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RESUMO

BORBA, Marcelo Barros de. Criar com bandas: ritornelos do Bacharelado em Misica
Popular da UFPel. Orientadora: Prof2. Dr2. Carla Rodrigues. Co-orientador:
Prof. Dr. Eduardo Guedes Pacheco. 2020. 98f.
Tese (Doutorado em Educacdo), Faculdade de Educa¢do, Universidade Federal de
Pelotas, Pelotas, 2020.

O presente trabalho problematiza a cria¢ao musical no curso de bacharelado em
musica popular da Universidade Federal de Pelotas-RS. Operando a partir da
perspectiva da filosofia da diferen¢a (DELEUZE, 2010; 1999; 2009) sdo propostas
aliangas ficcionadas com fildsofos e compositores como Tom Zé, Arrigo Barnabé
e Itamar Assump¢ao para abordar a pratica de conjunto, a constitui¢ao de bandas
segundo a no¢dao de devir desenvolvida por Deleuze e Guattari (1995).
Influenciado pela companhia de fildsofos como Bergson e Espinosa, propoe-se
pensar a musica ndao mais como produto das no¢des dualistas de forma e conteudo,
mas da relacdo expressiva entre as forcas e os materiais. E criado um método
nos desdobramentos das no¢bes de intui¢ao e recursividade produzida junto aos
intercessores. 0 trabalho pretende contribuir para a produ¢ao de conhecimento
sobre educag¢do musical no ensino superior de misica. Sendo assim, este estudo
torna-se pertinente pela possibilidade de se compreender algumas singularidades
que permeiam a pratica musical em grupo no ensino superior de musica. Locus de
trabalho do pesquisador.

Palavras-chave: Educa¢ao; Filosofia da Difereng¢a; bacharelado em misica
popular; cria¢do; bandas.



Abstract

BORBA, Marcelo Barros de. Create with bands: ritornelos from the bachelor's
degree in popular music at UFPel. Advisor: Prof2. Dr2. Carla Rodrigues. Co-
advisor: Prof. Dr. Eduardo Guedes Pacheco. 2020. 98f.
Thesis (Doctorate in Education), Faculty of Education, Federal University of
Pelotas, Pelotas, 2020.

The present investigation discusses the musical creation in the bachelor's
course in popular music at the Federal University of Pelotas-RS. Operating from
the perspective of the philosophy of difference (DELEUZE, 2010; 1999; 2009),
fictional alliances are proposed with philosophers and composers such as Tom
Zé, Arrigo Barnabé and Itamar Assump¢ao to address a joint practice, a
constitution of bands according to the notion of becoming developed by Deleuze
and Guattari (1995). Influenced by the company of philosophers like Bergson
and Espinosa, it is proposed to think of music no longer as a product of
dualistic notions of form and content, but of the expressive relationship
between windows and materials. A method is created in the unfolding of the
notions of intuition and recursion together with the intercessors. The work
aims to contribute to the production of knowledge about music education in
music higher education. Thus, this study becomes relevant due to the possibility
of understanding some singularities that permeate group musical practice in
higher education in music. Researcher's locus of work.

Keywords: Education; Philosophies of Difference; bachelor's degree in popular
music; creation; bands.
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Tantos

Também pudera

O corpo ainda é pouco

Na fina matéria viva
Fragmentos, movimentos

Cabeca

De trés em trés

Rio de asfalto e gente que entope o meio fio
O pulso segue a pulsar

A trincheira da esquina
Mistura que nao mata, cura

Mas os boatos sao muitos

O vento no cabelo, agora
Acredito em tanta coisa que nao vale nada
Obrigado senhoras e senhores
(Re)existimos

Ainda falta respirar

Fazer desse 1limdao uma limonada
Suspender a rima

Pedir aumento ao cipreste

O corpo é um boato

Mas voar faz durar o tempo

A dor é mais elegante

Num clipe de bang-bang
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UNIVERSIDADE

O curso de musica popular na universidade oferece um percurso de
especializacao e profissionaliza¢ao do misico. Uma possibilidade
especifica de formag¢ao em musica popular, uma parcial dentro da
diversidade de ofertas de formacao em misica existentes nas
universidades Brasileiras. Através do curriculo, do conhecimento
das disciplinas e das praticas musicais. Ha coletivos em processos
de formag¢ao. O grupo é variado. Unem-se guitarristas, bateristas,
baixistas, D3Js, entre uma pluralidade de instrumentistas e
cantores que buscam, em grande parte, certa qualifica¢ao do fazer

artistico.

Pensar a cria¢ao musical na universidade, a partir da perspectiva
da diferen¢a, requer a necessidade de renunciar a verdades
absolutas, de principios transcendentais e de <critérios
universais. Deleuze (1999) nos desafia a pensar a vida como
acontecimento em vez de realidade dada de antemao. Dessa forma, o
artista, o musico, o compositor é efeito da linguagem, é um sujeito
produzido pela linguagem, sujeito do discurso, dos processos de
subjetivacao, enfim, dos efeitos de inumeras instancias. Ou seja,
um conceito nunca é criado do nada, mas, sim acontece de uma

multiplicidade de situacgodes.

Nesse sentido, sinto-me insatisfeito com a concep¢ao de criac¢ao
musical como genialidade, dom, leitura essencializada do fazer
artistico musical. E possivel quebrar com o espontaneismo ja tdo
naturalizado entre artistas. O artista é criador de afectos e
perceptos (DELEUZE, 2010). Abandono o conceito de cria¢ao que
remete a imagem pronta, senso comum. Nao ha um grau zero. Criar
aquilo que ainda nao existe, ainda nao foi visto, o novo? Do nada.
Eis a cria¢ao sob o pilar criacionista. Eu sou o autor, criador e
possuo o que criei, pois, é minha imagem e semelhanca. E

identitario. Criar o que ¢é esteticamente aceitavel. O que
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compartilha os padrdes ja estabelecidos de beleza criativa. O belo
estético, equilibrado e harmonioso. Por 1isso, verdadeiro,
auténtico. Nesse jogo moral, a banda cumpre o um papel previamente

estabelecido.

Alguma tor¢ao nas estruturas ha de acontecer, alguns filhos pelas
costas hao de nascer!. Algo novo em relacdo a cria¢do musical é
sempre bem-vindo. Os modelos se impdem, automatizam o processo de
criacao artistica. As plataformas de streaming, TV, redes sociais
apresentam demandas aos musicos. Sugerem um fazer musical
automatizado, fabrica de montagem em série. Como relacionar-se
com 1isso e ainda trag¢ar linhas virtuais, maquinar uma voz
heterogenia de si mesma como quer Deleuze? Se criag¢ao é dar vida
a novos modos de existéncia, me incomoda automatizar processos e

pensar a arte como linha de montagem fabril.
A forma como vém sendo estruturados tais cursos no Conservatorio

de musica esta ligada ao papel que a musica e o0s musicos
desempenham histoérico e socialmente num processo de
“racionalizacao e de especializa¢ao do campo musical”
(VASCONCELOS, 2002, p.59). Ao longo dos anos, nesse espa¢o de
ensino e de aprendizagem, que enfoca a rela¢dao mestre-aprendiz,
desenvolve-se a leitura e a composi¢do musical (no que se refere
ao registro de obras em partituras), a interpretag¢ao (com a
atividade fisica dos instrumentos tornando as obras acessiveis
aos ouvidos), a formagcdo do publico ouvinte (com a
apreensao/recep¢ao dos sons/critica musical), além do trabalho
focado na performance do aluno-instrumentista. As caracteristicas
culturais desse espa¢o de forma¢ao vém sendo construidas desde a
Idade Média com as escolas de musica ligadas a Igreja e, a partir

do século XVIII, com a expansao dos Conservatorios de musica pela

1 Expressao trazida por Deleuze sobre sua concep¢ado de histéria da filosofia,
uma espécie de enrabada entre autores. Capaz de produzir filhos monstruosos.
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Europa. Ja os Cursos de Bacharelado em musica com habilitac¢ao

especifica em musica popular sao recentes no Brasil.

Segundo Caldas (1992), o surgimento do Conservatoério de musica de
Pelotas tem uma rela¢ao de proximidade com o canto lirico, num
movimento politico de interiorizac¢ao da cultura artistica do Rio
Grande do Sul. Em 1925, com o aumento na procura por vagas de
ensino musical, acontece a ampliacao da estrutura fisica do
Conservatorio. No 1livro Historia do Conservatorio de Musica,
Caldas (1992) nos conta que a Semana da Arte Moderna de 1922
produziu demandas de jovens interessados em pintura e desenho na
cidade de Pelotas que leva a transformagao do Conservatorio de
Musica em Instituto de Belas-Artes. Algum tempo depois, por
dificuldades financeiras, a Institui¢ao retorna apenas como

Conservatorio de musica.

Em 1961, o Conservatdorio de misica de Pelotas recebe autorizacao
do MEC para o funcionamento do Curso de musica através do decreto
Federal n2 50.948. A comunidade e politicos da cidade buscavam
federaliza-lo ao criar a Universidade Federal de Pelotas e com o
tombamento do Theatro Sete de Abril. Os estatutos da UFPel foram
aprovados pelo Decreto Federal n¢ 65.881, de 15 de dezembro de
1969, e apresentavam o Conservatorio de Musica de Pelotas como
unidade agregada. O primeiro reitor da UFPel, prof. Delfim Mendes
da Silveira, confirmou na dire¢ao do estabelecimento a prof.2
Lourdes Nascimento (CALDAS, 1992, p. 30). Grandes musicistas foram
formados nessa época. Em virtude da proximidade com o Porto de
Rio Grande, espetdculos importantes passaram por Pelotas. A cidade
de Rio Grande era parte do caminho de montagens artisticas com
destino as capitais do Uruguai (Montevidéu) e Argentina (Buenos

Aires).

Quanto a visao técnica da formacao conservatorial em musica,
destaco que os cursos ministrados pelo CMP tiveram até 1953 os

seguintes niveis de adiantamento: inferior, médio e superior. Dai
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em diante houve sucessivas modificag¢des nessa terminologia, como
por exemplo: fundamental, geral e superior (1953-1957);
preparatério, fundamental, geral e superior (1957-1968);
preparatério, fundamental e graduag¢ao (1968-1984). A partir da
incorporacao a UFPel adotaram-se os termos fundamental, graduag¢ao

e extensdo [...] (CALDAS, 1992, p. 36).

O ensino superior de musica surge no Brasil a partir da década de
50, primeiramente no Rio de Janeiro (UFRJ) e depois na Bahia
(UFBA). Seu desenvolvimento esta associado a absor¢ao, por parte
das Universidades, dos tradicionais Conservatérios de Midsica
(GALIZIA, 2014). Na UFPel, o Bacharelado em Musica Popular teve
seu primeiro ingresso de alunos no ano de 2011. Em 2010, o
Conservatorio de Musica da UFPel passou a fazer parte do Centro
de Artes da Universidade, e, portanto, também todos os cursos de
bacharelado em musica. As formacdes especificas oferecidas
atualmente sao: Canto, Flauta Transversal, Piano, Violao, Violino,
Composicao, Ciéncias Musicais e Musica Popular. Ensina-se como
segurar corretamente o instrumento, a postura correta, o
desenvolvimento técnico, como produzir som, como movimentar-se
com a musica. Ainda é preciso criar, mesmo diante de tantos

condicionamentos.

As disciplinas de praticas de conjunto, no curso de bacharelado
em musica popular da UFPel, evidenciam tipos de funcionamentos
artisticos. Tal forma¢ao especifica, proposta a partir de praticas
em conjunto, agencia referéncias de dentro e de fora da
universidade, absorve modelos e também rechaca tendéncias do seu
tempo. Nesse sentido, considero importante problematizar os
processos de cria¢ao musical no bacharelado em musica popular da
UFPel; me alio a intercessores para problematizar as poténcias do

ato de cria¢ao nas disciplinas de pratica de conjunto. Entre as
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no¢des de criagao que circulam no bacharelado em musica popular,
quais se demonstram capazes de torcer estruturas, modelos e pobr

os clichés artisticos a variar?

A gramatica pode ser entendida como conjunto de regras e normas
estabelecidas dentro de uma determinada lingua. Embora nao seja o
erudito, aproxima-se do erudito. E influenciada pelo culto. Assim,
por exemplo, a literatura classica é utilizada como uma forma de
fundamentar a gramatica. Na musica, o chamado repertério
historicamente orientado é uma espécie de parametro para
fundamentar o que chamo de gramdtica musical. Pela gramatica, as
normas definem as leis do bom uso, do uso correto. Do que é
consonante e dissonante; para além do bem e do mal (DELEUZE,
2018). A gramatica classifica, cataloga. E morosa na atualizacdo.

Absorver leva tempo para a gramatica.

Ha um desejo de se libertar de uma gramdatica que determina a
priori, na musica, na pesquisa, na vida. Em vez de uma gramatica
com as regras de dissonancias e consonancias Deleuze e Parnet
(1996) me colocam a pensar sobre a possibilidades de produzir

Abecedarios conceituais.
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ENCONTROS

Descobri Tom Zé na adolescéncia por meio de um LP, trazido pelo
meu irmao mais velho, que rodava na vitrola de casa. Era empréstimo
do amigo do amigo dele. Pedi permissao para escutar o disco
Estudando o Samba (1975). A licen¢a veio junto de muita
recomendacao. Extremo cuidado e cautela para nao arranhar o
bolachao. Nem pensar em for¢ar o bra¢o ou agulha. Aproveitei que
estava sozinho em casa a noite e apontei para a faixa 3 - TOC?.
Ouvi por alguns minutos aquela repeti¢ao louca de violao de a¢o
que ia e voltava sem evoluir muito. Naipes de sopros atacavam vez
ou outra. Vozes roucas e agudas surgiam. Gritavam
ensandecidamente. Desliguei rapido pensando que havia algo de
errado. Talvez tivesse arranhado sem perceber. Ou se tratava de
um espirito maligno com vozes estranhas. Afinal, ja era tarde da
noite. Definitivamente, nao era nada do que esperava encontrar.
Alguns anos depois compreendi melhor que Tom Zé estava me

confundindo pra me esclarecer3.

Na década de 80, Tom Zé nao era famoso. Os Beatles eram famosos.
Os Mutantes eram conhecidos. Tom Zé nao era tao conhecido. Beatles
foi uma fase. Os Mutantes uma descoberta. Tom Zé segui ouvindo.
Tempos depois, como estudante de um curso de bacharelado em
musica, os principios da harmonia tonal se encaixavam bem na
musica dos Beatles, dos Mutantes e do Milton Nascimento. Para
Estudando o Pagode (2005), as regras de harmonia nao faziam muito
sentido. Escutei o professor dizer “haaaa, mas isso é Tom Zé. A

excecao da excecao. Com Milton Nascimento dard certo”.

2 7E, Tom. Toc. Disponivel em: https://youtu.be/mzvrVANDh14

3 ZE, Tom. Té. Disponivel em: https://youtu.be/rBeCskNWxeY
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Um encontro acontece quando duas ou mais coisas fazem passar algo
diferente. O encontro pode ser com pessoas. O encontro pode ser
com as coisas das pessoas. A maneira de Britto tocar o violao se
encontrou com as letras e poesias do Arnaldo Antunes. O encontro
que tive com o LP do Tom Zé, com aquelas vozes malucas. Com as
coisas do bolachao. No deslocamento de pensamento produzido por
TOC. Para Milton, L6 e Marcio Borges Jules et Jim foi o suficiente
para buscar papel e caneta, compor num dominio diferente do
cinematografico. Onde ha matérias expressivas, onde me coloco a

pensar, pode haver encontros.

L6 Borges:

Milton Nascimento foi - é - o p6lo, o elemento catalisador,
o proéoprio lugar de inspiracao do movimento Clube da
Esquina. (BORGES, 1996)

Marcio Borges:

(...) entramos na sessdo [cinema] das duas e saimos as dez
da noite. Quando a gente saiu eu cheguei pra ele e falei:
na sua casa tem violdao, tem caderno e tem caneta? Nos
vamos pra 14 agora! Comeg¢ar a compor. (BORGES, 1996).

Ainda Marcio Borges:

Convenci ele [L6 Borges] a ser musico no dia em que vimos
Jules et Jim (1962) (filme francés dirigido por Frangois
Truffaut). Porque ai nessa noite ele ficou tocado pela
magica da criag¢do (...).

(TV CULTURA, 2015)
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Com a palavra Arnaldo Antunes:

N6s [Titas] aprendemos a tocar juntos porque queriamos
mostrar nossas musicas. Vocé vé que tinha um potencial ali
que teve muito desdobramento posterior. Tinha aquela coisa
de aprender a fazer fazendo. Tudo um pouco mais mundano.
Na época do Equipe eu ja fazia musica com o Paulo, o
Marcelo e o Branco tinham um trio com Bellotto que era o
Trio Mamdo, o Nando tinha wuma outra banda chamada
Camardes... o Brito ja compunha e gostava muito de
desenhar. Com o tempo a gente continuou fazendo musica.
(CANAL CULTURA, 2018)

Fé Lemos (Capital Inicial) diz:

Eu conheci o Renato [Russo] numa festa em 78. La tinha uns
discos de punk (Sex Pistols, The Clash) e eu fiquei
surpreso de encontrar um jovem, em Brasilia, que gostava
de rock. Punk Rock. (CARVALHO, 2011)

Em 1957 John Lennon encontra Paul Mccartney pela primeira vez em
uma apresentag¢ao artistica que acontecia na feira da igreja no

sublrbio de Londres.

Bem, nesse dia Lennon nao tocava canc¢des de amor dos anos
50. Estava apenas inventado coisas. Eles [Lennon e
Mccartney] desenvolveram um vinculo. Ambos amavam misica
e guitarras. Foi uma reunido de mentes. (DAVIES, 2009)

Em algumas bandas os encontros costumam ser explicados a partir
das afinidades. Em um curso de musica popular tais histérias

precisam ser construidas, forjadas, inventadas.

* %k
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Nao recordo muito bem o dia, se foi em um determinado dia ou por
grada¢des. O importante é pontuar que Deleuze comeg¢ou a frequentar
os encontros da disciplina de pratica de conjunto na UFPel. O
convite tinha sido feito ha um bocado de tempo, mas entre
aproximacdes e afastamentos, em algum instante o aceite se
fortificou. O ponto é que entre os movimentos rotineiros de
escolher repertério com os alunos, compartilhar referéncias
artisticas e propor a montagem de coletivos, reverberava bem
alguns conceitos desenvolvidos por Deleuze numa perspectiva da

filosofia da diferenca.

A porta da sala de ensaios
seguiu aberta e Deleuze me
recomendou outros
intercessores, como proposta
de alian¢a para pensar o fazer
musical. Por um pensamento de
vizinhanca se achegaram
Espinosa e Bergson. Ambos

trazidos pelas maos de

Deleuze. Logo se colocaram em
posi¢ao de pratica artistica.
Além disso, nos intervalos dos
ensaios, abriram seus

escritos, revisavam ideias e

palpitaram nos meus escritos.
Fomos construindo um modo de
ler, estudar e fazer musica juntos. Tais presen¢as nao apenas
influenciaram a produ¢ao da pesquisa como colocaram outros musicos
em movimento. Tom Zé, Itamar Assump¢ao, Arrigo Barnabé e outros
tantos tomaram o palco, produzindo deslocamentos do professor-
musico, doutorando em educa¢ao, sempre desafiado a pensar com a

filosofia, com as praticas coletivas de musica, com a educacgao.
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Pensar é ter ideias e para Espinosa existem dois tipos delas: as
adequadas e as inadequadas. Uma ideia adequada compreende a causa
da sua producao. Envolve e explica o ideado. As ideias inadequadas
sao confusas e parciais. Uma ideia adequada em musica pode ser
aquela que convém, que faz dar liga entre se¢ao ritmica e
harménica, que por sua for¢a retorna a cada sec¢ao, que favorece
os elementos musicais. A ideia inadequada aquela que nao faz
passar nada, nao colabora para que o motivo siga proliferando suas
afec¢des. O que pode uma ideia: podem afirmar e negar coisas,

podem aproximar e afastar coisas.
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INTERCESSORES

Aliancas com a filosofia

Ndo tem descobrimento.
0 que temos € criagdo.
Hd caos,

auséncia de medidas,
criacdo de medidas

(Visita de Zaratustra)

Meus intercessores constituem um coletivo. Vao além da simples
reunidao de individuos, formam uma banda. Isso quer dizer que terao
que trabalhar juntos. Suportar rela¢bes de rivalidade, alianc¢a ou
cumplicidade. Tornam-se uma banda possivel. Com afinidades e
incompatibilidades. Inicia-se um trabalho de estudo arduo e sério

na sala de ensaios.

Assim como a filosofia ou a ciéncia, nao se faz arte da noite para
o dia, e muito menos num ato de inspirag¢ao. Para longe os
romantismos e o espontaneismo. E preciso trabalho, transpiracao,
insisténcia para que se chegue na consisténcia. Deleuze e Guattari
(2010) entendem que a arte é uma maneira de enfrentarmos o habito,
de resistir a besteira e ao ja dado. Portanto, criar é resistir;

e resistir pela criacao de sensagoes.

Os fildésofos tornam-se membros de uma banda possivel que acontece:
Deleuze, Espinosa e Bergson. Com Deleuze e Espinosa vou adiante
na ideia do artista como criador de afectos e a arte pensada como
pratica de encontros e experimenta¢des?. Nao se faz arte de

qualquer jeito, assim como nao se experimenta de qualquer jeito.

4 Espinosa nos escritos de Deleuze sobre Filosofia Prdtica (2009).
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Deleuze me apresenta Bergson® que é visivelmente alguém disposto
ao ritmo. Bergson, como bom ritmista, se aproxima dos tambores da
bateria e por ali fica a contemplar. Deleuze segue com elogios:
esse cara fala muito bem sobre o tempo e suas multiplas duracgodes.

Intensidade pura.

Ja Espinosa, um cara de aparéncia envernizada, educado e discreto.
Sempre aos cochichos com Deleuze. Percebi que Espinosa possuia
alguma afinidade pelo piano elétrico. Pedi que experimentasse
tocar o piano. Imaginei que os diferentes timbres e texturas
pudessem ativar rela¢des com o tema dos afetos. Espinosa se
interessa pela conversa¢ao sobre a poténcia dos afetos. Para ele,
essa é uma forma de enaltecer a existéncia, a poténcia da vida e
do viver. Afetar e ser afetado é uma poténcia ativa da existéncia.
Somos corpo e mente, constitui¢des interligadas. O que passa no
corpo afeta a mente, tem uma expressao em pensamento. Da mesma
forma o que passa na mente afeta o corpo. A arte é uma das formas

de afirmar a vida, de dizer sim a existéncia.

Experiéncia é colocada aqui como acontecimento. Quando algo se
passa nos encontros. Nos tira do lugar. E experiéncia nao é
cronolégica. Nao é uma experiéncia entre dois tempos marcados.
Mas entre durag¢des. Por 1isso, produtora de intensidades. Os
processos de experimenta¢dao sao produzidos a partir desses
territérios, das qualidades unicas e caracteristicas de cada
ocasiao. Nao desprezamos que ha um processo de forma¢ao em jogo.
A sala de ensaios é a sala de aula para as praticas de conjunto
do bacharelado em musica popular. A formagdao em musica deve

considerar que ali estao corpos que experimentam e avaliam.

Onde sera possivel chegar? Que forc¢as conseguiremos movimentar? E
possivel que tal empreitada produza uma musica que nao sirva mais

ao que estd dado. Nao seja adequada para certos espagos de

> A partir de Bergsonismo (1999).
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comunica¢ao. Nem a espa¢os molares onde as categorias precisam
apresentar-se definidas do que é ou ndo é. Talvez uma musica que
nao serve as grandes gravadoras. Uma musica que nao tem fung¢ao
definida. O primeiro abandono necessario é o do utilitarismo em
arte. Insisto, entao, que criar na perspectiva da diferencga é

também perturbar as verdades do mundo.

O repertéorio que sera desenvolvido esta nos planos de ensino do
curso, nos referenciais curriculares, nas rotinas de estudo.
Confesso, tenho minhas preferéncias musicais que vao além do
repertdério chamado de historicamente orientado. Interessa-me o0s
sons que produzem alguma coreografia. A musica popular evidencia
bem essa caracteristica dionisiaca de pbér os pés para dangar.
Embora Deleuze tenha estabelecido alian¢cas anteriores com
compositores da musica académica contemporanea, como Boulez,
Debussy e Cage, ele compreende bem o lugar em que estamos -
especialmente depois das interagdées com Richard Pinhas® em

Vincennes.

Alguém murmurou: trabalhamos em nome de quem? Somos um grupo ou
uma matilha? Perguntas que ficaram sem resposta em um primeiro
momento. As no¢des produzidas até aqui apontam para a necessidade
de viver junto, na multiplicidade do pensar, do cantar, tocar e,
quem sabe, ser tomado pelo devir-matilha (DELEUZE; GUATTARI,

2017a). Estaremos a espreita.

Desse encontro ficaram algumas anota¢bes que fiz num pequeno
bloco. Costumo escrever sobre o que se passa nos ensaios. Escrevo
para tentar aprender e apreender com o ensaio. Escrevo para ter
um teto; escrevo para resistir; escrevo para enfrentar o bloqueio

da escrita na pesquisa; escrevo para ler. A escritura, uma

6 A convite de Pinhas, Deleuze narra trechos da obra de Nietzsche em uma musica
da banda de rock esperimental Heldon. Disponivel em:
https://youtu.be/HI9 aSbvvV4
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necessidade. Ha uma dupla articula¢ao em jogo. Escrever para ler.
Ler para escrever (CORAZZA, 2010). Escrevo pela necessidade de

encontrar-me com o pensamento.
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Ritornelos do curso de musica

A coisa maior que se pode ter é a casa

(Lispector, 1999)

As regras do jogo sao:

1. alunos 1ingressantes no bacharelado em midsica popular
precisam demonstrar conhecimentos basicos da 1linguagem

musical;

2. a formag¢ao pratica-musical se desenvolve ao longo do curso
(8 semestres), especialmente na disciplina de pratica de

conjunto;
3. demonstra-se estudos a partir de um repertoério.

Que cada organismo consiga criar seu percurso dentro da estrutura.

Produzir para si uma variag¢ao do caminho.

Acolho, com isso, o segundo bloco de intercessores do trabalho.
Arrigo Barnabé, Tom Zé e Itamar Assunc¢ao. Estudantes que adentram
no curso com diferentes experiéncias artisticas. Cancioneiros de
perfis heterogéneos e gerac¢odes dispares. Nada de novo no front.
Arrigo tem uma primeira forma¢ao universitaria em composigao
musical. Itamar e Tom Zé sao cantautores’ renomados. Ambos tém
projetos estabelecidos na musica popular. O que ha de comum entre
os trés? Todos lidam bem com o conhecimento mais técnico da
gramatica musical. Tocam varios instrumentos, compdem e performam

com certo desembaraco.

Tom Zé ja conhe¢o ha muitos anos. Tem discos incriveis. Por

intermediacdao de Tom Zé, chego a Arrigo que ja fez algumas

7 A palavra cantautor é amplamente utilizada em linguas latinas e mais
contemporaneamente come¢a a aparecer na musica popular brasileira para designar
compositores que cantam e tocam sua prdpria musica. Chico Buarque e Caetano
Veloso sao exemplos do cantautores.
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experimenta¢des entre dodecafonismo® e rock. Arrigo Barnabé e
Itamar sao inseparaveis, vém da mesma cidade e ambos tém a fama
de geniosos. Zé, Itamar e Arrigo. Suspeito que o desafio sera

fazé-los comporem juntos nessa empreitada.

Que compositores malditos sao esses que sobrevoam a musica popular
Brasileira? O adjetivo maldito para classificar artistas vem do
século XIX. Especialmente a partir dos poetas simbolistas
franceses como Baudelaire, Arthur Rimbaud, Mallarmé e Paul
Verlaine. Ao longo do tempo, ele comegou a ser aplicado a artistas
cuja produg¢ao era recebida como desencaixada das convengoes
sociais e da cultura. S3ao nomes que costumam ter certa resisténcia
a ideia de sucesso comercial e, no caso da musica, tém
desenvolvimento oposto aos parametros ditados pela industria

fonografica.

Alguns desses compositores conseguem desmontar qualquer
possibilidade de construc¢ao histoérica. O tempo é outro. A relacgao
de filiacdao da histéria da misica nao faz tanto sentido. Foram
chamados de Malditos porque eram incompreendidos, desajustados. O
que é ser incompreendido? E n3o estar no seu tempo. A cria¢do como
possibilidade de invenc¢dao do algo novo esta presente nos discos
Estudos® de Tom Zé, em Clara Crocodilo de Arrigo Barnabé e nas

cangdes de Itamar Assumpg¢ao.

Como uma reuniao de estudantes torna-se uma banda? Quando ha o
entendimento de que cada um é necessario, cada um é parte e pedaco

de destino, pertence ao todo. O todo também é parte. Explico entao

8 Para GRIFFITHS (1995) o termo dodecafonismo assume diferentes significados
na musica do século XX. Geralmente se refere a composi¢dao Dodecafdnica,
Serialismo e atonalismo.

° Estudando o Samba (1976), Estudando o Pagode (2005) e Estudando a Bossa
(2008).
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que uma das nog¢des de banda® é a de que sdao pessoas que
compartilham um mesmo tempo, um mesmo lugar, e que realizam ac¢des
conjuntas. A partir de um trabalho coletivo se estabelece um modo
de fazer e pensar em grupo. N3ao se sabe previamente o que vai
acontecer quando se reune um grupo. Qual serdao os rumos dessa
viajem. Foi assim com Beatles, Mutantes ou na alian¢a entre
Nietzsche e Wagner. Mas estamos num curso de bacharelado em musica
e aqui o desafio é fazer com que essa banda assuma um carater
exploratdério, que consiga viajar. Al¢ar voos longos mesmo sem sair
do lugar. Ouvi de Alvaro de Campos que ouviu de Fernando Pessoa

que ouviu de um passarinho: a melhor maneira de viajar é sentir.

Tom Zé esta cheio de ideias. Intervém com a proposicao de que o
repertdério seja pensado menos como lista e mais como cole¢des de
conceitos. Calma 1a Zé! Que possamos trabalhar antes a ideia do
coletivo artistico. Proponho constituirmos um modo de existéncia
que envolva as relagdes consigo mesmo e com as coisas do mundo.
Que consiga desdobrar o fazer musical para além de si. Mesmo
entendendo que sera inevitavel a emersao de certos papéis
identitarios. Sera que teremos bodes expiatdérios na banda? Que

banda é essa? Que grupo é esse?

%k % %

A fim de pensar acerca dos intercessores na cria¢ao de conceitos
em filosofia, Deleuze (2008) afirma que a filosofia contemporanea
se debruca em problematizar “o que passa ‘entre’?” (DELEUZE, 2008,
p. 151). Para isso, o autor compara o fazer filoséfico aos novos

esportes, como, por exemplo, o surfe: “O fundamental é como se

1 No dicionario da misica de Dourado (2004), o termo banda é definido como
grupo ou corpora¢ao de instrumentistas. Distinguem-se entre si por tipos,
espécies. Exemplos: banda militar, banda de jazz, banda de rock.
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fazer aceitar pelo movimento de uma grande vaga, de uma coluna de
ar ascendente, “chegar entre” em vez de ser origem de esfor¢o.”
(ibdem) .

Ademais, o autor postula que as artes, a ciéncia e a filosofia
sdao saberes iguais, por isso, nao ha uma hierarquia entre eles:
“Nao ha nenhum privilégio de uma destas disciplinas em relac¢ao a
outra.” (DELEUZE, 2008, p. 154). Sendo que seus produtos de
cria¢ao sao: um agregado para as artes; uma fun¢ao para a ciéncia;
um conceito para a filosofia. Assim, Deleuze questiona-se: “como
€ possivel que um conceito, um agregado e uma fun¢ao se encontrem?”
(ibdem)

Os intercessores funcionam na filosofia na criac¢ao de conceitos,
eles podem vir da propria filosofia como também da ciéncia, mas
principalmente das artes. Os intercessores podem ser “Ficticios
ou reais, animados ou inanimados” (DELEUZE, 2008, p. 156), no
entanto, “é preciso fabricar seus préprios intercessores.”
(ibdem). Por isso, cabe fabricar intercessores na criag¢ao de
conceitos e, com isso, “O que é preciso é pegar alguém que esteja
‘fabulando’ em ‘flagrante delito de fabular’.” (DELEUZE, 2008, p.
157).

O que passou? Os intercessores se apresentaram. Assumo tais
aliangas quem compdem minha banda de pesquisa. Eu e seis
intercessores imersos em processos de criac¢ao, trés vindos da
filosofia e trés da musica popular. Vamos nos conhecendo no
trabalho, na mutua representa¢ao interna. Nessa rede de relacgdes
onde nao existe apenas o eu e o outrem. Existe o mundo do eu e o

mundo do outrem.

Para perturbar as verdades universalizantes proponho uma pratica
musical que vase referenciais de escuta. A musica que circula
pelos livros de histdéria nao dara conta da criag¢ao de algo novo.
Tao pouco as ditas vanguardas artisticas e literarias. Nao se

trata de nega-las, mas tentar entender o que se passa entre as
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categorias. O que se passa entre o repertdério académico ja
estabelecido na universidade e a musica popular consagrada. Dar
corpo a novas formas de criar. Que fag¢a com que o musico se
desdobre em outras formas de pensar. Trata-se de buscar outras

posicgoes.

Pec¢o aos intercessores que mantenham certo afastamento da velha
leitura identitaria e binaria que contrapde musica popular e
musica erudita. Se criarmos dogmas, igrejas, verdades absolutas,
estaremos reduzindo o espectro das cores, dos sons, a
possibilidade de outras leituras. O rigor nao deve matar o
frescor. Problematizar os dualismos: bom e ruim; certo e errado;
popular e erudito; sim e nao; dentro e fora; perten¢o e nao
perten¢o. Criar musica nao é um campo binario, © ou 1; mas uma
propor¢ao, a elaborac¢ao de procedimentos, tentativa de fazer algo,
um alcance. E mais sobre o que funciona para vocé? E aquilo que

nao serve nesse momento, amanha, depois quem sabe?

%k % %

Preparar uma aula requer estratégia para vasculhar e reunir
materiais potentes. “Uma aula é um cubo, ou seja, um espago-tempo,
muitas coisas acontecem numa aula” (DELEUZE; PARNET, 1988-89).
Para que algo se passe a cena da aula precisa ser planejada,
roteirizada e ensaiada. Procedimento a procedimento. Ponto a
ponto. Nesse momento, me coloco a vasculhar um tipo de musica
popular chamada de vanguarda Paulista. Nesse territdorio que

Itamar, Arrigo e Tom Zé desenvolveram algum deslocamento.

Os haikais e mantras nutrem-se das repetig¢des para viabilizar seus
efeitos estilisticos. Pequenos territdrios, que aos poucos se
ampliam por camadas e camadas de repeti¢des. Nos mantras, a

repeti¢ao é parte da engrenagem que possibilita a construg¢ao dos
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efeitos de vibracao sonora, ressonancia e energia. Os sabios
indianos ensinam: ha que ter foco. Para Itamar o desafio da cria¢ao
musical é justamente encontrar os pequenos motivos. Linhas curtas
com forg¢as suficientes para entrar em ritornelo (DELEUZE;
GUATTARI, 2017b). Nego Dito!! é um dos varios exemplos dessa
fabrica de fazer tempos. Deleuze aponta que a repeti¢ao produz
diferenca. Entre duas repeti¢des sempre se introduz a diferenca.
Algo novo que salta. Nao se trata de uma diferen¢a opositora,
dependente do semelhante para afirmar-se diferente. Diferenca
enquanto resisténcia. A difereng¢a que salta ja é um novo lugar.
Diferencial que desajusta ao mesmo tempo que provoca mudancgas

(DELEUZE, 2018).

Os colegas de Itamar ja perceberam que ele costuma iniciar algo
novo pela linha de baixo. Logo, o baixo elétrico, um instrumento
na maioria das vezes usado para acompanhamento? Sim. A linha,
inicialmente curta, que vai desenvolver tantas outras, como um
mantra, vem dos graves do baixo. Os pequenos motivos funcionam
como uma espécie de maquinag¢ao para Itamar. A repeti¢ao faz com
que a linha de baixo se conecte a pequenas frases. Frases que
depois sao quebradas, remontadas de forma arbitraria as regras
gramaticais. Basta algumas voltas para que Mildgrimas torne-se
mil-Lldgrimas. Mais duas voltas e temos milagre??. A cada repeticgao
um novo sentido é viabilizado. A cada quebra uma nova palavra.
Uma can¢ao do Itamar e um pequeno mantra sao construidos a partir

de pequenas linhas, que se repetem indefinidamente.

Itamar ja me foi descrito como o artista das ambiguidades, dos
paradoxos, da marginalidade. Ambiguo pela sua produ¢ao que nao se
reduz a um sentido ou significado. Marginal porque reluta a se

submeter ao dever Ser da industria musical. Uma espécie de moral

11 Nego Dito - album Beleléu e Banda Isca de Policia.

12 Mildgrimas é parte do Album Bicho de Sete Cabecas Vol.2.
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artistica. Mas para Itamar estar a margem nao é algo problematico.

E o preco a pagar por nado fazer certas concessdes para ser ouvido.

Pergunto a Itamar sobre a possibilidade de fazer um samba. Acha
que nao. Retruca que o samba é melhor deixar para o Paulinho da
Viola, Martinho da Vila, Adoniran, Clementina, Inezita. Se nao
for para mudar, nao faz sentido. Até porque compor uma can¢ao €
diferente de documentar a cultura popular Brasileira. Itamar quer
cantar aquilo que lhe toca a pele. Resolve entao compor a partir

de pontos do terreiro. Canta o terreiro porque ele é do terreiro.

A criag¢ao musical associada a imagem de uma linha de produg¢ao
irritava muito Itamar. Ouvia berros nos ensaios. “Nao fabricamos
automoveis, poxa!”. Entendi o protesto. O carro é um produto e a
musica pensada como produto era algo dificil para Itamar. O
circuito de producao da industria musical passa pela esteira de
montagem. Produ¢ao executiva, producao musical, marketing, selo
distribuidor (MACEDO, 2006; HENRIQUES, 2019). Mas, de alguma
maneira, a atua¢dao do musico vai precisar se relacionar com a
produ¢ao da industria. Faz parte da profissionaliza¢ao do musico

popular.

Depois de um tempo, Itamar me contou que ja gravou discos com uma
gravadora multinacional, a Continental. Foi uma experiéncia
bastante produtiva e que permitiu que a sua musica chegasse a
outros continentes. Também 1lhe rendeu um momento incrivel de
vivéncias e apresentacbes na Alemanha. E preciso, entdo,
considerar que o ponto inflamado do Itamar com a industria musical
se referia a produ¢ao musical estandartizada (CHAGAS; TARANTINO,

2006), perder autonomia e ficar refém dos top hitsi3.

13 Veiculos de imprensa e circuitos da critica musical costumavam, ao final de
cada ano, desenvolver listas dos discos mais vendidos na musica popular. Esse
habito se tornou comum e seu desdobramento, atualmente com as plataformas de
streaming, sao as playlists das misicas mais tocadas da semana (top hits), més
etc.
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Dos ensaios com Itamar, surgiram cang¢des que misturavam samba,
rock, funk, entre outros ritmos brasileiros e estrangeiros. As
letras das cang¢des impregnadas de critica social e satira.
Parcerias surgiram com Deleuze, Espinosa e, também, com outros
amigos. Surgiram poesias com Paulo Leminski e Alice Ruiz. Pergunto
como as parcerias acontecem. Itamar me diz que sao convites
lan¢ados. Aquele que aceita se junta ao trabalho. Traz sempre uma

camada a mais. E assim que acontecem algumas parcerias, por

convites. Chega mais, faz sua camada aqui com a minha.

Arrigo e Itamar ja se conheciam quando chegaram a sala de ensaios.
Cresceram na mesma cidade Paranaense. Depois mudaram-se para Sao
Paulo juntos e juntos chegaram ao curso de bacharelado em musica
popular. Arrigo se formou na USP no curso de composi¢ao musical.
Dos atuais estudantes que estao comigo nesse momento, ele pode
ser considerado o mais académico. Ja é compositor e tem um disco
emblematico que mistura técnicas composicionais da musica erudita
de vanguarda com elementos do rock e da musica popular. O disco
chama-se Clara Crocodilo (1980). Uma das misicas, Diversoes

Eletrénicas, foi premiada no Festival Universitario da TV Cultura.

Percebo que Arrigo tenta criar e, ao mesmo tempo, livrar-se de
certo enquadramento atribuido ao musico compositor. Tenta
desmistificar a ideia de que o compositor é um génio a servi¢o
dos momentos de inspira¢ao. A mistura de elementos é o que lhe
interessa mais. Os opostos nao sao tao opostos assim. Clara,
feminino, luminoso; e Crocodilo, masculino, pantanoso. Se propde,
entdao, a agenciar materiais de natureza diferente. Como fez no
album anterior em que mistura histérias em quadrinhos, locug¢ao
radiofénica, cinema e musica contemporanea para desenvolver algo
novo. Ao trazer para a musica recursos narrativos que a
publicidade moderna desenvolve muito bem, em Acapulco Drive-In,
Arrigo sobrepde matérias e desenvolve certa dramaturgia musical.

Torna-se um catalizador de elementos. Em Clara Crocodilo das oito
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cancoes seriais, seis sao dodecafbnicas. Uma afronta ao tonalismo
rock’n roll? Que nada, se faz necessario repensar o as relac¢des
entre erudito e popular. Se faz necessario repensar a ideia de

musica que circula pelas radios, pela televisao ou na internet.

%k % %

Cabe explorar algumas varia¢des do conceito de musica. E
importante dizer que as palavras nao tém um sentido pré-
determinado. Sentido em termos de origem e esséncia eterna. Os
sentidos sao produzidos como diferenciais, agenciam de acordo com
o 1lugar. Vao assumindo contornos, sintomas, sonoridades no
interior dos usos, nas conveng¢des e conversagdes. Ao problematizar
o conceito de musica, remonta-se as origens da palavra e como seu
significado varia ao longo da histéria. Parte do percurso
etimolégico da palavra musica encontra diferentes entendimentos
desde a antiguidade até os dias atuais. Mesmo que a referéncia
mais comum dela seja a arte dos sons, etimologicamente a palavra
misica deriva do grego musiké (ou musique). O termo diz sobre o
que é relativo as musas (BALBONI, 2018). O sopro fresco das musas
mexe com paixdes e percep¢des, por 1isso, nao poderiam ser mais
que divindades femininas. Divindades responsaveis em escolher os
homens que elas consideravam adequados a receber a inspiracgao
capaz de dar vida as obras. As musas eram a explica¢ao mitoldgica

do que implicava fazer arte.

Em geral, o sufixo 1kos se associava as especificidades do
trabalho humano, nesse caso uma techne (ou techne; técnica). Se
dizia: Musiké é techne. No latim aconteceu a troca de techne por
ars musiké ou a arte das musas. A palavra arte vem do latim ars e
corresponde ao termo grego techne, técnica que no sentido estrito
refere-se a oficio, ciéncia (BALBONI, 2018). O campo semantico de

ars se define por oposi¢ao ao acaso, ao espontaneo e ao natural.
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Em outros territérios surgem novos sentidos. Em chinés utiliza-se
a palavra yinyue que significa som e alegria. No dialeto dos
Quéchua (ou quichua), grupos étnicos oriundos da Argentina,
Bolivia, Chile, Equador, Coldombia e Peru, a palavra usada é Taki

que significa cantar.

O significado inicial da palavra musica, na Grécia antiga entre
os séculos X e VIII a.C. nao dava a entender estritamente aquilo
que atualmente fazemos referéncia no Ocidente. La musiké nao é
apenas musica. Na antiguidade se agregavam um conjunto de
disciplinas artisticas sob o nome de musiké. Tais disciplinas eram
tratadas igualmente e geralmente se apresentavam combinadas.
Algumas disciplinas eram parte do estudo da musiké, como é o caso
da histéria pela aproximag¢ao com a retdérica. Por musikRé se
entendia a retdrica, a cancao heroica, a poesia, a epopeia, a
poesia lirica, a can¢ao amorosa, o canto sagrado, a poesia coral,
a comédia, a dang¢a, poesia sacra, a tragédia, a comédia, o canto
religioso e o canto funebre. Uma tragédia se fazia

obrigatoriamente com canto e poesia coral.

A educa¢ao grega estava baseada no belo e, portanto, na ideia de
harmonia. Para os gregos nao ha distin¢ao entre o artista e o
artesao, entre belas artes e artesanato. Nao hd distincao entre
belo e bom. 0 que ha é uma coincidéncia entre belo e bom; estética
e ética. Na obra A republica, Platao faz um elogio ao aspecto
estatico e ritualistico da arte, em especial a musica e a pintura
egipcia. Para esse fildsofo, enquanto a ginastica pode educar o
corpo, a musica e a dan¢a podem nos ajudar a educar a alma.
Disciplinar os nossos corpos. Platao refere-se ao artista como um
imitador do sensivel. A arte é uma coépia falsa do mundo das ideias,
nao condiz com o original e, portanto, pode ser capaz de nos levar
ao erro. Nesse sentido, a arte pode falsear a realidade por meio
das sensacbes (PLATAO, 2016). Para Platdo, o Belo estd pautado na

no¢ao de perfei¢ao, de verdade. A Beleza existe em si mesma, no
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mundo das ideias, separada do mundo sensivel - que é o mundo
concreto, no qual vivemos. No livro O banquete, a beleza é o que
nos conduz ao suprassensivel, é aquilo que mostra o que estd além
das nossas sensac¢des, algo além deste mundo, nos leva ao mundo

das ideias.

Em Aristételes (DUARTE, 2013), a educagdao musical tem usos
importantes na comunidade. Entre elas estdao a catarse e
purificacao das emo¢des, além de entretenimento e formagao
artistica do cidadao Ateniense. Para os Gregos antigos, o belo
estava condicionado a implicag¢des morais e intelectuais. O belo é
estético, nos da prazer, nos impulsiona a um equilibrio e produz
um sentido moral, uma contemplac¢dao da verdade que condiz com a
natureza racional do ser humano, portanto, uma acep¢ao espiritual.
O belo é o bom e produz uma acep¢ao moral. Nao ha disting¢ao entre
belo e bom. Had uma coincidéncia entre belo e bom, entre ética e
estética. A estética torna-se area de discussdao académica no
século XVIII, com as investigac¢des do fildsofo alemdao Alexander
Baumgarten (1714-1762), em especial a partir da obra Aesthetik.
Nesse momento, separam-se as discussdes de beleza estética das

outras partes da filosofia, como a metafisica, por exemplo.

As artes poéticas, a partir da Idade Média, compreendiam
literatura, teatro e danc¢a. Fazer arte é dar vida, colocar algo
em movimento. O principio é simples: aquilo que esta vivo se move.
Vida é movimento. Principalmente a partir da Idade Média, ha algo
de divino em fazer musica. A musica seria a forma mais divina do

movimento. Refiro-me ao Dom, um presente de Deus (ou dos Deuses).

Ao contrario do pragmatismo ou utilitarismo, a musica se relaciona
com as emo¢oes e paixdes humanas. Fazer musica é dar vida. No
periodo medieval, uma vida que s6 é possivel de ser concebida
gracas a Deus. Nietzsche (2011) vé nisso uma deprecia¢ao da vida.
Para Nietzsche, a arte é o impulso vulcanico da criag¢ao. Por meio

da arte é possivel valorizar a pulsao, o desejo, a loucura... a
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arte como aquilo que extrapola a razao, vai além. Nao é uma
esséncia e tampouco uma expressao da racionalidade. Nietzsche vé
nas tragédias gregas a grande representa¢ao estética da vida,
capaz de mostrar as incertezas, e coloca para o leitor o peso de

assumir as consequéncias disso.

Tanto a filosofia de Deleuze quanto a de Nietzsche (DELEUZE, 2018)
produzem encontros com o pensamento dos gregos antigos. De um
lado, o conceito de devir que se desdobra a partir dos pré-
socraticos; de outro, as discussdes sobre arte e beleza que estao
presentes na Republica de Platao e na Poética de Aristoteles.
Ainda hoje, vivenciamos o legado dos paradigmas estéticos
produzidos por Platao e Aristoteles. Claro, continuados depois
por Plotino na Idade Média, inclusive no pensamento formador de
muitas religides. E possivel dizer que o pensamento platénico
sistematiza o conhecimento grego e o transforma em problemas

filoso6ficos.

O campo das artes se beneficia da amplia¢ao das discussdes sobre
cultura no século XX (BHABHA, 1998; HALL, 1997). Para Hall (1997),
cultura sao “sistemas de significados que os seres humanos
utilizam para definir o que significam as coisas e para codificar,
organizar e regular sua conduta uns em relacao aos outros” (HALL,
1997, p.l). A concep¢ao de musica nao é apenas uma questado
terminoldégica ou de formulag¢ao de um novo conceito. Mas de tomar
atencao para os recortes produzidos, as delimita¢des do que se
tenta deixar dentro e fora daquilo que é misica. O que é
considerado estranho e aquilo que pertence. Dahlhaus e Eggebrecht
(2009) pontuam que os ambitos social, histérico e étnico funcionam
também como instancias de produ¢ao de sentidos e validacao.
Determinam, cada uma a sua maneira, o que é musica, assim como a

reconfiguram.

Se ao longo da histdéria da misica (europeia) produzimos nog¢des de

consonancia e dissonancia, intervalos musicais (d6é e ré), tipos
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de movimentos ritmicos (numérico, alternado ou quantitativo), o
objetivo aqui nao é ancorar um conceito. Mas sim tentar buscar
algo que funcione para esta situacao, nestas condig¢des, com estes
colaboradores. Nesse sentido, faz-se necessario a tentativa de
desprender-se de wuma histéria universal da musica ou de
significag¢des prontas. O século XX surgem tensionamentos a essa
concep¢do mais universal de musica. Em Cage (2020), o problema do
fendmeno sonoro, da concep¢ao de um siléncio que nao é auséncia
de som. Mas sim um siléncio ativo, capaz de evidenciar outros

universos sonoros.

O campo da musica popular é acionado por diversas areas de estudo.
Quer seja em areas de pesquisa sobre cultura, sociedade, histoéria
e correntes da antropologia; quer seja em trabalhos de literatura,
das tradicdes ou ainda na musicologia. E importante destacar que
a partir do final do século XIX, com o surgimento dos estudos em
etnomusicologia, as discussOes sobre musica popular, cultura e os
modos de habitar o mundo artisticamente ampliam-se nas mesas
académicas antes capitaneados pela musicologia. Para Piedade
(2012, p. 62) “a Etnomusicologia teria nascido no meio destes
polos, o primeiro sendo objeto da Musicologia e, o segundo, da

Antropologia”.

O conceito de musica nesta pesquisa pula para um campo imanente,
de vitalidade. Como insiste Espinosa (2009). Nao ha como
conceituar algo sem colocar nele o mundo que pertencemos. Trata-
se de retirar o conceito de musica do mundo dos ideais platénicos
e transcendentes, ou seja, de um campo puramente reflexivo. E
musica popular é o contrario de alguma coisa? O avesso? Funciona
apenas dentro de uma tensdao com a musica erudita? Musica popular,
neste trabalho é a musica feita por Tom Zé, Arrigo Barnabé, Itamar
Assump¢ao. Os personagens arteiros podem colocar-se em posigao
mais ou menos conservatorial, em maior ou menor proximidade com a

gramatica musical académica, nao importa. Algumas palavras ou
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expressdes assumem diferentes sentidos quando colocadas dentro de
recortes temporais. Os proprios dicionarios carregam o léxico e a
semantica de sua referida época de produ¢ao. Nesse sentido, torna-
se possivel falarmos de musica popular apontando rela¢des com os

atores, lugares e espa¢os em que ela circula.

O horizonte é o da experiéncia. Cada definig¢ao assume pressupostos
que indicam nog¢des e valorag¢des. O gosto pessoal nao fica de fora.
Os afetos nao ficam de fora. Nao ha neutralidade. Dessa forma, a
concep¢ao de musica popular unica e substanciada, resultado da
histéria da musica, é dobrada pela diversidade. Da tensao entre

popular e erudito outras dobras se fazem necessarias.

Musica Popular nao se define por instrumentagdao - nao ha
instrumentos musicais que sejam exclusivos da Musica Popular nem
ha os que sejam excluidos dessa pratica. Mudsica Popular nao se
define pelo tipo de atividade - 1levando em consideracao as
diferentes modalidades de praticas no contexto musical académico
do Brasil como composi¢ao, regéncia, performance, arranjo,
improvisacao; nao ha nenhuma dessas que esteja ausente das

praticas em Misica Popular (ZANATTA. 2016)

No Brasil, a mudsica popular envolve uma infinidade de géneros e
manifesta¢des incluindo grupos de choro, trovadores, repentistas,
conjuntos instrumentais, escolas de samba, blocos, nag¢odes,
congados, rodas, compositores e compositoras. Em vez de
reivindicar uma identidade musical brasileira, tenta-se dizer que
a musica popular brasileira cria uma ideia musica, uma ideia de
Brasil. A musica popular ndao fixa um Brasil, mais sim diz sobre

aquilo que tem sido possivel criar em determinado territodrio.

%k % %
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Tom Zé se junta ao grupo buscando uma des-can¢ao. Diz que ja
desenvolveu alguns estudos a partir de experiéncias com o
Tropicalismo. O movimento brasileiro de ruptura cultural que, na
musica, tem como marco o lancamento do disco Tropicdlia ou Panis
et Circencis (1968). O tropicalismo é um movimento musical que se
desenvolve a partir de articula¢dées entre varias artes como
cinema, teatro, poesia e literatura. O agenciamento entre as artes
€ uma caracteristica importante e que Tom Zé leva as ultimas
consequéncias. Se todo compositor brasileiro é um complexado como

romper com o padrao, ou ainda, que padrao é esse?

A formacao musical de Tom Zé iniciou ainda na Bahia, onde teve
aulas com Koellreutter e frequentou os semindarios de musica da
Bahia. Koellreutter é um importante compositor, educador que
fundou em 1954 os Seminarios Internacionais de Musica da
Universidade da Bahia (1954-1962), que originou mais tarde a
Escola de Misica dessa instituicao. Durante os seminarios, Tom Zé
teve contato com Walter Smetak que é um artista, experimentador
de sonoridades e criador de instrumentos musicais. Tornou-se uma
importante referéncia para Tom  Zé, especialmente nas

experimenta¢des feitas no disco Com Defeito de Fabricag¢do (1988).

Tom Zé tem trés discos mais ou menos regulares, Grande Lliquidag¢do
(1968), Tom Zé (1970) e Se o caso é chorar (1972). Além de uma
critica do social, as cancOes de Tom Zé trazem elementos da
filosofia e poesia numa abordagem da dor humana, tanto no espectro
social quanto no amoroso. Quase sempre num tom irénico, aborda
temas regionais da capital de Sao Paulo e da cidade de Irara. O
disco seguinte, Todos os olhos (1973), é considerado radical
demais. O album traz a imagem de um anus na capa (ideia do Décio
Pignatari). Foi abandonado pela midia por 15 anos (1973-1988). E
redescoberto pelo produtor e misico David Byrne (Talking Heads),
que encontra, por acaso, o disco Estudando o Samba (1976) numa

loja de discos do Rio de Janeiro.
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Se pretendermos compreender melhor os enigmas de Estudando o
Samba, nos deparamos inicialmente com a aplicac¢ao do termo estudo,
curiosamente reproduzido em dois dos trabalhos que marcaram o
reaparecimento de Tom Zé a partir do inicio da década de 1990,
Estudando o Pagode (2005) e Estudando a Bossa (2008).
Aparentemente, a ideia de que um cantautor como Tom Zé, aquela
altura considerado genioso, problematico, se propusesse Estudar o
samba em meados da década de 1970 “soava como uma pretensao no
minimo imprudente. O que constituiria esse estudo? Um exercicio
meramente intelectual de desconstrucao dos clichés do samba?”
(OLIVEIRA, 2014). Seria o caso do relato de pesquisa histérica?
Um estudo expositivo de cunho pedagégico nos moldes da
catequizag¢ao popular? Ou ainda um exercicio de enfadonha anadlise
semidtica, capaz de enterrar de vez sua carreira? O que o samba
tem a ver com estudo, ja que nao se aprende na escola? Para o
ouvido médio do eixo Rio-SP, entretanto, a audicao de Estudando o
Samba contrariava qualquer expectativa. Em termos comparativos,
nao se aparentava com nenhum trabalho artistico disponivel, além
do fato de que o proéprio termo estudo nao estimulava uma

compreensao adequada daquilo que propunha Tom Zé.

A no¢ao de estudo desponta na obra de Tom Zé a partir da
confluéncia e do desenvolvimento de ideias e interesses comuns,
em parte compartilhados com o nucleo central do Tropicalismo, e,
em paralelo constituindo-se a partir de uma pesquisa propria. Ao
batizar seu disco de 1976 como um estudo, Tom Zé consolida a
trajetéria singular que come¢a em Irarda, nos anos de 1940, e
desagua no desterro na década de 1970 (OLIVEIRA, 2014). Para Tom
Zé, estudo é a possibilidade de intervir nos contextos. Do ponto
de vista do artista vinculado ao movimento Tropicalista, surgia a
vontade de intervir no contexto geral, uma tendéncia a modificar

o ambiente da produ¢ao cultural Brasileira.
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Por outro lado, do ponto de vista do artista dissidente, tratava-
se de ampliar a radicaliza¢ao da singularidade inventiva através
de uma via de mao dupla: a percep¢ao e denuncia do complexo de
Epico - critica ao ethos estético-politico da cultura brasileira
- e o exercicio da procuratividade, ou seja, a procura incessante
por meios através dos quais se poderia transfigurar a precariedade
e o dito defeito de fabrica¢ao. Articulando a critica ao complexo
de Epico e intensificando o exercicio da procuratividade, sua
pesquisa se consolidaria de forma definitiva em Estudando o Samba,
cuja grava¢ao em 8 canais foi iniciada em junho e finalizada em
outubro ou novembro de 1975, no extinto estudio Sonima. O disco

foi lancado em fevereiro ou marco de 1976 no anonimato.

No caso especifico de Tom Zé existe um disco de afastamento, o
Todos os Olhos (1973). Sera que esse nao é um caminho interessante
levarmos a criag¢dao um ponto adiante? Criando cang¢des de
afastamento? De esquecimento? Tom Zé me diz que tem hora em que o
proprio artista, na sua psicologia campada, vai para sua
destruicao. Esse foi seu caso? Perguntei. Nao soube me responder.
Em Tom Zé me agrada também a ideia de des-can¢ao. Se a can¢ao
brasileira tem uma histéria, um estilo, uma maneira de fazer, Tom
Zé cria uma nova maneira de cantar. Sua maneira passa pelo

desfazimento do canone.

O conceito de liberdade para Tom Zé é a capacidade de permitir-
se. 0 contrario da liberdade é a moral. A moral é um tipo de

prisao suja e fria.

As questdes de Tom Zé sao: os defeitos, o feio. Um inventor de
cang¢des feias, erradas. Como é possivel fazer uma maquina variar?
Sera que nao é pelos defeitos de fabrica¢ao? O processo de formagao
em um curso de bacharelado em musica popular é resultado de uma
série de a¢des e procedimentos. Procedimentos que estao por ai,
circulando. S3ao ideias que nao estao em um sujeito-autor, mas

estao no mundo, em gestos outros.
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Na musica Se o caso é chorar temos colagem, plagio... E por que
nao um filho pelas costas? Apossar-se da cria¢ao do outro até
tornar sua. Tom Zé consegue captar os costumes ao mesmo tempo que

desobedece a tradicao.

Enquanto em Itamar, a musica é um protétipo, jamais esta acabada
e nao ha interesse pelo ponto final; com Tom Zé vejo poténcia de
transformacao de matérias. Transforma¢ao das qualidades umas nas
outras pela sua varia¢ao. O que produz essa varia¢ao, se é interno
ou externo sao outras questdes, mas, considerando que falamos aqui
do pensamento, tudo indica que o que produz a varia¢ao sejam os

encontros.

* %k x

Os trabalhos nao tém avancado muito desde os u(Ultimos ensaios.
Tenho dois trios. De um lado uma banda de fildsofos, de outro uma
banda de cancioneiros inventivos. E o momento de reuni-los e
propor outras divisbdes. Por maior que fosse a tentacao em
determinar novos grupos mesclando filésofos e cantautores, o tempo
habil para isso tornaria o trabalho pouco efetivo. Pedi que
externalizassem!* quais afinidades poderiam existir entre eles. O
que seria capaz de desenvolver novos interesses formar novos trios

ou duplas.

14 As falas dos compositores Arrigo Barnabé, Tom Zé e Itamar Assumpgao
apresentadas neste trabalho s3ao resultado de um exercicio de fabulagao do
pesquisador em livre criacao.



44

Com a palavra Arrigo:

Acho que estamos todos tomados por necessidades
muito parecidas. Que é a busca pela renovagao
da linguagem. Por novas formas de
experimentacdo. Isso é vanguarda! E avant-
garde, tao 1importante e perseguido por
movimentos artisticos modernistas. Se buscamos
transforma¢cdes no campo das artes, elas exigem

uma permanente busca pela renovacao das

linguagens, por novas formas de experimentagdao e <criagao

artistica.

Itamar:

Nao sei se desejo ocupar esse lugar de ponta
de lan¢a. Mas acho que o que fa¢o produz, de
alguma maneira, novos caminhos para momentos

de estagnacao.

Tom Zé:

Vocés estao falando em vanguarda. Mas olhem para a musica popular
brasileira. Esse negdcio estd ai com Jards Macalé, Walter Franco,
Teté Espindola ou ainda com os mais jovens Arnaldo Antunes,
Rogério Skylab. Esses caras também tém algo em comum: o desejo
permanente pela ruptura. Buscam uma maneira de expressar que possa
nos levar a outro lugar da cultura, das artes. Propdem uma abertura

nos referencias de escuta.

Minha intervencao ocorre com duas perguntas. O que sao as

rupturas? E onde elas estao?



45

Tom Zé segue:

Nés temos nossos proprios exemplos. Um deles
foi o ocorrido durante o Festival Internacional
de Musica, promovido pela Rede Globo. Walter
Franco canta a cancao Cabec¢a. A miusica cria uma
espécie de confusao sonora ou discussao
melddica ou sei 13 o que mais pode ser aquilo.

A letra tem influéncia da poesia concreta.

Que é que tem nessa cabeg¢a irmdo

que é que tem nessa cabega, ou ndo

Que é que tem nessa cabeg¢a saiba irmdGo

qgue é que tem nessa cabeg¢a saiba ou ndo

Que é que tem nessa cabe¢a saiba que ela ndo pode irmdo
que € que tem nessa cabe¢a saiba que ela pode ou ndo

Que é que tem nessa cabeg¢a saiba que ela pode explodir irmdo.

Reparem que mesmo antes de Walter Franco voltar ao palco as vaias
ja ecoavam forte. De forma ensurdecedora. Era a rejei¢ao da
plateia. De qualquer maneira, a musica conquistou a opinido dos
jurados® técnicos do festival. Para o juri a can¢ao Cabeca é que
deveria ser eleita campea do festival. Para o publico e a
organizac¢ao do evento, leia-se patrocinadores, era demasiadamente
transgressora. Para o bem ou para o mal, fizeram uma reuniao
subita entre juri e organizadores do evento e destituiram a musica
de Walter. Declararam Filho Maravilha de Jorge Bem a vencedora.
Para concluir, as rupturas sao uma espécie de vaia que provocam
uma parada no tempo. Quando algo nao esta adequado ou ajustado
aos modos de fazer ja instituidos e naturalizados, ha, entdo, a

produ¢ao de estranhamento. Esse estranhamento é desestabilizador.

15 Entre os jurados estavam Décio Pignatari e Rogério Duprat.
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Produz rupturas. A cancao Cabeg¢a era estranha demais para vencer
o festival da cancdo. E importante observar ainda que a concepcao
de estranho, nesses casos, costuma provocar gagueira, aparece
carente de definicdo ou de conceituacdo. E simplesmente estranha.
N3ao se consegue explicar o que é estranho e porque é estranho.

Por isso seu carater desestabilizador.

Arrigo:

Acredito que estamos muito ligados ao tropicalismo ainda. Essas
experimenta¢des com a voz, a des-can¢ao do Tom Zé, as maneiras
que experimento melodia e letra, os usos pouco convencionais da
voz. Até pelo que ja fizemos antes, as aproxima¢des com a poesia
concreta dos irmaos Campos®. Vale lembrar que as gravadoras nao
receberam muito bem esse tipo de trabalho e nos associaram a

artistas dificeis. Nos chamaram de malditos.

Itamar:

Eu me recuso em ser maldito! Nao nos fechamos ao mercado. Fomos
fechados. Se criamos modos independentes de produ¢ao artistica,
outras estéticas, foi porque estavamos propositalmente

esquecidos.

Tom Zé:

Fico disponivel para qualquer composicao, independente de quem
sejam meus parceiros. Aviso antes que tenho meus limites. Ser
inventivo nao é o mesmo que partir para hiper-especializa¢ao do

campo artistico.

16 Haroldo de Campos e Augusto de Campos.
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Retomo a fala:

J& que estamos num papo exploratério, num exercicio de
procuratividade e queremos 1liberar a musica de uma gramatica
estética pré-estabelecida preciso pér em xeque a ideia trazida
aqui de vanguarda musical. Quem esta a frente ou na traseira do
desenvolvimento musical? Quem ou o que esta superado? Quem esta
julgando isso? Ja minguaram os manifestos artisticos. O conceito
de vanguarda pode, e deve, ser problematizado. Nao dispomos dessa
visdao clara do que precisa ser superado ou do que estd por vir.
Na fluidez <continua do mundo ha também refluxos e novas
apropriacgodes culturais que embaralham e inviabilizam
diagndosticos. Apesar do desencantamento, nao precisamos deixar de
lado a capacidade revolucionaria que a vanguarda trouxe.

Principalmente na torc¢ao dos cdédigos artisticos.

* %k %

Qualquer combina¢ao que pudesse estabelecer para reagrupar Tom
Zé, Deleuze, Arrigo, Espinosa, Itamar e Bergson seria algo
demasiadamente planejado. Decido entdao afirmar o acaso. O que pode

o juizo frente ao acaso?

Jogaria os dados para definir quem seria par com quem. Num primeiro
lance sairia a quantidade de integrantes. Num segundo momento,
defino quem serao os participantes. Quao racional pode ser o
resultado dos dados ao lan¢a-los sobre a mesa? Quando foge ao
juizo, aquilo que pode ocorrer, tudo pode. E hora de afirmar o

acaso.

Um lance de dados. O desvio, a expectativa e... o numero seis nos
olha e nos golpeia ao mesmo tempo. Nao haveria novas divisdes. O
novo grupo tera seis integrantes. Seremos todos parte do mesmo

grupo. 0 acaso desmontou a racionalizac¢ao da sala de ensaios.
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CRIAR

Criar é torcer o ja sabido.

A criac¢ao é torcao e vazamento de tudo aquilo que habita meu corpo
e que deseja expressar. Expressar por meio da musica. Crio sempre
a partir de algo. Crio a partir de arquivos. Materiais
organizados. Os materiais estao por ai, no mundo. Ao organizar,
crio uma maneira de dizer. Criar nao é a partir do zero, mas sim
a partir de materiais, damos novas formas a partir de arquivos,

de uma possibilidade de organizacao (ZORDAN, 2010).

Criar é variar padroes.

Enquanto poténcia capaz de variar padroes artisticos, o que pode?
A criagcao pode pbébr a variar os modelos da industria.
Transvaloracao dos valores. Enquanto proposta de resisténcia a

modelos estéticos, culturais, estruturas de aprendizagem.

Criar por necessidade.

Criar enquanto necessidade de dizer, de mostrar, de afetar o
outro. Criar é compor matérias de expressao. A vida como vontade
criadora. A cria¢ao é vontade de poténcia. Um corpo que cria a
partir da escrita e da leitura, atravessado por perceptos e

afectos. Criacao é um conceito implicado com a vida.

Criar por agenciamentos.

A criag¢ao se desenvolve dentro de um processo de inventariar,
relacionar matérias musicais e nao-musicais, produzir
agenciamentos. Agenciar é reunir as coisas que me afetam. Comporta

componentes heterogéneos, tanto da ordem bioldégica, quanto social,
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maquinica, gnosioldgica, imaginaria. Tem elemento tensor entre
pelo menos dois. Agenciamento para que se passe alguma coisa. Por
isso nao é facil, nao é espontaneismo e exige prudéncia. Criar

através dos ritmos que inventa; das harmonias que desenvolve.

Criar é dar visibilidade.

Criar transforma o desconhecido em conhecido. Da visibilidade. O
que o bacharelado em musica popular inventa? Talvez formas de
torcer a tradic¢do, apropriar-se das molaridades do repertério e
tentar produzir variag¢bes. Tornar seu. Nao ao estilo autoral, mas

por campos intensivos, por experimentagodes.
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METODO INTUITIVO

No dicionario filosofico de
Schopke (2010), a intuicao
aparece como um conhecimento
imediato, sem a
intermediacao dos sentidos
e, portanto, também sem a
participacgao direta do
entendimento e da razao. Na
Idade Média, vemos uma
querela entre Duns Scot e
Sao Tomas, em que este
acreditava que Deus sO
poderia ser conhecido por

analogia, pela

infinitizacao dos atributos

humanos; e aquele defendia

que Deus era conhecido por intermédio da intuic¢ao.

Sao Tomds, como um bom Aristotélico que era, alegava que nao é
apenas pela fé que se chega a Deus, mas também pela razao. Seja
como for, a intui¢ao é o conhecimento direto de algo. Para Deleuze
(2013) Leibniz entendia que as verdades primeiras ou primitivas
eram conhecidas de modo intuitivo e sem necessidade de recorrer a
qualquer pensamento mais elaborado. Ja em Kant (apud DELEUZE,
2010), a intui¢ao ganha um novo sentido. Também se trata de um
conhecimento imediato, porque ele nao tem sua origem no mundo,
mas, sobretudo, trata-se de um conhecimento prévio, a priori. E
assim que o tempo e o espa¢o sao considerados intuig¢des que emergem
com o homem e nao conceitos que se fundem na experiéncia. Na

filosofia contemporanea, o conceito de intui¢ao adquire um peso
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ainda maior quando Bergson o define como o método filosdéfico por

exceléncia (DELEUZE, 1999).

Um bom problema ¢é aquele que, recolocado, produz novas
possibilidades de respostas. Nao satisfeito, retorna para
atormentar a estabilidade do senso-comum. Como uma reuniao de
pessoas se transforma em um grupo ou banda? Essa é uma questao
qualitativa para Bergson. Nao pode ser definida numa concepg¢ao
cartesiana. Os critérios mecanicistas e finalistas da inteligéncia
nao dao conta de questdes qualitativas da vida em movimento, em
devir. Um grupo ou banda sao matérias em movimento, ha gradag¢odes,

repeti¢des, durag¢des, intensidades.

Para Bergson (apud DELEUZE, 1999), a intensidade é uma questao
emblematica para o pensamento. A no¢ao de tempo desenvolvida pela
ciéncia - tempo mecanico, chronos, passado/presente/futuro - nao
favorece um pensamento no contexto das multiplicidades. Por isso,
importa problematizar a ideia de tempo que existe em um fora
objetificado, regulador, com pouco proveito quando tratamos dos
devires, dos fluxos de intensidades, das sensac¢des. Outras noc¢odes
se fazem necessarias para falar de fluxos que se contraenm,

distendem e se desenvolvem num fio sem fim.

Caberia a intui¢ao o papel de apreender diretamente a durac¢ao, e
de maneira desinteressada, o que significa que a andalise opera
sobre o imével, ao passo que a intui¢do se instala na mobilidade
e, o que da no mesmo, na dura¢ao (DELEUZE, 1999, p. 209). O que
se intui é a durag¢ao, logo o método intuitivo seria o método capaz

de propor e solucionar os problemas em termos de durag¢ao.

Conforme Bergson (apud DELEUZE, 1999) diferente do método
cientifico que se mobiliza pela analise e tende a rodear os objetos
e toma-los a partir de suas coordenadas espaciais; a intuicgao
tende a apreender o objeto em sua interioridade, tende a percebé-
lo de dentro, como uma espécie de simpatia em que sujeito e objeto

se misturam, sendo possivel mergulhar no devir, no movimento do
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outro, em sua esséncia unica e insubstituivel. Intui¢ao é quando
instinto e inteligéncia nao dao conta de explicar a experiéncia.
A capacidade de pensar sobre seu proprio objeto e de amplia-lo
indefinidamente. A intui¢do ao mesmo tempo que produz consciéncia

mantém o movimento da vida.

Intuicdao é produzida neste trabalho como ato vivido. Por isso, a
intui¢ao fomenta a cria¢dao. A intuic¢ao envolve um processo de
tomada de decisao. Envolve a condi¢ao de colocar um problema em
multiplicidade, de tornar o problema afectivo e perceptivo. Nao

se resume a verdadeiro e falso.

A diferen¢a em Bergson (apud DELEUZE, 1999) acontece no movimento
de devir-instinto que se da pela intuig¢ao. O conceito de repeticao
em Deleuze (2018) se relaciona com a ideia de consciéncia em

Bergson.

Um pouco como a intuic¢do e a inteligéncia, segundo Bergson (apud
DELEUZE; GUATTARI, 2017c), onde s6é a inteligéncia, possui os meios
cientificos para resolver formalmente os problemas que a intuig¢ao
coloca, mas que essa se contentaria em confiar as atividades

qualitativas de uma humanidade que segue a matéria.

A inteligéncia trata da relacao entre as coisas e que o movimento
€ o0 principio imanente da realidade, a inteligéncia precisa
interromper o movente para fazer suas aferig¢des. Pela intuig¢ao se
possibilita o procedimento do movimento enquanto movimento. Nao é
analise, mas sim intui¢do. Essa interrup¢ao do movimento é como
um recorte na realidade, cuja esséncia é movente e continua.
Interrompendo o movimento, preenchendo intervalos, ela seleciona
recortes e posteriormente sintetiza, calculando as médias desses
recortes para a elabora¢ao de conceitos. Do mesmo modo, destaco
que “A inteligéncia combina e separa; ela arranja, desarranja,

coordena; ela ndo cria. E - lhe preciso uma matéria, e essa matéria
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sé lhe pode vir dos sentidos ou da consciéncia.” (DELEUZE, 1999p.

153).

O método intuitivo de Bergson se opde a um plano de organizacao e
desenvolvimento das matérias. O interesse é pelas relagdes
estabelecidas. O pensamento vai adquirindo consisténcia pelas
relacdes estabelecidas. Esse entendimento se opde a ideia de que
a producao de conhecimento se da como sintese, ou dentro de um
campo binario, © ou 1. Sinto a intui¢ao como abertura, uma outra
maneira que nao a inteligéncia. Como a intui¢ao se transforma em
um método? Como Bergson pensa o método? Uma maneira de colocar as

perguntas? Maneira de pensar o mundo.

Resumindo: o método intuitivo da for¢a na proliferag¢ao dos
problemas; ele tenta perceber (percepto) as diferengas de
natureza. Como envolver e implicar a intensidade (duracao) para

produzir diferenca?

Método intuitivo enfatiza os conceitos de:
- Duracao;
- Memoria;

- Impulso Vital.

* %k %

Espinosa e Deleuze (2002) entendem que tudo muda quando ha algo
em comum entre dois ou mais corpos. Esse algo em comum é capaz de
alargar a possibilidade de sermos afetados. Novas relag¢des se

compdem nos encontros. Se ha wuma banda, possivelmente ha
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encontros. Algo em comum se
passa no plano das afecgdes.
Se ha encontros, temos também
as nocoes em comum trazidas

por Espinosa.

A afec¢ao esta no campo do
presente, instantaneidade
para Espinosa (2009). Pde a
nossa capacidade de existir no
mundo variar. Toda afeccao faz
nossa poténcia de existir
variar, atualiza algo em nés.
Por afecto, Espinosa

({3

compreende as afecg¢des do

corpo, pelas quais sua
poténcia de agir é aumentada ou diminuida, estimulada ou refreada,
e, ao mesmo tempo, as ideias dessas afec¢des” (SPINOZA, 2009, p.
98). Na banda os corpos se aproximam e afastam conforme o poder
de serem afetados, “pelas afec¢des de que sao capazes, pela
excitacdao a que reagem” (DELEUZE, 2002, p. 52). Ou seja, os
agrupamentos sao por conveniéncia, por constancia, pela poténcia

de afetar e serem afetados. Enfim, por intensidades.

A constitui¢ao de um coletivo artistico nao representa abandono
dos corpos 1individuais. Porém, nenhuma proposta de analise
individualista pode nos ajudar a compreender um grupo em
movimento. Se ha algo a ser deixado de lado, sera uma visao
individualizada e individualista do ser. Abre-se para a
possibilidade de compreensao do vir a ser, devir, dos afetos;
Espinosa (2009) consegue valorizar sentidos e materialidade sem
hierarquizar ou desprezar um em detrimento de outro. Valoriza o
corpo e também considera uma dinamica criativa e expressiva das

coisas; em que as coisas, reais em si mesmas, tomadas em si mesmas,
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tém movimento. Assim, a banda precisa ser entendida a partir de

seus modos e nao pelos seus individuos.

Como uma banda se movimenta? Quais estratégias montam para isso?
Uma banda pode avang¢ar por pequenos passos. Conquista pouco a
pouco novos territdorios sonoros. Sao sutilezas necessarias as
artes. Com o mesmo engenho e paciéncia que o musico precisa para
construir os timbres da sua guitarra. Uma pequena varia¢ao na
posi¢ao da palhetada, uma maneira particular de atacar as cordas
e chega-se a um novo lugar-timbre. A combina¢ao perfeita e
necessaria para determinada atua¢dao. Como o apuro do baterista
que escolhe baquetas pelo grau de dureza. Escolhas determinantes

para a producao de uma sonoridade adequada para aquele instante.
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Entre a consciéncia e o instinto

Todos os seres vivos teriam consciéncia e, também, meméria,
recorda¢ao. Somente o ser humano, no entanto, teria a capacidade
de abstrair-se da acao presente e evocar imagens sem motivos
praticos, ou seja, de intuir. Para evocar o passado em forma de
imagem, é preciso poder apartar-se da a¢ao presente, “é preciso
saber dar valor ao inutil, é preciso querer sonhar. Talvez apenas
o homem seja capaz de um esfor¢o desse tipo”. (BERGSON, 1999, p.
89).

Ha momentos em que as palavras falham em dizer, gaguejam para
exprimir o pensamento. Assim como falham os pensamentos quando
querem exprimir qualquer realidade. Mas, como a realidade pensada
nao é a dita, mas a pensada. Assim, a mesma dita realidade existe,
nao por ser pensada. Isso é colocado por Deleuze e Guattari em O
que €é a Filosofia? (2010). Para que o pensamento crie sao
necessarias as ligac¢des, as conexdes, 0s agenciamentos; assim, o
esfor¢o, agora, nao é para encontrar a causa, mas o entre. O
agenciamento cria territério e desmanchamento de territério no
mesmo movimento. Movimentos de visibilidade, dar a ver, e
dizibilidade, por a expressar. Tudo 1isso acontece numa
coletividade e nao individualmente (DELEUZE, 2010). Para os
fildésofos, o essencial sao as ligac¢des, as correspondéncias, as

intensidades.

N6s somos mais do que as nossas percep¢des. Somos as percepgoes e
todo o passado que nos acompanha. Por nos acompanhar nos modifica.
0 que é o passado? Duracdo. E plano de imanéncia. A duracdo para
Bergson é o Eu profundo. Deleuze mostra o esfor¢o de Bergson em
demonstrar que o cérebro tem papel ativo na producao de
subjetividade. Nao é reservatério de “substrato de lembrangas”

(DELEUZE, 1999, p. 41) como alguns costumam acreditar.
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Meméria

A meméria nunca é um objeto completo capaz de ser guardado. Sao
tragos que se atualizam, se reinscrevem a todo o momento no
presente. Desse modo, memdéria e duracao sao coextensivas. Os
fluxos de dura¢ao vao tornando-se memérias. A questao particular
da meméria seria entender “por meio de qual mecanismo, a duracao

se torna meméria de fato?” (DELEUZE, 1999, p. 490).



58

0 impulso vital

O impulso vital é o impulso de cria¢ao. De inicio, Bergson (apud
DELEUZE, 1999) evidencia que a intui¢do se constitui num método
estrito, se afasta de qualquer ideia de inspira¢ao, essencialismos
ou algo difuso. O método intuitivo tra¢a uma linha transversal
entre dura¢ao, meméria e impulso. A intui¢do como método se
desenvolve a partir dos desdobramentos da ideia de durag¢ao. Para
Bergson, a intui¢do ja supbe a dura¢ao. Incursdes nas no¢des de
tempo e meméria, na tentativa de conhecé-las enquanto experiéncias

vividas se dao pelo viés da intuicgao.
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BANDAS E BANDOS

Criar como uma banda ou dobrar movimentos até que se fag¢a bandos
de musica. A sala de aula pode perverter o modo organizador das
bandas e produzir movimentos outros, ficar a espreita como animais
em bandos? Sem esgotar a no¢ao de banda de musica, digo que ha
uma cena que se repete. Existem desdobramentos afetivos em tocar
junto, a partir de um coletivo artistico. Eu vou com vocé, sou
parte do grupo. Estamos juntos? No mesmo tempo? E sobre como

desenvolver um espa¢o comum de ag¢ao artistica.

Em alguns momentos sou o solista, em outros acompanho. Eis os
desafios da banda na musica popular. A unidade, as identidades e
o pertencimento envolvido na pratica musical. Proponho certa
degradacao de uma pratica de conjunto que aposte na coesao ou

construcao de um conjunto ou banda enquanto unidade artistica.

%k % %

Os bandos sao animais que vivem em grupos. Bandos, quadrilhas,
agrupamentos. Bandos de passaros, de tigres, de lobos, de cavalos.
Bandos em movimento. O que guia um bando? A busca pela
sobrevivéncia. O instinto é determinante para a sobrevivéncia da
matilha. A experiéncia dos animais mais velhos, a protecao

generosa dos mais fortes, o guardido confiavel.

Com os lobos, a interac¢ao entre os integrantes da mesma matilha é
fundamental para a sobrevivéncia. Mostrar os dentes (impor
limites), baixar a cabe¢a (respeito), cada grupo constréi sua
propria gramdatica. O funcionamento dessa gramatica é territorial.
Serve dentro de determinado grupo. As estratégias de
sobrevivéncia, os movimentos de conquista de novos territoérios. A

formagao do grupo em deslocamento. Os lobos desenvolvem uma



61

hierarquia prépria. O macho alfa costuma ficar na retaguarda da
matilha para poder vigiar todos que estao a sua frente. Alfa, o

lider da matilha. Divide a lideranca com uma fémea escolhida.

Os lobos Omegas, compdem o grande grupo. Compostos tanto por Lobos
mais velhos quanto por mais jovens. Carregam consigo a atenc¢ao do
macho alfa. Quem esta a frente do bando sao os mais velhos, logo

acompanhados pelos jovens e filhotes.

Os lobos Beta compbem as laterais. Acompanham o bando para o caso
de algum ataque. S3ao os lobos mais fortes. Os soldados. Ajudam na

prote¢ao, na ca¢a e na educa¢ao dos filhotes.

No bando, todos cuidam de todos. A tarefa do cuidado nao ¢é
exclusiva de fémeas ou machos. S3ao nodmades. O 1lider vai na
retaguarda. Se comunicam por uivos, rosnados. O canto dos lobos.
A musica na sombra. Um animal ronda as bandas a espreita da melhor

oportunidade.

%k % %

O bater das asas das abelhas produzem um ruido do tipo zumbido.
Na colmeia a abelha rainha tem uma fun¢ao marcante: a reproducao.
Garantir que a existéncia daquele grupo seja viabilizada pelo
maior tempo possivel. N3ao é possivel existir duas rainhas numa
mesma colmeia. Caso nascam duas rainhas, duelam até a morte. E
necessario que sobre apenas uma. A uUnica que irad reproduzir. Os
zangdes tém a fun¢ao de reprodu¢ao. O trabalho principal é
fecundar a rainha. As operarias ficam incumbidas do trabalho de
manuten¢cao da colmeia. Trazer o pdlen, o néctar, produzir mel,
vigiar a colmeia, limpar a colmeia, cuidar e alimentar a rainha.
As operdrias sao estéreis. O que mais pode passar por esse
ritornelo aparentemente rigido? Algumas vezes o bando também se

nutre das automatiza¢bes, se deixa 1levar pelo outro. Sem o
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conjunto de orienta¢des que engessam: fa¢a isso, fa¢a aquilo.

Apenas seguir em fluxo. Em um instinto de sobrevivéncia.

% % %

Para as turnés mais 1longas, viagens distantes, a banda pode
influenciar-se pelos voos das aves em migra¢ao. Qual a estratégia?
Gansos, pelicanos ou ibis-eremitas, em pleno voo, costumam se
agrupar formando um desenho que lembra a letra v. Cada membro do
grupo assume uma posi¢ao capaz de sincronizar as batidas das asas
entre eles. Assim, o grupo consegue viajar quilbémetros com um
baixo gasto de energia. Existe um comportamento cooperativo das
aves migratérias. Ferrari (2015 p.64) afirma que é possivel que
“exista rela¢ao entre as batidas das asas e o desempenho do grupo”.
O autor cogita a possibilidade de que as aves observam o

comportamento umas das outras para sincronizar seus movimentos.

Treino, sincronia e busca por eficiéncia para que a ave que esta
a frente, ao bater as asas, ajude as demais a economizar energia
na travessia de grandes percursos. As grandes turnés também

cansam.

%k % %

Entramos em um momento de degradacao, ou seria melhor dizer, de
mutacao de uma pratica de conjunto que aposte na coesao ou
construcao de identidade de grupo. A aposta passa pela inteng¢ao
de que essa coesao produza uma assinatura que seja percebida pelas
versdes sonoras que produz ao tomar ritmos, melodias, harmonias e
timbres com material de artesania. Assim, o que este trabalho toma
por identidade é cria¢ao musical. Ou seja, o que poderia ser

entendido como aquilo que identifica nao sao aqueles que compdem
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0 grupo, nem uma possivel elabora¢ao que busque fazer parecer do

bando um corpo unico, mas sim a musica que faz soar.

Por isso, nao vislumbramos unidade artistica, pelo menos nao
aquela unidade que se contenta em ser percebida como uma s6. A
unidade que aqui buscamos experimentar é aquela que acontece por
ser diversa, por ser expressao de muitos que quando juntos
produzem um ser, a obra de arte, e no caso deste trabalho, um
corpo sonoro. E, por ser arte, a unica certeza é que as coisas
nao sairao como esperadas. Um bando que mesmo o estar junto sera

interrompido ao final de quinze ou dezesseis semanas de ensaios.

Ha o entendimento de que a banda tem inicio e término para que
outros novos bandos possam surgir. Os desdobramentos nao cessam.
Entao fazemos um corte para que novos ciclos possam tomar corpo.
O que fica é a corpo sonoro, a obra de arte produzida por aqueles
e aquelas que compartilharam, por algum tempo, um espac¢o, a
pratica de conjunto, a aula de musica na wuniversidade, o

territério desse bando.

O que pode a banda como um bando? Pode desagregar, pode
desestabilizar, pode afastar-se das identidades. Sem a necessidade
de constituir um dentro ou interioridades, os integrantes da
banda-bando desconfiam da constitui¢ao de interioridades - dogmas,
verdades ultimas, grandes narrativas, ideologias. Sem grandes

vinculos. Sao bandos, uma multidao.

Para um bando a criacao constitui um territério. E esse territdrio
€ formativo. A pratica de conjunto do bando é experimental,
interativa, baseada na manipulacdao e experimentacao de sons.
Acredita que a cria¢ao seja capaz de tensionar as conven¢oes

artisticas.

O bando nao pretende superar nada, tao pouco o conceito de banda.
Se assim fosse, o termo mais apropriado seria pods-banda. Porém

vive como gregaria, a partir dos desejos que circulam dentro das
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bandas. Habita a banda. O bando é como carrapato (DELEUZE;
GUATTARI, 2017b), agregado da maquina de aprender por repetigdes.

Sequer pretende independéncia. Ali esta e disso se nutre.

Se uma das marcas da industria é a repeti¢dao do mesmo, ja que
entrega aquilo que é esperado, pois cria desejo e entrega mais
desejo, para um bando nao existe um fora absoluto. Fora do
capitalismo, fora da estrutura. O fora sé existe na tensao,
precario. Pode perder a tensao a qualquer momento, como a pele de

tambor que precisa ser afinada antes e depois da performance.

No bando, criar nao é exclusividade dos génios, criar é explorar
0s meios por trajetos dinamicos. O ato de criacado esta intimamente

ligado aos limites das condi¢bes impostas pelo real da vida.

O bando atua por ciclos de tempo, adapta-se aos calendarios, as

agendas e outras molaridades académicas.

Bando, antes de qualquer coisa, é um modo de expressar-se
artisticamente. E colocar-se a disposicdo das formas de expressdo

artistica que pedem passagem através do corpo.

O bando tenta escapar dos aparelhos de captura, do capitalismo;
mas essa fuga é ofensiva, afirmativa. Foge se organizando em
contra-poderes. Foge desenvolvendo resisténcias. Foge no mesmo

lugar, nomade (DELEUZE; GUATTARI, 2017c).

O bando vai te fazer pensar sobre as imagens nas quais nds nos
reconhecemos como musicos. E quais dessas 1imagens dogmaticas

estamos dispostos a descontruir.
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Devir animal

Devir animal como forma de implicar a intuig¢ao. Por ser um devir,
nao chega ao animal. Estd no entre. Esta no limite do animal;
limite do homem (NIETZSCHE, 2011). O quanto eu posso experimentar
de um devir animal hoje? Considerando um regime de prudéncia, de
limites e da ampliacao desses limites. Como na matilha de lobos,
no bando de passaros e ainda nos modos de existir carrapato,
trazidos por Deleuze e Guattari ao longo de Mil Platds, podem se

multiplicar como formas de experimentar um devir animal.

Sera uma banda ou um bando? Os bandos de passaros, por exemplo,
também costumam performar com movimentos. Vao construindo
variacoes, desenhos, alternancias durante o movimento de voo. Uma
banda pode entrar no devir bando quando consegue variar os
movimentos esperados, a imita¢ao planejada, os esteredtipos. Pode
devir bando quando acompanhada de movimentos aleatodrios,
aberrantes. Bando é legido. Experimenta alternancias de lideranca;

0 passaro que vai a frente do bando.

Faz chegar a alguma coisa. Um devir bando de uma banda faz com
que o0s Vvoos sonoros também sejam aqueles que experimentam
variagdes e alternancias. No bando, a obrigac¢ao do solo nao é da
guitarra, instrumento que assume o lugar mais importante, por
exemplo, no mundo do rock and roll. No bando nao sabemos quem vai
solar. No bando, melodias podem ser conduzidas por outros caminhos
que nao o encontro com a tensao da dominante e o repouso da ténica,

como com Arrigo Barnabé e Tom Zé.

No bando, nao sabemos o que vai acontecer até que esteja
acontecendo. O som é material de cria¢ao de novas versodes para o
mundo que habitamos (DELEUZE; GUATTARI, 2010), versoes essas que
nascem no voar, no encontro. Por isso, o bando também é a arte

de viver junto, de fazer junto, de compor um coletivo. Bandos,
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matilhas, e o devir animal de Deleuze e Guattari. Uma banda é um
coletivo, multiplicidade; “um ou varios lobos” (DELEUZE; GUATTARI,
2017a) e a ideia de matilha. Sem papéis cristalizados,

determinados.

Um bando é um coletivo de artistas que se colocam a espreita.
Estao curiosos e capazes de ir além da realidade ordinaria,
utilitarista. Criac¢ao e intui¢ao acionam um campo de ressonancias,
ocupam um lugar de pensamento e ativa¢ao artistica. Tal campo é
constituido por intensidades. Uma banda que se torna contra-
banda(o). Faz passar algo. Rouba e leva adiante. Roubar (DELEUZE,
1999) também é levar adiante algo ou alguma coisa. De um campo do
saber se leva a outro. Como um bando de piratas que contrabandeia
riquezas. Tudo come¢a por um ataque, saque, tentativa de
esgotamento. Para que isso aconte¢a é preciso estratégia. Onde

estao transitando os melhores navios?

Nem todo grupo é um coletivo. Onde ha acasos, ha caos. Um
agrupamento é a turma reunida, um grupo de pessoas que aguardam a
primeira aula do semestre. Um bando é a correria desse grupo em
movimento. Em busca de repertdério, dos timbres mais adequados, da

voz ainda nao ouvida.

Quais forg¢as constituem um grupo? As linhas cadticas, fora de
ordem, aleatdrias. O acontecimento, aquilo que passa e produz
singularidades, talvez nao aconte¢a ali onde esperamos. Mas também
em um contrabando dos afetos. Refluxo das relag¢des. Todo encontro,
mesmo que um novo encontro, é também uma volta a todos os encontros
que ja tivemos. A cada nova banda preciso me reapresentar ao

outro?
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PROCEDIMENTOS

Os procedimentos constituem o campo dos modos de fazer. Nesse
sentido, podem ir além do que ja foi feito ou mostrado. A énfase
esta na postura desse fazer e nao no conteudo. O procedimento age
sobre coisas ja estabelecidas. Desconstruindo o ja feito, as
formas consagradas; para Deleuze e Guattari (2017a), os estratos.
Quebra com as expectativas sobre o esperado. Procedimento é da
ordem da expressao. Nao se refere a receitas, manuais, cartilhas.

Imprime variag¢des aos modos de fazer.

Os géneros musicais sao uma espécie de estrato. Porém, mesmo as
formas rigidas, molares, podem conter complexidades, caminhos e
desvios capazes de saltar de seu modelo, do engessamento. Mesmo
os géneros podem possuir formas expressivas complexas. E
importante saltar o estereotipado. Um samba que nao pode se
encaixar muito bem nos lugares comuns - como bossa-nova, samba de
raiz, pagode -, mas pode ser um bom exemplo de samba capaz de

mobilizar afetos.

Muitos materiais, discos, trilhas, can¢des circularam pela sala
de ensaios ao longo do trabalho. A preferéncia do grupo foi pela
aproximag¢ao com  compositores que criam seus proprios
procedimentos. Nao se tratou, portanto, de escutar o maximo de
musicas possivel. Mas sim de conhecer melhor alguns procedimentos.
Entender quais possibilidades de atua¢ao poderiam ser engendradas

(AIRA, 2007).

Os procedimentos entram em um movimento operatério. Cria-se um
modo de proceder para aquilo que nos interessa. Algo passa e nos

coloca a trabalhar ativamente no fazer musical.

O procedimento é capaz de extrair varia¢des dos clichés. Nao é
uma questao de nega-los, mas de produzir alguma tor¢ao, algo novo.

O procedimento atua por ocupag¢ao. Ocupa-se um territorio,
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instituindo uma nova ordem dos elementos. O procedimento nao

funciona como teoria, mas como problema de vida.

Expressao e conteudo podem ser imitados. Ainda assim produzem

variag¢ao. O procedimento é uma trai¢ao aos modelos.

Material é o que se tem a mao. E sempre coletivo. Aqui estou com
Ferraz (2005). Agenciar materiais. Torcer, ligar, perceber fun¢odes
- ciéncia.

As linhas que produzem saltos e cortes.

Construimos, entao, um itinerario da exploracao. A¢ao 1, 2 e 3.
“Os acordes sao afectos. Consoantes e dissonantes, os acordes de
tons ou de cores sao os afectos de musica ou de pintura” (DELEUZE;

GUATTARI, 2010, p. 214).

O bando chega a um ponto da pratica. O que é indispensavel? Qual
necessidade este bando tem? Acredito ser importante fabricar uma

escuta.

Fabricar a escuta é diferente de ampliar a escuta. A imagem de um
piano esta carregada de uma 1imagem sonora. A escuta que tem
expectativa de uma fonte sonora ja conhecida. Mas fabricar uma
escuta é também ir além da abstra¢do (FERRAZ, 2005). Um piano
tocando escalas de tons inteiros c¢ria uma sonoridade ja
significada. O que buscamos é entao a tentativa de criar uma
escuta ainda nao capturada pela significacao. Quem sabe escutar a
sombra, escutar o tornado, escutar algum afeto seja ele alegre ou

triste.

A escuta é constituida por plasticidades. Se interpola, nos
espanta ao ouvir uma musica. Se estica, se inverte, se modula, é
capaz de se transformar com pequenos motivos. O que podemos propor
com a pratica de grupo no curso de musica popular sao
musicalidades, modos de escuta e performance ligados ao viver,
especializado nos modos de fazer, nas culturas, em praticas

sociais de determinado tempo.
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“Tomar a escuta como acontecimento”. (FERRAZ, 2005, p.69). Com
Deleuze se faz possivel sobrepor o par matéria-forma por material-
forca. “(...)seria o som a constante da miusica, ou o movimento de
pequenos ritornelos que o som desenha? Mas nao se trata de procurar

constantes, elas nao determinam uma musica” (FERRAZ, 2005, p. 67).

Ainda faz sentido perguntar o que é a musica? Uma forma nao é algo
estatico. Esta sempre dependente do desenvolvimento dos elementos
internos como melodia e harmonia, por exemplo. Qualquer
transformacao nas propriedades intrinsecas pode provocar
instabilidades e transforma¢des. A forma pensada como algo aberto,

em processo.

O procedimento é uma estratégia para que o sigho se desprenda da
significacdao e que o pensamento nao fique condicionado a

inteligéncia.

% % %

A musica é feita de blocos de tempo. Ou blocos de sensag¢des
(FERRAZ, 2005). O que Deleuze chama de blocos de tempo sao os

modos intensivos da expressao.

Mas os compostos de sensa¢bes, os blocos sonoros tampouco
tém extensdes ou formas enquadrastes que devem, em cada
caso, se ajuntar assegurando um certo fechamento. Os casos
mais simples s3ao a daria melddica, que é um ritornelo
monofénico; o motivo, que ja é polifdnico, um elemento de
uma melodia interveniente no desenvolvimento de uma outra
e fazendo contraponto; o tema, como objeto de modificag¢des
harménicas através das linhas melddicas. Essas trés formas
elementares constroem a casa sonora e seu territério
(DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 244).

Tais modos sao maneiras de ocupar determinado espa¢o. A disposicao

dos sons, a pulsagao dos elementos, o estabelecimento de uma
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regularidade ou irregularidade dos pulsos. A ocupac¢ao de um lugar

produz movimento. Os movimentos produzem velocidades e lentidodes.

O Tempo é colocado nesse ponto como pulsado e nao-pulsado
(DELEUZE, 2005). O tempo pulsado é o tempo Chronos. O tempo dos
corpos. Pode assumir regularidades ou irregularidades. Ja o tempo
nao-pulsado é o tempo Aion, incorporeo, das intensidades. Pulsado
e nao-pulsado nao sao formas de organiza¢ao do tempo. Mas sim, de

ocupag¢ao dos espac¢os.

Tempo pulsado é um tempo territorializado. Onde os movimentos do
passo marcam seu territério (DELEUZE, 2005). A maneira que uma
expressao sonora marca seu territério. O tempo-nao pulsado é entao

o movimento de desterritorializacao.

O ritornelo, a partir de Deleuze e Guattari (2017b) é uma maquina
de criar tempos. De ritmar espag¢os. O ritmo é algo que se

desenvolve dentro de um modo, maneira, e se apropria de um meio.

Ao devir animal interessa aquilo que ainda nao foi ritmado. O que
esta ritmado ja esta mapeado. O que interessa é fabricar novos
modos de ocupa¢ao. Colocar em funcionamento novas gradag¢oes
sonoras. Se me interessa os ritornelos, é pela poténcia desses em
produzir diferencia¢ao na repeti¢ao. Algo que salta a cada

retorno.

A repeticao torna-se um problema. Vista nas gramaticas da musica
como a repeticao do mesmo. Uma maneira negativa de pensa-la. A
filosofia de Deleuze da um novo fOlego a essa discussao ao apontar
que a diferen¢a habita a repeti¢ao. Como a musica que é ouvida
varias vezes. A cada repeti¢ao ouvimos novas nuances, novos
detalhes saltam, as diferengas surgem. A repeti¢ao sempre introduz
algo novo (DELEUZE, 2018). A mudanca acontece na escuta, nao
necessariamente na coisa em si. Nao é a musica que muda a cada

nova repeti¢ao. Mas sim, minha escuta que se amplia.
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A for¢a que a obra de arte tem é de atualizar o que era apenas
repeti¢ao. Uma can¢ao sobre amor... algo que torne o meu refrao
um novo lugar. Existem tantos milhdes de can¢des sobre o amor,
por que a minha terd existéncia entre elas? 0 que é isso? Qual o
novo ingrediente que a minha mao colocard nisso tudo que esta por

ai? (AQUINO; DO VAL, 2019)

Com a filosofia da diferenca é possivel abrir mao da ideia de que
as coisas sao ou nao sao algo. No lugar disso, é proposta uma
escuta da multiplicidade. Uma posicao que vai além do
reconhecimento de que algo se modificou. Pois inclui, e da énfase,
nos recursos de delirio e fabula¢dao de uma escuta que cria na
experiéncia. Determinada maneira de pensar o mundo produz uma

maneira de viver o mundo (DELEUZE; GUATTARI, 2017b).

Uma boa obra de arte é aquela que faz repetir a diferen¢a que
engendra. Nos chega através de perceptos, sobre impressdes que
temos sobre algo. Porém, essas impressdes movem muitas coisas -
afectos, sensibilidades. Tudo naquele meio e plano onde ela se

compos.
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Procedimentos de um bando

Os modos de fazer de um grupo musica no contexto de um espago
académico podem estar atrelados a entendimentos maiores (DELEUZE;
GUATTARI, 1997). No caso deste trabalho, trés sdao os tragos de

maioridades, ou seja:

1. O ensino de musica numa universidade publica federal com

reconhecimento social de grande alcance;

2. 0 ensino de musica num curso de bacharelado todo estruturado
a partir dos, também, entendimentos maiores sobre educag¢ao
como organizacao curricular, modos de ingressos,

organizac¢oes didaticas e avaliacao;

3. A tradi¢ao musical tonal, principal foco do curso de

bacharelado em musica popular.

Desse modo, os procedimentos se colocam no caminho de encontrar e
mesmo de inventar brechas com aquilo que se pretende um curso de
formag¢ao. Sendo assim, o que significa criar procedimentos tomando
como alimento as assinaturas musicais dos compositores aqui
apresentados? Um caminho possivel para tal questionamento é tomar
as experimentag¢des sonoras como provocag¢ao, nao sO para as musicas
de um bando do curso de bacharelado em musica, mas também para os
outros aspectos, nao sonoros, mas que também compdem a musica que

se cria em espag¢os similares.

Sendo assim, no lugar de uma docéncia afinada em 440 hertz - ou
seja, 1la universal -, uma docéncia desafinada? Ou uma docéncia
que nao tenha uma nota referéncia, assim como é de costume para a
execu¢ao de musicas tradicionais, sejam elas populares ou
eruditas. Uma docéncia sem afina¢ao prévia é uma docéncia que so
sabe o0 que vai acontecer quando junto daqueles que vai
compartilhar sobre o que pretendem que aconte¢a (PACHECO, 2011).

Essa desafina¢ao faz, por exemplo, com que a partitura perca a
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condi¢ao de exercer autoritarismos, passando a ser mais um
elemento da artesania musical. Sem a bussola - a nota 1la -, outro
aspecto do mundo educacional também passa a ser desafinado. Os
planejamentos nao acontecem mais de modo antecipado ao encontro.
O que passa a acontecer é a preparacao daqueles envolvidos, que
sem a imposi¢ao da afina¢ao previamente determinada, necessitam
criar seus rumos a partir do encontro e das escolhas colocados no

jogo que se faz necessario para que a musica possa soar.

Nesse sentido, o docente que conduz o encontro de um bando no
contexto de uma aula no curso de musica popular nao tem a fung¢ao
de cumprir o papel de dominante; ou mesmo da tdénica, sons mais
importantes na escola tonal. Ao modo do mundo modal, o docente
assim como os discentes parecem tragos importantes do encontro,
fazendo com que a musica que ali possa surgir nao acontece porque

assume a posic¢ao de reger ou professorar, mas sim, de estar junto.
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Recursividade nos procedimentos

A recursividade nao é uma simples repeti¢ao, mas retorno em
recursao. A repeti¢ao que acrescenta algo novo num processo de
intera¢ao. A concepg¢ao de aprendizagem neste trabalho também é um
exercicio de recursividade. A repeti¢ao que acrescenta algo novo

no movimento, na escuta, na leitura.

//: Na se¢ao inicial ha énfase nos encontros. No pesquisador que
encontra e também é encontrado por matérias artisticas. Existe um
plano de referencial se constituindo. Os movimentos sao de um
musico que encontra bandas, que estuda musica, que cria bandas e

€ influenciado por essas. :\\

//: Depois, os intercessores, aqueles que habitam o universo

referencial participam ativamente do processo de formag¢ao. :\\

//: A cena da universidade é montada. Junto disso aparece a
gramatica. Modos majoritarios de pensar a forma¢ao do musico. O
fazer musical em grupo torna-se condi¢ao para que o trabalho
ocorra. As bandas, novas e velhas, antigas e contemporaneas, se

atualizam dentro das salas de ensaios. :\\

//: O passo seguinte: a escolha das alian¢as. A multiplicidade
que habita a sala de ensaios produz um grupo heterogéneo. Rumores

sobre onde se pode chegar com o que se tem. ://
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//: Proximo momento: Os agenciamentos elegem o que da mais liga.

Os materiais mais plasticos, os elementos de maior recursividade.

2//

//: Outros conceitos saltam a pratica da banda. A desconstrug¢ao

de verdades universalizantes. ://

//: A imanéncia dos corpos: O que pode um Tom Zé? O que me
interessa em Tom Zé? Quem ou o0 que Tom Zé trouxe consigo? O que
pode um Deleuze na musica popular? O que me interessa em Deleuze?

Quem ou o que Deleuze trouxe consigo? ://

//: As nog¢bes produzidas no percurso: a no¢ao de estudo, de des-
cancdo, de defeito de fabricacdo, o complexo de Epico. Em Itamar

Assump¢ao, a forg¢a das pequenas linhas. ://

//: No meio do caminho ensaia-se uma fabulacao. Os intercessores,
as forg¢as incorporeas assumem vozes. Um jogo de dados, uma obra

do acaso, uma intuicao. ://

//: Criar é ... Criar ou... Criar e... ://

//: A intuicao Bergsoniana, uma leitura Deleuziana, o nd entre

instinto e consciéncia. ://

//: Com Espinosa: corpos que se encontram, que aprendem e que se

afetam na constituicao de um coletivo artistico. ://
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//: A banda entra em devir. A fragmenta¢ao produzindo bandos. Uma
banda ou um bando? Mudan¢as de funcionamento. O grupo de lobos, a

abelha cantora, a turné das aves. ://

//: Ensaio do repertério. O repertério é composto de Sonora#ll’,

Sonora#218, Sonora#3'®. Sonora#l é uma experimenta¢ao de timbres.

Enfase na ideia de espaco liso e estriado. Sonora#2 é um pequeno
fio ritmico sobreposto por camadas. Sonora#3 uma apropriac¢ao

indevida. ://

//: A necessidade de criar uma escuta. Como quem cria uma posi¢ao,

um modo existencial. ://

17 Disponivel em: https://bit.ly/233Yali

18 Disponivel em : https://bit.ly/3m@0seM

1% Disponivel em: https://bit.ly/3pPR400 - Arranjo de Sol Girassol (Marcio
Borges e Salomdo Borges. O material musical (voz e linha de baixo) foi
gentilmente cedido e tem permissao de uso apenas para estudo. Nao é permitido
a reprodu¢ao ou compartilhamento fora da pesquisa.
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Ensaio sobre motivo

Por que 1isso e nao aquilo? Por que um acorde e nao outro? Nos
ensaios ou encontros, novas melodias saltam. No fazer musical,

criam motivos. O motivo, um indice do movimento.

O motivo é também motivo de movimento. Aquilo mesmo que faz
movimentar. A causa eficiente do que se move. Um centro repetitivo
rodando em um campo de pura difereng¢a. A diferen¢a é primeira e
nela que talhamos um motivo. E matéria de for¢a que usamos ho
processo de composi¢cao. Sem a clareza da repeti¢ao seriamos
incapazes de encontrar valor nas melodias, nas cenas, nos

pensamentos, nas texturas.

O que chamo de recursividade é uma possibilidade de repetig¢ao. A
repeti¢ao é o que possibilita que nds reconheg¢amos o motivo em
meio ao desenvolvimento. E nossa prancha. Nos permite surfar em

mar aberto. Pegar as ondas pelo meio.

O compositor é quem constréi um caminho para que determinado
motivo se desenvolva. E menos um trabalho de parto e mais

artesania. Um bocado de corpo em meio ao caos.

Uma musica é feita de motivos. Que por sua vez constituem temas.
O motivo é matéria expressiva e com ele aprendemos a dar formas
variadas ao caos. Onde é possivel chegar? O que nos permite tracar
linhas que atravessam mundos. Quando nos perguntam sobre os
motivos para fazer determinada coisa, a resposta é porque me move.
Porque oferecem territdérios existenciais. Como os haikais de
Itamar. Nada mais do que movimento, expansao por camadas, criag¢ao.

Isso que me leva a fazer coisas.

A finalidade é quase sempre uma desculpa esfarrapada. E hora de
afirmar. NOs artistas, educadores, revolucionarios, vagabundos
eficazes (DELIGNY, 2018). O motivo é a matéria simples que no

decorrer da pe¢a vai se dobrando, e transformando, e produzindo
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recursividade. Ou seja, nas maos do musico, o motivo é elastico,
plastico. Uma simples ideia que pode servir de inumeras maneiras.

Posso fazer um uso multiplo dos materiais que me cercam.

As matérias podem ser musicais, mas também podem ser afetivas.
Nossas relag¢bes sao limites que vamos alargando e estreitando
conforme a conveniéncia. SO <chega ao fim quando perde a

elasticidade.

O bando nao é rigido, é plastico. Na pratica de conjunto é uma
possibilidade, um devir. Fazer o bando durar depende mais da
capacidade de rumar mais além, estabelecer novas formacgodes,
assumir novos objetivos. Nao ha teimosia que o mantenha igual. Da
mesma forma criativa que o musico desenvolve seus motivos,
variando, produzindo novas condi¢bes. Fazendo algo novo daquilo

que se desgastou.

Os bandos nao se estruturam numa légica cartesiana. Eles seguem
para todos os lados, num esquema rizomatico. Compondo uma rede de
conexoes. Algumas proximas, outras distantes, mas todas
relacionadas. Constela¢ao de novas conexdes. Um som que se liga a
outro e outro. Rizoma. Quando perdem a flexibilidade tornam-se

dogmas, servem mais a gramaticas do que ao bando.

% % %

A questao que se pode colocar é qual o limite de dobragem. Se
extrapolamos demais os limites, toda a coesao se perde. O motivo

se desmancha em meio a outras notas.

Onde ele come¢a a se rachar? Sera possivel encontrar o coeficiente
de elasticidade dos materiais? Sejam musicais, poéticos ou
afetivos. Quanto de for¢a podemos usar nesse processo. Qual a

for¢a que ele suportar
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Qual o 1limite que nds suportamos? O desenvolvimento de algo
envolve transforma¢bes. Aquilo que conhecemos hoje, amanha se

transforma em outras coisas.

O desenvolvimento do motivo lida com o que caracteriza e o que
descaracteriza, com a consisténcia e o caos. Tudo que procuro é
uma boa posi¢ao para apreciar as formas de deforma¢ao produzidas

pelo devir.

A criagao musical ja pode ressoar junto de outros conceitos. Usa-
la como caixa de ferramenta. O conceito de ritornelo é importante
para compreendermos as alternancias, movimentos, nas aventuras
dos blocos de sensacdes. Nas cadéncias e repeti¢dées musicais
abrimos espa¢os para improvisarmos a nos mesmos. O ritornelo vem
acompanhado de trés momentos ndao consecutivos (DELEUZE; GUATTARI,

2017b). Sao eles:

a) ida ao caos para constituir um territério. O agenciamento
territorial. O territdério entendido como lugar de
funcionamento. Tudo aquilo que me toca. O territdrio
funciona como o cantarolar da crianca no escuro. Em busca de
um centro estabilizador e calmante no seio do caos (DELEUZE,

2005);

b) os agenciamentos que produzem territérios em torno de um
centro delimitado. Um centro fragil, provisério. As tarefas
delimitativas, for¢as de uma tarefa a ser cumprida, uma obra

a ser feita;

c) o abandono de um centro territorial em busca de outros

agenciamentos.

Abrimos certo territério de conhecimento para sair em busca de
outros agenciamentos, produ¢ao de novas composicoes,
improvisag¢des. Improvisar, na musica, € sempre um desafio que gira

entre conhecer um vocabulario musical - jazz, choro, samba - e
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produzir algo novo a partir desses usos. Para Deleuze e Guattari
(2017b), a composi¢ao pode ser pensada como ir ao encontro do
mundo. Confundir-se com ele. O ritornelo aparece como a
possiblidade de firmar um ponto no caos. Dois aspectos importantes
para a constitui¢ao do ritornelo sdo: desterritorializa¢ao e
reterritorializacdo. Momentos interconectados. E lancar-se. Que
neste trabalho se faz com bandos de musica. Na construc¢ao da banda

possivel. Na tentativa de produzir algum tipo de funcionamento.

O que marca o territério é o ritmo. Ritmo entendido como o
desdobrar de movimentos dentro do tempo. Meios de expressao,
cadéncias. Marcar o territdério é marcar velocidades. O ritornelo
€ um agenciamento territorial capaz de dar visibilidades a novos
modos de existéncia. Por isso, uma fabrica de fazer tempo. O
conjunto de expressdes e contrapontos desenvolvido pela forg¢a do
material, 1linha. O ritmo ndo fica submisso as medidas
metronémicas. O ritmo do bando é flexivel. Salteador. Sai do seu
terreno para criar as proéoprias trilhas. Forg¢as externas ao
territério que atravessam o ritornelo. Tencionam a casa,

territdério, construida nas beiras de algum abismo.

Deleuze e Guattari (2017b) acreditam que os movimentos que compdem
o ritornelo também produzem uma nova perspectiva ética que se da
através da experimentacdo. Etica dos devires. De bandos em busca
de novos territérios. O ritornelo também é abertura. Na fuga de
um territdério escancara a possibilidade de novos encontros. Mas o
ritornelo nao é s6 ir, seguir, ocupar. Nao esque¢amos que faz
parte dos movimentos voltar para casa. Cantar a ultima cang¢ao.
Despedir-se. Encerrar o show. Porém, nunca se volta para o mesmo
territério. Assim como cada performance é uma performance. Cada
retorno é a volta a um novo lugar. Diferen¢a na repeticao (DELEUZE,
2018). E a atencdo permanente que permite a mudanca constante. O
plano de recursividade aponta para o eterno retorno nietzschiano.

Pois o retorno é um retorno que se da sempre na diferen¢a.



81

Sonora 1

A repeticao do mesmo é capaz de produzir algo diferente criar
frases que vao cada vez mais longe. Nao se trata de encontrar a
nota certa. Talvez o elemento propulsor seja o de improvisar sobre
o mesmo territdério. Movimento ndmade pelos territdrios de afeto

um campo de possibilidade foi criado e coube ao bando explora-lo.

Sonora 2

O bando cria blocos, camadas, 1linhas curtas em repeticdes
sequenciais. O tema esta 1a, mas a volta ja n3ao é mais a mesma.
Ja nao estamos no mesmo lugar quando voltamos ao tema. O acorde
do inicio nao participa do que é desenvolvido. Possui teng¢odes
diferentes. O ritornelo é a experiéncia de abrir-se para uma voz
recortada, fragmentada. Uma possivel linha de fuga no territodrio
criado. E a voz rouca que vem a passeio, repete algumas vezes e

vai embora.

Sonora 3

O bando pega uma can¢ao popular e tenta cunhar novos lugares
timbricos. Que novas aves podem habitar o céu azul da cor do
infinito (BORGES, 1996)? O ritornelo para Deleuze e Guattari
(2017b), é basicamente sonoro. Em Sol girassol ha algo que se ouve
e consegue se reconhecer; constituimos, entao, timbres que

pudessem propor aberturas.

Nos trés casos, sonora 1,2 e 3, ha momentos de experimentag¢ao
melddica. A énfase é dada a fios, motivos, capazes de chamar
outras coisas. A consisténcia produzindo maneiras de existir.
Existir por fios meldédicos que se reviram, dobram e desdobram.

Fios capazes de chamar outros elementos. O ritornelo das sonoras
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1, 2, 3 produz um tipo de funcionamento interessado em diferir.
Diferir por uma escuta que se posiciona, como os mantras e haikais.
Como a educacao musical, em um curso de bacharelado em misica
popular, se conecta ao ritornelo? A repeti¢ao dos estudos com os
instrumentos é uma repeti¢ao que tende a criar um corpo com maior
fluéncia na gramdtica musical. A diferenc¢a produzida na repeticao
de escalas, ritmos, sequéncias harménicas atua menos no ambito do
génio e mais na produc¢ao de sutilezas. Nas pequenas variag¢des. A
questao aqui é que esse tipo de maquinacao da aprendizagem nao
fica presa a reprodu¢ao da 1légica do mercado. Nesse ponto as
estruturas do curso de misica se colocam a servico da construcao
de singularidades. O aprender é produzido no encontro com a

multiplicidade de signos. Aprender é producao de pensamento.

Na pratica de bandas, nas disciplinas de pratica de conjunto, nao
€ possivel mensurar o quanto e como alguém aprende. Tao pouco
garantir a eficiéncia de um método. A presente pesquisa aponta
para o aprender com. Aprender dentro de um coletivo com um
professor, com intercessores, com fabula¢bes, com uma pratica
musical. Na forma¢ao de bandas tudo importa. O timbre da voz
importa, o timbre da guitarra importa, a forma¢ao do grupo

importa, os olhares entre os musicos importam.

Um ensaio pode ser exaustivo. Muitas vezes é necessario repetir
pequenos trechos 1inumeras vezes até que algo novo seja
viabilizado. Por isso, certa imprevisibilidade no aprender dentro
do curso de bacharelado em musica popular da UFPel. Nunca se sabe
como sera um encontro com os signos. Sempre serao tentativas. Por
mais que uma banda se coloque em processos de fragmentacao,
desterritorializa¢ao, tenta-se produzir uma escuta capaz de

conectar pequenos pontos e atribuir algum sentido afetivo.

Mesmo que as apresenta¢des da banda tenham sido muito boas, ha o
momento de retornar. Construir um novo territério em um outro

lugar. Rumar por outros territérios. Passamos um tempo fora,
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viajamos por varios lugares. Agora é momento de retornar. O
proximo passo é criar com outras bandas. O proximo semestre outras

configurag¢des, outras repeti¢des, novos ritornelos.
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CODA

Que na pratica de conjunto possamos dar espa¢o a devires Tom Zé.
Que experimentam novos sons, extirpam das maquinas os defeitos de
fabrica¢ao. Dar énfase aos estudos, a procuratividade e a des-
can¢ao. Que nos bandos os devires Tom Zé criem grada¢des sonoras
ainda sem categorias. Que experimentam novos sons, estudos, des-
cancionando a musica popular. A criagcdao que se afasta dos
binarismos. A urgéncia do que vai ser dito é anterior ao fazer.
Tom Zé atua em busca de forgas sonoras ainda sem nome (FERRAZ

2005) .

%k % %

Que o devir-Itamar venha a colocar o corpo a compor com a terra.
Que as tor¢des aconte¢am, as apropria¢bes da musica popular, e
desemboque em reterritorializa¢des. Que as linhas de for¢a da arte
possam conversar com as segmentaridades (DELEUZE; GUATTARI, 1997).
Compor por circulos ora arbdéreos, ora concéntricos. Com énfase
nos movimentos rizomaticos do pensamento. Que o devir-Itamar venha
a colocar a repetig¢ao como mote das ideias. Algo que se repete
mesmo que nao feita para repetir. Itamar produz uma existéncia
por esses pequenos motivos. Multiplica os sentidos da cancao
através de sua voz, de seu gestual, da composi¢ao de uma
performance. A voz como desencadeadora e geradora em seus
processos criativos. Nao se trata da rela¢ao direta entre voz
cantada e texto poético, como é tipico na can¢ao, mas o fato de
que a voz, na escuta, por si sO pressupde a certa corporalidade.
Os gritos, sussurros, gemidos, assovios, estalos de lingua. Voz

como propulsora do processo criativo.
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%k % %

Na vizinhan¢a do humano com o animal que o devir-Arrigo deixara
emergir o artista parte crocodilo pantanoso, parte feminino
luminoso. Um bando como grupo revolucionario. Um grupelho, como
diria Guattari (1981). Que as torg¢des aconte¢am. Que o ndao-musical
movimente o musical. A influéncia das histdrias em quadrinhos na
linguagem e na cria¢ao do disco Clara Crocodilo é um dos exemplos.
O nao-dito, o nao-verbal, o non sense. Que as apropriac¢oes da

musica desemboquem em reterritorializacgdes.

% % %

O professor de musica que transforma sua aula numa revoada de
ideias precisa encontrar uma parada estratégica. Uma pausa
proviséria, mas necessdaria. A pernoite possivel para conseguir

seguir no amanhecer.

%k % %

A sala de ensaios, as bandas ou bandos imprimem velocidades
proprias, estabelecem estratégias para manterem-se vivos. Vivos
como artistas que sao. Com os movimentos propostos neste texto,
sobre a cria¢ao musical no bacharelado em musica popular, torna-
se possivel evidenciar outras formas de pensar um grupo que se
coloca em movimento. Um bando se formou e buscou ir além da ideia
de colabora¢ao e a¢ao conjunta. Os efeitos do processo produziram

modos de vibrag¢ao outros. Fomos além das abordagens cognitivistas.

A criag¢ao musical é pensada no trabalho como possibilidade de

experimentacao. Ao contrario de isolamento, é dentro de praticas
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musicais coletivas que acontecem os agenciamentos. O conceito de
criacao musical nao se limita as concep¢bes da industria cultural
e individuo criativo, do mercado da musica e ainda do senso comum.

Tao pouco é balizado por uma concep¢ao essencializada do criador.

Nessa perspectiva, a cria¢ao é uma forma de resisténcia e
descobridora de for¢as sonoras. O repertério orientado
historicamente nos cursos de bacharelado em musica pode ser
questionado enquanto lugar exclusivo de cria¢ao musical. Variar
os modelos de escuta, os padrdes consolidados, desafio continuo

do bacharelado em musica popular.

Talvez ao forcar o desencadeamento harmbénico, as séries
irregulares e a dissonancia em detrimento da consonancia, algum
estranhamento deve emergir desse processo. Pequenos fragmentos
podem desenvolver formas complexas: as colora¢bes do material
sonoro; as gradag¢bes ritmicas; os movimentos que a palavra entoada
coloca; como abrir mao da imitacao, da interpretac¢ao e desenvolver
formas de tradu¢ao do repertdério. Uma aula de musica que se
proponha a criar velocidades e lentiddes musicais. E necessario
alternancia na métrica curricular a fim de produzir algum tipo de

devir sonoro, invenc¢odes musicais.

% % %

Os bandos nao formam oposi¢ao a educa¢ao universitaria. Mas
imprimem novos ritmos e tensionam os limites do seu territédrio.
Mostram que pode passar mais do que ja se passa. Animalidade é o
que coloca o musico a compor em bandos, a conquistar espa¢os. Nao
estabelecemos mais as mesmas relacdoes com o0s elementos
costumeiros, de nossa existéncia: o habito é quebrado quando o

todo é repetido de outro modo.
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%k % %

Ha uma exploragao sem esgotamento dos intercessores. O0s meus
colaboradores agora ja fazem parte deste ciclo de formag¢ao que
produz um arte-educador capaz de dizer sobre a importancia da
criacao nas praticas de conjunto de um curso de bacharelado em
musica popular. A educa¢ao que tende a organizar o animal nao
serve aos bandos. Nao ha representag¢ao na educag¢ao com bandos.
Nesse sentido, os alunos em devir experimentam uma maneira de
aprender na diferenc¢a. Produzem novas singularidades. Os devires
atuam, entao, na educacao musical. O trabalho oferece outra
possibilidade de pensar a educagcao musical na universidade. A
producao de conhecimento sobre musica é problematizada a partir
de maneiras de aprender que vao além dos repertérios pré-
estabelecidos. Que wusam a gramatica musical como caixa de

ferramentas para a criag¢ao em grupo.

%k % %

O processo de profissionaliza¢ao do musico esta mais para a
maquina¢ao de um corpo. Fazer variar os modos de produ¢ao da
maquina. Quebrar com as automatizag¢des. Maquinas que funcionam na
producao de modelos, nao me servem. Os ritornelos do bacharelado
em musica da UFPel podem produzir alian¢as entre musica popular e
filosofia. Musica e filosofia podem trazer novas relacdes

poéticas.

%k % %

O ensino e a aprendizagem, mais do que produtos, sao processos

através dos quais os individuos produzem subjetividades. A



producao de conhecimento sobre musica em

Filosofia da Diferenca.

% % %

Possibilidades de cunhar um modo menor de

musica em bandos.

88

uma perspectiva da

fazer musica,

criar
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Devires outros

Os bandos nao formam oposi¢ao a educa¢ao universitaria. Mas
imprimem novos ritmos e tensionam os limites do seu territédrio.

Mostram que pode passar mais do que ja se passa.

A Educa¢ao foi constituida para civilizar, fazer do homem um
cidadao, diferencia-lo do barbaro, selvagem e animal. Ser educado
€ controlar os instintos, disciplinar as necessidades bdsicas e
evitar ao maximo que os furores bioldégicos, principalmente os de
ordem escatoldégica, se manifestem socialmente (GOMES, 2002, p.

60).
Os tragos do animal aparecem quer queiramos ou nao.
O devir que quebra as a¢des rotineiras.

Animalidade é o que coloca o musico a compor em bandos, a
conquistar espac¢os. Nao estabelecemos mais as mesmas relag¢des com
os elementos costumeiros, de nossa existéncia: o habito é quebrado

quando o todo é repetido de outro modo.

O devir animal coloca o musico a espreita. Se alimenta de novos
sons, devora os canones. Devir pressupodoe, portanto, um encontro.

Encontros com signos que nos deslocam para fora de ndés mesmos.

% % %

0 fluxo final do trabalho tenta deixar ecoando algo no
interlocutor. Provocar o pensamento a partir da questao colocada
por Espinosa: o que pode um corpo? Nao é facil dizé-lo. Mas por

chegar até aqui afirmo que:

O corpo desse pesquisador pode suportar um trabalho de pesquisa

que foi (esta sendo) intenso.
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O corpo pbéde ser atravessado por afetos tristes e alegres ao longo

de mais de quatro anos de pesquisa.
O corpo leu, escreveu, suportou os dias de escassez da producao.

O corpo se alegrou com os encontros do grupo de pesquisa nas

tardes de quarta-feira.

O corpo trabalhou ensinando musica e produzindo pesquisa, num
modelo remoto de ensino. Com alunos que tentam aprender musica
conectados na internet e assistindo aulas pelos celulares. Ainda

que, momentaneamente, a distancia.

O corpo pbéde abrir a sala de estudos para a filosofia, para outros
sons. Outras escutas, para a educacao. Paixdes que fazem o corpo

do pesquisador vibrar em outras frequéncias.

O corpo pbéde suportar a virus do COVID-19 que desde marc¢o de 2020

ronda nosso cotidiano pandémico.
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