dispositivo na
criagio da musica concreta (CAESAR, 2012). Ou que a musica de Wagner, tal como a conhecemos, nio
teria sido possivel sem todas as transformagdes que ocorreram — algumas devidas a participagio direta do
compositor — nos sistemas de chaves e pistoes dos instrumentos de madeiras e metais de entdo. Ou ainda
que o aprimoramento fino e sutil de uma escrita espectral, com sua singular técnica de instrumentagio e
orquestragio, tenha efetivamente se tornado possivel com o advento dos espectrogramas para a detalhada

andlise interna dos sons. Trata-se, portanto, de campos probleméticos técnicos, artisticos, conceituais, que

' Sobre a unidade entre vida e pensamento no pensamento de Nietzsche, ver: DELEUZE, 1965: 17-41.
'7 Sobre a mediagio instrumental e a invengdo de objetos técnicos e estéticos, ver: IMONDON, 2014[1965-1966]: 139-184.
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constituem a base de possiveis a partir da qual uma conexdo criativa imprevista produz novidades, ou seja,
cria novos possiveis, torna possfvel.

Atento 4 necessidade da criagdo de novos possiveis, o compositor hiingaro Gyérgy Ligeti ([1962]
apud KURTAG, 2009[1993]: 163) afirma a importincia que tem, em seu trabalho composicional, a

consideragio a elementos extramusicais na inauguragio e invengao de afetos musicais em suas obras:

As sonoridades e os contextos musicais sempre despertam em mim a sensagio da cor, da forma,
da complexdo material; mesmo conceitos abstratos se ligam involuntariamente em mim a
representagdes sonoras. Isso explica a presenca de tantos elementos “extramusicais” em minhas
composigoes.

Superficies e massas sonoras que se revezam, se transpassam ou se fundem uma na outra, - tecidos
reticulos que se rasgam e se renovam — materiais imidos, grudentos, gelatinosos, fibrosos, secos,
quebradicos, granulosos e compactos. Trapos, fragmentos, estilhagos e rastros de todo género, -
edificios imagindrios, labirintos, inscrigdes, textos, didlogos, insetos — situagdes, acontecimentos,
processos, fusdes, metamorfoses, catdstrofes, deslocamentos, desaparecimentos - tantos
elementos dessa musica nio purista. (LIGETI [196?] apud KURTAG, 2009[1993]: 163,
traducdo nossa)

Vemos, em tal enunciado, que é toda uma variedade de sensa¢des de natureza as mais distintas que ¢
desejada por Ligeti para a exploragdo e manipulagio composicional. Sio sensagdes nio sonoras que dio
uma plasticidade nova aos materiais musicais e colaboram para que os estados sonoros que tais materiais
compdem sejam pensados como verdadeiras texturas e massas sonoras com potencial de moldagem
continua, assim como para que suas transformagdes sejam compreendidas como irreversiveis e resultantes
de eventos ou acontecimentos produtores de choques, perturbagdes, cortes, amdlgamas, dissolugdes, etc.
Ligeti, portanto, inaugura novos blocos de sensagdes, de afetos e perceptos, ao dar consisténcia aos
materiais musicais por meio de um pensamento atento a abertura da escuta e da prépria especulagio
musical a novos universos de qualidades sensfveis de natureza as mais variadas. E, por exemplo, tentando
tornar sonoras qualidades tdteis como imido, grudento, gelatinoso, ou agenciando um campo de ruinas,
trapos e fragmentos, ou ainda pensando na aplicagdo composicional de processos deformantes, que Ligeti
explora a poténcia pléstica das texturas que inventa. Nio ¢, portanto, se utilizando de férmulas prontas e
bem estabelecidas que Ligeti torna possiveis novos modos de sentir, mas sim por um intenso trabalho de

experimentag¢io que implica uma constante inquietagio e uma nio-conformidade com o jd adquirido.
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* X X

As qualidades e propriedades aparecem e se destacam quando um componente corporal que lhes é
correspondente se torna expressivo'®. Numa qualidade estio implicadas conexdes caracteristicas mais ou
menos determindveis de velocidade e lentidio, movimento e repouso de alguns de seus componentes
corporais. Uma qualidade expressiva se apresenta em um modo de vibragio de um agrupamento em massa
de partl’culas infinitamente pequenas que compdem um corpo. Entretanto, tais movimentos corporais s6
se emancipam efetivamente, enquanto qualidades sensiveis, quando se tornam expressivos. E ¢ através das
acdes que poem 0s corpos em interagdo uns com os outros — agdes incorporais — que esse devir-expressivo
de um componente corporal acontece: uma pele percutida a vibrar, uma buzina a soar, dedos a dedilhar.
Ao agirem pela agio de um incorporal que os pée em movimento, os corpos expressam as qualidades e
propriedades implicadas em suas materialidades caracteristicas. Sao seus afetos sensiveis que emergem e
deixam uma marca, um rastro, uma assinatura. Mas nio basta o estimulo a0 movimento pelo efeito de
uma agio qualquer para que um componente corporal se torne expressivo, é necessdrio ainda que esse
componente corporal em movimento ritmico adquira uma certa permanéncia ou constincia temporal
(DELEUZE; GUATTARI, 1997[1980]: 121) e que assim crie e estabeleca uma dimensio de atuagio
possivel. Em musica, ¢ simultaneamente a diferenciagio entre forte e piano, ou entre crescendos e
decrescendos, que a intensidade dinimica se autonomiza e se torna uma dimensio expressiva do som,
possibilitando, por exemplo, sonoridades que pde em choque afetos imponentes e doces entre si, ou
aquelas que tragam linhas de movimentos quase respiratérios, de contragio e dilatagio. Ou ainda, ¢ pela
variagio de notas numa melodia ou numa sequéncia harmoénica que o plano das alturas (dos sons
tonicos") se torna uma dimensio expressiva. Jd a varia¢o de intensidade dinimica entre diferentes regioes
e faixas frequenciais, de um determinado contetido espectral, faz com que o préprio espectro se torne
dimensao expressiva, abrindo a escuta do plano frequencial nio somente as relagdes entre sons tonicos (ou
alturas), caracteristicas da escuta melddica, mas a novos modos de perceber e ser afetado que tragam

diagonais pClOS GSPCCU‘OS e necessitam de certa permanéncia temporal num contetdo mais ou menos

'8 Sobre a emergéncia das matérias de expressio como determinante para a constitui¢io de um territdrio, ver DELEUZE;
GUATTARI, 1997[1980]: 121-132.

' Sons tonicos sio compreendidos segundo a definicdo do critério de massa da tipo-morfologia schaefferiana (SCHAEFFER,
1966: 509-528), ou seja, enquanto um som em que hd uma periodicidade de ndmeros inteiros na relagio entre uma
fundamental e seu parciais harménicos.
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estdtico para se efetuarem.

Pierre Schaeffer, 4 sua maneira, também tratou desse aspecto da emancipagio expressiva de uma
qualidade sonora acontecendo em simultaneidade 4 emergéncia de uma dimensio que possibilita a
variagio dessa qualidade (SCHAEFFER, 1966: 503-504). Limitando-se 4 experiéncia auditiva, Schaefter
aponta para a existéncia de apenas trés dimensdes: a das alturas®, a das duragdes e a das intensidades.
Entretanto, ao reduzir a somente trés dimensoes o “campo perceptivo da escuta” *', Schaeffer deixa de
observar que os préprios critérios de andlise sonora que estabelece com suas subsequentes ordenagdes (em
classe, tipo, género e espécie), podem fazer emergir novas dimensdes expressivas do som que nio se
limitam as sensagdes auditivas da altura, duragio e intensidade, mas sim se configuram em complexos
emaranhados multissensoriais que se agenciam numa escuta. A exploragio de diferentes graus de
rugosidade dos grios sonoros, por exemplo, abre uma dimensio titil do som que nio se deixa reduzir a
uma explicagdo objetiva que aponta para uma localiza¢io, um comportamento e um calibre especificos do
som nas trés dimensoes de altura, duragio e intensidade, nem para uma determinagio de posi¢do na escala
dos tipos de grio”, nem a determinagio dos intervalos temporais entre os grios e a sua légica de
construgio. A escuta de um som rugoso ¢ antes o resultado de um processo em que a percepgio do som ¢é
modulada pela sensagio titil de rugosidade, a0 mesmo tempo em que a tactilidade é transmutada
sonoramente. Nio se trata de uma analogia, nem tampouco de uma metifora, como o afirma Schaeffer,
mas sim de um processo de dupla captura em que o som se torna rugoso a0 mMesmo tempo em que a
rugosidade tdtil devém sonora. Assim a rugosidade abre uma dimensio afetiva nova no som - sua
dimensao tdtil — que possui suas préprias qualidades e poténcias, e a respeito da qual nio ¢ suficiente a

restri¢do a objetivagdes determinadoras de classe e tipo dos grios, nem as localizagdes e aos calibres nas

* Vale ressaltar que Schaeffer (1966: 521-522) nio deixa de se atentar & natureza dupla da dimensdo das alturas, uma que poe
em relagdo diferentes graus de sons tonicos e outra atenta  configuracio da espessura espectral de um som.

*! Schaeffer (1966: 503-504) ressalta constantemente que tais dimensdes do campo perceptivo n3o devem ser confundidas com
as dimensoes fisicas do som, mesmo que possuam correlagdes intrinsecas umas com as outras. O campo perceptivo € voltado a
“experiéncia da escuta humana”, enquanto que a andlise fisico-cientifica se restringe & mensuragées do sinal fisico. * Entre as
trés dimensdes do campo perceptivo da escuta (campos das altura, intensidade e duragio) com suas respectivas grandezas
(medidas em hertz, decibéis e milissegundos) provindas da ciéncia actstica, hd correlagdes que nio estdo, entretanto, no foco de
atengio da pesquisa de Schaeffer, que prefere mais se ocupar de quantificar as diferenciacées perceptiveis na experiéncia da
escuta, do que em estabelecer limiares e divisGes com valores absolutos através de mensuragdes. Mas vale ressaltar que Schaeffer
ao criar escalas internamente aos critérios analiticos nio deixa de operar mensuragbes sobre os sons, embora de natureza
diferente daquelas operadas pela ciéncia actstica. Cte. SCHAEFFER, 1966: 503-504, 542-544, 588-591; e CHION, 1983: 62-
64.

> Sobre tal qualificacdo do aspecto rugoso dos graos, ver SCHAEFFER, 1966: 555-586.
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dimensoes das alturas, das duragdes e das intensidades. A sensagio de rugosidade carrega consigo toda uma
produgio material (téxtil, pictérica, linguistica) que entra em jogo durante a escuta de um som rugoso e
que contribui para a consolida¢do de um emaranhado de modos de perceber e de ser afetado. Schaeffer
nio ignorava completamente tal ideia, mas sua proposta cientificista de isolar o objeto sonoro para operar
qualificagoes a partir de critérios analiticos categorizados, parece limitar o rugoso a uma classe morfoldgica
sem qualquer conexdo com outras experiéncias viviveis. Na teoria de Schaeffer, um som ¢ chamado de
rugoso pela falta de uma qualificagio mais precisa, ¢ ndo porque a rugosidade se torna efetivamente
expressiva e faz emergir, no som, uma dimensio afetiva titil que possibilita novas conexdes criativas a

escuta e 2 composigao.

Ao tratarmos das qualidades e propriedades dos sons, frequentemente nos deparamos com a atividade de
qualificd-los por meio da linguagem verbal. Tal atividade comporta alguns riscos. Tendo em vista que nem
todo afeto sonoro pode ser verbalmente qualificdvel, nio damos conta de abordar em palavras a complexa
variedade das sensagdes que se produz no corpo por perturbagdes simultineas em diferentes niveis
sensério-motores e afetivos. Por isso tentar aprisionar afetos sonoros e musicais em verbalizages pode
limitar demasiadamente, por vezes mesmo até impedir, a experiéncia de abertura a novos encontros
perceptivos e criativos. Nesse sentido, se deixar afetar pela inefabilidade da musica pode, por vezes,
valorizar e enriquecer a escuta musical, assim como possibilitar a criagio de conexdes, efeitos e sensagdes
impossiveis se dependentes da mediagio da linguagem verbal®. Entretanto, vale ressaltar que as
qualificagdes possuem também suas préprias poténcias, podendo muito contribuir nas distingdes e
compreensdes dos materiais musicais e de suas articulagdes reciprocas. As conversdes, transdugdes ou
transcodificagdes que as qualificagdes operam das sensagdes as conceptualizagdes verbais podem auxiliar a
exprimir os encontros produtores de afetos sonoros** por meio de descri¢oes das técnicas ou dos efeitos

que produzem. Os diferentes vocabuldrios que sio criados pelas variadas tentativas de qualificagio,

» Apesar de desenvolvidas em uma ligacio por demais préxima 4 moral, algumas boas ideias sobre a inefabilidade da musica
podem ser encontradas em JANKELEVITCH, 1961: 101-102.
% Esta frase possui certas ressondncias com a ideia de conversdo do conceito ao caso, cfe. ORLANDI, 2005-2006.
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evidenciam os pontos de vista perceptiveis e sensoriais tomados como referéncia a qualificagio verbal,
assim como os préprios valores e os modos de valoragio que operam subjacentemente ao processo de
qualificagio numa determinada espago-temporalidade. Hd ainda as transdugdes criativas das qualidades
sonoras s palavras que acontecem das sensagdes as sensagdes, como no caso de alguns poetas e literatos em
que o uso da linguagem verbal ¢ afetado por linhas de variagio musical que passam a modular a prépria
escrita dos poemas e prosas. Nesses casos, ndo se trata mais de qualificagdes verbais, mas sim da efetiva
produgio de novas sensagdes e sentidos, que fazem o musical ou o sonoro se transmutar em procedimento

literirio e assim ampliar seu campo de atuag¢io ao se tornar outro.

A emergéncia de uma qualidade e a sua prépria natureza estio em estrita conexio com
quantificagdes e variagdes quantitativas, mas de maneira nenhuma se reduzem a estas. Por mais que as
mensuragdes possam, em certos niveis, caracterizar as qualidades e as dimensoes nas quais as qualidades
variam, as suas medidas e grandezas nio sio suficientes para tratar dos modos pelos quais um corpo
percebe ou ¢ afetado pelas qualidades-propriedades de outro corpo. A determinagio de diferentes medidas
(comprimento da onda, faixa frequencial, frequéncia fundamental, distribui¢do espectral, velocidade de
propagagio, nivel sonoro, alcance espacial, etc.) implicadas em #m som grave de trombone, por exemplo,
ndo basta para tratar das plurais poténcias singulares desse som. Ainda que se busque qualifica-lo com um
maior detalhamento, dizendo que se trata de um som em piano, longinquo, doce, por exemplo, num
detalhamento que variaria de acordo com o contexto, o ato de explicar as relagdes quantitativas implicadas
nessas qualificagdes ndo esgota os afetos caracteristicos e préprios desse som. As qualidades e propriedades
transbordam a toda tentativa de mensuragao, a toda explica¢io extensiva, da mesma maneira que os afetos
— como dito anteriormente — nio se reduzem as qualifica¢des produzidas pela linguagem verbal através de
um processo de transcodificagio. Entretanto, isso nio quer dizer que as mensuragdes nao sejam
importantes nas qualificagoes. Pelo contririo, quantificar pode revelar diregoes, vetores, escalas e graus
préprios de determinadas dimensodes expressivas dos sons, bem como proporcionar maior objetividade a

aplicagdo das qualificagdes verbais. Através das quantificagdes, as grandezas, medidas e relagdes implicadas
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numa qualidade e em sua dimensio expressiva prépria podem ser tratadas a partir daquilo a que Horacio
Vaggione chama de espagos componiveis [espaces composables]”, ou seja, enquanto planos de articulagdo
composicional que se consolidam 4 medida em que seus componentes sio manipulados por operagdes
transformacionais e conectados a componentes de outros espagos componiveis de diferentes naturezas e
temporalidades. Poderfamos pensar essa ideia de espagos componiveis como os campos operacionais que
determinam individualmente e pdem em relagio os variados parimetros notacionais e critérios sonoros
implicados numa elaboragio composicional.

Pode-se dizer que a pesquisa de Schaeffer muito contribuiu para a revelagio de novos espagos
componiveis internos aos sons, ao criar critérios analiticos que servem a uma classifica¢io tipo-
morfolégica dos sons a partir de certas quantificagdes que ordenam as qualidades entre si e as diferenciam
umas com relagio as outras. Sio duas as maneiras principais pelas quais a quantifica¢do opera na teoria de
Schaefter: seja por escalonamentos que sequencia determinadas qualidades sonoras por parametrizagdes
discretas de cada um dos critérios; seja pela determinagio de trajetos, diregdes, tragados, perfis, ou seja,
recortes de comportamentos realizados por parimetros continuos, que extensivamente se diferenciam uns
dos outros determinando qualidades variadas®. Assim, na teoria de Schaefter, as qualidades sio sempre
tratadas em estrita conexio com procedimentos de quantificagio, sempre em fung¢io de ordenamentos
morfolégicos, tipoldgicos e caracteroldgicos e de especificagdes de calibre e posi¢io nas dimensoes de
altura, intensidade e duragdo. Para exemplificar essa relagio estrita entre qualidades e quantidades, vejamos
uma tabela criada por Schaeffer para tratar dos géneros de ataque (Fig. 1). Nesse quadro pode-se observar
claramente as duas operagdes de quantificagio implicadas nas qualificagdes de Schaeffer: por um lado, o
escalonamento das qualidades, que traga uma dire¢io que vai do ataque abrupto ao nulo, passando por
ataques duro, mole, plano, doce e sforzando; por outro lado, a representagio grafica do perfil dindmico de
cada qualidade de ataque, ou seja, a caracterizagio do género de ataque a partir do comportamento do
tragado que se efetua no plano das intensidades. Vale ressaltar que se trata de modos distintos de operagio
das variagbes quantitativas, uma se efetuando por escalonamento discreto e a outra por varidveis

continuas. Em alguns casos tais modos de variagio se confundem ou se interpenetram, o que cria ainda

% Sobre os espagos componiveis, ver: VAGGIONE; SOLOMOS; et AL, 2006; e VAGGIONE. In: CHOUVEL; SOLOMOS,
1998: 153-166.

*¢ Um resumo de tais relagoes entre qualificagdes e quantificagdes da teoria de Schaeffer pode ser observado em seu TARSOM
(Tablean récapitulatif du solfege des objets musicanx), SCHAEFFER, 1966: 584-587.
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mais sutilezas no estabelecimento das escalas.

TIMBRE
DYNAMIQUE 1 2 3 4 5 6 7
Tracé
bathygraphique [\_ l\ /‘\—\ ,—— /— / /
ABRUPTE | RAIDE MOLLE PLATE DOUCE SFOR-~ NULLE
GENRES I,Qaturc ou cxplos. ZANDO ou trés
. d’attaque ou appui | progress.
Symbole
D' ATTAQUES conventionnel \Y4 N U l'_ - A N
(choc ou | (marteau (pizz ou (pseudo son posé ou perception
pleétre) feutré) mailloche attaque) sans attaq. | crescendo du profil
douce) apparente rapide
sans avec forte ou
résonance | résanance avec mordant
appréciab. liée résonateur
Profil
Profil pointe réguliec | renforcem. nul, profil caralérist. seul cas
dynamique | dégressif du sauf la npl sons de seuil
PREDETER- |  dynamique choc résonateur pacudo- en général | émergence
) atta 8 -
MINATION que courts du profil
____________________________ -, e e e e e .
bu PRQFIL nul dans les
en fon&ion . son appau- réponse | instruments Profils Timbrage Profils
du genre Profil double vrissement du tc,ls que souvent | caradtérist. le plus
l'orgue souvent
d’attaque . (2 timbres) résonateur | yari¢ en progressifs liés ou
harmonique musique artificiellement
&lefir. indépendants.
ou cordes

Fonte: SCHAEFFER, 1966: 533.

Fig. 1: Géneros de ataque, segundo Pierre Schaeffer.

Schaefter muito colaborou no que diz respeito 4 compreensio da vida interna dos timbres e de suas

nuangas. Entretanto, em seus escritos e experiéncias, ele nio deixou de tratar as qualidades como
grandezas, aprisionando-as, de certa maneira, a objetivagdes quantitativas. De fato, sua teoria opera um
relevante e importante processo de racionalizagio ao discernir as qualidades timbristicas a partir de escalas
internas aos critérios analiticos dos objetos sonoros e musicais. Tais discernibilidades possibilitam a
concepgio de novos espagos componiveis nos sons; sio por elas que, para Schaeffer, se dd a passagem do
sonoro ao musical, ou seja, sao elas que tornam materiais musicais os elementos sonoros nem sempre
suficientemente autonomizados a ponto de neles fazer funcionar variages musicais. E, portanto, através
da criagio de escalas e vetores, que comportam linhas de variagio continuas ou discretas, que um elemento
sonoro se torna material musical. Entretanto, a escuta e a percep¢io sonora e musical em sua teoria ficam
por demais restritas a seu aspecto auditivo, pouco se relacionando com outras tantas poténcias sensitivas

quc s€ cruzam €m um acontecimento concreto. O isolamento do som ¢ um aspecto importante para a
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poética e préitica schaefferiana. Além disso, hd um outro desejo pela criagio, com base nas suas
quantificagdes, de um vocabuldrio discursivo-verbal universal mais preciso para a referéncia as qualidades
timbristicas dos sons. Trata-se de uma busca por uma objetividade cientifica no uso das qualificagdes, o
que talvez tenha sido o principal objetivo de sua pritica experimental”’. Portanto, nio se trata de negar a
importincia da pesquisa de Schaeffer, mas de mostrar que o excesso de cientificismo,
fenomenologicamente camuflado, nela implicado, impede que as qualidades materiais dos sons se liberem
e sejam compreendidas intensivamente enquanto afetos, ou modificagdes corporais, e perceptos, ou
paisagens, lugares, espagos quaisquer. A determinagio das qualidades por quantificagoes nao ¢é suficiente
para abordar as poténcias afetivas dos sons, das fontes e das produgdes sonoras, que somente ganham
sentidos efetivamente no cruzamento entre as qualidades sensiveis e os campos problemdticos

constantemente renovaveis em quc estio envolvidas.

Os afetos sensiveis sio as qualidades e poténcias implicadas na materialidade e na singular
configuragio dos corpos. E na base dos afetos sensiveis, operam os afetos problemdticos®® que dizem
respeito a dinamismos espago-temporais proprios dos campos problemiticos que condicionam a
emergéncia de uma determinada qualidade ou poténcia. E por meio dos afetos problemiticos, que se
cristalizam com os afetos sensiveis, que as qualidades sonoras se abrem a um fora continuamente

renovével. £ o que 0 nos mostra Lachenmann (2009[2006]: 270), ao afirmar que

cada som que nds conhecemos ou podemos utilizar é como um ponto através do qual passa um
grande ndmero de linhas. Os sinos de vaca poderiam fazer parte de uma linha formada por tudo o
que acontece numa fazenda. O sino de vaca, a bigorna, o arado e assim por diante fazem parte da
mesma linha. E existe uma outra: aquela formada por todos os instrumentos de metal. Ou ainda,
por exemplo, tudo o que pende no pescogo de um animal, que traga entdo uma outra linha. Os
sinos de vaca que se escuta na obra de Mahler evocam a natureza as pessoas da cidade. Nos
Herdenglocken [isto é, os sinos de vaca que se escuta no primeiro movimento da Sexta Sinfonia de
Mahler], os ouvintes sio levados a mais perto do céu, porque normalmente se escuta os sinos de
vaca nas montanhas. Numa obra como Zyklus de Stockhausen, o sino de vaca ¢ associado ao

77 “Gostarfamos entdo de poder enfim estabelecer uma nuangada escala para os timbres como para as alturas, disciplinando as
apreciagdes, fixando um vocabuldrio e treinando os sujeitos. Resta saber se isso é possivel e em quais limites”. (SCHAEFFER:
1966: 591)

* Para mais detalhes sobre a relagio entre afetos sensiveis e afetos problemdticos, ver GUATTARI, 1989.
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7

vibrafone e a0 tam-tam ou ao tridngulo; o efeito é completamente diferente, mas as antigas
conotagdes permanecem.

Lachenmann deixa clara a expressio do afeto como qualidade ou poténcia, nessa sua observagio
sobre a implicagdo de campos problemdticos na sensagio. De um lado hd uma serializagio que evidencia a
poténcia afetiva de um corpo sonoro através da separagio de suas qualidades (o local ao qual pertence, sua
materialidade caracteristica, seus usos, etc.), saltando assim de qualidade em qualidade. De outro lado,
cada qualidade afetiva faz parte de uma linha que conecta coisas de natureza diferentes a partir de um trago
qualitativo comum (as outras coisas que fazem parte do local ao qual o corpo sonoro pertence, outros
corpos sonoros de qualidade material comum, outras coisas que sio utilizadas do mesmo modo, etc.).
Dois modos distintos, portanto, de expressio do afeto, qualidade e poténcia, que sio também os dois
polos do afeto (DELEUZE, 1983: 129-130). Qualidade pura e poténcia pura, virtuais, entre os quais se
efetua todo acontecimento concreto.

Assim, os afetos podem ser apreendidos tanto encarnados numa espago-temporalidade, ou seja,
atualizados num estado de coisas, quanto expressados por um rosto, “um equivalente de rosto ou uma
proposi¢ao” (DELEUZE, 1983: 140), virtualmente, abstraidos de todas coordenadas espago-temporais
(DELEUZE, 1983: 136). O afeto, virtual, é entdo aquilo que € expresso por um rosto, € O rosto, esse
complexo composto de linhas continuas e fragmentadas, qualidades e poténcias, tem justamente o poder
“de arrancar a imagem das coordenadas espago-temporais para fazer surgir o afeto puro em tanto que
expresso” (DELEUZE, 1983: 137)%. E assim que o afeto alcanga o posto de entidade, com a emergéncia da
poténcia ou a qualidade enquanto expressas. Qualidade ou Poténcia, o afeto é um expresso, “nio existe
independentemente de algo que o exprima, embora dele se distinga inteiramente” (DELEUZE, 1983:
137). Os afetos nio sio condicionados a atualidade de um estado corporal, sio entidades que possuem
uma existéncia auténoma, de natureza quase fantasmdtica®, virtual, que os faz independentes de um
estado corporal que os atualize. Mas a0 mesmo tempo nio deixam de se corresponder com o plano atual,
pois é nas percep¢des atuais que os afetos se encarnam, ao atravessarem os corpos atuais e neles
produzirem sensagdes e sentidos. Hd, portanto, uma coimplica¢io entre estado corporal atual e afetos

virtuais, na medida em que um corpo atual tem sempre sua capacidade de ser afetado preenchida de

*» Tradugdo livre, a partir de tradugio brasileira de Stella Senra, cfe. DELEUZE, 1985a[1983].
30 “E uma concepgio fantasmdtica do afeto, que comporta riscos”, DELEUZE, 1985a[1983].
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alguma maneira por afetos virtuais, e que um afeto, que ainda que tenha uma existéncia de entidade
virtual, s6 acontece efetivamente através de uma encarnagio concreta num estado corporal atual. Mas
apesar dessa encarnagio atual dos afetos, eles possuem uma existéncia independente e quase fantasmdtica
enquanto virtuais, “sio qualidades ou poténcias consideradas por si mesmas, sem referéncia a mais nada,
independentemente de qualquer questio sobre sua atualizagio. E o que é tal como é por si mesmo e em si
mesmo” (DELEUZE, 1983: 139)’'. Assim, o afeto nido se reduz a um sentimento, uma sensagio, uma
ideia, enquanto atualizado “em estados de coisas particulares, espago-tempos determinados, meios
geograficos e histéricos, agentes coletivos ou personagens individuais” (DELEUZE, 1983: 139)**, em que
as qualidades e poténcias tornam-se “forcas” (DELEUZE, 1983: 139). O afeto ¢ antes da ordem da
consciéncia imediata e instantinea, aquela implicada em toda consciéncia real e concreta, necessariamente
nem imediata nem instantdnea (DELEUZE, 1983: 139)*. O afeto ¢ assim nio um sentimento, sensagio
ou ideia vivida por tal ou qual corpo atual, mas antes, enquanto entidade, a qualidade ou a poténcia de
um sentimento, a qualidade ou a poténcia de uma sensagio ou ideia possivel (DELEUZE, 1983: 139 ¢
149). O afeto, virtual, qualidade ou poténcia, “¢ a potencialidade considerada por si mesma enquanto
expressa” (DELEUZE, 1983: 139). O signo correspondente ao afeto nio ¢, portanto, a atualizagio, mas a
expressio (DELEUZE, 1983: 139), sendo toda teoria sobre os afetos, ou toda etologia, uma ciéncia que

pesquisa a expressividade dos corpos em si e por si.

O afeto é impessoal, e se distingue de todo estado de coisas individuado: nem por isto deixa de ser
singular, e pode entrar em combinagbes ou conjungdes singulares com outros afetos. O afeto ¢
indivisivel e sem partes; mas as combinagdes singulares que forma com outros afetos constituem
por sua vez uma qualidade indivisivel, que s6 se dividird mudando de natureza (o "dividual”). O
afeto ¢ independente de qualquer espago-tempo determinado; nem por isso deixa de ser criado
numa histdria que o produz como o expressado e a expressio de um espago ou de um tempo, de
uma época ou de um meio (por isto o afeto é o "novo", e novos afetos estio sempre sendo criados,
principalmente pela obra de arte) (DELEUZE, 1983: 139)**.

3! Tradugdo livre, a partir de tradugio brasileira de Stella Senra, cfe. DELEUZE, 1985a[1983].

32 Tradugdo livre, a partir de tradugdo brasileira de Stella Senra, cfe. DELEUZE, 19852a[1983]. Ver também: “Percepto, afecto e
conceito” In: DELEUZE; GUATTARI, 1992[1991]: 211-255.

33 Tradugdo livre, a partir de tradugio brasileira de Stella Senra, cfe. DELEUZE, 1985a[1983].

** Tradugdo livre, a partir de tradugio brasileira de Stella Senra, cfe. DELEUZE, 1985a[1983].
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* X X

Aqui o afeto reencontra o novo, como o processo que cria, injeta e determina novos possiveis num
campo problemdtico. E o novo ¢ antes de tudo corte, corte de fluxo, criador e injetor de possiveis. O afeto
enquanto corte, enquanto o expresso abstraido de quaisquer coordenadas espago-temporais, se
autonomiza virtualmente em uma necessdria cristalizagio com os campos problemdticos que o torna
possivel e com os mundos sensiveis que ele torna possivel. E os mundos sensiveis, estes, ndo sio somente
rostos, enquanto qualidade e poténcia, enquanto marcas, assinaturas, personagens, mas também os
lugares em que um rosto se destaca enquanto personagem, ou seja, a paisagem, a cena, OS €spagos
quaisquer, potencialmente abstraiveis de um estado de coisas atual para serem tomados em sua
virtualidade. Trata-se aqui de um tipo de afeto especial que se aproxima ainda mais dos movimentos
materiais das paisagens visuais, sonoras e multissensoriais: sdo os perceptos, enquanto aquilo que nos é dado
a ver, sentir, ouvir, cheirar, anterior a qualquer presenca atual que o perceba. Os perceptos sio os espagos
quaisquer em que uma escuta se efetua para despertar afetos. Um ouvinte, numa percepgio atual, filtra
tais e quais linhas, tais e quais perceptos, de acordo com sua capacidade de ser afetado. Para um
compositor, um intérprete, um performer, entretanto, trata-se nio mais de expressar a entidade qualidade-
poténcia, mas antes de talhd-la e oferecé-la 4 percep¢io, de expd-la: “de uma parte a qualidade-poténcia
expressa por um rosto ou um equivalente; mas de outra parte a qualidade-poténcia exposta em um espago
qualquer” (DELEUZE, 1983: 156). O percepto ¢, portanto, a qualidade e a poténcia talhadas, expostas,
oferecidas a percepgio, das quais se destacam ou se confundem rostos expressivos, afetos, que se conjugam
virtualmente uns com os outros. Os afetos nascem, portanto, dos perceptos (DELEUZE, 1983: 156),
desses espagos de conjugagio virtual de singularidades, apreendidos como puro lugar do possivel
(DELEUZE, 1983: 155). Aos musicos, cabe talhar, pintar, desenhar, escrever e reescrever paisagens e
oferecé-las a escuta; buscar tornar sensiveis novos modos de ser afetado, de escutar e perceber, que variam
de acordo com os campos problemdticos implicados nas qualidades sensiveis, criando assim novas

sensagOes possiveis, novos afetos e perceptos, por meio de novos modos de conceber e pensar musica.

* X X

O afeto como mudanga, como variagio intensiva, acontece através de um corte, um corte de fluxo.

22



PENHA, Gustavo Rodrigues. Musica e a produgdo de afetos. Revista Vortex, Curitiba, v.7, n.1, 2019, p.1-29

Os cortes se produzem nos afetos e nos perceptos, funcionando em todo um continuo de diferencas de
graus de maquinagdes, que tem: num polo mdquinas relativamente previsiveis, de ritmicidade mais ou
menos dura, estabelecida pela limitagio combinatdria dos elementos e pelo modo mais ou menos fixo de
alternincia entre o escoamento continuo e o corte de fluxo; e em outro polo, mdquinas esquizofrénicas
que produzem rupturas mutantes e improvaveis, tragam linhas de fuga e operam por decodificagio®.
Trata-se, portanto, de dois modos distintos de cortes®, o corte da segmentagio dura e o corte-ruptura:
cédigo e esquizo”’.

O corte faz ver o tempo; mas nio somente indiretamente como implicado no movimento, na cadeia
sensério-motora que vai da percep¢io a agdo, ou seja, passando pela sele¢io interessada de linhas que
caracteriza a percep¢do, pela afec¢do enquanto as marcas corporais que acontece em um cOrpo num
determinado intervalo como efeito do encontro com outros corpos, finalizando pela agio de um
movimento corporal executado enquanto reagio as etapas anteriores. O tempo, nos prolongamentos entre
agio e reagio, ¢ subordinado ao movimento, dependente de uma montagem que pde planos ou instantes
em sucessio (DELEUZE, 1985b: 355). Entretanto, trata-se af de uma representagio indireta do tempo,
como implicado no curso continuo dos planos sucessivos, ou na montagem como totalidade, que ainda
condiciona o tempo a sucessdo de planos. Mas a apresentacio direta do tempo acontece num corte, numa
ruptura, que provoca a disjungdo entre uma percepgiao e uma agio: “o tempo sé nasce, quando se dd a
quebra do espago, quando se d4 a quebra das permanéncias” (FERRAZ, 2007: 96). E ¢ através de tal
ruptura, um tal corte, que um corpo ¢ afetado por uma varia¢io intensiva que aumenta ou diminui a sua
poténcia de agir. Assim, o sistema sensério-motor tem sua continuidade perturbada, rompida, por uma
variagio intensiva, um afeto, qualidade-poténcia pura, que inverte a relagio de subordinagio entre tempo
e movimento: nao mais o tempo que ¢ entdo subordinado ao movimento, mas o movimento que se
subordina ao tempo (DELEUZE, 1985b: 355).

Em musica, sio diversos os niveis em que os cortes atuam. Os cortes podem ser de frase, cadenciais,

3 A respeito de fluxo e corte de fluxo, ver: ZOURABICHVILI, 2004[2003]: 14-15[17-19]; ¢ DELEUZE; GUATTARL
1996[1980]: 71-73.

3 Em O Anti-Edipo, Deleuze e Guattari (2010[1972/1973], pp. 54-61) falam de trés modos de corte em estrita conexio com
trés aspectos do processo de produgio desejante.

77 “Ao corte do tipo cddigo, que procede por meio de alternativas ou exclusdes, se opde o esquizo como disjungdo inclusa,
caracteristica do devir ou do encontro (Deleuze e Guattari nio reduzem a esquizofrenia ao desabamento catatdnico, extraem
dela o processo, livre produgio de desejo)”. (ZOUR ABICHVILI, 2004[2003]: 15[19])
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entre notas, entre motivos; podem se apresentar na prépria gestualidade instrumental, como mudangas de
posi¢io da mio, de modos de execugio, de articulagio, de quebra de colunas de ar; cortes formais,
macrocortes, que por vezes cumprem fungdes formais ou agem como marcadores de forma; microcortes
implicados na caracterizagio e diferenciagio de uma sonoridade, com cortes entre os parciais, entre ataque
e ressondncia, entre reflexdes e reverberagdes de ondas, nas diferencas de fase, etc. Os cortes assim ocorrem
em diversos niveis simultaneamente e nio se anulam uns aos outros, pelo contrdrio, se complicam
conjuntamente e determinam afetos que correspondem a tais e quais operagdes de rompimento de fluxo.
Fluxo e corte de fluxo, ¢ onde agem os afetos enquanto corte. E os fluxos, assim como o sistema de cortes,
sio de natureza as mais variadas: fluxos de movimentos de dedos, de colunas de ar, de superficies
vibratdrias, de ondas sonoras; de notas, frases, agregados, motivos; de simbologias, crengas, gostos, valores.

Enquanto variagio intensiva, o afeto, o tempo, como passagem de um estado a outro, transigio,
pode se dar tanto gradual quanto abruptamente®, mas necessariamente numa duragio continua sobre a
qual provoca um aumento ou uma diminui¢io de poténcia de um corpo (DELEUZE, 2002[1981a]: 55-
56). O tempo se manifesta assim tanto num corte abrupto, quanto em transi¢des mais graduais, sendo esse
préprio continuo de gradagdes de cortes (abruptos, secos, suaves, mais ou menos impactantes, etc.) um
importante elemento de elaboragio composicional, como nos mostra Silvio Ferraz (2007: 94-132) se
referindo ao seu préprio trabalho, mas também a Beethoven, Debussy, Stravinsky, Ligeti e Grisey. Mais ou
menos lenta ou rapidamente, é no istmo de um corte que nasce o tempo (FERRAZ, 2007: 95),
intensivamente, enquanto passagem de estado a outro, como o aumento ou diminui¢io de poténcia de

agir de um corpo.

Essa apresentagio direta do tempo enquanto corte, ruptura, remete a propria fundagio do tempo,
finamente teorizada por Henri Bergson (1999[1896]), que consiste na cisio em dois jatos dissimétricos, na
qual um faz passar sucessivamente os instantes do presente, e outro, coexistente, conserva todo o passado

(DELEUZE, 1985b: 109-110). E uma tal cisio, compreendida como tempo, que se vé€ no cristal, nos

3 Sobre o duplo aspecto do corte como passagem gradual ou abrupta, ver: FERRAZ, 2007: 95.
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cristais de tempo de Bergson, tio caros a Deleuze (DELEUZE, 1985b: 355) . O cristal se define por ser
uma imagem bifacial, unidade entre uma imagem atual e sxa imagem virtual, aquilo que os mantém
distintos, mas indiscerniveis, devido a um funcionamento em que ambas as imagens agem num curto
circuito em que intercambiam suas posi¢Oes constantemente, com uma se tornando h’mpida 40 mesmo
tempo que a outra se torna opaca. O cristal mostra um funcionamento de duas faces em que uma se
esconde enquanto a outra se mostra, e quando se tenta clarear aquela escondida, ¢ esta que estava a mostra
que imediatamente entra numa zona obscura. A constru¢io de um cristal se d4 pelo acoplamento dessas
imagens bifaciais, enquanto imagens de duas faces distintas, mas indiscerniveis. A troca ou o intercimbio
interno que opera no cristal torna-se mais ativo conforme a quantidade crescente de lados que um cristal
forma enquanto poligono (DELEUZE, 1985b: 94-95). Aquilo que falivamos das pressuposi¢des
reciprocas entre afetos sensiveis e afetos problemdticos ¢ justamente um efeito dessa cisdo, dessa perpétua
fundagio do tempo que se vé nos cristais. As cristaliza¢des entre afetos problemadticos e afetos sensiveis sio,

portanto, efeitos desse jorrar do tempo como duplicagio, cisio, ruptura.

Consideragdes finais

As indicagbes de imagens e caracterizagdes afetivas escritas pelos compositores nas partituras se
apresentam como algo recorrente na pritica musical. Tais indicagdes funcionam como sugestoes e
contribuem para evitar que o intérprete realize um solfejo e uma execugio instrumental ou vocal do tipo
“nota-a-nota”, e pense principalmente nos movimentos do fluxo gestual-instrumental, da frase melédica
ou da sonoridade da passagem ou pega musical na qual estd a trabalhar. Trata-se de um modo de escrita
que busca produzir no intérprete uma rdpida configuragio de seus pontos corporais com vistas a uma
atengdo ao fluxo energético do processo de emissio sonora, para que sejam levadas em consideragio as
qualidades e poténcias de uma imagem ou de uma caracterizagio afetiva durante uma performance.

Se durante muitos séculos a Doutrina dos Afetos teve uma importincia significativa do ponto de
vista composicional — embora diferentemente aplicada em diversos periodos histéricos —, relacionando de

maneira direta o uso de um material musical a4 produgio certeira de um determinado sentimento no

¥ Ver também o texto “O atual ¢ o virtual”, escrito em 1995 ¢ publicado em DELEUZE; PARNET; Didlogos, 1998
[1996[1977]].
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ouvinte, ao longo das experimentagdes musicais dos séculos XX e XXI, essa relagio direta de causa e efeito
deixou de ser aplicada de maneira catalogada, em proveito da criagio de novos afetos, que tém na prépria
materialidade dos sons (materialidade timbristica, energética, espectral) a sua caracterizagio; nao mais
somente afetos-sentimentos, mas afetos sensiveis, considerados de uma maneira mais ampla, dentre os
quais se encontram afetos metdlicos, amadeirados, edlicos, granulares, brilhantes, ruidosos, etc. Nao que
um afeto sonoro seja material, visto que ele ¢ da ordem do acontecimento, e como tal, é um incorporal.
Entretanto, ele nio deixa de carregar consigo as qualidades e as poténcias materiais implicadas na
produgio sonora e nas configuragdes préprias dos corpos produtores de sons. E assim, portanto que se
caracterizam os afetos sensiveis. E agindo em coimplicagdo e na base dos afetos sensiveis, se encontram os
afetos problemdticos, compreendidos enquanto singularidades espago-temporais, de ordem natural, social e
histdrica, que participam ativamente do processo de produgio de sensagoes e sentidos.

A partir dessa concepgio do afeto enquanto acontecimento, passamos do afeto ao corte, do corte a0
tempo, do tempo ao cristal. Enquanto corte ou ruptura, o afeto é produtor do novo, aquilo que torna
possivel novas sensagoes a partir de conexdes improvéveis. A cisao que funda o tempo numa duplicagio de
jatos, em que um faz o presente passar € o outro conserva o passado, ¢ ininterrupta, sempre renovada, e
funciona como ponto de tensio entre um campo de possiveis e um escoamento continuo aberto a
imprevisibilidade dos encontros, do percutir livre dos corpos uns com os outros. E assim que as criagoes e
invengdes se efetuam, nio somente sendo afetadas pelo campo de possiveis, mas principalmente afetando-
0, por meio das conexdes improvédveis que estabelecem. O novo diz respeito a tornar possivel novas
sensagoes, novos modos de perceber e ser afetado. E o afeto, portanto, nio é somente aquilo que
experimentamos no tempo, numa duragio, pois o tempo, em si mesmo, ¢ ji “pura virtualidade que se
duplica em afetante e afetado, “a afec¢io de si por si” como defini¢io de tempo” (DELEUZE, 1985b:
111).
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