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INTRODUCAO

O documento do projeto necessario para a inscricdo no programa de pés-
graduacdo em Literatura trazia como seu titulo: “A Politizacdo da Arte Benjaminiana e
a Mdsica Classica Contemporanea”. Essa palicada contém em si uma série de forcgas
concomitantes, das quais algumas poucas foram debilmente exploradas nos pontos
requisitados conforme o protocolo de inscricdo para a posterior participagdo no
programa. As palavras que, ali, no documento, se articulam, apontam para uma tangente
aparentemente intima, mas seu desenvolvimento fazia realgar antes de tudo gritantes

lacunas. Conforme o item 1, “Resumo”,

O estudo propbe uma analise da expressividade do compositor de musica
cléssica no cenério politico da contemporaneidade, em relacdo a politizagdo
comunista da obra de arte como proposta por Walter Benjamin. Parte-se da
leitura do album Lumpy Gravy (1968), do compositor estadunidense Frank
Vincent Zappa, que em seu complexo sincretismo dos movimentos musicais
mais significativos do inicio do século XX possibilita-nos desenhar um
esboco do musicista de vanguarda bem-sucedido da modernidade, como
tratada por Ranciére. Em contraste, meu papel como compositor e regente de
um grupo orquestral traz anseios préprios em relagdo ao papel politico do
musicista atual, em um momento aonde a urgéncia da politizagao s6 é parea a
sua dificuldade de eficacia.

Os personagens — Frank Zappa, Walter Benjamin, Igor Stravinsky (presente
mais tarde no documento), A Modernidade, O Compositor, A Politizacdo, A Estética —
conectam-se através de um desconforto inominavel, um anseio cujo cerne real, ndo-
simbolizavel, constitui o verdadeiro objeto de pesquisa ao qual este estudo se dedica. A
espiral que aqui se constréi como apBpov’ dos estilhacos pronunciaveis dessa angustia
reencontra sua energia original nesse mesmo fronte. O titulo “A Politizacdo da Arte
Benjaminiana e a Musica Classica Contemporanea” pode, entdo, ser assim explorado,
termo por termo.

Primeiramente, ha a explicita preocupagdo com o fazer artistico e os impactos
que ele carrega em relacdo ao coletivo histdrico. A profética passagem de concluséo do
ensaio de Walter Benjamin sobre a obra de arte faz ecoar os assombros iniciais, num
lugar comum a primeira viagem dos aventureiros teodricos preocupados com as

consequéncias do pensamento da arte:

! apOpov (gr. arthron,ou): ‘juntura, articulagdo; articulagido na lingua’.



Na época de Homero, a humanidade oferecia-se em espetaculo aos deuses
olimpicos; agora, ela se transforma em espetaculo para si mesma. Sua auto-
alienacdo atingiu o ponto que lhe permite viver sua prépria destruicdo como
um prazer estético de primeira ordem. Eis a estetizacdo da politica, como a
pratica o fascismo. O comunismo responde com a politizacdo da arte. (1989,
196. Grifo do autor.)

Antes mesmo de adentrar na questdo tatil de uma orientacdo politica desenhada
aos moldes de girondinos e jacobinos, o que Benjamin — um judeu que encontra seu fim
numa deliberada overdose de morfina frente a inescapavel miséria que lhe esperava, de
uniforme preto, na fronteira espanhola — aqui sugere € uma convocacgdo de resposta a
méo de ferro que inibe, que castra; a mesma mao que lhe traria, forgosa e
indiscutivelmente, um outro modelo de fim, em completo desacordo com sua propria
vontade. Ou seja, independente do hasteio ou ndo de uma bandeira vermelha, uma tal
politizacdo da arte seria, acima de tudo, o contra-golpe destinado a forca que silencia,
que resume, que arrebanha e orienta a heterogeneidade do real. E dessa forma que lemos
a conclusdo que é origem, que é apyn? do presente estudo.

Indico que ha nesse titulo uma preocupacdo em relacdo ao fazer artistico pelo
fato de a proposta de Benjamin aparentar conter em si a desdobra de uma outra
dicotomia: enquanto a estetizacdo da politica parece trazer a tona imagens de
grandiosos desfiles, incisivas propagandas bélicas e estridentes, hipnotizantes pinturas a
condenar o0 sujeito historico a um estado de perplexidade muda, a uma passividade
catatbnica morna e desinteressada, a politizacdo da arte remete-nos a mesa de
montagem, a dindmica das afec¢des (para dizé-lo com Bergson em Matéria e Memdria,
1999), ao processo de movimento perpetuado da escolha, da arbitrariedade. Ai estd a
fatura, o fazer: na apreensdo — dificilmente silenciada quando uma vez espetada com
vara curta — da arte despida de sua qualidade unicamente vertical, da horizontalizacao
da imagem: a continua traducdo da cristalina esfera do tableau ostentado nas paredes a
sua anterior condicdo de tablado na mesa de montagem de um compositor. O abrir-se a
fatura reside precisamente na orientacdo do olhar de acordo com a experiéncia de
posicionamento histérico, na compreensdo da fragilidade de rankings canonico-

militares frente ao familiar (heimlich) assento da ilha de montagem.

2 apyn (gr. arkhé): o que esta na frente; origem; ponto de partida; principio, fundamento’. O termo, de
significacdo mais vasta do que a aqui indicada de maneira breve, é orientado segundo a proposta de
Derrida em Mal de Arquivo(2001).



Essa preocupacao €, entdo, voltada a um especifico fronte [uso o termo ‘fronte’
essas repetidas vezes (que anteriormente estava no feminino por algum errado motivo)
no sentido de fronte de batalha ou fronte como rosto, como o ponto de choque. Escolhi
esse termo em oposicdo a “género”, “midia”, “modalidade artistica” ou qualquer outro,
em correspondéncia ética com a nogéo de arte que tentei montar aqui: como o ponto de
escape da movimentagdo centrifuga de libido] de exercicio de composicdo: “a Musica
Classica Contemporanea™ a orquestragdo de som orientada segundo um arquivo
impresso em um determinado tempo, em uma determinada apropriacdo da praxis que
compreendo como ‘meu tempo *; o dorso fraturado que Agamben evoca do vek® de Ocun
MangensiiramM para pensar a experiéncia de contemporaneidade. Escolhe-se a
orquestracao de som, ou 0 som orquestral como montagem, pois é sob essa Gtica que a
Musica serd analisada, antes de tudo. Como apontado por Arved Ashby, professor de

composicdo musical da University of Ohio e estudioso de Frank Zappa:

Those musicologically inclined philosophers inquiring into absolute music,
the aspiration for so much western orchestral art music, have for their part
focused on ideas of transcendence and the work concept. All have ignored or
slighted the necessary idea of orchestral sound. (1999, 557. Grifo do autor)

Arquivo, por sua vez, por ser isso que o “classico” aqui utilizado pretende
indicar: antes de mais nada, musica redigida. Um termo cravado como a ténue aduana a
manter do lado de 14, talvez, a musica improvisada, o evento finito de articulacdo do
som registrado no terreno da imprevisibilidade. A definicdo do conceito de arquivo,
conforme apontado na nota 2, € mais bem explorada na leitura do Mal de Arquivo de
Derrida, no Capitulo 6: A Dynamite Show. Por fim, Agamben rabisca esbocos da
topografia onde situa-se 0 dominio da angustia aludida inicialmente ao dizer que “o
nosso tempo, o presente, ndo é, de fato, apenas 0 mais distante: ndo pode em nenhum
caso nos alcancar. O seu dorso esta fraturado, € nGs nos mantemos exatamente no ponto
da fratura” (2009, 65). Entende-se como o0s dois conceitos, politizacdo e
contemporaneidade, encontram lacos, ao lancarmo-nos na acdo de mergulho proferido

fratura adentro: a temporalizagdo permitida a0 homem enquanto ser histérico®.

3Vek: titulo do poema (traduzido para o portugués como “A Era™) que Agamben utiliza de introdugio ao
seu seminario O Que é O Contemporaneo? (2009).

* Conforme Agamben, novamente, em Tempo e Histéria: “O homem no ¢ um ser histérico porque cai no
tempo, mas, pelo contréario, somente porque € um ser historico ele pode cair no tempo, temporalizar-se”
(in: Infancia e Histéria, 2005, 119).



Do resumo apresentado do projeto, emerge um protagonista: Frank Zappa, com
seu disco Lumpy Gravy, lancado pela Capitol Records em 1967°. Ali no documento
inicial é apontada a escolha desse disco em particular, uma producdo do inicio da
carreira de Zappa, baseando-se no fato de que poderiamos nos apoiar “em seu complexo
sincretismo dos movimentos musicais mais significativos do inicio do século XX para
assim” desenhar um esbog¢o do musicista de vanguarda bem-sucedido da modernidade”,
com o objetivo de entdo contrapd-lo ao espantalho do compositor musical do agora
(este, por sua vez, a0 que 0 texto nos permite concluir, um cruzado falho, mal-
sucedido).

Essa é a primeira marca latente de um questionavel desvio de for¢as do titulo
enunciado. A imagem de Zappa nos € de grande interesse, tal qual o era a confeccéo do
documento do projeto; bem como o é, também, essa producdo sua em particular.
Entretanto, utilizad-las fundamentalmente como meios para ilustrar um idealizado
personagem arraigado em um cendrio passado (supostamente em ilustre acordo com a
ideia de politizacdo da arte, como se de fato essa orientacdo fosse ou almejasse uma
finalidade especifica) € resumir a leitura possivel de uma imagem em combustao atraves
de um estreito filtro atado ao discurso de sucesso estético, ou a uma clara visualizacdo
de tal sucesso, proprio do espirito de um modernismo auto-promotor. Um discurso
contra o qual Jacques Ranciére nos alerta, e ndo reafirma, como o resumo do projeto
gostaria de fazer acreditar. Erguendo 0 pesco¢o em meio as cinzas de certezas e

estruturas, Ranciére nos sugere que:

O po6s-modernismo, num certo sentido, foi apenas o nome com o qual certos
artistas e pensadores tomaram consciéncia do que tinha sido o0 modernismo:
uma tentativa desesperada de fundar um “proprio da arte” atando-a a uma
teleologia simples da evolucdo e da ruptura histéricas. (A Partilha do
Sensivel, 2009. 41)

Acusando a modernidade artistica de ter como marca préopria a de uma era que

“gostaria que houvesse um sentido Unico, quando a temporalidade prépria ao regime

*0 projeto traz em referéncia 0 ano de 1968. Conforme a nota de Jonathan W. Bernard, professor de
teoria musical da University of Washington, em seu ensaio sobre a crescente desilusdo de Zappa para com
a vanguarda musical, intitulado From Lumpy Gravy to Civilization Phase 111: “The actual release date of
Lumpy Gravy is difficult to pin down. David Fricke’s [editor sénior da revista Rolling Stone] liner notes
for Lumpy Money give spring 1968, which may be as close as anyone is likely to get (and it jibes with
my own memory of purchasing the LP); Rykodisc’s catalog of albums released during Zappa’s lifetime
says December 1967, which seems too early given the work that was being done on the album late into
autumn 1967 in New York; other dates in published sources range from May 1967 (obviously wrong) to
July, October, and December of 1968, all of which are implausibly late” (2011, 4).



estético das artes € a de uma co-presenca de temporalidades heterogéneas” (lbid., 37),
Ranciére acaba ajudando a me desvencilhar da leitura simplista proposta inicialmente
para voltar minha ateng@o a outras marcas de Zappa e de seu trabalho (mesmo que
nunca me permitindo deixar de lado e subjugar completamente o interesse que
manifestou-se, genuino,em um primeiro momento).

Talvez o que tanto se exaltava em Lumpy Gravy ndo era primordialmente seu
cardter de catdlogo de discursos estéticos, mas antes a meticulosidade prépria da
confeccdo de seu arquivo, a cuidadosa e inusitada montagem de incongruéncias
temporais, de temporalidades heterogéneas. Ao organizar orquestracfes remetentes a
primeira metade do século XX ao lado de composic¢des sinfonicas de estilo popular
(similares aquelas em vigéncia nas trilhas sonoras de televisdo e cinema B da época),
menc¢des ao R’n’B, ao rock e ao doo-woop, além de cadticos recortes com trechos de
falas e grunhidos®; ao montar uma peca a partir de incongruentes blocos sonoros sem
hierarquias explicitas, sugerindo assim uma inaudita no¢do de desenrolar do tempo
musical, poderiamos ler sua operacdo como atuante na delicada rocha da “auténtica
revolucdo” pensada por Agamben, em Tempo e Histéria: uma revolucdo nao
preocupada “em simplesmente ‘mudar o mundo’, mas também e antes de mais nada
[em] ‘mudar o tempo’” (in: Infancia e historia, 2005, 109). Nossa atencdo, em Lumpy
Gravy, recai justamente no gesto’ de sua composicdo: ndo somente enquanto tableau,
enquanto uma reliquia arqueol6gico-musical atipica a qual nosso acesso €
graciosamente facil; mas, também, enquanto tablado, enquanto paciente na mesa de
cirurgias, enquanto concentrador de uma série de gestos curiosos sobre 0s quais
podemos nos debrucgar, aos assombros da politizacdo que nos colocou em movimento
em primeiro lugar.

Ou seja, 0 que estamos tentando pensar aqui € uma nocdo de obra de arte viva,
subjetivada, que continue seu devir de pensamento enquanto deixa seu mestre caducar.
Veremos que Lumpy Gravy nos auxilia, em sua montagem, na direcdo de tal concepgéo
ao colocar em jogo o ndcleo de negatividade que encontra-se no fazer humano.
Abordaremos a obra de arte atraves do processo de sublimacao, termo psicanalitico aqui
trabalhado conforme a elaboracdo de Jacques Lacan no Seminario 7: a ética da

psicanalise (2008). A sugestdo aqui construida é de que Lumpy Gravy opere na

®Uma lista das categorias sonoras presentes em Lumpy Gravy, proposta por Bernard (2011, 4), é citada
adiante.
"Reverberando Agamben em O Autor Como Gesto (in: Profanacdes, 2007. 49-57).
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sublimacéo de seu suporte material, sua condi¢ao arquivica, enquanto seu sintoma. Para
1SS0 conjugaremos a nogédo de sinthoma lacaniano com a sismografia de Warburg.

A obra de arte encontra-se no leitor, o que quer dizer que ela encontra-se na
formacéo de um olhar. O presente estudo é uma tentativa de elaboracéo sobre o olhar de

Lumpy Gravy.
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1. O ENIGMA SUBLIMADO

De onde e para onde a linguagem transita? Qual a energia combustivel para seu
movimento de devir?

Podemos tomar, frente a tal enigma absoluto, duas posi¢Oes intelectuais a
principio. A primeira se contentaria em manter o universo das tramitacdes linguisticas
dentro de uma esfera de incompreensibilidade quase teoldgica. Condecorando o enigma
como infinitamente irresollvel, situado em um podio cdsmico resguardado do escripulo
dos homens, nossa Unica atitude respeitosa para com tamanha autoridade enigmatica
seria uma condescendente afasia: ndo ha por que falarmos disso, ndo ha razbes para
desvendar nada, confeccionar regras supostas sera nada mais do que um movimento de
imposicdo de constrangimentos para cima do que, por natureza, ndo deve ser
constrangido.

A segunda posi¢do, tomando a linguagem como a Unica das sensibilidades
humanas, ndo enxergaria razGes pelas quais ela_viria a tornar-se objeto inapreensivel,
sendo ela propria apreensibilidade por exceléncia. Um objeto cientifico na ponta da
lingua, na frente do nariz, cuja decodificacdo operacional ndo poderia estar muito
distante da realidade.

As duas abordagens encontram-se em extremos opostos, portanto. Podemos
toma-las como as vias do sujeito da teologia, na primeira, e o sujeito da tautologia, na
segunda. Tal escala de paradigmas intelectuais serd mais bem explorada adiante. Por
ora, basta-nos o0 esboco dessas duas abordagens de um enigma. A teologia colocaria: ele
é irresoltvel por natureza, expurguemos as questdes mundanas e carnais de sua esfera
de totalidade, e 0 enigma podera seguir infinitamente brilhante. A tautologia colocaria:
ndo ha nada além de questes mundanas e carnais, levemos tais elaboraces a sua
exaustdo, e 0 enigma se encontrara devidamente domesticado.

H& uma terceira via, entretanto. Essa, por sua vez, ecoa as elaboragdes de Walter
Benjamin sobre as questdes linguisticas colocadas pelos surrealistas franceses, em seu

ensaio de 1929 intitulado O Surrealismo: o ultimo instantéaneo da inteligéncia europeia:

De nada nos serve a tentativa patética ou fanatica de apontar no enigmatico
seu lado enigmatico; s6 devassamos o mistério na medida em que o
encontramos no cotidiano, gragas a uma oOtica dialética que vé o cotidiano
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como impenetravel e o impenetravel como cotidiano. (In: Magia e técnica,
arte e politica: ensaios sobre literatura e histéria da cultura. 1987. 33)

Ou seja, primeiramente ha a constatacdo politicamente valiosa de que afasia
alguma pode ser saudavel, em defesa a curiosidade humana. “Apontar no enigmatico
seu lado enigmético” € uma maneira répida e facil de encerrarmos a questdo da
linguagem: infinitamente complexa, complexidade inabalavel, o mundo inteiro em uma
palavra. Nada do que elaborarmos posteriormente fara respeito a essa miriade de
perspectivas que se concentra na palavra complexidade.

Entretanto, a0 mesmo tempo complexidade é uma palavra Unica. Por essa mesma
via, a que reverbera do respeito teoldgico, parece-nos desrespeitoso atribuir uma dnica
palavra a uma inesgotavel fonte de questionamentos, principalmente uma que se situa
no nucleo da inteligéncia, a questdo de toda questdo. Uma palavra tdo densa quanto
complexidade pode nos conduzir através de um engodo de satisfacdo intelectual, no qual
humildemente reconhecemos o carater monadico do objeto de nossa inquietacdo e
fazemos enxertar todas as possibilidades de resposta ao seu mistério com uma sé
palavra. Mas, ainda assim, em realidade a elaboracdo construiu-se com uma palavra so:
respondemos 0 enigma com enigmatico.

Permitindo-nos avangar, entdo, “s6 devassamos 0 mistério na medida em que o
encontramos no cotidiano”, mas no cenario em que enxergamos “cotidiano como
impenetravel e impenetravel como cotidiano”. A linguagem &, portanto, imediatamente
impenetravel e cotidiana. E essa assun¢do que nos permite distanciar da afasia
indesejavel, mas sem cair no segundo engodo intelectual, da tautologia, da completa
domesticacdo linguistica do mundo. A tautologia se faz mais do que a teologia no ponto
em que aceita o transito de desdobramentos verbais sobre sua questdo sem
constrangimentos desnecessarios; a teologia se faz mais do que a tautologia no ponto
em que consagra um aspecto final de impenetrabilidade ao mais cotidiano dos enigmas,
a linguagem.

E possivel proceder nesse cenério, portanto. Ndo aceitamos a limitacdo do
enigma da linguagem a uma Unica palavra, mas a0 mesmo tempo ndo concebemos uma
composicao linguistica ultima em que possa caber a resposta final de seu enigma, algo
como uma formula pacientemente aguardando decodificagéo plena.

Em que exatamente tal via benjaminiana de abordagem implica? As

consequéncias éticas de uma visdo pautada por essa abordagem de fato virdo a sustentar
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toda uma tradicdo intelectual com a qual desenhamos afinidade. Ao Autor: o dominio
de deidade reservada aos aposentos do supremo criador de uma obra intelectual é
quebrado em dire¢do a multifacetada remontagem do Leitor; em um s6 golpe atesta-se
que uma ultima apreensdo completa de qualquer obra (qualquer evento de linguagem) é
impossivel e que o0 que resta dessa quebra, aos artistas remontadores, é uma infinidade
de madltiplas leituras. Ao governo pastoral: o dominio de qualquer espécie de
tetragrammaton ou palavra-prima de ordem natural advinda do pastor divino é
decididamente inexistente, inacessivel; restam-nos a democracia e sua infindavel
tagarelice. Ao grande Outro ndo-barrado: o dominio simbolico pleno ao qual é
enderecada qualquer formulagdo de angustia existencial individual (o sintoma), ou seja,
0 registro onde reside o Pai cujo gozo é incondicional, cuja articulagdo de linguagem
prescinde de castracdo e a posse da palavra é plena, tampouco existe; resta 0 gozo da
sismografia enquanto sinthoma.

Todas essas abordagens compartilham de uma mesma fundacdo: o senhor
tiranico do alto da colina, que um dia poderia ter sido simbolo detentor de Uma
significacdo, ou seja, o ponto fulcral condensador das respostas a todas as possiveis
formulacGes sobre a angustia do ser, foi destronado indefinidamente. Com ele, cairam
juntos ambos os pontos-limite da teologia e da tautologia: a estrela flamejante que
mantinha o enigma encarcerado no tetragrammaton impronunciavel rende espaco a tudo
aquilo que possa ser pronunciado; ao mesmo tempo, o vacuo deixado no centro do trono
platdnico atesta os limites aos quais nem sequer o simbolo maximo conseguiria chegar.
Esse limite, obviamente, é o Real lacaniano, o registro que resiste a simbolizacdo. Esse

vacuo, por sua vez, é a Coisa.

E no Seminario 7, intitulado A Etica da Psicanalise, que Lacan ira abordar a
questdo da Coisa ou, mais precisamente, do processo psiquico denominado sublimacao,
além da maneira como ai é colocada a Coisa em jogo, enquanto fundamento da ética:
“A sublimacdo €, com efeito, a outra face da exploracdo que Freud efetua como pioneiro
das raizes do sentimento ético, na medida em que este se impde sob a forma de
interdi¢Oes, de consciéncia moral” (2008, 109). Ou, para iniciarmos pelas mesmas vias

da abordagem que aqui trilhamos:
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E claro que Deus estd morto. E o que Freud expressa de ponta a ponta em seu
mito ja que Deus sai do fato de que o Pai estd morto, isso certamente quer
dizer que nos demos conta de que Deus esta morto, e é por isso que Freud
cogita tdo firmemente sobre isso. Porém, igualmente, ja que é o Pai morto a
quem Deus originalmente serve, ele também estava morto desde sempre. A
questdo do Criador em Freud é, portanto, saber a que deve ser apenso, em
nossos dias, aquilo que dessa ordem continua se exercendo. (Ibid., 154)

Moral e ética se infectam, portanto, como ecos do assassinio simbélico do Pai
primevo cujo resquicio de ordem ainda se faz exercer. O sentimento ético se imp&e sob
a forma de solucgos, de sobressaltos ou solavancos, cuja raiz simbodlica é de alguma
forma tracavel as tintas do espaco de vazio que agora descansa no trono da linguagem,
no momento em que os irmdos tomam para si a lei abaixo da égide do Pai morto.
Entretanto, ela difere da moral em dois pontos. Primeiramente, a moral se propGe a ser
algo como uma conexdo direta, traduzida em tabuas de pedra, da voz que uma vez
operava nesse vazio. Em segundo lugar, a moral é incondicional, aplicavel
procustianamente, enquanto a ética deveria projetar-se em adaptabilidade prética,
dindmica e espontaneamente por sobre as consequéncias possiveis de sua a¢do. Ou seja,
a “ética consiste essencialmente [...] num juizo sobre nossa acédo, exceto que ela s6 tem
importancia na medida em que a acdo nela implicada comporta também, ou é reputada
comportar, um juizo, mesmo que implicito. A presenca do juizo dos dois lados é
essencial a estrutura” (Ibid., 364).

E nessa distingdo que podemos afirmar a ética como o verdadeiro problema da
condicdo na qual nos colocamos, intelectualmente. Afinal, é seguro assumir que, num
cenario politico-estético onde estamos lidando com humanos ao invés de um rebanho de
filhos, de alguma maneira todo o reino do pronunciavel acaba por circundar a questao
ética como a “busca de um guia, de uma via, que se formula no final assim — que
devemos fazer para agir de uma maneira reta, correta, dada nossa condicdo de homens?”
(Ibid., 30) Certamente o que a psicanalise, em meio a toda a tradicdo intelectual a qual
aqui aludimos, traz de novas cores a uma indagacdo tdo pitoresca, tdo facilmente
moralizante, € justamente qualquer coisa que venha a se desenhar como “condicdo de

homens”, ou “condi¢do humana”:

O mal est4d na matéria. Mas o mal pode também estar alhures. A questdo
permanece aberta, e é certamente um pivo indispensavel para compreender o
que aconteceu historicamente no que se refere ao pensamento moral em torno
do problema do mal. O mal pode estar ndo apenas nas obras, ndo apenas
nessa execravel matéria — dai todo o esforco da ascese vai consistir em dela
se afastar, sem cair num mundo que chamam de mistico, e que pode,
igualmente, parecer-nos mitico ou mesmo ilusério —, 0 mal pode estar na
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Coisa. Pode estar na Coisa dado que ela ndo é o significado que guia a obra,
dado que tampouco é a matéria da obra, mas, dado que, no &amago do mito da
criacdo ao qual esta suspensa toda a questdo — e o que quer que facam, e
mesmo que vocés estejam se lixando para o Criador como para a morte da
bezerra, o fato é que é em termos criacionistas que vocés pensam o termo do
mal e o0 colocam em questdo — ela mantém a presenca do humano. Trata-se,
com efeito, da Coisa, ela dado ser definida por isto —ela define 0 humano,
embora, justamente, o humano nos escape. (Ibid., 152)

A Coisa é a matéria reverberante que faz manter a presenga do humano “no
amago do mito da criacdo”, no exato ponto onde estd suspensa toda a questdo sobre a
qual concerne o proprio mito e a imprescindivel necessidade de sua formulacdo. O
vortice de negatividade localizado em seu centro definiria a “condi¢cdo de homens”
segundo a qual procuraremos algum tipo de maneira correta de agir. A insercdo de sua
problematizacdo na questdo da ética pode vir a auxiliar na quebra que estamos tentando
proferir, que é precisamente a subversdo dos ecos do Pai ditador da moral. Iniciamos a
compreensdo de seu dominio com a imagem que Lacan traz daquela que poderia ser

considerada a “funcéo artistica talvez mais primitiva, a do oleiro” (Ibid., 146):

Ora, se vocés considerarem o vaso, na perspectiva que inicialmente promovi,
como um objeto feito para representar a existéncia do vazio no centro do real
que se chama a Coisa, esse vazio, tal como ele se apresenta na representacao,
apresenta-se, efetivamente, como um nihil, como nada. E é por isso que o
oleiro, assim como vocés para quem eu falo, cria 0 vaso em torno desse vazio
com sua m&o, o cria assim como o criador mitico, ex nihilo, a partir do furo.
(Ibid., 148)

O oleiro é evocado por Lacan como artificio de imajacdo do processo de
confecgéo de significante, sendo o vaso o par de uma imagem anteriormente evocada, 0
do pote de mostarda meio vazio. O significante € moldado em torno de um vazio, de um
espaco de negatividade “no centro do real que se chama a Coisa”, um vacuo de
significacdo imediatamente plena e nula, psiquicamente inacessivel. Até mesmo em seu
emprego o significante opera através da via da falta, como explica Christian Dunker em

Mal-estar, sofrimento e sintoma:

E preciso lembrar que o significante é um sistema de diferencas, sem valores
positivos e cuja significagdo envolve o processo de negacéo [...]. Lacan usa a
seguinte imagem para esclarecer esse ponto: imagine um pote de mostarda
meio cheio, meio vazio. Agora considere uma série de potes assim, cada qual
comparavel consigo mesmo e com todos os demais, em relagdes qualitativas,
quantitativas e existenciais. Suas diferencas podem ser apreendidas pela
ordem e pela posicdo, cardinal e ordinal, de cada pote na série em que se
inclui. De tal maneira que a auséncia do pote pode ser reconhecida, € mesmo
o fato de que ele esteja meio vazio. Essa é a légica do significante, a l6gica
da falta. (2015, 211)
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Ou seja, o significante, esse vaso de mostarda poeticamente confeccionado ao
redor do espago de negatividade que é a Coisa, é por si so insignificante se desatrelado
de uma cadeia que permitiria localiza-lo em suas qualidades cardinais e ordinais. Essa é
a constatacdo lacaniana da impossibilidade de uma palavra de ordem primordial: a
inscricdo Sy, do significante que introduz a formacdo da cadeia, “ndo constitui 0 um,
mas o indica como podendo nada conter, como podendo ser um saco vazio” (LACAN,
Jacques. O Seminario: Livro 23. 2005, 19). Ele sé adquire algum sentido no momento
em que 0 movimento de organizacao castradora paterna Ihe coloca em vinculo com S; e
a cadeia se constroi. Isso quer dizer que todo evento de linguagem constitui
necessariamente um evento de montagem, sendo impossivel apreender qualquer evento
que seja através de um unico significante primevo, divino, prenhe de toda significacdo
possivel.

Essa esfera de toda explanacdo pode ser concentrada na Coisa se levarmos as
Gltimas consequéncias sua inapreensibilidade psiquica. E possivel imaginar a Coisa
como uma ménada de significado, como a esséncia de todo o ser de portas
escancaradas, mas ainda assim uma medusa de olhar insustentavel e portanto
infinitamente velado. Podemos entdo nos perguntar em que constitui toda essa tarefa de
sua localizacdo, ou seja, para onde e para quem se endereca todo o barro manipulado
pelo oleiro e de que forma o proprio manuseio do barro faz colocar em questdo seu
dominio de negatividade. E aqui que adentramos o problema da sublimacdo como
“pioneiro das raizes do sentimento ético”, segundo a formula mais direta de tal processo

conforme proposta por Lacan:

O objeto — uma vez que especifica as dire¢Bes, os pontos de atrativo do
homem em sua embocadura, em seu mundo, uma vez que o objeto lhe
interessa por ser mais ou menos sua imagem, seu reflexo —, esse objeto,
precisamente, ndo é a Coisa, na medida em que ela estda no d&mago da
economia libidinal. E a férmula mais geral que Ihes dou da sublimagéo € esta
— ela eleva um objeto — e aqui ndo fugirei as ressonancias de trocadilho que
pode haver no emprego do termo que vou introduzir — a dignidade da Coisa.
(O Seminario: Livro 7. 2008, 137)

A dignidade da Coisa, sua vertigem de negatividade ontoldgica, pode ser
contemplada, como que vista de soslaio, através de um objeto domesticado cujo
processo de modelagem significante lhe faz sublimar, permitindo assim uma satisfacao

libidinal que difere da repeticdo sintomatica. A sublimacdo, nesse caso, como o termo

fisico indica (a passagem do estado solido da matéria imediatamente em direcdo ao
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gasoso, prescindindo da passagem pelo estado liquido), lida com uma mudanca

inesperada no estatuto da matéria, nesse caso da pulséo e seu alvo:

A sublimacdo nos é representada como distinta dessa economia de
substituicdo, onde se satisfaz habitualmente a pulsdo na medida em que é
recalcada. O sintoma é o retorno, por via de substituicdo significante, do que
se encontra na ponta da pulsio como seu alvo. E aqui que a funcdo do
significante adquire toda a sua importancia, pois é impossivel, sem coloca-la
em jogo, distinguir o retorno do recalcado da sublimagdo como modo de
satisfacdo possivel da pulsdo. E um paradoxo — a pulsio pode encontrar seu
alvo em outro lugar que ndo seja exatamente naquilo que é seu alvo, sem que
se trate ai da substituicdo significante que constitui a estrutura
sobredeterminada, a ambiguidade, a dupla causalidade, do que se chama de
compromisso sintomatico. (Ibid., 135)

Ou seja, a pulsdo muda seu alvo sem que estejamos lidando com atos falhos
como via de escape do recalque. Na sublimacéo torna-se possivel para o sujeito atingir

satisfacdo libidinal diretamente através de um objeto cujo estatuto faz evocar a
dignidade da Coisa em seu olhar:

Trata-se do objeto. Mas, o que quer dizer isso, 0 objeto, nesse nivel? Quando
Freud comega, no inicio dos modos de acentuagdo de sua doutrina, em sua
primeira topica, a articular aquilo que concerne a sublimagdo, nomeadamente
nos Trés ensaios sobre a teoria da sexualidade, a sublimacdo caracteriza-se
por uma mudanca nos objetos, ou na libido, que ndo se faz por intermédio de
um retorno do recalcado, que ndo se faz sintomaticamente, indiretamente,
mas diretamente, de uma maneira que se satisfaz diretamente. A libido vem
encontrar sua satisfacdo nos objetos — como distingui-los inicialmente? Muito
simplesmente, muito massivamente, e, para dizer a verdade, ndo sem abrir
um campo de perplexidade infinita, como objetos socialmente valorizados,
objetos aos quais 0 grupo pode dar sua aprovacgdo, uma vez que sdo objetos
de utilidade publica. E desse modo que a possibilidade de sublimagio é
definida. (Ibid., 117)

E aqui que comecamos a adentrar a verdadeira problematica politica, cuja
fundamentacdo ndo pode prescindir de algum rigor para procedermos no desenho ético
de nossa abordagem do enigma da linguagem e toda a preocupacao que dai emana sob o
titulo de “politizacdo da arte”.

A sublimacdo, portanto, define-se como um processo psiquico de modelagem
significante no qual um objeto domesticado, esse que pode ser espelho no nivel de
imagem e reflexo sem ainda ser abismo, faz colocar em questdo a dignidade da Coisa de
uma forma a sujeitar-se & aprovacdo do grupo, a aceitacdo politica. Mas o que rodeia

esteticamente essa experiéncia de vislumbre, com o canto do olhar, em dire¢cdo a um
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nucleo de significacdo inacessivel? Tratemos de entender um pouco da estética da

Coisa, conforme Lacan nos sugere:

N&o quero deslizar numa espécie de dramatizacdo. Todas as épocas
acreditaram ter chegado ao maximo do ponto de acuidade de uma
confrontacdo com ndo sei que terminal, para além do mundo, pelo qual o
mundo se sentiria ameagado. Mas o ruido do mundo e da sociedade fornece-
nos justamente a sombra de uma certa arma incrivel, absoluta, que é
manejada diante de nosso solhos de uma maneira verdadeiramente digna das
musas. Nao creiam que seja imediatamente para amanha — ja no tempo de
Leibniz, podia-se acreditar, sob formas menos precisas, que o fim do mundo
estava iminente. Mas, no entanto, essa arma suspensa em cima de nossas
cabecas, cem mil vezes mais destrutiva do que aquela que ja é centenas de
mil vezes mais destrutiva do que aquelas que a precederam, imaginem-na
sendo arremessada contra nés, do fundo dos espagos, num satélite portador.
N&o sou eu quem esta inventando isso, pois todos os dias sacodem na nossa
frente uma arma que poderia por em causa o préprio planeta como suporte da
humanidade.

Apliquem-se a essa coisa, talvez um pouco mais presentificada para nos pelo
progresso do saber do que ela jamais foi na imaginacdo dos homens, a qual,
entretanto, ndo deixou de com ela se divertir — apliquem-se, portanto, a essa
confronta¢cdo com o momento em que um homem, um grupo de homens,
pode fazer com que a questdo da existéncia fique suspensa para a totalidade
da espécie humana, e verdo, entdo, no interior de vocés mesmos, que nesse
momento das Ding [a Coisa] encontra-se do lado do sujeito. (Ibid., 128)

A Coisa opera esteticamente, portanto, numa forma de vertigem visceral que
coloca, a nivel de real, a um nivel de exasperacdo para o qual todas as palavras como
que transbordam e evaporam da lingua, a questdo do ser, da existéncia, do estar, do
corpo. Ainda assim, ela mantém dentro de si algo que concerne precisamente a
definicdo do humano: a capacidade de colocar seu proprio suporte ontoldgico em
cheque.

Imaginemos esse quadro: um cenario algo bucélico, como um campo com um
punhado de casas e um celeiro, somente o suficiente para denunciar a insercdo humana
no local e toda a modificacdo ambiental paisagistica que sua presenca implica, ainda
que naturalizada. Deslizemos o olhar em direcdo ao horizonte macabro desse quadro.
Para além das verdejantes colinas de nosso cendrio o céu subitamente se contorce,
arroxeando ao som de trompas desumanamente graves. Um grunhido beirando o
fisicamente icognoscivel anuncia o despertar de um titd antropico de propor¢des
inimaginaveis, cuja sombra ameaca lancar-se sobre as nuvens. Prontamente nada
daquele cenéario pode permanecer naturalizado: a geometria das casas entra em quest&o;
os sulcos da lavoura, as pequeninas cercas, tudo parece estranhamente deliberado. Esse

é o limite do que nos permitimos contemplar da Coisa que se ergue no além antes que
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ela venha a conduzir a obliteracdo todo o cenario, no momento preciso em que toda a
deliberacéo da técnica ontoldgica humana faz todo e nenhum sentido. A sublimagdo é o
processo psiquico de modelagem significante de um objeto que permite nos colocar,
através de um sem-fim de formas possiveis, nesse instante de suspensao imediatamente
anterior a enchente do Real.

O oleiro, 0 mais primitivo dos artistas, confecciona seu vaso num processo de
montagem de significantes a partir de um espaco de negatividade que é a Coisa. Esse
nucleo ndo pode ser encarado de frente, mas o vaso, quando sublimado, o coloca em
questdo em inelutavel vertigem. O vaso sublimado deixou de ser so receptaculo de
volumes para trazer ao canto do olhar a Coisa que subsiste por debaixo de si, para
evocar sua propria “coisidade”, como fala Lacan sobre a colecéo de caixas de fosforos
de seu amigo. Quando em uma quantidade proliferantemente exuberante, uma cole¢édo
de caixas de fosforos deixa de tratar de qualquer que seja sua utilidade pratica para
aludir ao centro da defini¢do de tudo o que é humano, “embora, justamente, 0 humano
nos escape”. O vislumbre da colecdo, que num cémodo exibia-se como moldura de
portas e janelas, despiu-se de sua naturalizacdo préatica para revelar em seu olhar uma

qualidade mitica que ali aguardava enquanto poténcia:

[..] [Elsse arranjo manifestava que uma caixa de fdsforos ndo é
simplesmente algo com uma certa utilidade, que ndo é nem mesmo um tipo,
no sentido platoniano, a caixa de fésforos abstrata, que a caixa de fésforos
sozinha é uma coisa, com sua coeréncia de ser. O carater completamente
gratuito, proliferante e supérfluo, quase absurdo, dessa cole¢do visava, com
efeito, sua coisidade de caixa de fosforos. O colecionador encontrava assim
sua razdo nesse modo de apreensdo que incidia menos na caixa de fosforos
do que nessa Coisa que subsiste na caixa de fosforos. (Ibid., 140)

Mais uma vez, a problematica de tal processo psiquico, a elevacdo de um objeto
domesticado a dignidade de Coisa, trata em um dado momento da aprovacao do grupo.
Isso implica em uma confusédo, na economia libidinal, do que é organizado em nome do
gozo (da pulséo de morte, 0 eu) ou do desejo (da pulséo de vida, do outro). Lacan alerta-
nos sobre a cilada em querer ver na sublimacdo “uma posicéo facil, e uma conciliacdo
facil, entre o individuo e o coletivo” (Ibid., 117). Pois o objeto, enquanto sublimado,
ndo é a Coisa em si: ha uma lacuna entre os dois, uma lacuna estética na qual reside o
problema da ética e da multilateralidade de leituras possiveis.

Slavoj Zizek, no capitulo Hitler ironista? de Alguém disse totalitarismo? usa da

problemética da sublimagdo para pensar o estado psiquico ao qual eram submetidos 0s
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judeus que acabavam por tornarem-se muculmanos, como eram chamados 0s presos que
viviam em estado de meia-vida pelos campos de concentracdo. Sua formulagéo sobre a
lacuna entre objeto sublimado e Coisa introduzem a questdo do posicionamento literario

frente ao vazio:

Tanto a comédia quanto a tragédia baseiam-se na lacuna entre a Coisa
impossivel e um objeto, parte de nossa realidade, elevado a dignidade da
Coisa, funcionando como seu substituto— em outras palavras, tanto a comédia
quanto a tragédia baseiam-se na estrutura da sublimacao. A dignidade tragica
nos mostra que um individuo comum fragil pode concentrar uma incrivel
forca e pagar o preco mais alto por sua fidelidade a Coisa; a comédia procede
na direcdo oposta, revelando a banalidade do objeto que pretende ser a Coisa
[...]- (2013, 62)

Todo o problema do campo de concentragdo como constructo de realidade aos
olhos do mugulmano inicia-se quando, teoricamente, a lacuna entre objeto e Coisa €
abolida: “[n]o universo dos campos de concentracdo considerado em seu aspecto mais
horripilante, no entanto, ndo é mais possivel sustentar essa lacuna entre a realidade em
sua inércia material e 0 dominio etéreo da Vida infinita — essa mesma lacuna é suspensa,
ou seja, a propria realidade tende a coincidir com a Coisa monstruosa” (lbid., 64). Em
outras palavras, 0 que encontra-se abolido é o resto, para pensarmos com Agamben. E
como Jeanne Marie Gagnebin explora o conceito em seu capitulo de apresentacéo de O

que resta de Auschwitz:

O que resta de Auschwitz ndo significa, entdo, aquilo que ainda poderia
sobrar, permanecer desse terrivel acontecimento, algo como um famigerado
‘dever de memdria’, uma expressdo cujos usos e abusos sdo conhecidos. O
resto indica muito mais um hiato, uma lacuna, mas uma lacuna essencial que
funda a lingua do testemunho em oposicdo as classificacdes exaustivas do

arquivo. (In: AGAMBEN, Giorgio. 2008, 11)
Ou seja, 0 que concerne o livro de Agamben € precisamente a lacuna, mesmo
que muito estreitada, entre a experiéncia do campo de concentracdo sublimado e a
Coisa. A oposicdo entre o muculmano e alguém como Primo Levi, por exemplo, seria 0
fato de o primeiro estar dentre “aqueles que entraram no dominio proibido da ate, do
horror indizivel: eles encontraram a Coisa em si, cara a cara” (ZIZEK, Slavoj. Alguém
disse totalitarismo? 2013, 61), enquanto o segundo haveria sucedido em manter algo da
lacuna estética psiquicamente essencial, empaticamente distanciadora, necessaria para

montar todo o arcabougo mnémico que funda o testemunho.
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E sob essa perspectiva que iniciaremos toda a abordagem posterior sobre o que
Lumpy Gravy pode oferecer de valioso a essa problematica. Primeiramente localizamos
o0 nucleo de tudo o que é humano no cenario onde é precisamente o humano que escapa:
a Coisa inacessivel, centrada no amago de toda a economia libidinal. Em segundo lugar,
¢ através do desenho teorico do processo de sublimacdo que podemos melhor pontuar
aquilo que estd em questdo quando nos propomos a pensar um olhar politizado da obra
de arte. Entendendo a Coisa como objeto do Real enquanto fundamentagdo do humano,
colocando-a como a impossibilidade dos limites teoldgico e tautologico de abordagem
ao enigma da linguagem, entendemos a vertigem causada por uma obra de arte que nos
encara pelas vias de pensa-la como um objeto sublimado, elevado & dignidade dessa
impossibilidade, ainda que mantendo uma lacuna entre si e tal impossibilidade (ou seja,
ainda que se escrevendo no dominio do simbolico). A questdo politica situa-se
precisamente nessa lacuna, pelo fato dela conter em si algo de uma via estética de
relagcdo para com esse vazio.

A sublimacdo de um objeto ainda tem em vista a aprovacdo do grupo, e dessa
forma esta se apresentaria como uma opc¢ao psiquica de substituicdo do alvo da pulséo
diferente do retorno do recalcado que constitui a repeticdo sintomatica, algo como um
furo de salto para fora do loop que o traumatico constréi na forma de sintoma. Ainda
assim € preciso levar em conta que esse politico é também uma projecdo psiquica
subjetiva, carregada de supereu, e que portanto o sintoma continua em questdo. Como
veremos no capitulo Sismografia como sintoma, ele nunca deixa de estar em questéo.

Por fim, as abordagens de Zizek e Agamben sobre a lacuna entre objeto
sublimado e a Coisa no paradigma do campo de concentracdo esbocam as
consequéncias morbidas que o encontro com essa impossibilidade psiquica pode
destravar. A conclusdo de ambos é a mesma: a figura do mugulmano enquanto nivel
zero da humanidade, que chega até nos através dos testemunhos dos sobreviventes dos
campos®, ndo mais pode ser ignorada ao pensarmos qualquer que seja uma via ética para

a politica, “dada nossa condicdo de homens”.

® Aqui faz-se necessario um apontamento ético imprescindivel: pensar Auschwitz como o momento
histérico paradigmatico no qual a lacuna se desfez e a realidade coincidiu inteiramente com a Coisa traz
um caréater divino ao Holocausto que pode, sim, colocar em segundo plano incontaveis eventos histéricos
no qual o demoniaco fundamental a0 humano mostrou toda sua face, como nos conflitos entre hutus e
tutsis na Ruanda em 1994 ou nas investidas do rei belga Leopoldo Il no Congo no final do século XIX e
primeiras décadas do século XX. O que o Holocausto definitivamente traz consigo de paradigmatico é
todo o montante de arquivos e testemunhos que o circundam, fazendo-o uma experiéncia apocaliptica
muito mais acessivel do que qualquer outro desses eventos pares. Ndo é exagero apontar também, no
cenario politico atual, a cilada linguistica presente no termo, mesmo quando tentamos tragar o mais nobre
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Zizek escreve:

Em outras palavras, 0 mugulmano néo esta simplesmente fora da linguagem
(como no caso do animal); ele é a auséncia de linguagem como tal, o siléncio
como fato positivo, como a rocha da impossibilidade, o Vazio, o pano de
fundo contra o qual surge a fala. Nesse sentido preciso, podemos dizer que
‘para se tornar humano’, para preencher a lacuna entre a imersdo animal no
ambiente e a atividade humana, todos nés, em algum momento, tivemos de
ser muculmanos, passar pelo nivel zero designado por esse termo.

[-]

[O] ‘muculmano’ ndo é apenas o ‘mais inferior’ na hierarquia dos tipos ético
(‘Além de nédo ter dignidade, eles perderam a vitalidade e o egoismo
animal’), mas sim o nivel zero que torna insignificante toda a hierarquia. Nao
levar em conta esse paradoxo é participar do cinismo que os proprios nazistas
praticaram quando reduziram brutalmente os judeus ao nivel sub-humano e
depois apresentaram essa imagem como prova de sua sub-humanidade [...].
(Ibid., 60)

Agamben, por sua vez, coloca:

A nova matéria ética, que Auschwitz lhe permitia [a Primo Levi] descobrir,
realmente ndo consentia juizos sumarios nem distingdes e, agradando-lhe ou
ndo, a falta de dignidade lhe devia interessar tanto quanto a dignidade. A
ética em Auschwitz, alias, comegava — também isso estava ironicamente
contido no titulo retérico E isto um homem? precisamente no ponto em que 0
muculmano, a “testemunha integral”, havia eliminado para sempre qualquer
possibilidade de distinguir entre 0 homem e o ndo-homem. (O que resta de
Auschwitz? 2008, 55)

Ou seja, aquilo que deve ser levado em conta para nosso estudo, no qual
propomos pensar a politica que reside na lacuna entre o objeto sublimado e a Coisa, € 0
estado de afasia psicotica para o qual a mais extrema das artes pode nos levar, a medida
em que a lacuna mesma se estreita. Ainda que existam disparidades entre os dois
autores, no sentido em que Zizek denuncia a abolicio da lacuna enquanto Agamben, ao
finalizar seu livro com uma cole¢do de relatos de ex-mugulmanos (judeus que
retornaram de sua condicdo de profunda afasia), apenas coloca em questdo seu
estreitamento e tudo o que reside nesse estreito, a problematica politica apresentada € a
mesma. Trata-se do alerta moderno sobre os limites psiquicos que a técnica humana
pode acessar, que ndo mais deve ficar as margens de qualquer estudo politico. Em suma,

é a concluséo de Jeanne Marie Gagnebin na sua apresentacéo do livro de Agamben:

dos caminhos intelectuais ao se pensar os relatos de Primo Levi e 0s demais: se 0 mugulmano é tido como
essa figura de afasia terrivel, o mais baixo da existéncia humana, entdo perfeito seria trabalhar por um
mundo no qual mugulmanos ndo mais acontecem.
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O que Auschwitz nos legou também é a exigéncia, profundamente nova para
o pensamento filoséfico e, em particular, para a ética, de ndo nos esquecer
nem da infancia nem da vida nua: em vez de recalcar essa existéncia sem fala
e sem forma, sem comunicacdo e sem sociabilidade, saber acolher essa
indigéncia primeva que habita nossas construcdes discursivas e politicas, que
s6 podem permanecer incompletas. (In: Ibid., 17)
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2. DA EXPERIENCIA DO OBJETO: LUMPY GRAVY

Figura 1: Capa do release pela MGM, de 1968

- The way | see it, Barry, this should be a very dynamite show!

A voz é de Spider Barbour, lider do grupo Chrysalis, que estava em gravacdo no
Apostolic Studios de Nova lorque no momento em que Zappa registra aqueles que
seriam creditados como Piano People. A voz de Spider, cujo sotaque e maneirismo
ecoam a de Zappa na primeira marca do ventriloquismo que ird permear todo o
espetaculo de Lumpy Gravy, é captada ressoando dentro de um piano de cauda Steinway
cujo pedal de reverb fora estacionado com a pressao de pesos de areia. Spider (embora
nada, além da breve e pouco instrutiva menc¢do nos créditos, nos diga seu nome) é o
primeiro personagem do coro ao qual somos apresentados. Sua chamada de introdugéo,
somada a informacdo visual que encarcera o disco, fecham o arco da fachada e abrem
caminho para um espaco onde, de maneira semelhante a leitura de Didi-Huberman
sobre a inscricio Mnemosyne na Kulturwissenschaftlichen Bibliotek Warburg original
em Hamburgo, a experiéncia de tempo se desprende de sua convencdo cronoldgica (A
imagem sobrevivente. 2013, 41).

S&o quatro os elementos que constroem o arco de entrada de Lumpy Gravy:
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1. O titulo, que se traduz para algo como “molho encaroc¢ado”, ou “molho
com carogos”, cuja inscricdo completa na capa do release oficial pela
MGM em 1968 é: “Frank Vincent Zappa conducts Lumpy Gravy: A
curiously inconsistent piece which started off as a ballet but probably
didn’t make it”;

2. O nome do grupo que executa a peca, apresentado como Abnuceals
Emuukha Electric Symphony Orchestra & Chorus;

3. A foto de Zappa na capa (fig.1), de visual condizente com a figura
freak que ele se propunha a vender de si mesmo no inicio de sua carreira
musical, mas desta vez de pe sobre um pddio de regéncia e, por fim,

4. A chamada de Spider.

Mesmo que a informacdo visual preceda a chamada, € a introducdo da obra que
faz suspender seu tempo e langar-nos em um espaco inaudito de experiéncias imagético-
sonoras. “The way | see it” passa a ser um marco da qualidade desgarrada da jornada
que se segue. E como se tivéssemos chegado até ali com alguns poucos passos seguros,
reconhecendo o familiar retrato de Zappa e o tom de pseudo-autodepreciacdo comica,
presente no titulo, que perpassa sua obra (e que, em sua soma, acaba por construir algo
de uma caminhada tragica), mas no momento do zarpar as primeiras palavras de nosso
Caronte condutor acabam por jogar-nos nas aguas frias do Estige. O naufragio entdo
inicia-se com o primeiro tema musical, Duodenum.

Uma guitarra de timbre single-coil afetada por um slap-echo (uma combinacéo
caracteristica do surf music) galopa pelos ares em uma gravacdo acelerada, e nesse
instante o julgamento da manipulacdo do tempo ja foi suspenso: ndo ha paradigma da
tonalidade anterior a aceleracdo, e mesmo que ouvidos acostumados a reconhecer
manipulagdes artificiais de bpm entendam que o registro original deveria ser diferente, a
obra prontamente nos convence de que nao ha tempo outro que ndo o seu. A bateria lhe
acompanha em uma batida convencional em 2/4. Sopros entram, e de uma forma
glorioso-barata os trompetes executam o tema oficial de Doudenum num cenario de
spaghetti western. H& mais outro instrumento que Ihes reforca a pontuagdo do tema em
registros muito agudos, definitivamente de um naipe diferente, mas a aceleragdo do
tempo e a consequente mudanca nas qualidades de seu timbre nos impedem de ter
certeza se trata-se de um piano, algum instrumento de percussdo melddica (xilofone ou

metalofone) ou mais uma guitarra.
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O lugar onde nos encontramos oscila entre um vilarejo empoeirado do meio-
oeste estadunidense cujas casas e varandas desertas sao todas fachadas de papeldo, e um
burocratico estidio musical de luzes brancas, dentro do qual um pequeno grupo de
instrumentistas de meia-idade executa uma musica estranha a seu passado. A quebra de
um cendrio diretamente ludico para um que circunde a técnica da manipulacdo (uma
oscilacdo que certamente nos acompanhard até o final de nosso afogamento) se deve a
alta compressdao do &udio, no qual todos os detalhes e ruidos exaltados pela fita
acelerada sobem a altura dos instrumentos captados objetivamente. Essa imagem de
coabitacdo dos dois cenarios € contaminada pela primeira grande obra cinematogréafica
de Zappa, o inclassificavel 200 Motels, de 1971. O discurso comum as duas obras ndo
deixa de ser assombroso: ndo € porque os bastidores estejam visiveis e a técnica
explicita que o tempo voltard a se acalmar, o surreal deixara de conduzir e a
normalidade ha de se instaurar. Magia e técnica ndo se separam no terreno de Lumpy
Gravy.

O tema se concentra em uma frase de ponte que aos poucos se dissipa em fade
out, interrompido. A mdasica que lhe interrompe é de uma qualidade completamente
contrastante. A compressdo ndo esta mais tdo marcada, o som torna-se cristalino, e 0s
timbres dos instrumentos que introduzem esse novo capitulo sdo de outra natureza: uma
flauta transversal e um vibrafone, sustentados por uma cama suave composta por baixo
elétrico e o naipe de cordas. A musica é gentil, mas ha algo tangenciando sua timidez e
seu encaixe na linha de sucessdo de eventos até agora que Ihe concede um tom caricato,
patético. De fato estamos, por poucos instantes, em algum tipo de cocktail lounge com
iluminacdo amarela difusa, mas até mesmo esse cenario parece mais palpavel, com a
composicdo que lhe acompanha, quando imaginado como uma pintura de tons pastéis,
isto €, como um cenario de Tom e Jerry, com sua profundidade volumétrica colocada
em questéo.

A bateria irrompe com um piano, as marcacdes impares dos pratos comecam a
apontar para algo mais caracteristico de Zappa, sentimos que algo nos conduz em
seguranga novamente. Entdo a guitarra adentra, e o vibrafone traz o tema de uma de
suas musicas mais popularizadas nessa época. Oh No, uma critica direta ao flower
power jovial do final da década de 1960 e sua muito questionavel necessidade Unica
(“all you need is love ”), tem suas palavras emudecidas, inadvertidamente ressoadas nas

silabas do vibrafone:
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Oh no, I don't believe it! You say that you think you know the meaning of love,
you say love is all we need. You say with your love you can change all of the fools, all of
the hate... | think youre probably out to lunch. Oh no, | don't believe it! You say that
you think you know the meaning of love. Do you really think it can be told? You say that
you really know... | think you should check it again. How can you say what you believe
will be the key to a world of love? All your love...will it save me? All your love... will it
save the world from what we can 't understand? Oh no, | don 't believe it!

J126 Em9 A(susB) Em Clsus D) B(sus C%) A(sus B) Em9 A(susB)

;  Em9  ClsusD) B(sus C#) Em B(sus C%) Csus D) Em
3

34 Em C(sus D) B(susC?) A(sus B) Em9 A(sus B) A

Figura 2: Partitura do tema central de Oh No, reincidente em Lumpy Gravy. Disponivel em BERNARD, Jonathan W., 2011, 8.

Tais palavras s6 acompanhariam a melodia e o ritmo aqui presentes em 1970,
em sua versdo letrada presente no disco Weasels Ripped My Flesh®. Entretanto, as
constantes reapari¢cbes de Oh No ao longo da carreira de Zappa, além de sua qualidade
de marca de uma critica cara ao seu estatuto politico, atrelam inevitavelmente todo o

% Sobre a composicao e sua aparicdo inicial em Lumpy Gravy, Jonathan W. Bernard escreve: “It is not
clear whether this music had yet, at this time, acquired words, or for that matter this title. [...][In] the
version of ‘Oh No’ published in The Frank Zappa Songbook, Vol 1, the words are omitted” (2011, 7).
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discurso a sua melodia. E importante notar a maneira como esse momento de nossa
jornada se amarra com o restante da carreira de Zappa pois, juntamente com a
estabilizacdo do andamento, é o que contribui para 0 sentirmos como o primeiro respiro
de Lumpy Gravy. Em nosso naufragio, seria algo como um encontro com um banco de
areia, no qual podemos descansar alguns minutos, mesmo que cronologicamente
tenhamos acabado de iniciar. E digno de nota marcar esses momentos com 0 mesmo
cuidado do experimentalismo restante, ndo deixar que eles acabem eclipsados por outros
blocos mais interessantes do ponto de vista técnico ou estético, pois é todo o oceano de
incongruéncias o que melhor caracteriza a experiéncia de Lumpy Gravy. Se somos
simplesmente largados em correntezas afiadas do inicio ao fim, isto €, se os cenarios da
obra resistem a dindmica concentrando-se em uma constante saturacdo de inauditismos,
entdo acabamos por afogar em algo como uma monotonia reversa.

A mdsica cresce em volume de orquestracao, sendo o vibrafone substituido pelo
naipe de sopros que repete o tema principal, uma Unica vez. Com uma batida solida na
caixa da bateria, 0 som se abre no pan marcando um novo bloco (ainda da mesma
musica, na mesma consisténcia) e temos a coda da composi¢do executada por o que
parece ser um duo de violdo e cravo: And in your dreams you can see yourself as a
prophet saving the world: the words from your lips. | just can't believe you are such a
fool!

Com essas palavras ausentes, Lumpy Gravy apresenta seu primeiro redemoinho
verdadeiramente desorientador, em um Unico golpe me arrancando do conforto de uma
composicdo que consegui inclusive completar com silabas gravadas na memoria e
delatando a qualidade patética de tal conforto. Barulho de fita correndo, uma frequéncia
descendo rapidamente dos médios aos graves, acompanhada de cuspes e estalos agudos.
E entdo a voz de Spider retorna por apenas um brevissimo instante, com 0 mesmo

tratamento de seu inicio:
- A bit of nostalgia for the old folks!
A guitarra single-coil com slap-echo mais uma curtissima vez, em um caricato

riff de rock’n’roll'®. Uma explosdo de sons resultantes da manipulacdo de fita, agora
oficialmente marcando a faceta de musique concréte de Lumpy Gravy, vem

19 A gravagio é um recorte da introducio da faixa “Hurricane” de 1963, do grupo de surf-music Conrad
and the Hurricanes, produzida por Zappa.
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acompanhada de risadinhas e gritos cartunescos que podemos atribuir a Roy Estrada,
baixista do Mothers of Invention na época, cuja persona de palco € facilmente
memoravel. A breve voz cartunesca é substituida por um clarinete contrabaixo e seus
grunhidos paquidérmicos. Um acorde plenamente atonal e cacofonico no piano é

golpeado duas vezes, e entdo tudo se cala a direcao das vozes de duas mulheres:

- I’'m advocating dark clothes.

- If I’'m not alone...

...how long have | been asleep?

Estamos no primeiro momento visceralmente fantasmagédrico de Lumpy Gravy.
Algo mudou drasticamente no ambiente. Uma névoa nos encarcera, e a escuriddo toma
conta: sdo fantasmas que nos dirigem a palavra. Fantasmas de uma outra era, jovens
mocas estadunidenses do final da década de 1960 cujos fosseis silabicos nos encontram
de maneira diferente das que estamos acostumados a acessar através de outros meios de
registro histérico. Nao sdo fotografias amareladas, ndo séo frenéticas adolescentes em
uma envelhecida entrevista captada na fila de um concerto dos Beatles, ndo sdo estrelas
de cinema de cores saturadas. Embora a qualidade técnica de sua voz lhes aproxime
dessas Ultimas, avizinhando suas vozes a figuras como Tippi Hedren ou Audrey
Hepburn, as palavras proferidas marcam um abismo entre elas: nossas mulheres-
fantasma de Lumpy Gravy estdo em um outro dominio do acustico, um outro dominio
do imagético, um outro dominio estético. Diferentemente das estrelas coloridas, elas ndo
possuem rosto, sendo apenas voz, apenas palavra que reverbera e sobrevive na
cristalizacdo do album, correndo para nos encontrar quantas vezes pudermos executar a
sua gravacéo.

Sabemos, sob pesquisa posterior, que suas cabecas estdo dentro do piano no

momento da gravacao, que a reverberacdo das cordas do piano € garantida por um peso
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de areia em seu pedal, e que a captacdo é feita por dois microfones Neumann U-87
(BERNARD, Jonathan W. 2011, 9). A técnica explica o abismo pléstico onde a voz é
langada, no vazio entre “If I'm not alone...” e “... how long have | been asleep?”. O
mundo repousa nesse vazio. Por ora, essa informacéo traz alguma luz ao cenario. Pois
parece dificil crer que essas jovens mocas do final da década de 1960 estejam prostradas
com seus rostos direcionados as cordas reverberantes do piano, sendo que pouco
possuimos das imagens de seu corpo. Elas sdo apenas voz, mais uma vez, e 0 espacgo
organico de suas vozes sdo 0 vazio do piano. Para todos os efeitos essas mogas estdo
encarceradas, perpetuamente trancadas, de corpo inteiro, no corpo de um Steinway de

cauda.

- As long as | have.

A resposta é da primeira moga, que estaria “advocating dark clothes”. Sabemos,
posteriormente, que trata-se de Gilly Townley, esposa do diretor do Apostollic Studios
John Townley. Essa informacdo nos fornece pouco além de um nome, mas é o
suficiente para fazer adentrar a fisicalidade da voz, o corpo humano ao qual ela
pertence. Afinal, agora conseguimos imagina-la caminhando pelo estudio, ajudando nas
finangas, organizando agendas, contando dinheiro ou o que quer que fosse. A outra
moca, entretanto, € creditada somente como Girl #1, e esse dado a torna imediatamente
mais brilhante, mais espectral, menos localizavel: ela é unicamente a voz no piano e
nada de si, além de tudo o que fagcamos dela, sobrevive fora desse vazio.

Mais uma voz aparece, felizmente ninguém mais do que Girl #2:

Girl #2: Did you ever live in a drum?

Girl #1: No.

Girl #2: Well then you aren 't me.

Gilly: I only dreamt I lived in a drum. Ever since it got dark. Dreaming is hard.
Girl #1: Yea, but with nothing over your head?

Gilly: No, just light, over my head. And underneath too!

Girl #1: 1 don 't think I could take it without anything over my head...

Girl #2: Mm-mmh, I couldnt either.

Girl #1: Well why don 't you go out and see what’s out there?

Gilly: Well ... I don 't know if that’s what s out there...
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Girl #2: Now that’s a thought.

Gilly: Yes. ..

Girl #2: If youd like . . .

Gilly: But still you can say darker and darker. I don’t know what the outside of

this thing looks like at all.

O diélogo é desorientador de maneira eletrizante. Qual é o recorte politico-
estético, ou filosofico, no qual localizam-se essas vozes? Qual sua preocupacéo, sobre o
que discutem? O carater ludico de seu cenario € arrepiante, as falhas e brechas na
conversacao eliptica (em torno de qué? do vazio!) formam entre ndés um vinculo
empatico quase desconfortante: a parte do prdprio estatuto material e portanto histérico
de seus proferidores, sobre o qual poderiamos ser lancados a imaginar que elas possuam
alguma propriedade maior do que a nossa, compartilhamos uma completa desorientacdo
sobre os arredores de seu proferimento, de todo proferimento. As vozes falam sobre
estarem perdidas, sobre um mal-estar'’, e a estrutura quebrada de seu discurso nos faz

sentir essa perdicdo, compartilhar dela.

- I do. It’s dark and murky.

A resposta vem na voz de um homem, o que faz distorcer a elasticidade do
ambiente mais uma vez: fica claro que nao sabemos as dimens@es da gruta onde nossos
locutores se encontram, nem o quanto ela € povoada. A soma de mais vozes ndo
acalenta a soliddo da confusa condigéo existencial de nossas vozes, mas contrariamente
parece aumenta-la.

Posteriormente sabemos que a voz pertence a John Kilgore, engenheiro e gerente
do turno da noite no Apostollic. Curiosamente essa informagéo néo parece comprometer
seu estatuto da mesma forma que o faz o nome de Gilly para sua voz. Talvez pelo
colossal numero de colaboradores homens que presenciamos transitando pela carreira de
Zappa e a mixoérdia de rostos masculinos que ja guardamos na memdria da 6rbita de seu
trabalho; talvez pela soma estrutural de todos os eventos até o dado momento, no qual
relances dos bastidores ja de fato deixaram de importar, perderam a possibilidade de

corromper qualquer parte da experiéncia.

11 Retornaremos ao estudo do termo adiante no capitulo Coda.
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Spider renasce no meio da escuriddo, ele estd conosco. As vozes dos homens

fazem reverberar com mais forca as cordas graves do piano:

Spider: How do you get your... your water so dark?

John: ‘Cause I'm paranoid. I’'m very paranoid. And the water in my washing
machine turns dark out of sympathy.

Spider: Out of sympathy?

John: Yes.

Spider: Um . . . where can | get that?

John: At your local drugstore.

Spider: How much?

John: It’s from Kansas.

A gruta explode, é engolfada por luz sépia: trompete, bateria com vassouras e
violdo seco em um gypsy jazz acelerado, novamente marcado pela alta compressao,
dessa vez mais exagerada e com os estalos de gravacdes antigas de vinil. Uma
caricatura musical categorizada por Jonathan W. Bernard como “old-timey music”
(2011, 6).

PercussOes aleatdrias, barulhos de soalhas, blocos e baquetas. Fita magnética
correndo ao fundo.

Uma batida em 4/4 na bateria, a voz de um homem:

- Bored out .90 over with 3 Stromberg 97 's—

Mais fita correndo, um piano distante,
instrumentos percussivos que parecem pingar do teto.
GravacOes de acordes de piano tocadas em reverso,
falsamente parecendo executados pelo naipe de cordas.
As mesmas percussdes caoticas, também executadas em
reverso: soalhas chacoalhando até o siléncio, gongos

implodindo. Estamos no laboratorio de Pierre Schaeffer,

em meados da década de 1940. A fita magnética € um  Figura 3: Pierre Schaeffer no Studio
d'Essai

espetaculo em si s6. As percussdes, desprovidas de altura
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harmonica definida, ndo nos oferecem conforto. Um cosmos futurista de realizacfes
sonicas em completo desacordo com a natureza: um som do homem, para 0 homem.
Algum instrumento com timbre seco e agudo (talvez um cravo, ou uma guitarra),

executando uma pentaténica. A voz de um homem:

-Almost chinese, huh!
Girl #1: Yeah!

Um som visceral nauseante, seu timbre desacelerado tornado grave, com delay:

alguma criatura barata de espuma mastiga sua vitima-boneco.

*SNORK*!?

- ... good bread, ‘cause | was making, uh...
*SNORK SNORK*

- ... 82.71 an hour, eh—

E outra vez a voz de um homem, uma voz_cuja altura muda pela manipulacéo da
fita, acelerando e desacelerando. A pentatonica “almost chinese” retorna e completa sua
frase, repetindo-a algumas vezes até a concluséo.

Snorks, tossidos, pigarros acelerados, cartunescos, executados ao som dissonante
de uma celesta ao fundo. Estamos em realidade ouvindo a trilha sonora que Zappa fizera
para um comercial das pastilhas para tosse da marca Luden’s™, reciclado e
reaproveitado. Esse grupo (snorks, tossidos, pigarros ao som de celesta: Luden’s) ira se
repetir algumas vezes em nossa jornada.

O rapaz que proferiu as Gltimas passagens retorna:

- | keep switching girls all the time, because if I 'm able to find a girl with really
a groovy car that | can build up, man, 1’ll go steady with her for a while until I °d build

up her car and blow out the engine!

12 Som de grunhido pelo nariz, que carece de termo t4o apropriado para 0 caso em portugués.

B30 comercial, vencedor do prémio Clio de publicidade na categoria “Best Use of Sound”, foi
digitalizado e disponibilizado pelo seu produtor, Ed Seeman, no link:
https://www.youtube.com/watch?v=WAUVFst5bOI ; os créditos e demais relatos de Seeman e seu
encontro com Zappa estdo disponiveis em seu site: http://www.edseeman.com/zappa/ .
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Uma répida e acelerada explosdo a la Edgard Varése, com flauta baixo e
percussdes, principalmente castanholas.

A orquestra retorna, pequeninamente grandiosa, com a chamada acelerada do
naipe de sopros nas primeiras sete notas de Oh No...

OHNOIDON TBELIEVEIT
. em uma nova harmonizagdo que Bernard categoriza como que em uma
inclinacdo a Stravinsky (2011, 6), introduzindo as quintas paralelas das quais o barroco
desviava-se no meio do que ja se construiu como uma sinfonia desconstrucionista. Uma
segunda vez, a mesma frase, de fato a mesma gravacdo, 0 mesmo trecho da fita, em
aceleragcdo monstruosa...
CHNODONTEH B AT

... seguida da orquestracdo do resto, ja disforme o suficiente para que nenhuma
silaba emudecida nos acompanhe. Tal apontamento em relacdo a manipulacdo de seu
tempo é na realidade um esforco posterior de exploracdo técnica, pois a mais genuina
explanagdo visceral sobre 0 momento ecoa os primeiros instantes de afogamento: ndo ha
tempo “original”, para além do tempo da obra. Tecnicamente esse efeito também se
produz devido ao fato de que, mesmo sabendo reconhecer que se trata vagamente de Oh
No ou qualquer frase musical apoiada na ténica da sinfonia que lentamente se constroi
em nossa memoria da obra, nesse seu retorno acelerado o compasso que lhe acompanha
é outro. Enquanto a partitura inicial, como notado anteriormente, oscila entre 4/4 e 3/4,
0 tempo nessa nova passagem é dado numa marcacdo muito caracteristica dos trabalhos
de Zappa da época: 5/4. Ou seja, ndo estamos de fato ouvindo um trecho acelerado
daquilo que a obra j& nos apresentou, que possuiriamos como paradigma normalizador.
Trata-se de um tema suficientemente similar mas orquestrado de maneira diferente,
encerrado em um tempo seu, préprio.

Emil Richards, o percussionista da Abnuceals Emuukha Electric Symphony
Orchestra, relembra o encontro com Zappa e as primeiras sessoes de gravagdo de Lumpy
Gravy destacando o desdém que todos os mdsicos profissionais atribuiram ao
compositor por sua bagagem cultural e o vinculo ao universo freak californiano'®. Com
seu cabelo desgrenhado e barba estilizada, nenhum dos contratados pensou que Zappa
fazia a menor ideia do que estava propondo a eles, trazendo partituras com complexas

notacdes ritmicas e harmonias atonais ainda ndo popularizadas na época. Richards

14 0 video da entrevista foi disponibilizado por Dweezil Zappa em:
http://www.dweezilzappaworld.com/videos/1963272
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lembra o fagotista e o clarinetista baixo se recusando a executar as partituras, alegando
que Zappa havia rabiscado aleatoriamente orientacfes impossiveis. Pegando sua
guitarra, ele lhes pergunta: “If I manage to play it, would you at least try?”” Com isso,
senta-se frente as partituras e executa em ritmica impecavel o que havia escrito.
Richards lembra esse como 0 momento em que todos levaram a sério a figura de Zappa
e tudo o que ele propunha musicalmente.

A mencdo a esse episddio laudatério da trajetéria de Zappa, caricatamente
enaltecido no relato de Emil Richards, aparece aqui como a primeira marca de uma
obsessividade técnica presente ao longo de toda sua obra. Culminando em composic¢des
como The Black Page, Zappa-escritor € uma faceta de seu personagem constantemente
reincidente, uma marca de seu gesto de montagem que o coloca em relagdo com um
grande numero de virtuosos instrumentistas dispostos a se aventurar por sobre seus

malabarismos ritmicos e melédicos.
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Figura 4: Compassos 20 e 21 da transcri¢do de Bruce Pennycook de Black Page #1. Disponivel em:
http://www.brucepennycook.com/pdf/BlackPageTropes.pdf

Das passagens de mais dificil execucédo, aquela lembrada por Emil Richards pela
rapida velocidade é a que ouvimos nesse momento, ainda mais acelerada na fita.

A batida em 5/4, mesmo que esteja aqui apenas como uma breve mencgédo, nos
conecta com ainda mais forga ao restante do trabalho de Zappa do que o fizeram as
silabas mudas de Oh No no inicio. Umas das marcas principais do trabalho de Zappa é
sua construcdo espontanea de composic¢Ges improvisadas in loco, baseadas em sinais de
méo que ele, como condutor-compositor, langaria para os membros de seu grupo,
quaisquer que fossem, com respostas pré-projetadas. Dentre os sinais, ha um cuja
resposta é deveras presente e memoravel através das primeiras décadas de sua carreira, é

0 da mao aberta: sobrancelhas erguidas, cinco dedos no ar mostrados para todo o grupo,
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e Nno momento em que a mao descesse com
um golpe no ar a banda inteira executava as
primeiras notas que lhes estivessem acessiveis
num compasso de 5/4 (fig. 2). Isso forma um
pulso (EK-tum-EK-tum-tum) que permeia
todas as performances dos grupos das décadas
de 1960 e 1970 com que Zappa trabalha,

Figura 5: Zappa faz o chamado de 5/4 paraogrupoem  UNINAO tantos personagens dispares em torno
apresentacdo no Gaumont Palace, em Paris, 16/01/1971.

Vemos no quadro os musicistas Aynsley Dunbar, na bateria, e yma batida espoténea precisa.
e 0 proeminente virtuoso violinista Jean-Luc Ponty. Fonte:

https://www.youtube.com/watch?v=7cmryAw2ckw

Curiosamente essa € uma marca de
solidez e continuidade conceitual ainda mais
forte do que as diferentes composi¢des que se repetem nos grupos ao longo dos anos,
como Dog Breath Variations, Uncle Meat (que unem-se e passam a ser Dog/Meat a
partir do grupo de 1973, verificavel no album péstumo Roxy by Proxy), King Kong ou
até mesmo Oh No (e sua revisao Son of Orange County, apresentada no album Roxy and
Elsewhere de 1974). Conforme acompanhamos diferentes instrumentacGes executando,
com hiatos de anos, os temas centrais de todas essas composi¢oes, fica claro que o que
sobrevive sdo marcacGes em uma partitura, marcacgdes que servem de semente germinal
para as metamdrficas execucdes que Ihe seguem. Isto €, seu nucleo duro e fossilizado é
reconhecivel, e sentimos a posicdo de submissdo que os variados musicistas se
encontram frente a essas partituras e todos os fantasmas que Ihes acompanham em
execucgdes anteriores.

A chamada de palma aberta para o 5/4, entretanto, parece refugid-los dessa
posicdo, e colocar a todos em um caloroso patamar de cumplicidade. Uma orientacéo
ritmica ndo € um grande dispositivo de controle por parte de Zappa, isto €, ndo é
comparavel a uma linha organizadora, castradora, como uma partitura. E um chamado
com pouco projeto do que se segue, e assim respondem seus companheiros: a Zappa so
resta confiar que o grupo ird satisfazé-lo espontaneamente, ao grupo so resta esperar
satisfazer-se em nome do momento.

Apdbs um breve e acelerado transito por sobre o marcante pulso (EK-tum-EK-
tum-tum), Oh No aterrissa em seu andamento conhecido, mas em um grau de dindmica
acima do que ja ouvimos. As pontuagfes tornam-se mais enfaticas, uma tarola e a
participagdo efusiva do naipe de cordas engrandecem “Do you really think it can be

told?” Cada frase ganha elementos novos, até a explosdo magistral da coda em sua
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versdo de climax: sopros e cordas em unissono fazem abrir 0s portdes de um parque
jurassico em baixa resolucdo, com as faces de marionetes de dinossauros erguendo-se
através de bananeiras, palmeiras e coqueiros numa maquete de isopor brilhantemente
produzida. Algum grupo de instrumentos emula um coro, transitando pelo pan da direita
a esquerda; a frase € marcada por uma castanhola. O grupo é conduzido pela guitarra
limpa, o piano e o vibrafone a conclusdo da frase, até o Ultimo acorde trinado da

orquestra, que nos suspende.

Num encaixe ritmico preciso, entra a voz de Jim “Motorhead” Sherwood:

Motorhead: | worked in a... cheesy newspaper company for a while, but that
was terrible, | wasn 't making enough money to build anything.
*LOUIE LOUIE*

Seu relato é entrecortado por uma rapida mencao a “Louie, Louie”, cancdo de
R’n’B escrita por Richard Berry, lancada em 1957. Ela veio a se tornar a caricatura do
mundo de entretenimento musical que, ainda que parodiado por Zappa, formava um dos
polos dentro dos quais sua obra transitava, em seu esforco de conjugacdo entre as
chamadas baixa e alta expressoes sociais de cultura.

Mas é sobre Motorhead gue vamos nos debrucar, nesse recorte distingue Lumpy
Gravy de outros trabalhos seus da mesma época. Zappa o introduz, em seu livro The
Real Frank Zappa Book, dando luzes ao seu apelido: “Motorhead had a way with cars
and also played the saxophone — a useful combination” (1989, 21). Motorhead é uma
figura que traz valiosas luzes a paisagem que Zappa pinta nos primeiros anos de sua
carreira com Mothers of Invention. Sua presenca no palco fazia desdobrar a
performance para algo que transbordasse do musical, assim colocando o proprio ritual

de performance de musica em jogo, a poténcia do suporte do palco em questéo.



Nessa passagem de Lumpy Gravy, 0 que O
posicionamento de seu relato sobre carros coloca é, mais
uma vez, o transbordamento: o carater musical de sua
voz € explicito, a cadéncia tonal e ritmica de sua
introducdo frente a composi¢cdo que anteriormente se
encerra esta técnica e esteticamente desierarquizada em
relacdo a ela. Um arranjo cuidadoso pensado para uma
orquestra completa abre espaco para Motorhead
Sherwood falar sobre carros e empregos perdidos, e
nitidamente ndo ha patamares de superioridade de um em
relagdo ao outro, no que concerne a técnica e a estética
de Lumpy Gravy. Esse é o discurso valioso da obra que
nos interessa: a lacuna, o resto, entre a orquestra e 0
relato de um jovem sobre uma vida demasiado banal.

Lumpy Gravy encontrava-se inserido num pacote
de obras que Zappa batizou de No Commercial Potential,
no qual incluem-se os albuns We're Only In It For The
Money, Cruising With Ruben & The Jets e Uncle Meat.
Destes, Gravy estabelece vinculo maior com Money,
ambos se auto-referenciando em suas contra-capas:
encontramos “Is this phase one of Lumpy Gravy?” escrito
no verso de Money, e “Is this phase two of We re Only In
It For The Money?” em Gravy. Muito da estética de
ambos é compartilhada: a montagem explosiva, a
mixordia de eventos musicais, inclusive blocos sonoros

de fita magnética em comum. Entretanto, enquanto
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Figura 6: o personagem de Motorhead em
suas varias facetas, em recortes da turné
europeia de 1968. De cima para baixo:
cortando o cabelo no palco; solo de
saxofone em King Kong, captado pela
BBC; vestindo uma death mask;
preparando um sanduiche no palco. Fonte:
https://www.youtube.com/watch?v=C8ydZ
-rSGas

Money serve primariamente como testemunho do patético no Flower Power e na cultura

folk rock de Sao Francisco no final da década de 1960, Gravy testemunha os esforcos da

modernidade musical em sua montagem. Por isso 0s atravessamentos de Varése,

Stravinsky, Webern e Schoenberg, que aparecem de forma estética duplamente: ora em

tentativas pontuais de mimetizar o estilo de suas obras, ora em reverberagdo ao discurso

que permeia tal estilo.

Em boa parte, é possivel pensar que o discurso desses ecos, cujas tintas sdo

compartilhadas por todo um movimento artistico heterogéneo que batizou-se
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modernidade, passa por um afunilamento politico: a vontade de colocar lado a lado
logos e péathos, linguagem e ruido, o apolineo da partitura matemaética e dionisiaco do
corpo material da fita magnética. E nessa passagem, com a voz de Motorhead, que
Lumpy Gravy descansa de seu esforco mimético, muitas vezes caricato, e acaba por se
debrucar por sobre uma orientacdo estética que sobrevive como fantasma muito antes de
Nietzsche diagnosticd-la muito entusiasmadamente na obra de Wagner (O Nascimento
da Tragédia, 1872 [2013]): a confluéncia do saber e do ndo-saber no campo poético da
montagem.

Ao fundo de seu relato, o som de uma bateria e um didlogo ininteligivel crescem

lentamente. Alguns efeitos, como slap echo, passam pela voz de Motorhead:

And then | worked in a printing company and a coupla gas stations. Oh, at the
gas station where | was working my brother just got married, and uh . . . he bought a
new car and his wife was having a kid and all this miserable stuff, and he needed a job
so | gave him a job at the gas station of which | was fired because, you know, he was
gonna work there. And he had his car on the rack and he was lubing and changing tires
and everything all the time. And so they got fired because he was goofing off, man, and
he just kept taking parts and working on his car day and night. And so he lost that job
and he went to work in another gas station. He took that one, you know, so he could
feed the kids and that. And | went to work in an aircraft company, and uh . . . | was
building these planes. | worked on the XB-70, | was the last welder on there. Yeah but,
it was pretty good bread because | was making, uh . . . $2.71 an hour [o retorno da
passagem que antes ouvimos manipulada pela velocidade da fita]. 1 was making a
hundred and a quarter a week, and uh . . . yeah, it was good enough money to be
working on, so | got an Oldsmobile, a groovy Olds. But | was going with this chick at
that time. By the time | got the Olds running decently, she went out and tore up the
engine, and the trans, and a — her and a girlfriend they get in there and booze it up and
tear up the seats. Just ripped the seats completely out. So uh . . . when, | got a ‘56 Olds,
which was this one chick’s | was going with, and uh . . . we used to drive out all over the

place and finally she got rid of that, and uh . . . | got another pickup--

O cenério explode em gritos de uma gaita de boca, acompanhada de guitarra,
baixo e bateria. A quebra concede um peso extraordinario a “another pickup”: pelo

processo de montagem somos levados a crer que todo o grupo explosivo estava
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incubado, esperando a chamada de Motorhead que, ao pronunciar as tais palavras, Ihes
concede tempo de voz.

Mais uma vez voltamos ao cenério de Luden’s, com uma tossida: pigarros,
snorks, celesta. Dali, mais musica concreta: tarola, acompanhada de escalas
aceleradasconcreta: tarola, acomconcreta: tarola, acomais uma vez voltamos ao cenario
de Luden’s, com uma tossida: pigarros, snorks, celesta. Dali, mais musica concreta:
tarola, acompanhada de escalas aceleradasconcreta: tarola, acomconcreta: tarola, acom
acomconcreta: tarola, acomacomconcreta: tarola, acomtarola, atossida: pigarros, snorks,
celesta. Dali, mais musica concreta: tarola, acompanhada de escalas aceleradasconcreta:
tarola, acomconcreta: tarola, acomais uma vez voltamos ao cenario de Luden’s, com
uma tossida: pigarros, snorks, celestaestaestaestaesta pwra FIREVR BA VOIS (5 TEMROS CAMNHIM
E MIID MDY, E F @D S AS NS AQAS M MIINA IMASM AIGMIS NOVOAS E TROUXESSM
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HEDALE AIGLMA ND MED D0 [FSRIQ) E NAD E G0 TRANJULDALE (LE VED ESE 1400 (5 LABRNITDS (ORREDORES TA
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3. CONTINUIDADE CONCEITUAL

“When | popped out, I was all black — they thought | was dead. I’m okay now”.
Sdo essas as palavras escolhidas por Frank Zappa para pintar o episodio de seu
nascimento, descrito as primeiras paginas de sua autobiografia The Real Frank Zappa
Book (1989, 5). O livro, ditado por Zappa, editado por Peter Occhiogrosso e entdo re-
editado e finalizado por Zappa, carrega consigo trejeitos coerentes as demais partes de
sua caminhada estética. Como se constantemente recordando-nos de sua fundacdo na
laringe fraturada de seu compositor’™, os mesmos cacoetes de tom, gramatica e
sarcasmo constituintes dos titulos de uma discografia que quando pirateada e convertida
para .mp3 de resolucdo 192kbps ocupa mais de sete gigabytes em um disco rigido
encontram-se ali agrupados, montados de maneira a sintetizar paisagens politicas,
eventos historicos e fantasmas artisticos considerados dignos de registro na extensa
pintura literaria de Zappa. E precisamente nessa rigida, porosa coeréncia estética (nessa
continuidade conceitual) do livro em relagéo ao restante de sua obra — percebida por
lermos sua autobiografia como mais uma composicdo de um vasto arsenal imagético —
qgue encontramos a tranquilidade em usar, justamente, uma autobiografia como
imagem-base, imagem-fundamento da formacéo histérico-literaria do personagem com
o0 qual conversaremos neste estudo.

Tal concepcdo é, em realidade, suportada pelo préprio Zappa. Em uma entrevista
com Bob Marshall, realizada em 21 de Outubro de 1988, ele traca a questdo a qual

remetera inimeras vezes em seu trabalho: sua conceptual continuity:

Well, the conceptual continuity is this: everything, even this interview, is part
of what I do for, let’s call it, my entertainment work. And there’s a big
difference between sitting here and talking about this kind of stuff, and
writing a song like “Titties and Beer’. But as far as I’m concerned, it’s all part
of the same continuity. It’s all one piece. It all relates in some weird way
back to the focal point of what’s going on.

Em outras palavras, tudo o que o compositor organiza € literatura, e toda
literatura encontra-se de entranhas abertas. “Tudo se relaciona em alguma maneira

estranha ao ponto focal do que esta acontecendo”: ao compositor ndo é permitido

>Em um concerto no Rainbow Theater, em Londres, em 1971, Zappa foi atacado por um f4 e derrubado
do palco para dentro do fosso da orquestra, causando-lhe mdltiplas fraturas, inclusive em sua laringe.
Sobre o episodio, relata na autobiografia que: “When my head had gone over onto my shoulder, it had
crushed my larynx, so I couldn’t talk. As a result of that, the pitch of my voice dropped a third and has
stayed that way ever since (having a low voice is nice, but | would have preferred some other means of
acquiring it)” (1989, 62).
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descanso, e assim, tampouco, o é ao leitor atento. As entranhas da literatura, que
recobrem o putrefato autor, constituem o festim por sobre o qual debruga-se o
consumidor — na apropriacdo dindmica da palavra, enquanto fagocitante, em oposicao a
passividade de seu significado arraigado no meio publicitario como comprador,
espectador, pablico —, faminto pela reorganizacio imagética que chamamos leitura. E
com tal apoio que usaremos a narrativa de Zappa sobre o curso de vida do compositor; é
sob tal luz que nos apropriaremos dos episodios que ele descreve nessa literatura
especifica.

Zappa escolhe, entdo, tal enunciacdo para dar inicio ao livro que contaria uma
versdo propria de sua narrativa pessoal. E com um apoio imagético muito especifico que

a existéncia do compositor encontra seu inicio: todo negro, pensando-se morto.

Os capitulos iniciais do livro, que desenham sua infancia (os primeiros passos do
montador), sdo marcados pela presenca de similar espirito a permear todos os episddios
descritos. A participacdo da iminéncia da morte enquanto certeza determinante de
carater parece fundamental as escolhas literarias de Zappa para ilustrar o cenario da sua
alvorada: uma das primeiras imagens do arquivo fotografico presente é a do musicista,
ainda muito jovem, brincando com um auténtico revolver de calibre .38.

Antes mesmo de seu proprio caminhar, o primeiro ancestral evocado no texto ja

traz consigo o traco-base do infante:

My Dad was employed as a meteorologist at the Edgewood Arsenal. They
made poison gas there during World War 11, so | guess it would have been
the meteorologist’s task to figure out which way the wind was blowing when
it was time to shoot the stuff off. (1989, 8)

Os tracos que Zappa escolhe para a descricdo da figura paterna trazem consigo
uma articulagdo carissima aos desenhos do personagem que pretendemos estudar:
coloca em um mesmo pacote a manipulagédo do traco de morte, 0 jogo com a substancia
mortifera, e a ideia de oficio. No caso especifico de Zappa, cujas orientacdes capitalistas

nunca foram omitidas'®, o oficio é pensado nio somente como uma ocupagao

' Em uma entrevista guiada por Larry Rogak, um advogado de Nova lorque, realizada no dia 08/05/1980
e publicada somente em uma postagem no site www.zappa.com, Zappa diz: “I’m interested in the
capitalistic way of life, and the reason I like it better than anything else I’ve seen so far is because
competition produces results. Every socialistic type of government where the State theoretically owns
everything, and everybody does their little part to help the State, inevitably produces bad art, it produces
social inertia, it produces really unhappy people, and it is more repressive than any other kind of
government.”
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linguistica, mas também, e talvez principalmente, como um balango entre qualquer

diposicéao de energia pessoal e uma renda proveniente de tal disposicéao:

My Dad used to help pay the rent by volunteering for human testing of
chemical (maybe even biological) warfare agents. These were called “patch
tests.” The Army didn’t tell you what it was they were putting on your skin —
and you agreed not to scratch it, or peek under the bandage — and they would
pay you ten bucks per patch. Then they would take it off after a couple of
weeks. My Dad used to come home with three or four of those things on his
arms and different parts of his body every week. | don’t know what the stuff
was, or what long-range health effects it might have had on him (or on any of
the children that were born after the time that they did it). (Ibid.)

A associagdo da manutengdo da morte ao florescimento da linguagem consciente
¢ a ideia explorada na apropriacdo de tais trechos iniciais da narrativa auto-
literaturizante de Frank Zappa. Mais uma vez: sua autobiografia € tomada como uma
composicao sobre a trajetdria narrativa de um compositor. Na leitura de sua estrutura,
ndo é por acaso que encontramos descrigdes tdo explicitas e reincidentes de marcas de
destruicdo, violéncia e anulagdo da vida no cenario de seu inicio, na sua origem. O teor
peculiar dos desenhos de tais ambientacGes é de importancia para a ideia aqui
desenvolvida: sua abordagem, muito além de uma meramente transtornada com o
destino e a formacdo das coisas constituintes de seu espaco, ora lida com a morbidez
lucrativa de forma ameno-sarcéstica (dizendo que o exército pagaria “ten bucks”
[poderiamos traduzi-lo como “dez pratas”] por aplicacdo quimica potencialmente

danosa a saude), ora com uma exaltacdo de brilhantes olhos arregalados:

There were tanks of mustard gas within a mile of where we lived, so
everybody in this housing project had to have a gas mask in the house, for
each member of the family. Mustard gas explodes the vessels in your lungs,
causing you to drown in your own blood. (Ibid., 9. Grifo do autor)

Tendo o primeiro bloco do livro, pouco mais de quatorze paginas (com muitas
ilustracGes e fotos e uma fonte larga), cada trecho acaba por adquirir grande peso por
sua mera presenca. Sao poucos episodios descritos nessa parte, e 0s grandes saltos
cronoldgicos demonstram a pressa € 0 desinteresse de Zappa em produzir qualquer
detalhe muito profundo sobre os primeiros anos de sua vida. Assim sendo, citacOes
como essa ganham uma densidade ainda maior: dedica-se consideravel espaco das
pinturas da origem as descricdes da acdo de gas mostarda, salientando o espetaculo

inerente & morbidez de sua especificidade. Tais descri¢cbes ndo sdo gratuitas, de forma
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alguma; ndo partem de um fascinio exclusivamente ritualistico em relacdo a vida

anulada. Zappa faz questéo de frisar a ligacéo de tal jogo com o oficio:

Before they would squirt mustard gas onto a battlefield, they had some other
stuff called chloropicrin, a dust that induced vomiting — they called it ‘puke
stuff’. The dust would creep around the edges of the soldier’s mask, causing
him to vomit. If he didn’t take his mask off, he could drown in his own spew,
and if he did -- to let the chunks out -- the mustard gas would get him. | was
always amazed that people got paid to figure out how to do this stuff. (Ibid.)

Citacbes similares deixam de aparecer conforme o livro encaminha-se para a
questdo de sua prépria carreira musical-criativa. Se as partes de narragdo historica
fossem igualmente distribuidas ao longo de sua autobiografia, os capitulos iniciais
trariam uma quantidade maior de pontuacGes objetivas de eventos singulares. Zappa, no
entanto, escolhe lancar tinturas negras e construir uma imagerie de morte e seus agentes
antes de um calendéario biografico (mesmo um téo rarefeito quanto aquele que vem a
orientar a historia do Mothers of Invention nas paginas seguintes). Ainda assim, 0s
episddios de fato escolhidos para pontuacdo sdo como esse, um curto bloco intitulado
“How | Almost Blew My Nuts Off”:

You used to be able to buy single-shot caps at the hobby store. These were
better than the ones on the little rolls because they had more powder in them
and made a bigger bang. | spent hours with my X-Acto knife, cutting away
the extra paper, saving the trimmed charges in a jar. Along with this, I had
another jar full of the semilethal [sic] Ping-Pong dust. One afternoon | was
sitting in our garage -- an old rickety one with a dirt floor, like the place with
the machine-gun bullets. It was after the Fourth of July and the gutters in our
neighborhood were littered with used fireworks tubes. | had collected a few,
and was in the process of reloading one of them with my own secret formula.
I had it propped between my legs, filling it with a layer of this and a layer of
that, packing each layer down with the butt end of a drumstick. When | got to
the layer of single-shot caps, | must have pressed too hard and the charge
ignited. It blew a large crater in the dirt floor, blew the doors open, and blew
me back a few feet, balls first. Why, | could have almost escaped from jail
with that one.

I continued to be interested in stuff that went boom in spite of that incident.
(Ibid., 12)

De fato, seu interesse parece nunca ter se extinguido. Ndo somente podemos
encontrar em The Yellow Shark (1993), o ultimo album de Zappa antes de sua morte, a
peca musico-teatral Food Gathering in Post-Industrial America, 1992, sobre o surto da
fome levando estadunidenses a devorar seus infantes em um cenario pos-apocaliptico,

como trazemos a tona a frase que da inicio ao primeiro movimento de Lumpy Gravy.
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Desacompanhada de qualquer instrumentacdo, com uma forte compressdo que lhe faz
saturar algumas silabas, ouvimos: “The way | see it, Barry, this should be a very
dynamite show”.
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4. 0 MAUSOLEU DA LINGUAGEM

Agamben introduz seu seminario sobre A Linguagem e a Morte destacando que
“na tradicdo da filosofia ocidental, com efeito, 0 homem figura como o mortal e, ao
mesmo tempo, como o falante. Ele é o animal que possui a ‘faculdade’ da linguagem
[...] e 0 animal que possui a ‘faculdade’ da morte [...]” (2006, 10). E, portanto, a um s6
golpe, o animal com a capacidade de fala e a capacidade de morte; o animal cujas
aptiddes primarias voltam-se a disposicdo e ao talento da manifestacdo de sua lingua e
de sua propria supressdao. A morte como experiéncia de negatividade €, assim, lida como
uma particularidade do homem téo idiossincratica quanto a propria linguagem: em boa
parte podem ser lidas ambas como duas faces de uma mesma idiossincrasia bioldgica.
Enquanto detentor da “faculdade da morte”, 0 homem opde-se aos demais viventes no
sentido em que “o animal, o somente-vivente [...], ndo morre, mas cessa de viver” (lbid.,
13).

Apoiando-se fundamentalmente na ontologia e na metafisica de Heidegger, e
eventualmente tracando até ele — e, assim, atravessando-lhe — pontuacdes da filosofia
europeia medieval até Hegel, Agamben propde, em seu seminario, desenhar o lugar
mesmo da negatividade que situa 0 homem em suas faculdades. A proposta de ser, a
partir de sua leitura do Dasein heideggeriano, evoca a manifestagdo da experiéncia

nulificante que abriria a fenda a dar espaco para tal lugar:

Logo, Dasein significa: ser-o-Da. Se é aceita a tradugéo atualmente difusa de
Dasein como Ser-ai, deve-se entdo entender esta expressdo como “ser-o-ai”.
Se isto € verdadeiro, se ser o préprio Da (o préprio ai) é o que caracteriza o
Dasein (o Ser-ai), isto significa que justamente no ponto em que a
possibilidade de ser o Da, de estar em casa no préprio lugar, é assumida,
através da experiéncia da morte, da maneira mais auténtica, o Da revela-se
como o lugar a partir do qual ameaga uma negatividade radical. Existe algo,
na pequena palavra Da, que nulifica, que introduz a nega¢do naquele ente — o
homem — que deve ser o seu Da. A negatividade provém, ao Dasein, de seu
proprio Da. (Ibid., 17-8)

A leitura de Agamben, de Dasein como “Ser-0-ai”, contém implicacGes de pelo
menos duas ordens. A primeira poderia ser colocada como a questdo ontoldgica da
erupgéo da linguagem: o homem, detentor da faculdade de linguagem e da faculdade da
morte, como sendo esse evento dispar, dissociado e dissidente que emerge, em erupgao,

sem 0 apoio de uma grande narrativa, ai. Guiado primariamente por uma orientagdo
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falha, tem de conciliar a razdo'’ da linguagem com o desfile de imagens externas
dindmicas — a natureza — cujo pulso parece encontrar-se em contratempo com 0 Seu;
enxergando a si mesmo em dissociacdo com essa organizagao e percebendo-se, entéo,
como dissidente, ameacado ou empoderado. A desdobra de tal dimenséo é lida como
uma de ordem politica: em segundo lugar, ser-o-ai como ser o tempo e espaco (ou
tempos e espagos) proprio que o abriga, o lugar que abre a fenda para a praxis frente a
coletividade de similares (outros detentores das faculdades fundamentais pontuadas) e
contrastantes (0s ndo-detentores de tais faculdades).

Tal leitura do Dasein possibilita uma leitura especifica da passagem de

Aristoteles que Agamben traz em seu texto:

Aquilo que existe na voz é signo dos patemas na alma e aquilo que é escrito é
signo do que existe na voz. E como as letras ndo sdo as mesmas para todos 0s
homens, assim tampouco as vozes; aquilo de que elas sdo, antes de mais
nada, signos, ou seja, 0s patemas na alma, estes sdo 0s mesmos para todos; e
também as coisas das quais 0os patemas sdo as similitudes sdo para todos as
mesmas. (2006, 59)

As luzes do ego cogito cartesiano, poderiamos lé-la como uma teleologia a
procura da estrutura dos patemas que, se “sdo 0s mesmos para todos”, podem ser assim
triangulados e suturados rumo a compreensdao dos infortnios que assolam a
mortalidade e o ser. Entretanto, quando as vozes, por sua vez, ndo sdo as mesmas para
todos, a problematica se complexifica. Ser-o-ai, entdo, compreende essa complexidade
da voz tanto em sua fundamentacéo patoldgica quanto em sua especificidade politica. E
a virada de orientacdo do olhar sobre o qual alerta Walter Benjamin em seu ensaio
Sobre a Linguagem em Geral e Sobre a Linguagem do Homem: “O que comunica a
lingua? Ela comunica a esséncia espiritual que lhe corresponde. E fundamental saber
gue essa esséncia espiritual se comunica na lingua e ndo através da lingua” (In: Escritos
sobre Mito e Linguagem, 2011, 52. Grifo do autor). Ou seja, ndo ha patema a ser
alcancado, no desesperado movimento de atravessar toda a linguagem a procura de seu

germe ideal para tocarmos no ambito divino onde reina a esséncia espiritual a ser

Podemos pensar em razdo, aqui, para além do moralismo intelectual préprio da dimensdo histérica da
palavra. E possivel colocar a vontade de decodificagdo das “leis constantes, que chamo leis da natureza”
com o objetivo de alcangar”a ciéncia perfeita dessas leis” que”permitiria certamente calcular e prever o
que se passara em cada uma de tais imagens” externas (segundo a introdug¢do de Bergson em Matéria e
Memoria, 1999, 11) como uma orientacdo da razdo, politica e historicamente localizavel, ao invés da
razdo em si. Pensamos aqui, no termo, como a vontade de estruturagdo que subjaz toda linguagem, que sO
pode ser profanada (restituida ao “livre uso dos homens”, para dizé-lo com Agamben em Elogio da
Profanacéo [in: Profanaces, 2007, 58]) quando realizada a tentativa de colocar em jogo sua poténcia.
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conjugada: ha a linguagem, ha a voz, onde efetivamente operam os patemas e a esséncia
espiritual comunicével.

Ao localizar a problemética da voz como cdmara reverberante a circundar as
questdes ai colocadas, Agamben entdo distingue a peculiaridade da voz humana frente a
animal, colocando, em primeiro lugar, que “o animal, morrendo, tem uma voz, exala a
alma em uma voz e, nesta, exprime-se e conserva-se enquanto morto. A voz animal é,
pois, voz da morte” (2006, 66-7). Entretanto,

Somente porque a voz animal ndo é verdadeiramente “vazia” [...], mas
contém a morte do animal, a linguagem humana, que articula e suspende o
puro som desta voz (a vogal) — que articula e detém, portanto, esta voz da
morte — pode tornar-se voz da consciéncia, linguagem significante. (Ibid., 67)

Ao homem é reservada a aptiddo de manter suspenso, com golpes de ar, o traco
da morte enquanto sua iminéncia. Enquanto o animal (segundo a tradicdo filoséfica
europeia medieval) “exala a alma em uma voz”, marca, nesse movimento, o préprio
abandono do espirito em relagdo ao corpo que tomba, 0 homem por sua vez encouraga a
concepgdo de tal abandono com a palavra e carrega na lingua a experiéncia da morte

como a complexa antecipacao de seu ndo-mais-ser:

A experiéncia da morte aqui em questdo assume, ao contrario, a forma de
uma “‘antecipacdo” da sua possibilidade. Esta antecipacdo ndo tem, contudo,
nenhum conteido factual positivo, “ndo da ao Dasein nada para realizar e
nada que ele mesmo possa ser como realidade efetiva” (p.262 [referéncia de
Agamben a Heidegger]). Ela é, antes, a possibilidade da impossibilidade da
existéncia em geral, do esvanecimento de “todo referir-se a... e de todo
existir”. (Ibid., 13-4)

Tal “possibilidade da impossibilidade da existéncia em geral” inevitavelmente
emerge, salta em emergéncia do fundo do ser e, na inscricdio do tempo, torna-se
memoria da morte: “a linguagem, pelo fato de inscrever-se no lugar da voz, é
simultaneamente voz e memdria da morte: morte que recorda e conserva a morte,
articulacdo e gramaética do traco da morte” (lbid., 67). Agamben evoca a couraca a
envolver a manutencdo da voz da morte — entdo tornada voz da consciéncia — sugerindo
que “a linguagem humana, enquanto € articulag&o, isto é, suspensao e conservacao deste
‘traco evanescente’, é a tumba da voz animal, que custodia e mantém fixa [...] a sua

esséncia mais propria: ‘aquilo que é mais terrivel [...]”: ‘0 Morto [...]"” (Ibid.).
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A linguagem humana, portanto, opera como uma especie de mausoleu
desenhado como a cela de detencdo da vogal da morte, a pronincia do exalar da alma
sob custddia: guardada em questiondvel seguranga, € resguardada ao estatuto de
iminéncia até o0 momento em que sua forca absoluta assuma o controle e a supresséo
antecipada venha a destituir o ser de sua instancia de especulacdo para lanca-lo a esfera
da certeza, da completude e da totalidade: pois “apenas no modo puramente negativo
deste ser-para-a-morte, em que tem a experiéncia da impossibilidade mais radical, o
Dasein pode atingir sua dimensdo mais auténtica e compreender-se como um todo”
(Ibid., 14). Tal € o pesar da palavra: a formacéo de rocha esculpida que serve de tumba
— 0 patema, a ordem ontoldgica fundamental'® — e sua lapide — a voz, a enunciacéo, a
ordem politica.

A experiéncia estética de fixar um tdmulo, poucos textos que conheco dedicam
atencdo tdo especial como O que vemos, o que nos olha, de Didi-Huberman (1998). Seu
capitulo introdutério, A inelutavel cisdo do ver, traz a tona questdes similares as de
Agamben na procura pelo lugar da negatividade, que irdo permear toda a problematica
da dualidade do olhar que € objeto de estudo priméario do ensaio. Ali, Didi-Huberman
coloca a perda como o suporte rijo do evento de hipersensibilidade estética que

experienciamos frente a algo que, inelutavelmente, nos fere:

Entdo comegamos a compreender que cada coisa a ver, por mais exposta, por
mais neutra de aparéncia que seja, torna-se inelutavel quando uma perda a
suporta — ainda que pelo viés de uma simples associacdo de ideias, mas
constrangedora, ou de um jogo de linguagem —, e desse ponto nos olha, nos
concerne, nos persegue. (1998, 33)

E justamente quando uma esfera da negatividade — a perda de algo, 0 ndo-mais-
ser de algo — se faz latente que a fixacdo entra em doloroso jogo, e o desvio do olhar
deixa de conter qualquer traco de naturalidade para comportar-se como agressiva

deliberacdo. Eis porque, entdo, o tdmulo aparece enquanto objeto-mor de tal experiéncia

de perda, como situacéo exemplar daquilo que nos perfura:

Situacdo exemplar porque abre nossa experiéncia em duas, porque impde
tangivelmente a nossos olhos aquela cisdo evocada de inicio. Por um lado, ha
aquilo que vejo do tumulo, ou seja, a evidéncia de um volume, em geral uma
massa de pedra, mais ou menos geométrica, mais ou menos figurativa, mais
ou menos coberta de inscrigdes: uma massa de pedra trabalhada seja como

'8Encontramos numa citagdo de Agamben o modo como fundamento ¢ aqui empregado: como “aquilo
que vai ao fundo e desaparece, para que assim o ser e a linguagem tenham lugar” (2006, 56). A citagdo
completa, referente @ Voz com maitsculo, encontra-se adiante.
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for, tirando de sua face o mundo dos objetos talhados ou modelados, o
mundo da arte e do artefato em geral. Por outro lado, ha aquilo, direi
novamente, que me olha: e 0 que me olha em tal situacdo ndo tem mais nada
de evidente, uma vez que se trata ao contrario de uma espécie de
esvaziamento. Um esvaziamento que de modo nenhum concerne mais ao
mundo do artefato ou do simulacro, um esvaziamento que ai, diante de mim,
diz respeito ao inevitdvel por exceléncia, a saber: o destino do corpo
semelhante ao meu, esvaziado de sua vida, de sua fala, de seus movimentos,
esvaziado de seu poder de levantar os olhos para mim. E que no entanto me
olha num certo sentido — o sentido inelutavel da perda posto aqui a trabalhar.
(Ibid., 37)

O que o tumulo ostenta em grito no cerne de seu olhar devolvido € a
“possibilidade da impossibilidade da existéncia em geral” reservada ao horizonte do
“corpo semelhante ao meu”. Se, como proposto por Agamben, a linguagem humana é “a
tumba da voz animal”, podemos pensar que a excitacdo de impoténcia que nos sufoca
ao encarar um tumulo seja uma experiéncia estética comum a qualquer evento de
linguagem. Agamben retornaré a desdobramentos da compreenséo da voz para pintar tal
cadavérica camada da lingua, pensando na substancia que flutua em um movimento de

enunciacao antes de sua instancia de discurso:

Experiéncia ndo mais de um mero som e ndo ainda de um significado, esse
‘pensamento da voz s’ abre ao pensamento uma dimensdo inaudita, a qual,
indicando o puro ter-lugar de uma instancia de linguagem sem nenhum
determinado advento de significado, apresenta-se como uma espécie de
‘categoria das categorias’ que subjaz desde sempre a todo pronunciamento
verbal, sendo, portanto, singularmente préxima da dimensdo de significado
do puro ser. (A Linguagem e a Morte, 2006, 55. Grifo do autor)

Apontando que tal ‘pensamento da voz s6’ — ao qual Agamben passa a se referir
como Voz com maiudsculo — constitui uma dimensdo “necessariamente negativa” ao ser
um “ndo-mais (voz)” e um “ndo-ainda (significado)”, é possivel toma-la como
fundamento, “mas no sentido de que ela é aquilo que vai ao fundo e desaparece, para

que assim o ser e a linguagem tenham lugar” (Ibid., 56). Com efeito, vem localizar-se
no local de onde emana a angustia sobre a qual Didi-Huberman disserta:

Assim, diante da tumba, eu mesmo tombo, caio na angustia — a saber, esse
‘modo fundamental do sentimento de toda situacdo’, essa ‘revelacdo
privilegiada do ser-ai’, de que falava Heidegger... E a angustia de olhar o
fundo — o lugar — do que me olha, a angustia de ser lancado a questdo de
saber (na verdade, de ndo saber) o que vem a ser meu proprio corpo, entre
sua capacidade de fazer volume e sua capacidade de se oferecer ao vazio, de
se abrir. (O que vemos, o que nos olha, 1998, 38)
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E possivel, entdo, tracar o local onde tal mausoléu da linguagem encontra-se:
nesse espaco puramente negativo do querer-dizer; na indicacdo de uma Voz que deixa
de ser som sem ainda tornar-se significado; uma Voz cuja Unica enunciagdo constitui o
puro ser, a esfera do ndo-saber que sustenta toda e qualquer especulacdo linguistica e s6
se enxerga em alguma totalidade frente a experiéncia do ndo-mais-ser, da “possibilidade
da impossibilidade da existéncia em geral”. A “‘categoria das categorias’ que subjaz
desde sempre todo pronunciamento verbal” encontra-se no fundo, alojada préxima a
esse mesmo lugar que nos encara e faz ferver a angustia de ser langado as questdes da
fisicalidade do corpo. Todo evento de linguagem € permeado, em algum nivel, pela
presenca de tal rocha e a inquietude que ela evoca; todo espetaculo do verbo é também,

numa mesma palavra, espetaculo de morte.



61

&.-»P ot b i ¥ <




62

5. TODO NEGRO, PENSANDO-SE MORTO

Didi-Huberman coloca a segunda questdo: que posicdo tomar frente a tal
inelutavel inquietude; qual a préxis possivel ao leitor cuja experiéncia da tumba
evidencia-se sempre presente em sua lingua? Dira: “Que fazer diante disso? Que fazer
nessa cisdo? Poderemos socobrar, eu diria, na lucidez, supondo que a atitude lucida, no
caso, se chame melancolia” (O que vemos, 0 que nos olha, 1998, 38). Ora, na tradigcdo
desta “razdo das luzes” a qual importam, antes de qualquer coisa, as estruturas, 0s
padrdes e as certezas, a linguagem dificilmente encontra lugar outro que ndo o do
desespero. Aquele que banha sua sintaxe em luz inevitavelmente ha de encontrar-se
frente a frente com a inconsolavel tristeza de perceber que sua propria estrutura sé lhe
permite certezas falhas, sendo a Unica suficientemente incontestavel aquela do destino
de seu corpo que tombara ao abandono do ser, nesse mesmo espaco onde a linguagem
ndo mais é possivel. Ou seja, mais uma vez, seu dispositivo especulativo s6 encontra
totalidade na experiéncia de sua supressao, no instante em que as especulagdes ndo mais
tém lugar. Tal “atitude lGcida” encontrara frageis muletas em diferentes formas de
ficcionalizacdo do tempo, das quais Didi-Huberman destaca duas:
(1) aquela da tautologia, que procura “recusar as laténcias do objeto [linguistico]
ao afirmar como triunfo a identidade manifesta — minimal, tautol6gica —
desse objeto” (lbid., 39), uma abordagem branda que visa “recusar a
temporalidade do objeto, o trabalho do tempo ou da metamorfose no objeto”
(Ibid.), ao ostentar a defesa de que de fato ndo ha fundo que encara, mas
somente aquilo que ai estéa para ser visto; e

(2) aquela da crenca teologica, que “prefere esvaziar os timulos de suas carnes
putrescentes, desesperadamente informes, para enché-lo de imagens
corporais sublimes, depuradas, feitas para conformar e informar” (lbid., 48),
imagens desenhadas para sugerir ao melancolico leitor que toda substéncia
realmente importante esta para além do jazigo do fundo, além de qualquer
desconfortavel questao de corporalidade do ser.

Existe, entretanto, uma terceira forma de experiéncia temporal que, por sua vez,
ndo constitui primariamente uma “atitude licida”: uma que reorganiza essa melancolia
das luzes ao encontrar-se em maior intimidade com sua sombra; uma “atitude obscura”,

talvez, ou entdo uma “atitude do obscuro”. Tal experiéncia é a contemporaneidade.
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E o que Agamben vira a sugerir em seu seminario O que é o contemporaneo?
(2009), ao dizer que aquele que faz experiéncia da contemporaneidade “ndo se deixa
cegar pelas luzes do século e consegue entrever nessas a parte da sombra, a sua intima
obscuridade” (2009, 63-4); que “contemporaneo ¢é aquele que recebe em pleno rosto o
facho de trevas que provém do seu tempo” (lbid., 64). E contemporaneo aquele que nio
se deixa contentar por modos simplistas de ficcionalizagcdo do tempo e prefere (mesmo
que muitas vezes ndo de modo necessariamente deliberado) “escrever mergulhando a

pena nas trevas do presente”:

[...] [Clontemporaneo ¢ aquele que mantém fixo o olhar no seu tempo, para
nele perceber ndo as luzes, mas o escuro. Todos os tempos sdo, para quem
deles experimenta contemporaneidade, obscuros. Contemporaneo &,
justamente, aquele que sabe ver essa obscuridade, que é capaz de escrever
mergulhando a pena nas trevas do presente. (Ibid., 62-3)

Os ensaios pessimistas de Pasolini, sobre os quais debruca-se Didi-Huberman
em Sobrevivéncia dos Vaga-lumes (2011), ilustram bem as cegantes “luzes do século”
que Agamben aqui evoca. A leitura apocaliptica de Pasolini sobre o regimento politico
instaurado na Italia apds a era Mussolini sugere que 0 que se experimentava, entdo, era
um modelo muito mais eficaz de supressdo humana do que aquele que antes vigorava
como explicitamente fascista (2011, 11-43). Tal supressdo traria como horrenda
consequéncia o desaparecimento dos vaga-lumes, os quais poderiamos colocar aqui
como as pequenas formas de resisténcia historico-cultural frente a Maquina (lbid., 33),
os pequenos lampejos de contrapoder (Ibid., 91)*. Didi-Huberman sugere que “os
vaga-lumes desapareceram na ofuscante claridade dos ‘ferozes’ projetores: projetores
dos mirantes, dos shows politicos, dos estadios de futebol, dos palcos de televisao”
(2011, 30). Poderiamos pensar em tais mecanismos como 0s projetores das “luzes do
século” a ofuscar, arrebanhar e conduzir a heterogeneidade do real. As mesmas luzes
que oferecem modelos baratos de ficcdo temporal para que o fundo da linguagem que
nos encara encontre-se, de algum modo, sob a ilusdo da domesticacéo.

N&o se deixar cegar pelas “luzes do século”; mergulhar a pena nas “trevas do

presente”; fazer soar, em oposic¢ao, um particular tipo de ténue luz interna pulsante que

19 A abordagem desses personagens, os “vaga-lumes”, nio se encerra com essa frase, com esse resumo de
sua localizagdo. Procuraremos retornar a eles ao longo do estudo para fazer jus a sua poténcia e
complexidade de sua agdo. E evidente 0 quio necessario tal grifo se faz em um estudo que se propde a
tratar de politica de composicdo; tdo necessario €, também, o apontamento do uso primordialmente
didatico da proposta como aqui colocada (de vaga-lumes como “pequenas formas de resisténcia historico-

cultural”), para que o texto possa avangar com tal imagem em tangéncia.
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ocupa, “nos machos, trés segmentos do abddémen; nas fémeas somente dois” (DIDI-
HUBERMAN, 2011, 55): assim opera o trabalho do compositor, se pudermos, da
maneira mais complexa e menos arrebanhadora possivel, colocé-lo.

E justamente o exercicio de composicdo que orienta o ser de Frank Zappa, como

colocado em The Real Frank Zappa Book:

What Do You Do for a Living, Dad?

If any of my kids ever asked me that question, the answer would have to be:
‘What I do is composition.” | just happen to use material other than notes for
the pieces. Composition is a process of organization, very much like
architecture. As long as you can conceptualize what that organizational
process is, you can be a ‘composer’ — in any medium you want. You can be a
‘video composer,” a ‘film composer,” a ‘choreography composer,” a ‘social
engineering composer’ — whatever. Just give me some stuff, and I’ll organize
it for you. That’s what | do. (1989, 80)

Zappa imediatamente desvincula a “composicdo” de qualquer cenario
unicamente musical, como poderiamos localizar a palavra em seu uso no senso comum.
Antes de mais nada, ele a coloca como um “processo de organizagdo”, uma ordenacéo
de imagens: uma sintaxe de dinamica imagética. E nesse sentido que a tomaremos,
doravante. Entretanto, ha de se desdobrar a relacdo politica existente entre esses dois

personagens aqui em questdo: o compositor e a composicao.

W. H. Auden, na sétima secdo de seu ensaio “Balaam and his Ass”, parte do seu
livro de prosa A Mao do Artista (1993), diz:

De acordo com a teoria politica da Renascenca, o Rei, enquanto representante
da Justica Divina na terra, estd acima da lei por ele imposta aos suditos. Para
os suditos, a lei é universal, mas o Rei que as cria a elas ndo esta sujeito, visto
que o criador é superior a criatura: assim, um poeta, por exemplo, ndo pode
ser subordinado ao poema por ele proprio criado. (AUDEN, 1993, 101)

Quando pensamos que, em Numeros, 22: 22-35, na narrativa de Balado, é a
jumenta quem primeiro enxerga o anjo colocado por Deus como obstaculo em seu
caminho; que é a jumenta quem, na impossibilidade de seguir o caminho barrado pelo
divino emissario invisivel aos olhos do homem, mesmo sob os agoites do amo, salva-lhe
a vida, assim lhe garantindo existéncia futura; que é, acima de tudo, a jumenta quem

sustenta narrativamente esse momento da fabula referenciado por Auden no titulo do
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capitulo, tal proposta de submissdo da cria ao criador prova-se rapidamente
insustentavel’.

Afinal, é seguro assumirmos que, ao passo em que a imagem Frank Zappa
abarca em si a origem da imagem Lumpy Gravy, é também a imagem Lumpy Gravy que
faz florescer a imagem de Zappa. E possibilitando a origem da criatura que esta pratica
0 exercicio historico de dar origem ao criador. Assim como proposto por Heidegger, em

A Origem da Obra de Arte:

O artista é a origem da obra. A obra é a origem do artista. Nenhum é sem o
outro. Igualmente, nenhum dos dois suporta sozinho ao outro. Artista e obra
sdo cada qual em si e em sua matua relacdo através de um terceiro, o qual é o
primeiro, a saber, aquilo através e a partir do qual artista e obra de arte tém
seu nome; através da arte. (HEIDEGGER, in: Moosburger, Laura de Borba.
“A origem da obra de arte ”, de Martin Heidegger: Traducdo, Comentario e
Notas [dissertacdo de mestrado]. Curitiba: UFPR, 2007, 5)

Quando assumida a mutua relacéo de condicionamento de existéncia entre artista
e obra de arte, qualquer tipo de sugestdo de hierarquizacdo entre os dois partidos €
golpeada em seus eixos. Entretanto, observacGes acerca do exercicio de criagdo séo
validas para a proposta de posicionamento da figura do criador. Quando Auden afirma
gue “animas ndo caem em pecado porque as palavras do deménio, ‘sereis como deuses’,
estdo no tempo futuro, e animais ndo possuem tempo futuro visto que o futuro implica a
possibilidade de fazer algo que jamais foi feito” (1993, 106), ndo somente ele profana
sua propria condi¢do (enquanto ser a quem a possibilidade de fazer algo que jamais foi
feito existe), como lanca luzes a vontade de criacdo humana.

Se aqui retomamos, com alguma tranquilidade, que é a capacidade da linguagem
(jJuntamente com a capacidade de morte) o que consagra 0 sujeito como tal; que é
somente através da linguagem e da estruturacdo cultural (ou seja, do dialogo) que a
subjetividade floresce; que, segundo Agamben, em Infancia e Histdria, “a subjetividade
nada mais € que a capacidade do locutor de por-se como um ego” (2005, 56 — grifo do
autor), entdo é na linguagem, precisamente na sintaxe, que encontraremos o antro das
possibilidades de criacdo. Entretanto, ndo s6 a luz do discurso teoldgico de Auden, mas
para além dele, uma troca de termos faz-se necessaria: pois a criacdo se da no nada, em

espontaneo: criador pode ser lido como aquele que confecciona ndo somente a obra,

% |nfelizmente Auden ndo retorna a esse tipo de contestagéo, deixando questdes acerca das condicdes da
visdo sua da relacdo politica entre obra-artista de seu préprio cendrio historico intocadas ou, no limite,
implicitas em citagdes como essa.



66

mas 0s meios, a matéria-prima e a vontade para a acédo criadora. VVoltemos, nesse caso,
ao exercicio de composicdo; pensemos na figura do compositor, como trabalhada por
Zappa.

Podemos ler o exercicio de sintaxe (a composicdo primeira) como um
desenvolvimento da possibilidade de organizacdo de imagens, fragmentos de estimulos
intra- ou extra-corporais retidos na memoria, posicionados de forma a exprimir, ainda
que de maneira falha e cindida, alguma infima fatia do infinito que borbulha na
percepcao. Mas de que forma estrutura-se essa percepgao?

Bergson sugere, em Matéria e Memdria:

A verdade € que meu sistema nervoso, interposto entre os objetos que
estimulam meu corpo e aqueles que eu poderia influenciar, desempenha o
papel de um simples condutor, que transmite, distribui ou inibe movimento.
Esse condutor comp@e-se de uma quantidade enorme de fios estendidos da
periferia ao centro e do centro a periferia. Quantos forem os fios que vdo da
periferia ao centro, tantos serdo os pontos do espago capazes de solicitar
minha vontade e de colocar, por assim dizer, uma questdo elementar a minha
atividade motora: cada questdo colocada é justamente o que chamamos uma
percepgéo. (1999, 44)

Se, seguramente, “a percepcao, em seu conjunto, tem sua verdadeira razdo de ser
na tendéncia do corpo a se mover” (ibid.), identificamos o cerne da problematica em
uma questdo de observacéo da dinamica das coisas e de suas humerosas probabilidades.
A questdo, que encontra aplicagbes préticas ligadas & sobrevivéncia®’, como a
observacdo de pulsBes ritmicas naturais de ciclos pluviais, ciclos lunares, ciclos
migratorios, ciclos de maturacdo de hortalicas, ou puls6es dissonantes irregulares, como
ciclones, pragas, abalos sismicos, eventuais condi¢cbes de presa, desdobra-se, a
instituicdo do sujeito, a instituicdo da cultura e da linguagem, em vias da experiéncia
estética: quando dialogando com musica, ao leitor confrontado afloram indagacdes
sobre o andamento de determinada sinfonia, a proporcdo de volume e execugdo entre
um instrumento (uma fonte sonora) e outro(a), a intensidade relativa dos atos musicais
etc.; quando dialogando com cinema, sobre o ritmo da montagem, a incongruéncia
relativa de planos, a duracdo relativa de cenas; quando dialogando com narrativa

literaria, a pontuacdo episddica, 0s trejeitos linguisticos, as relacdes entre personagens;

2 E valido apontar que tais exemplos especulativos sdo pensados, mais uma vez, no nivel de imagem, em
oposicdo ao codigo. Afinal, ao senso comum, é seguro assumir a dindmica natural enquanto codigo que,
uma vez decodificado, permitiria ao sujeito decodificador da ciéncia a capacidade de “calcular e prever o
que se passard em cada uma de tais imagens” (BERGSON, 1999, 11), voltando a trazer aqui a chamada
“razdo das luzes” a qual tentamos tracar alguma oposi¢ao.
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quando dialogando com poesia, a escolha verbal, a métrica, a cadéncia e assim
infinitamente. Parece ser através do desenvolvimento das indagagdes sobre preferéncias
subjetivas de dindmica que a determinacdo para composic¢ao, ou, como desenhado por
Auden em seu universo cristdo, a possibilidade de se cair em pecado, aflora.
Didi-Huberman dedica a maior parte do capitulo “A dialética do visual, ou 0
jogo do esvaziamento”, de O que vemos, 0 que nos olha, as obras do artista pléstico
estadunidense Tony Smith. Seu trabalho, enquadrado na vanguarda minimalista®,
consiste primordialmente na confeccdo de grandes volumes opacos, como caixas ou
protuberancias geomeétricas abstratas, de cores e texturas solidas. Uma peca, em
particular, parece concentrar em si a relagdo aqui explorada: um cubo, cujas arestas
medem seis palmos, ou 183 cm — o tamanho aproximado do corpo humano —, intitulado
Die (jogo entre o imperativo e o infinitivo do verbo “morrer”, em inglés, e o singular de

dice, dados de jogo). Sobre as qualidades do cubo, Didi-Huberman escreve:

Tao logo convocada, a dimensdo se encarnara, por assim dizer, na escala
humana, e a humanidade serd bruscamente vertida na faculdade demasiado
humana de morrer, de desaparecer seis palmos sob a terra no encerramento
de um volume de cerca de um metro e oitenta de comprimento, o volume de
uma caixa denominada ataude. (1998, 91)

A fragilidade evocada pela caixa que nos encara parece sintetizar um dos mais
gritantes aspectos da experiéncia estética perfurante, como trabalhado inicialmente na
descricdo do episodio de fixacdo do tumulo. Se, como sugerido, a observacdo da
dindmica encontra sua origem na manutencdo da sobrevida, é de se concluir que seus
desdobramentos mantenham tal problematizacio. E da sempre presente possibilidade de
estagnacdo que aflora a urgéncia em lidar com a dindmica do modo mais palpavel
possivel, tomando para si a linguagem para tanto. Michel Foucault desenvolve as

condicdes de tal urgéncia em A linguagem ao infinito, dizendo que:

E possivel, como diz Homero, que os deuses tenham enviado os infortinios
aos mortais para que eles pudessem conté-los, e que nesta possibilidade a
palavra encontre seu infinito manancial; é bem possivel que a aproximagéo
da morte, seu gesto soberano, sua proeminéncia na memoéria dos homens
cavem no ser e no presente o vazio a partir do qual e em direcdo ao qual se
fala. (2009, 47)

22 Rétulo, para se dizer o minimo, questionavel: dado que sua obra é composta por trabalhos de medidas
matematicamente ideais, ndo so ali encontra-se contida toda uma heranca cientifica de complexificacao
técnica como, ao colocar-se em (outra vez, questionavel) oposicao a arte figurativa, impreterivelmente, na
rendincia, a evoca, em toda a completude de sua tradigdo. Seguramente, é possivel afirmar que tanto a
construcdo das pecas quanto a sua contemplacéo ndo constituem experiéncias estéticas minimalizadas.
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Como Ulisses, usamos jogos com a dindmica para manter a iminéncia da morte
somente como tal; se nos é possivel lidar com um dominio localizado para além da
estagnacdo, a reafirmacdo de nossa condicdo, de tais possibilidades, entdo é sobre isso
que se fala, a partir dai que se compde. E o que Tony Smith evoca ao relatar o evento
orientador de sua arte, como traduzido por J. P. Criqui e apropriado por Didi-

Huberman:

Era uma noite escura, e ndo havia iluminacdo nem sinalizacdo nas laterais da
pista, nem linhas brancas nem resguardos, nada a ndo ser o asfalto que
atravessava uma paisagem de planicies cercadas de colinas ao longe, mas
pontuada por chaminés de fabricas, torres de rede elétrica, fumacas e luzes
coloridas. Esse percurso foi uma experiéncia reveladora. A estrada e a maior
parte da paisagem eram artificiais, e no entanto ndo se podia chamar aquilo
uma obra de arte. Por outro lado, eu sentia algo que a arte jamais me fizera
sentir. A principio ndo soube o que era, mas aquilo me liberou da maior parte
de minhas opinibes acerca da arte. Parecia haver ali uma realidade que néo
tinha nenhuma expressdo de arte. A experiéncia da estrada constituia
claramente algo de definido, mas isso ndo era socialmente reconhecido. Eu
pensava comigo mesmo: é claro que é o fim da arte. (DIDI-HUBERMAN,
1998, 99)

Sobre tais oposi¢des, dindmica-estatica, luz-sombra, Didi-Huberman escreve:

E quando fazemos a experiéncia da noite, na qual todos os objetos se retiram
e perdem sua estabilidade visivel, que a noite revela para n6s a importancia
dos objetos e a essencial fragilidade deles, ou seja, sua vocacao a se perderem
para n6s exatamente quando nos sdo mais préximos. (Ibid.)

Podemos Ié-lo: é somente quando conjuramos a possibilidade de estagnacao,
quando projetamos o encerramento de toda acdo motora constituinte das imagens que
chamamos de universo, quando ndo desviamos o olhar e recebemos em pleno rosto o
facho das trevas que emanam do fundo que encara, que 0 jogo de tais imagens brilha
com toda a intensidade: no limite, ao repelirmos a condicdo de estatica, € 0 jogo que
resta. E, em boa parte, o que conclui Agamben da leitura do Dasein heideggeriano e das
Diese nehmen hegelianas, o lugar do homem como a vontade de colheita do “evento de
linguagem”: “Tanto para Heidegger como para Hegel, a negatividade entra no homem
porque o homem tem por ser este ter-lugar, quer colher o evento de linguagem” (A

Linguagem e a Morte, 2006, 51).
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E na leitura que Didi-Huberman realiza do relato de Tony Smith que
encontramos a forca da composicdo: “E obscuro que é o comego de minha arte” (Ibid.,
101); é assim que se d& o nascimento do: todo negro, pensando-se morto.
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6. ADYNAMITE SHOW

Lumpy Gravy é o primeiro trabalho assinado unicamente por Frank Zappa, € seu
terceiro disco na cronologia mais ampla de sua obra (precedem-lhe Freak Out!, de
1966, e Absolutely Free, de 1967, ambos lancados sob a autoria de Frank Zappa and
The Mothers of Invention). Conforme apontado em nota na secdo de introducdo, a data
de lancamento de Lumpy Gravy é dificil de se verificar. As diferentes catalogagoes,
trazidas por Jonathan W. Bernard em seu ensaio sobre o disco variam de maio de 1967 a
dezembro de 1968 (BERNARD, 2011, 4).

Apesar de o trabalho de Zappa j& conter uma série de tragcos ndo-usuais ao
mercado fonografico da época, nada poderia preparar qualquer espectador para a
experiéncia musical que se construiu em Lumpy Gravy. Titubeante em sua etiquetacédo
enquanto autor de composicdes de R’n’b, rock’n’roll e doo woop e alguma outra coisa
pela imprensa que o cobria ao final da década de 1960, é com esse langamento que
Zappa ira posicionar-se no lugar de etéreo e incatalogdvel questionador da producgédo
cultural de seus tempos, lugar a partir do qual fard heterogéneas consideracdes em rica
continuidade conceitual ao longo de toda sua vida®®. Sua principal via orientadora de
acdo, que aparece pela primeira vez em gritante evidéncia em Lumpy Gravy, parece ser
0 processo de uma inaudita montagem de incongruéncias temporais de forma a denotar
as singularidades de seu proprio tempo. Com efeito, a posicdo de alguém que refuta

propostas simplistas de ficcionalizagcdo temporal com toda sua energia criativa:

[O] contemporéneo ndo é apenas aquele que, percebendo o escuro do
presente, nele apreende a resoluta luz; é também aquele que, dividindo e
interpolando o tempo, estd & altura de transforméa-lo e de colocéd-lo em
relagdo com os outros tempos, de nele ler de modo inédito a histéria, de “cita-
la” segundo uma necessidade que ndo provém de maneira nenhuma do seu
arbitrio, mas de uma exigéncia a qual ele ndo pode responder. (AGAMBEN,
O que é o contemporaneo?, 2009, 72)

Parte dessa definicdo pode ser ligada a uma das citacbes de Edgard Varese que
Zappa carregava como uma de suas favoritas: o compositor francés dizia que “he would

be just as happy growing grapes as being a composer” (ZAPPA, The Real Frank Zappa
Book, 16). E na evidéncia de que o tempo presente lhe traz um tipo de urgéncia que

ZA expressdo, cunhada por Zappa (como visto anteriormente), reconfigura uma nogdo de coeréncia, a
qual dificilmente poderiamos aplicar sobre uma sintaxe imagética sem violentas consequéncias. Zappa
compde uma série de enuncia¢es que sempre ecoam a complexidade temporal a partir da qual se fala,
unidas antes por uma conceitualizacdo imageética do que por um horizonte, para o falarmos com Didi-
Huberman (Sobrevivéncia dos Vaga-lumes, 67-113), real local das rigidas coeréncias politicas.
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“ndo provém de maneira nenhuma do seu arbitrio”, e que, portanto, todas as urgéncias
teriam em si, contidas, a espessa trama do peso historico-cultural carregado na
linguagem — a lapide da tumba que nos encara —, € nessa evidéncia que Zappa parece
disposto a “ler de modo inédito a historia” e a posicdo social do compositor, para dela
fazer jogo entre hierarquias historico-culturais estabelecidas através de preceitos
questionaveis. Conforme o lugar no qual Jonathan W. Bernard, professor de teoria
musical da University of Washington, o coloca, em um ensaio intitulado From Lumpy
Gravy to Civilization Phaze I11: The Story of Frank Zappa’s Disenchantment,

Zappa, in short, was a maverick, as Michael Broyles [professor de
musicologia da Florida State University] has aptly characterized him: one in
a long line of such figures in the musical history of the United States, neither
the first nor, most likely, the last. Among Broyles’s gallery of mavericks,
though, probably no one devoted more of his time and energy than did Zappa
to negotiating the boundary between pop and art music.(2011, 3)

“Negociar os limites entre a musica pop e a artistica”, ou erudita, constitui
primariamente uma tarefa temporal, de divisdo e interpolacdo do tempo, visando o
trabalho de “transforméa-lo e de coloca-lo em relacdo com os outros tempos™. Zappa era,
acima de qualquer tipo de qualificagdo, um compositor contemporaneo, ou ainda um
compositor da contemporaneidade. Bernard entdo reforca o que antes aqui foi

apontado: de que tal negociacao € a via orientadora de seu trabalho desde o principio:

This negotiation, in fact, is really the principal defining theme of his career,
and it was sounded early on. In the first couple of albums with his first band,
the Mothers of Invention, Zappa was already laying claim to basically
uncharted territory, in which he and his retooled R&B ensemble set down
original pop songs in various styles (some of them parodistically intended)
side by side with material of a decidedly different cast, strongly inflected by
the modernist music of the early and mid-twentieth century that had so
engrossed him by this time. (Ibid.)

Lumpy Gravy é um espetaculo que grita tal aspecto central do trabalho de
Zappa. O album, que corre separado unicamente pelos dois lados do vinil, contém duas
partes de aproximadamente 15 minutos cada. Nao ha divisdo de faixas ou qualquer tipo
de orientacéo facilitadora para o espectador desavisado. Seu contetdo €, para introduzi-
lo em poucas palavras, uma mixordia de acontecimentos sonoros de singular
complexidade técnica. O tipo de material ali encontrado é listado por Bernard da

seguinte maneira:
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What the half-hour or so of Lumpy Gravy’s duration did contain fell into five
basic categories: (1) instrumental passages, played by a small studio
orchestra, that deliberately emulated the styles of twentieth-century
modernist composers (principally Varése, Stravinsky, and Webern); (2)
instrumental passages, either for studio-orchestra instrumentation (the same
as or similar to that of (1)) or for pop combo, in a style closer to pop,
sometimes reminiscent of commercially oriented music for films or
television; (3) real sounds manipulated by tape-speed alteration, mixing,
filtering, and other distortion—musique concréte, in other words—sometimes
mixed with percussion; (4) spoken material, consisting of monologues about
cars or conversations about inscrutably bizarre topics; and (5) snippets of
music taken from miscellaneous other, unidentified sources.(Ibid., 4)

Obviamente, uma lista dos tipos de eventos encontrados de forma alguma traduz
a experiéncia de sua montagem, pois é justamente na organizacdo das pe¢as que sua
poténcia se faz latente: é de sua composicao singular que emana a luz pulsante dos trés
segmentos de seu abdémen. Entretanto, a escolha dos blocos de montagem®* para sua
construcdo, a estrutura historico-cultural para a qual eles apontavam, ja evidencia um
tipo de trabalho nada convencional, cuja poténcia aqui explorada descansa no fato de
ndo explicitar nenhum tipo de hierarquia interestrutural: as citagdes de modernistas ndo
encontram-se ali a favor das passagens de rock e pop; muito menos o contrario, e
tampouco o fazem os inserts de vozes e inquietantes registros de conversas. Ndo ha um
modelo temporal primario ao qual os demais se subjulgam, mas justamente a montagem
de heterogeneidades temporais que se consagra como o tempo.

O fato de termos algum acesso a essa elaboracdo, de podermos convocar sua
experiéncia de montagem, diz respeito a um advento recente na histéria da mdsica, do
qual as consequéncias s6 foram, por ora, minimamente projetadas. Tal advento é ndo
somente a condi¢cdo do som enquanto arquivo, mas, mais ainda, a acessibilidade ao seu
processo de manipulacdo. Lumpy Gravy é um arquivo sonoro de montagens temporais
inauditas, e seu estatuto se diferencia de qualquer composicdo musical anterior ao
século XX que trabalharia com a mesma problematica (a da contemporaneidade) pela
oportunidade de cristalizacdo de sua enunciacdo: a fisicalidade de sua condigéo
enquanto disco, qualidade que o torna acessivel nos dias de hoje.

Derrida é, decisivamente, uma figura a ser convocada ao trabalharmos com a
questdo do arquivo. Em Mal de Arquivo, conferéncia na qual ele discorre sobre o termo

“com e contra Freud”, sugere as raizes da palavra da seguinte forma:

24 Como o préprio Zappa vem a tratar Lumpy Gravy, em citagdo encontrada no ensaio de Bernard: “The
way Lumpy Gravy was put together was sort of like that; | had a certain number of building blocks to
work with, all committed to tape, and at one point | just cut these lengths of tape and just shuffled them
around, and stuck them together; and there are sections that were assembled that way.” (2011, 11)
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[O] sentido de “arquivo”, seu Unico sentido, vem para ele do arkhefon grego:
inicialmente uma casa, um domicilio, um endereco, a residéncia dos
magistrados superiores, 0s arcontes, aqueles que comandavam. Aos cidaddos
que detinham e assim denotavam o poder politico reconhecia-se o direito de
fazer ou de representar a lei. Leva em conta sua autoridade publicamente
reconhecida, era em seu lar, nesse lugar que era a casa deles (casa particular,
casa de familia ou casa funcional) que se depositavam entdo os documentos
oficiais. Os arcontes foram os seus primeiros guardides. Ndo eram
responsaveis apenas pela seguranca fisica do depdsito e do suporte. Cabiam-
Ihes também o direito e competéncia hermenéuticos. Tinham o poder de
interpretar os arquivos. (2001, 12-3)

O processo ao qual Lumpy Gravy é submetido ndo se confina somente ao
registro da execucdo de uma composicdo sonora. Ele diz respeito a um segundo
momento do arquivo sonoro, aquele no qual sua manipulacdo deixa de ser uma acao
reservada aos barGes midiaticos de calcas largas o suficiente para custear todo o
processo de captura e mixagem, para tornar-se mais amplamente acessivel: assim
alcancando, eventualmente, seu compositor. O momento ao qual Lumpy Gravy remete,
enguanto composicao arquivica de som, é aquele do compositor que também, em um
mesmo gesto, consagra-se interpretador primario de sua composi¢do-arquivo. E o
momento em que 0 compositor torna-se, entdo, compositor-arconte, sem que haja uma
diferenciacdo clara entre as duas tarefas: o trabalho de Zappa ndo se encontra
unicamente na preparacdo dos eventos sonoros a serem registrados para manipulagédo
posterior, mas também, necessariamente, na prépria interpretacdo desses registros.

A transformacdo de som em arquivo, a passagem da efemeridade de sua
existéncia enquanto execucdo para uma condicdo de cristalizacdo reverberante acaba
por posicionar a musica entre as “obras de arte montéaveis”, como Benjamin designha o
cinema em seu ensaio sobre A Obra de Arte na Era de sua Reprodutibilidade Técnica
(in: Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histéria da cultura,
1987, 176). Em meio a época em que personagens como Pierre Schaeffer e Luigi
Russolo ja exploravam as possibilidades da manipulacdo de fitas magnéticas, Walter
Benjamin identifica, em uma rapida passagem, a poténcia da reprodutibilidade técnica

do som e seu impacto no fazer artistico:

A reproducéo técnica do som iniciou-se ao final do século passado. Com ela,
a reproducdo técnica atingiu tal padrdo de qualidade que ela ndo somente
podia transformar em seus objetos a totalidade das obras de arte tradicionais,
submetendo-as a transformacdes profundas, como conquistar para si um lugar
préprio entre os procedimentos artisticos. (Ibid., 167)
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O lugar singular ocupado pela mdsica arquivica comeca a pulsar com tais
experimentos da musica concreta francesa e a musica-ruido dos futuristas italianos, lado
a lado com os demais entusiastas do som manipulado que emergem na primeira metade
do Século XX. Entretanto, ele encontrara verdadeira vazdo em tais elaboracdes de
Zappa e nos compositores-arcontes que lhe seguem, ao desvencilhar-se de uma
teleologia simplista que determinava pensar “o futuro da masica”.

Afinal, o que Zappa faz é colocar a manipulagdo arquivica do som a nivel de
imagem, e ndo de horizonte, conforme a oposi¢do desenhada por Didi-Huberman ao
dizer, na Sobrevivéncia dos Vaga-lumes: “Ora, imagem ndo é horizonte. A imagem nos
oferece algo préximo a lampejos (lucciole), o horizonte nos promete a grande e
longinqua luz (luce)” (2011, 85). Enquanto modernistas como Luigi Russolo ou Pierre
Schaeffer preocupavam-se com a luce, Zappa dispensa a apresentacdo de um projeto
musical utopico em sua montagem de incongruéncias temporais, contentando-se em
apontar as falhas de tal desejo. Conforme a nota de Arved Ashby em seu ensaio Frank
Zappa and the Anti-Fetishist Orchestra:

Zappa was a modernist cast in an Adornian mold; according to Max Paddison
[professor de Music Aesthetics na Durham University], he answered Adorno
and devised a compositional aesthetic that — to quote Adorno on Kurt Weill’s
settings of Bertolt Brecht — “refuses positive solutions and contents itself
with revealing the cracks in the social totality... without giving them the
benefit (of the illusion) of aesthetic totality”. For this it avails itself partly of
the style of expression of nineteenth-century bourgeois music culture and
partly of present-day consumer music. (1999, 558)

Sua construcdo voltava-se a lampejos de contrapoder, pensados de maneira a
apontar as “rachaduras na totalidade social” ao elaborar imagens segundo as quais uma
mixordia de tempos infiltravam-se em tal ilusdo de totalidade, assim denunciando e
fazendo ruir a vontade de homogeneidade da luce. Ndo somente aquela do refletor ja
estabelecido, triunfante, mas igualmente a dos discursos fanaticos de revolugdo musical
completa de artistas modernistas da primeira metade do século XX, que pintavam eles
proprios novos (e melhores) horizontes para a experiéncia cultural. Podemos notar seu
contraste em relacdo a tal tipo de discurso ao colocarmos suas escolhas gramaticais lado
a lado. Luigi Russolo escreve, em Arte dos Ruidos: Manifesto Futurista (In:
MENEZES, Flo [Org.]. MUsica eletroacustica: historias e estéticas, 2009), que “[h]oje,
o ruido triunfa e domina soberano sobre a sensibilidade dos homens” (Ibid., 51-2), que

“[h]oje a arte musical, complicando-se cada vez mais, busca as combinacgdes de sons
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mais dissonantes, mais estranhos e mais &speros para 0s ouvidos” para assim
aproximarmo-nos “sempre mais do som-ruido” (lbid., 52). Pierre Schaffer propfe em
boa parte estruturar, em A Experiéncia Musical (Ibid.,, pp 151-9), o evento
condicionante de uma “inspiracdo musical auténtica e realista” (Ibid., 156). Por sua vez,
Zappa resume seu discurso compositivo da seguinte forma, ao ser indagado sobre a
ideia por tras de seu trabalho na entrevista com Bob Marshall: “That’s simple. It’s that
the Emperor’s not wearing any clothes, never has, never will”.

Zappa refuta a orientacdo de um tempo “homogéneo, infinito e quantificado” ao
abarcar em sua montagem um tipo de condigdo estoica, a sua maneira enunciando que
“[a] subserviéncia a este tempo inapreensivel constitui a enfermidade fundamental que,
com o seu adiamento infinito, impede a existéncia humana de possuir a si mesma como
algo Unico e completo” (AGAMBEN, Tempo e Histéria. In: Infancia e historia:
destruicdo da experiéncia e origem da histéria, 2005, 121). Ele refuta a ficcdo temporal
da antiguidade greco-romana defensora do “movimento circular, que assegura a
manutencdo das mesmas coisas através da sua repeticdo e do seu continuo retorno”,
como “a expressdo mais imediata e mais perfeita (e, logo, a mais préxima do divino)
daquilo que, no ponto mais alto da hierarquia, é a absoluta imobilidade” (Ibid., 110), ao
invocar, como eximio ventriloquo, a voz de Cal Shenckel®® aos 10m43s da segunda
parte de Lumpy Gravy, que em honesta simplicidade afirma: “round things are boring”.
Zappa refuta, finalmente, a via recta da grande narrativa temporal cristd em uma
organizacdo literaria muito mais livre, nos dispensando “justamente da crenca de que
uma ‘dltima’ revelagdo ou uma salvacdo ‘final’ sejam necessarias a nossa liberdade”
(DIDI-HUBERMAN, Sobrevivéncia dos Vaga-lumes, 2011, 84).

Calvin Shenckel é o principal colaborador plastico de Zappa, sendo o autor da arte de grande maioria
das capas de seus albuns, inclusive o de Lumpy Gravy, trabalho no qual também figura como parte do
coro. Seu personagem € reincidente em muitos momentos na literatura de Zappa, como na composigao
“For Calvin (And His Next Two Hitch-Hikers)” do 4lbum The Grand Wazoo (cuja capa é de autoria de
Cal).
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7. SISMOGRAFIA COMO SINTOMA

E Aby Warburg quem escreve, em suas Memorias da viagem & regizo dos indios

pueblos na América do Norte:

Mas agora, em marco de 1923, aqui em Kreuzlingen, numa instituicdo
fechada, onde me sinto como um sismégrafo feito de pegas de madeira vinda
de uma planta trazida do Oriente, transplantada nas férteis planicies baixas do
norte alemdo e inoculada com um ramo italiano —, dou enfim vazéo aos sinais
que vou recebendo, pois nesta época de declinio cadtico até o mais fraco tem
a obrigacao de reforgar a vontade pela ordenagdo césmica. (In: Historias de
fantasma para gente grande, 2010. 261-2)

Nosso trabalho de analise da obra Lumpy Gravy, de Frank Zappa, pautou-se na
busca por um modelo de abordagem do fazer e do receber artistico que operasse na
ruptura para com a estrutura linguistica segundo a qual a trama do poder é
frequentemente tecida. A introducdo da Coisa no amago da economia libidinal e o
estudo do processo psiquico de sublimacdo como topografia da operacdo artistica
auxiliou-nos no distanciamento dos dois discursos arquetipicos do poder: o da teologia e
0 da tautologia. Esse movimento compreende principalmente o destronamento do
Autor, seja ele apelidado Deus, Pai, Criador, Biblioteca, Estrutura ou o que quer que
seja. A arte comeca na leitura, comeca no Leitor, o que quer dizer que essa vertigem do
instante de suspensdo & iminéncia da Coisa, imediatamente anterior ao transbordar da
faléncia do simbdlico, encontra-se no mergulho na arte. Resta a questdo: como tratar da
méao que manipula as partituras e as fitas magnéticas de Lumpy Gravy? Ou, ainda, se
tomamaos a prépria obra como sujeito portador de olhar, como localiza-la politicamente?
Veremos que essa citacdo de Aby Warburg concentra um imaginario potente, oportuno
para tal questionamento, tendo como seu centro a imagem do sismografo.

Lumpy Gravy € um disco, cuja versdo que aqui abordamos foi lancada em 1968,
construido a partir de uma miriade de imagens musicais remetentes a paisagens sonoras
multiplas, orientadas sob uma hierarquia originalmente submissa a vontade do
compositor (qualquer que seja essa instancia que em algum momento proferiu a
formalidade de coloca-la, a obra, em questdo). Sobre esse personagem, 0 compositor,
podemos sugerir propostas de explanagéo projetadas a partir dos pontos abstratos nos

quais estabelecemos uma escala paradigmatica. O sujeito da teologia diria: a vontade
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maxima, do compositor, € um segredo resguardado a Frank Zappa, deidade cujo
tetragrammaton detentor de toda e qualquer resposta para a questdo de sua obra, sua
cria, seu filho, seu sangue, foi conduzida ao siléncio de seu timulo em 4 de dezembro
de 1993. O sujeito da tautologia diria: a vontade do compositor pode ser decodificada
em sua minutacdo, na qual podemos localizar os exatos segundos de mencdo aos
maltiplos géneros musicais aludidos nesse disco, e assim desenhar a ordem que ele
instaura.

Como dito ao inicio do estudo, tentamos nos localizar num meio-termo em
relacdo a esses extremos. Comecariamos respondendo o taut6logo: ndo ha decodificacao
a ser feita dos blocos de montagem presentes em Lumpy Gravy; ha leituras. Esses
blocos, essas mesmas unidades passiveis de bidimensionalizagdo e binarizacdo digital,
as quais poderemos acessar de maneira cristalizada indefinidamente, jamais
permanecerdo cristalizadas no que concerne o0 processo ativo da memoria. No que
concerne a leitura, elas séo volateis, detentoras de uma energia de ebulicdo cambiavel:
em um dado momento “I worked in a cheesy newspaper company for a while”
concentra, no nivel de imagem, tudo aquilo que pode ser dito sobre a organizagédo
musical, o sacrificio do ruido que ocorre ao organizarmos o som. Algum tempo depois,
pelos préprios efeitos de reverberacdo mnémica do caminhar do tempo, essa passagem
pode parecer esfriar, como 0 vaga-lume que atravessa 0 horizonte, guardando em sua
poténcia toda essa energia para dar espaco a “If I’'m not alone... how long have | been
asleep?” como detentor da verdade de Lumpy Gravy. No fim das contas, o que a obra
coloca, € sua montagem: é a convivéncia dessas imagens primas-irmas tao heterogéneas
num mesmo arquivo, que se permite nunca manter-se 0 mesmo. No mesmo caminho, é
0 que responderiamos ao tedlogo: Zappa-Criador, Zappa-Pai jamais poderia concentrar
em sua lingua todas essas infinitas possibilidades de leitura dos blocos que ele proprio
organizou. Seu tetragrammaton quebrado inevitavelmente excluiria um numero
demasiado macico delas, e s6 podemos enxergar ai limitacdo, castracdo, barragem:
nunca colocariamos sua lingua como o poder de imposicdo de afasias a outrem.

Zappa organizou esses blocos, transformou-os em arquivo de memdria. Mas ele
ndo detém paternidade por sobre eles. Lumpy Gravy €, unicamente, uma sismografia;
Zappa nao € pai, mas sim sismografo.

E possivel ler, em seu arquivo, o fato de Lumpy Gravy se construir a partir
daquilo que Warburg chama de “mnemische Wellen, as vagas, as agitagdes, ou melhor,

as ‘ondas mnémicas’”, como Didi-Huberman coloca em A imagem sobrevivente:
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histéria da arte e tempo dos fantasmas segundo Aby Warburg (2013, 107). E isso que
estd em questdo: as ondas mnémicas que constroem a experiéncia de mdsica, a
experiéncia da organizagdo de memoria do som, num cenario especifico que poderemos
afunilar geografica, historica, socioldgica, psicologica e psicanaliticamente até
chegarmos a Lumpy Gravy enquanto sismografia de tais reverberagdes. Lumpy Gravy
encontra-se na ponta desse apanhado contextualizante que poderiamos tracar (Estados
Unidos da Ameérica; 1968; guerra do Vietnd, Nixon presidente; obra de Frank Zappa,
estadunidense que vive tudo isso etc.) enquanto aquilo que concernia o trabalho de
Kulturwissenschaft de Warburg, ou seja, enquanto sintoma.

Esse é o inicio de uma aborgadem sintomal da histéria da arte, conforme a

leitura de Didi-Huberman:

Warburg substituiu 0 modelo ideal das ‘renascencas’, das ‘boas imitagdes’ e
das ‘serenas belezas’ antigas por um modelo fantasmal da histéria, no qual os
tempos ja ndo se calcavam na transmissdo académica dos saberes, mas se
exprimiam por obsessdes, ‘sobrevivéncias’, remanéncias, reapari¢cdes das
formas. Ou seja, por ndo-saberes, por irreflexdes, por inconscientes do
tempo. Em ultima analise, o modelo fantasmal de que falo era um modelo
psiquico, no sentido de que o ponto de vista do psiquico ndo seria um retorno
ao ponto de vista do ideal, mas a prdpria possibilidade de sua decomposicéo
tedrica. Tratava-se, pois, de um modelo sintomal, no qual o devir das formas
devia ser analisado como um conjunto de processos tensivos — tensionados,
por exemplo, entre vontade de identificacdo e imposicdo de alteracdo,
purificacdo e hibridacdo, normal e patoldgico, ordem e caos, tragos de
evidéncia e tracos de irreflexdo. (Ibid., 25)

Um modelo sintomal no qual se coloca em questdo a dindmica de opostos como
a identificacdo e a diferenca, o puro e o hibrido, normal e patoldgico etc., que acabam
por culminar na introducdo da abordagem ética para os estudos politicos conforme
diagnosticada por Agamben: uma forma de abordagem da histéria da arte na qual leva-
se em conta a linguagem e a infancia, o linguistico e o afasico.

O que tentaremos construir aqui € uma defini¢do de sintoma que conjugue tanto
essa abordagem da historia fantasmal proposta por Warburg e Didi-Huberman quanto a
psicanalise, na qual o termo possui consideravel peso. H& um trecho de Imagem
Sobrevivente no qual Didi-Huberman formula aquilo a que se refere como sintoma para

0s estudos de Warburg:

A histéria se remexe, portanto. Move-se, difere dela mesma, exibe sua
semiplasticidade. Ora fluente, ora quebradica, aqui serpentina, ali mineral.
Warburg, ndo h& como duvidar, quis pensar tudo isso em conjunto,
dialeticamente: laténcias e crises, suspensdes e rupturas, ductilidades e
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sismos. E foi assim que a ideia de Nachleben acabou por oferecer a
formulacdo dindmica, especifica, histdrica de um sintoma do tempo. Mas o
que é um sintoma, do ponto de vista do tempo histdrico? Serd, no contexto
que demos a ndés mesmos, a ritmicidade muito particular de um evento de
sobrevivéncia: mistura de irrupcdo (surgimento do Agora) e retorno
(surgimento do Outrora). Em outras palavras, serd a concomitancia
inesperada de um contratempo e uma repeticdo. (Ibid., 149)

Sintoma do tempo, nesse sentido, implica na “[p]oténcia do contratempo: tudo
que é significativo na historia, tudo que ‘exerce uma influéncia real’, segundo
Nietzsche, s pode aparecer como um ‘agir contra o tempo, e, portanto, no tempo’”
(Ibid.). Entretanto, o sintoma sé se d& na confluéncia dessa acdo contratemporal com
uma repeticdo, um retorno, uma sobrevivéncia: uma maneira inaudita de ler o passado.

Anteriormente, ao procurarmos entender o processo psiquico da sublimacéo,
notamos que ela difere do sintoma no sentido em que este constitui o retorno do
recalcado por meio de via de substituicdo significante. Ou seja, para a psicanalise o
sintoma implica na erupcdo do traumaético inerente a inser¢do na linguagem, no
movimento cujo afeto vinculado ao objeto escanteado para o inconsciente surge a
superficie através de atos falhos, significantes substitutos que operam como via de
escape para a pressdo libidinal psiquicamente abafada, surgem a superficie.

Entretanto, conforme a andlise caminha, fica claro como esse fundamento
traumatico ndo é inteiramente tracavel e localizavel enquanto génese histérica. Como
Marcus Andreé Vieira coloca em R.S.I. A trindade infernal de Jacques Lacan e a clinica
psicanalitica, seminario ministrado na EBP do Rio de Janeiro em 20 de agosto de

2009%:

Quem esta conduzindo a experiéncia ndo precisa acreditar que hd um sentido
no fundo a ser encontrado. Essa aposta tende a infinitizar a experiéncia, posto
que sempre pode se encontrar um sentido a mais... A presenca fundamental
na minha vida era o colo da minha mae, mas talvez a minha mée ao ficar no
colo da minha avo tenha aprendido como fazer. Entra-se, assim, na histdria
familiar e segue-se adiante, sendo possivel continuar essa investigacdo até
mesmo para o0 antes de nascer, chegando-se as vidas passadas. (5)

A procura da origem de um traco traumatico pode ser indefinidamente alongada.
N&o somente isso como a analise, ao chegar “perto dos confins, encontra ndo uma, mas

varias criangas, e ndo apenas elas, mas a mée, o pai e muitos outros. Dessa falta

primeira, este grau zero do ser, de que Freud faz a mée, mas também um pai primevo,

% As referéncias do texto sdo direcionadas ao seu arquivo oficial, disponivel no link:
http://www.litura.com.br/curso_repositorio/rsi___a_trindade_infernal_de_lacan_i_pdf 1.pdf
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orangotango, Lacan faz um objeto, o objeto a” (lbid., 3). H& uma multiplicidade de
tabulas psiquicas, cujo vazio motivacional se encontra no objeto a, a saber: “o seio, 0
cibalo, o olhar, a voz, essas pecas destacaveis e, contudo, fundamentalmente religadas
ao corpo: eis o0 do que se trata no objeto a” (LACAN, Jacques. O Semindrio: Livro 14,
2008, 15). Estamos sempre tratando de faltas, de buracos, o buraco do seio da mée, do
anus, do olho ou da boca: essa falta primordial, que também faz lago com outras faltas,
com outros buracos, € o que impossibilita uma delimitacdo completa da origem,
qualquer que seja.

Portanto, ao pensarmos nisso que Didi-Huberman propée como um sintoma do
tempo, a localizacdo de uma origem sua bem delimitada se impossibilita, percorrendo o
caminho descrito por Vieira:

Mas, de fato, ao mirar outra coisa que ndo apenas o sintoma patente encontra-
se muito mais do que apenas uma doenca. Mais importante, o contexto muda
inteiramente. A origem recua, podendo retroceder indefinidamente sem que
se saiba onde parar: quando tudo comecou? No entanto, como a situacéo
analitica é feita apenas de narrativas, chegamos necessariamente aos confins
do dizivel. Nessa area limite, flertamos com um impossivel. Para que algo
articulado sobre mim pudesse ser subjetivado, assumido por mim, foi preciso
que algum gozo original se perdesse, algum indizivel se perdesse na
passagem para o dito. (R.S.l. A trindade infernal de Jacques Lacan e a
clinica psicanalitica, 2009, 2)

E a virada do “sintoma como signo de doenca ao sintoma como sinal de uma
suposta esséncia” (Ibid.), cuja origem temporal ndo é localizavel. Colocando de uma
maneira simples e direta, € como Lacan resume em sua conferéncia Joyce, o sintoma,
proferida na Sorbonne em 16 de junho de 1975: “[a]Jchamos que dizemos o que
gueremos, mas € 0 que quiseram 0s outros, mais particularmente nossa familia, que nos
fala” (In: O Seminario: Livro 23. 2007, 158). A vontade que nos orienta, 0 desejo que
nos move, é em realidade construido pelas faltas e desejos de antepassados cuja angustia
psiquica é transmitida hereditariamente, sucessivamente. Warburg pode encontrar-se
enfeiticado pela serpente, mas algo da serpente, ao nivel de poténcia, enfeiticou aqueles
que lhe transmitiram tal angustia, assim como é o préprio Warburg quem hoje nos
enfeitica. A origem de uma onda mnémica enquanto constituinte do sintoma perde-se no
tempo, nos limites do dizivel.

O que haveria, entdo, de verdade no sujeito que fala? Pontualmente: a maneira

de organizar essa angustia, ou o sintoma como marca de arkhé.
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Esse € o caminho que a teoria lacaniana percorre, construindo-se de maneira
espelhada ao processo de andlise que foi pensado ao longo de toda obra de Lacan.
Slavoj Zizek descreve esse percurso no capitulo From symptom to sinthome em The
sublime object of ideology (Verso: London, 2008, 57-92). Entendamos a diferenca entre
0 ponto de partida (o sintoma) e o de conclusdo da analise (0 sinthoma). Em um

primeiro momento:

We can use the concept of symptom as a kind of clue, or index, allowing us
to differentiate the main stages of Lacan’s theoretical development. At the
beginning, in the early 1950s, a symptom was conceived as a symbolic,
signifying formation, as a kind of cypher, a coded message addressed to the
big Other which later was supposed to confer on it its true meaning. The
symptom arises where the world failed, where the circuit of the symbolic
communication was broken: it is a kind of ‘prolongation of the
communication by other means’; the failed, repressed word articulates itself
in a coded, cyphered form. The implication of this is that the symptom can
not only be interpreted but is, so to speak, already formed with an eye to its
interpretation: it is addressed to the big Other presumed to contain its
meaning. In other words, there is no symptom without its addressee: in the
psychoanalytic cure the symptom is always addressed to the analyst, it is an
appeal to him to deliver its hidden meaning. We can also say that there is no
symptom without transference, without the position of some subject
presumed to know its meaning. Precisely as an enigma, the symptom, so to
speak, announces its dissolution through interpretation: the aim of
psychoanalysis is to re-establish the broken network of communication by
allowing the patient to verbalize the meaning of his symptom: through this
verbalization, the symptom is automatically dissolved. This, then, is the basic
point: in its very constitution, the symptom implies the field of the big Other
as consistent, complete, because its very formation is an appeal to the Other
which contains its meaning. (Ibid., 79)

Esse é o primeiro movimento clinico: o sintoma floresce a superficie como uma
demanda por organizacdo, a qual através da transferéncia com o analista (0 sujeito
suposto saber, aquele que o paciente presume reter a sabedoria sobre 0 método de cura
dessa falha simbolica que lhe causa sofrimento) encontra-se enderecada como enigma.
O processo de analise levaria a dissolucdo do enigma através do laborioso processo de
sua verbalizacdo. A maneira como Zizek conclui a formulagio desse momento da teoria
lacaniana é fundamental: na propria constituicdo do sintoma a ordem do grande Outro
esta necessariamente em questao, pois € a ela que toda stplica é elaborada.

Entretanto, um obstaculo se faz presente: “it is already a classic Lacanian thesis
that ‘the big Other [that is, the symbolic order as a consistent, closed totality] does not
exist’ [...]” (Ibid., 77, chaves do autor). Essa é a anti-teologia lacaniana por exceléncia,
aquilo que apoia criticamente a morte do Autor ao redor da qual estamos construindo

toda a teoria. O grande Outro enquanto totalidade simbolica, simbolo sem quebra,
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linguagem sem barra, gozo sem castracdo, enfim, enquanto materializacdo da auséncia
de descompasso entre o subjetivo e o coletivo, simplesmente ndo existe. Eis aqui a
qualidade performética do analista enquanto representante desse dominio, como sujeito
suposto saber.

Ou seja, 0 que estd colocado em questdo é isso: o sintoma aparece COmMo
manifestacdo de sofrimento psiquico enderegado a um grande Outro que supostamente
prescindiria de qualquer sofrimento, uma existéncia esclarecida cuja angustia existencial
ja se encontra desde sempre desemaranhada. Enquanto simbolo quebrado, o sintoma
suplica: “ndo sei se é assim que se fala... como se fala”? Ao que a dissolucdo do grande
Outro responde: “ndo existe um ‘¢ assim que se fala’, ndo h4 uma ordem simbdlica
completa a qual seu simbolo quebrado haveria de se espelhar a perfeicdo”. Nao existe
qualquer maneira de falar que ndo esteja marcada pela barra. Por isso, precisamente,
James Joyce é a escolha para o0 semindrio que se intitularia O Sinthoma. Como Lacan ali

coloca:

O inaudito é que os homens viram muito bem que o simbolo s6 podia ser
uma peca quebrada, e isso, se assim posso dizer, desde sempre. Mas o
inaudito é também que eles ndo tenham visto na época, na época desse desde
sempre, que isso comportava a unidade e a reciprocidade do significante e do
significado — e, como consequéncia, originariamente, o significado ndo quer
dizer nada, é apenas o signo de arbitragem entre dois significantes para a
escolha deles — signo de arbitragem e, por isso, ndo do arbitrario. (O
Seminario: Livro 23. 2007, 20)

James Joyce (que poderia, em boa parte, ser considerado o sintoma de Lacan)
faz latente em sua obra tal reciprocidade de significante e significado, denunciando o
simbolo como sempre quebrado. Sua escrita ndo esta enderecada a um grande Outro, no
ponto em que ndo faz sentido algum imaginar Joyce indagando a uma ordem simbolica
perfeita “é assim que se diz?”, tanto menos nos Ihe perguntando “mas o que quer
dizer?” O querer-dizer, enquanto significado, abre espaco unicamente para o dizer, o
significante.

Entretanto, prosseguindo no tragado que Zizek desenha de sintoma a sinthoma,

entra a quest&o:

But here the problems began: why, in spite of its interpretation, does the
symptom not dissolve itself; why does it persist? The Lacanian answer is, of
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course, enjoyment. The symptom is not only a cyphered message, it is at the
same time a way for the subject to organize his enjoyment — that is why, even
after the completed interpretation, the subject is not prepared to renounce his
symptom; that is why he ‘loves his symptom more than himself’. (The
sublime object of ideology. 2008, 80)

O sintoma se alonga, de seu estatuto de obstaculo psiquico, como enigma de
consequéncias tandticas a ordenacao psiquica do sujeito que com ele sofre, enderecado a
um sujeito suposto saber responsavel por desemaranha-lo, para a forma de organizagéo
de gozo do sujeito. Eis o significado de sinthome, termo cujo jogo de fonias no original
em francés pode ser traduzido para sant-homem, santo homem e a santidade em

questao:

What we must bear in mind here is the radical ontological status of symptom:
symptom, conceived as sinthome, is literally our only substance, the only
positive support of our being, the only point that gives consistency to the
subject. In other words, symptom is the way we — the subjects — ‘avoid
madness’, the way we ‘choose something (the symptom-formation) instead of
nothing (radical psychotic autism, the destruction of the symbolic universe)’
through the binding of our enjoyment to a certain signifying, symbolic
formation which assures a minimum of consistency to our being-in-the-
world. (Ibid., 81)

O sinthoma, portanto, é a forma de organizagdo libidinal das demandas de
incontaveis fantasmas antepassados, cuja angustia psiquica existencial é passada adiante
na filiacdo para ser reformulada. Ele possui essa qualidade herética segundo a qual
Lacan introduz o seminario, essa funcédo de escolha de algo ao invés de nada ou de tudo:
“[...] é um fato que Joyce faz uma escolha e, nisso, como eu, € um herético. Pois
haeresis é realmente o que especifica o herético. E preciso escolher a via por onde
tomar a verdade” (O Seminario: Livro 23. 2007, 16). A nota de traducdo define haeresis
como “termo em latim derivado do grego hairesis que designa a acdo de fazer uma
escolha e se traduz por ‘heresia’ (Ibid.). E o ponto de afunilamento da tempestade
fantasmal que irrompe no inconsciente, o Unico suporte de organizacdo simbolica do
sujeito.

Ou seja, o sinthoma do sismografo é a agulha.

Retornemos a citacdo de Warburg que introduziu toda a questdo: sentindo-se
como um sismografo, feito de pecas de madeira de uma planta trazida do Oriente (sua
heranga judia), transplantada nas férteis planicies baixas do norte alem&o (0 cenario
geografico-politico onde nascera) e inoculado com um ramo italiano (a paixdo

florentina que lhe consumia), da vazdo, em Kreuzlingen, aos sinais que recebia, “pois
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nesta época de declinio cadtico até o mais fraco tem a obrigacdo de reforcar a vontade
pela ordenacdo cosmica”. Toda a estrutura do sinthoma encontra-se ai descrita: 0s
diversos fantasmas (familiares, politicos, patolégicos) que lancam as tintas primordiais
da forma de sua angustia organizam-se nesse corpo inerte, reverberador de ondas
mnémicas, num momento que prescinde de uma ordem simbdlica completa (o declinio
caotico), no qual so resta, até ao mais fraco, reforcar sua vontade, sua indagacdo, por
algum tipo de ordenacdo do cosmos, uma ordenagdo desses fantasmas. A agulha € a
unica forma de suporte psiquico segundo a qual o sismografo sabe registrar 0s sinais
que recebe. Frente a magnitude da matéria dessas ondas, um registro bidimensional no
papel parece misero, pifio, mas é o que resta a um espirito atormentado pelos fantasmas
do mundo ao encontrar um Unico suporte fisico na agulha. Privar-se desse suporte
fisico, material, deixar os fantasmas livres de organizacdo ao nao escolher nada, ao ndo
ser herético com a agulha, resulta na solitaria experiéncia da afasia psicotica. Esse de

fato parecia ser um sedutor tormento a Warburg:

Warburg multiplicou as ligagdes entre os saberes, ou seja, entre as respostas
possiveis a sobredeterminagdo insana das imagens — e, nessa multiplicacdo, é
provavel que tenha sonhado ndo escolher, adiar, ndo cortar nada, investir o
tempo para levar tudo em consideragdo: loucura. (DIDI-HUBERMAN, A
Imagem Sobrevivente: Histéria dos arte e tempo dos fantasmas segundo Aby
Warburg. 2013, 37)

Da mesma forma, o sinthoma de Lumpy Gravy ¢ a fita magnética. O que toda a
obra esta colocando em questdo é a poténcia de seu suporte fisico como camara
reverberadora, condensadora e organizadora de fantasmas.

Assim como dificilmente indagariamos a Ulisses sobre o querer-dizer desta ou
desta passagem, tampouco o fazemos em Lumpy Gravy, e esse é o ponto politicamente
valioso para nosso estudo. O movimento artistico de Lumpy Gravy esta em elevar a fita
magnética a dignidade de Coisa, colocando a fita magnética no centro de tudo o que é
humano como um ndcleo de indiscernibilidade, de negatividade, desprovido de
significado mas repleto de explosivos significantes.

Anteriormente destacamos a passagem de Lacan onde se diferencia sublimacéo
do compromisso sintomatico pelo fato de aquela permitir satisfacdo libidinal direta, ao

mudar seu alvo no objeto. Enquanto o sintoma, como sofrimento de repeticdo, pode nao
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trazer nada de positivo ou precisamente novo ao sujeito, preso em um sofrimento do
qual ndo vé escapatoria, a sublimacdo funcionaria como um desvio da libido para fora
desse espaco. Como, entdo, podemos colocar um objeto sublimado como centro da
questdo do sintoma do tempo que aqui trabalhamos?

Retomemos a passagem que nos concerne:

A libido vem encontrar sua satisfacdo nos objetos — como distingui-los
inicialmente? Muito simplesmente, muito massivamente, e, para dizer a
verdade, ndo sem abrir um campo de perplexidade infinita, como objetos
socialmente valorizados, objetos aos quais o grupo pode dar sua aprovagao,
uma vez que sdo objetos de utilidade publica. E desse modo que a
possibilidade de sublimacdo é definida. (LACAN, Jacques. O Seminario:
Livro 7. 2008, 117)

Existe, no processo descrito, a confluéncia de duas questbes importantes: (1) a
elevacdo de um objeto domesticado a dignidade da Coisa, (2) de uma forma a suscitar a
aprovacao do grupo enquanto objetos de utilidade publica. Mais uma vez, trazemos a
tona o alerta de Lacan: devemos resistir a tentacdo de “querer ver na sublimagdo uma
posicao facil, e uma conciliacdo facil, entre o individuo e o coletivo” (Ibid.), de pontuar
um processo psiquico em particular como a cura para o descompasso entre subjetivo e
coletivo no momento em que esta suscitaria a aprovagao do grupo.

O que esta verdadeiramente em questdo, na sublimacdo, é exatamente a
confluéncia de um contratempo e uma repeticdo. Citemos Didi-Huberman, na

continuacdo de sua explicacdo sobre um modelo sintomal de histéria da arte:

E por isso que trabalham de comum acordo a poténcia do contratempo e a da
repeticdo. O contratempo nunca se d& sem a ritmicidade das reaparicGes; o
contratempo retorna, nisso esta todo o seu valor de sintoma, para além de
ocasides ou simples acasos. Inversamente, a repeticdo nunca se da sem a
cacorritmia das fraturas imprevistas: a repeti¢do dissocia o repetido, €
disfuncional como retorno ao idéntico. (A Imagem Sobrevivente: histéria da
arte e tempo dos fantasmas segundo Aby Warburg. 2013, 150)

Trazer a Coisa em questdo a um objeto domesticado é uma poténcia de
contratempo. Entretanto, “0 contratempo retorna, nisso esta todo seu valor de sintoma”,
pois ao pressupor algum tipo de aprovacdo do grupo constroi-se necessariamente uma
fantasia carregada de supereu. O coletivo nédo é consistente, ndo € uma ordem simbolica
de regras formalmente estruturadas, ao qual o objeto sublimado estd formalmente
enderecado: toda a questdo do grupo, da utilidade publica, € uma projecdo superegoica.

Ou seja, como ja confirmamos anteriormente, o politico, o publico, encontra-se outra
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vez na lacuna, no resto: o objeto sublimado “precisamente, ndo € a Coisa, na medida em
que ela esta no &mago da economia libidinal” (LACAN, Jacques. O Seminério: Livro 7.
2008, 137), mas pretende coloca-la em jogo. Nessa pretensdo ha todas as cores dos
fantasmas que se supde constituir o grupo, o publico, a familia, o coletivo, o politico.
Como Christian Dunker coloca, o supereu € “um residuo do que franqueia a barreira
entre o0 desejo e a lei, ou um hiato entre a Coisa (das Ding) e a lei” (Mal-estar,
sofrimento e sintoma. 2015, 212): é a lacuna, o resto entre a lei enquanto objeto
sublimado e a Coisa. Ai esta 0 sintoma na sublimacéo, ai esta seu ponto de encontro
com 0 gozo da repeticdo. Finalmente, de uma forma inversamente proporcional, a
repeticdo sintomal, quando articulada, quando verbalizada, pode se encontrar
“disfuncional como retorno ao idéntico” ao tornar-se poténcia do suporte psiquico, ao
tornar-se sinthoma.

E como Lacan localiza 0 gozo na sublimaco, ao trazer a figura de linguagem de

sdo Jodo que falava sobre “comer o livro™:

Comer o livro, é justamente ai que sentimos de perto o que Freud quis dizer
quando fala de sublimacdo como de uma mudanca, ndo de objeto, mas de
alvo.

[-]

A fome em questfo, a fome sublimada, cai no intervalo entre os dois, pois
ndo é o livro que nos preenche o estbmago. Quando comi o livro, nem por
isso tornei-me livro, ndo mais do que o livro ndo se tornou carne. O livro se
torna-me, se assim posso dizer. Mas para que essa operacdo possa produzir-
se. e ela se produz todos os dias, é bem preciso que eu pague alguma coisa. A
diferenca, Freud a pesa num canto do Mal-estar na civilizagdo. Sublimem
tudo o que quiserem, é preciso pagar com alguma coisa. Essa alguma coisa se
chama gozo. Essa operagdo mistica, pago-a com uma libra de carne. (O
Seminario: Livro 7. 2008, 376)

O gozo € o preco a pagar pela sublimacdo, processo psiquico de fato abundante:
h& gozo, portanto ha repeticdo sintomatica. Inclinamo-nos em direcdo a etapa final de
seu ensino: sé ha sinthoma, dele nao fugimos.

Portanto Zappa esta para Joyce como Lumpy Gravy estd para Ulisses no que

concerne a leitura;

Se o leitor fica fascinado é porque Joyce, em conformidade com o que esse
nome ecoa o de Freud, tem, no final das contas, uma relacdo com joy, o gozo
[jouissance], tal como ele ¢ escrito na lalingua que é a inglesa —, por ser essa
gozacdo, por ser esse gozo a Unica coisa que, do seu texto, podemos pegar. Ai
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esta o sintoma®’. (LACAN, Jacques. Joyce, o sintoma, in: O Seminario: Livro
23. 2007, 162-3. Chaves do autor)

Tudo o que podemos capturar de Lumpy Gravy é seu gozo (em oposi¢cao a um
significado platdnico), e portanto seu sintoma: a organizacdo fantasmal da fita
magnética. E ai que a repeticdo dissocia o repetido, pois no nivel de leitura o que
estamos fazendo também é sublimar a fita magnética: em nosso olhar para a obra
colocamos a fita como suporte de tudo o que é humano, nunca idéntico, sempre lacunar.
Tal apreensdo também difere da abstracdo platénica no ponto em que, por sua vez, a fita
magnética, quando higienizada de fantasmagorias, por si s6 ndo produz nada. Sua
projecéo ideal a colocaria num trono vazio: prescindindo de organizagdo fantasmal ndo

ha sintoma da fita; ndo ha sequer fita, ndo ha suporte.

T A escolha de escrita de sintoma com ou sem th parece repousar sobre o seguinte: enquanto sintoma
engloba 0 movimento completo (de enigma a Unico suporte), sinthoma trata de um momento de anéalise.
Sintoma e sinthoma se englobam um como poténcia do outro. Assim, ao escrevermos sintoma estamos
tratando de um desconforto que afunila-se em suporte, ao passo em que o sinthoma trata do ponto
historico no qual o desconforto como que “ja se entregou a si”. Tanto Zizek quanto Lacan continuam a
escrever sintoma quando tratanto do percurso completo, tratando de algo que inicia-se enigma de
consequéncias tanaticas e conclui-se como suporte ontolégico, sinthoma.
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8. CODA

O que Lumpy Gravy nos coloca como questdo é a formag&o de um olhar. E isso
que esta contido no nascimento do leitor, essa é a quebra para com o trono do Criador-
Deus-Pai-Autor: a arte precede o artista, no sentido em que esta encontra-se ali como
poténcia, para desdobrar-se no olhar de quem puder se afogar nela. “[Q]uem se recolhe
diante de uma obra de arte mergulha dentro dela e nela se dissolve”, escreve Benjamin
em seu ensaio sobre a reprodutibilidade técnica da arte (In: Magia e técnica, arte e
politica: ensaios sobre literatura e historia da cultura. 1987, 193), e se de alguma
forma ndo conseguimos deixar de lado o comichdo que nos atenta a uma politizagéo
desse olhar, entdo € sobre algo contido nessa operacdo mistica de dissolucdo que
precisaremos nos ocupar. Mais ainda, precisaremos nos livrar do temor teoldgico tanto
quanto da via recta tautoldgica para fazé-lo.

A inelutavel cisdo do olhar entre o que vejo de uma obra e tudo aquilo dela que
me olha é o campo de operacao dessa dissolugdo. O olhar é um espelho: o olhar que me
perfura sé o faz porque nele reverberam fantasmas que caminham comigo, trilham a
jornada psiquica que chamo de minha como acompanhantes posicionados num ponto
cego as minhas costas, por vezes auxiliando em decisbes, por vezes demandando-as.
“Seria a via do sintoma a melhor maneira de ouvir a voz dos fantasmas?”, pergunta-nos
Didi-Huberman em A imagem sobrevivente (2013, 48). A resposta lacaniana, conforme
a elaboracdo de Zizek é, precisamente, sim: o sintoma, ainda mais enquanto sinthoma, é
a via de escape dos assombros fantasmagoricos, das demandas inelutaveis. O ponto
limite de toda fantasmagoria, ao qual tudo o que € humano de alguma maneira reporta, é
0 que concebemos enquanto Coisa. E quando o fundo do timulo afoga-me nas
toneladas de seu olhar que sou lancado a angustia do mais profundo néo-saber, da mais
profunda esfera de negatividade, em relacdo ao que habita esse vazio: meu corpo, um
corpo igual ao meu. A operacdo de olhar entre a obra de arte e meu corpo reporta ao
nacleo mais negro do vazio: tanto mais uma obra contém em seu olhar, tanto mais eu
projeto, de maneira indefinivel, tudo aquilo que a obra ja poderia ter olhado, tudo
aquilo que ja poderia ter caido vitima de seu olhar, tanto mais ela me coloca frente a
frente com a Coisa. Eis a aura de que fala Benjamin, “a apari¢cdo Gnica de uma coisa
distante, por mais perto que ela esteja” (1987, 170), tdo ameagada na era da
reprodutibilidade técnica: pois a Mona Lisa que me encara de um cartdo postal do

Louvre viu pouquissimo, viu apenas maquinas, apenas fabricas, apenas trabalhadores
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empacotadores, trabalhadores transportadores, pouco além da mais proxima das
realidades. Em seu olhar dificilmente esti contida a poténcia de trazer & tona outros
olhares distantes, de fantasmas h4 muito mortos. Fantasmas estes 0s mesmos que, como
uma aparicdo, podem fazer ecoar suas vozes numa troca de olhar.

A razdo de se trabalhar com tal questdo através de um disco esta justamente na
possibilidade de fazer jogo com essa aura ameacada. E nas passagens sobre o0 som, no
ensaio de Benjamin, que se iluminam poténcias validas para nossa leitura, pontuada
com apenas poucas e tenras pinceladas de pessimismo. Com a reprodutibilidade técnica
da mdasica, “[a] catedral abandona seu lugar para instalar-se no estidio de um amador; o
coro, executado numa sala ou ao ar livre, pode ser ouvido num quarto” (lbid., 168). Até
mesmo a questdo da materialidade, tdo importante para a agdo do tempo na obra (o
tecido de sua aura, de seu olhar), sdo sujeitos a reposicionamento quando tratamos do
som. Destaquemos a passagem de Benjamin sobre o “aqui e agora” da obra de arte para

desdobré-la em dire¢do a nosso objeto:

Mesmo na reproducdo mais perfeita, um elemento esti ausente: o aqui e
agora da obra de arte, sua existéncia Gnica, no lugar em que ela se encontra. E
nessa existéncia Unica, e somente nela, que se desdobra a histéria da obra.
Essa historia compreende ndo apenas as transformagdes que ela sofreu, com a
passagem do tempo, em sua estrutura fisica, como as relagbes de propriedade
em que ela ingressou. Os vestigios das primeiras s6 podem ser investigados
por andlises quimicas ou fisicas, irrealizaveis na reproducdo; os vestigios das
segundas sdo o objeto de uma tradicéo, cuja reconstituicdo precisa partir do
lugar em que se achava o original. (Ibid., 167)

O problema aqui tratado por Benjamin ja foi abordado em nossa imagem do
cartdo postal. Entretanto, como tratar da masica nesse mesmo sentido? Qual seria sua
existéncia Unica? Estaria ela contida nas partituras escritas diretamente pelas méos de
seu compositor? A partitura é apenas um guia, uma orientacdo de marcagfes temporais,
as quais so tomardo corpo em sua execucao. Entdo estariamos tratando da primeirissima
execucdo de uma partitura, qualquer que seja (aquela mesma que vem manchada de
deslizes a serem talhados ensaio ap0s ensaio)? Sua verdadeira sobrevivéncia estaria,
entdo, contida na reverberacdo da memoria daqueles que a presenciaram? A mdasica,
enquanto execucdo ritualistica de grupo, enquanto performance mistica de corpo e
forma direcionados ao encontro do grupo, naturalmente foge a essas categorias, tal qual
qualquer outra arte performatica: um texto de Shakespeare que sobrevive ndo € uma

peca de Shakespeare, suas matérias sao distintas, um € texto enquanto o outro é corpo.
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A reprodutibilidade técnica do som coloca em questdo o proprio fundamento da
existéncia Unica: somos transportados para dentro de um piano Steinway em Nova
lorque de 1967 e de la para todos os outros cenarios de cor pastel aqui descritos, no
ponto em que foi o proprio posicionamento do microfone e a execucdo de uma gravacao
em fita magnética que marcou o nebuloso momento historico de origem de nosso
objeto. A fita é desenhada para reproducdo, o disco é destinado diretamente para o
quarto individual, para os fones de ouvido. Ndo se separa 0 movimento de
posicionamento do microfone e de registro da fita das muitas copias que serdo seu
destino. Lumpy Gravy encara-nos, apos a leitura de Benjamin, com o sorriso sarddnico
que lhe é proprio.

Dai a necessidade de tomar a materialidade de Lumpy Gravy por outro lado.
Pensemos no trabalho de traducdo que Christian Dunker faz sobre o termo Unbehagen,

do Unbehagen in der Kultur (Mal-estar na Civilizacdo) de Freud:

Em Estrutura e constituicdo da clinica psicanalitica, comento da traducéo de
Unbehagen por “mal-estar”, enfatizando duas ressonancias presentes na
palavra: a negacdo (Un) tanto do adjetivo behagen (agradavel) quanto do
substantivo que lhe da origem Hag (clareira). Unbehagen in der Kultur
deveria ser entendido como mal-estar na civilizagéo, desde que em mal-estar
pudéssemos ler a impossibilidade de estar, a negacéo do estar, e ndo apenas a
negacdo do bem-estar. Assim, sugeri que o mal-estar € essa auséncia de lugar
ou essa suspensdo da possibilidade de uma escanséo no ser, a impossibilidade
de “uma clareira” no caminhar pela floresta da vida. (Mal-estar, sofrimento e
sintoma. 2015, 192)

O problema espacial do mal-estar “ndo é apenas uma sensacdo desagradavel ou
um destino circunstancial, mas o sentimento existencial de perda de lugar, a experiéncia
real de estar fora de lugar” (lbid., 196). Podemos pensar na instituicdo do arquivo, no
seu processo de montagem e consignagdo, como a construcdo de um Hag: eis o
principio de sua totalidade topo-nomoldgica, como sugere Derrida. O arquivo institui
uma clareira, na qual a indecidibilidade dos fundamentos nomolégicos da existéncia
real, por sua natureza incompreensiveis e insimbolizaveis, sdo suspensos em nome de
um simulacro, de uma ilusdo terapéutica de totalidade: em suma, em nome de um
controle do tempo. A compreenséo do arquivo da arte pode ser feita como “uma espécie
de ‘acostamento’ na vida, uma suspensao, um hiato a partir do qual a estrada pode ser
guestionada quanto a seu valor cognitivo, ético e estético. Unbehagen torna-se, assim,
tambem a impossibilidade e a possibilidade da arte”, conclui Dunker (Ibid., 198). Aqui

somos lancados ao problema da sublimacao:
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Sublimag&o e perversdo constituem, uma e outra, uma certa relacdo do desejo
que chama a nossa atencao sobre a possibilidade de formular, sob a forma de
um ponto de interrogacdo, um outro critério de uma outra, ou da mesma,
moralidade, diante do principio de realidade. (LACAN, Jacques. O
Seminario: Livro 7. 2008, 134)

O arquivo marcaria a cristalizacdo de uma abordagem dessa suspensao, de um
ponto de interrogacdo sobre o simulacro topo-nomoldgico maior ao qual prestamos
alguma submissdo: a lei moral, na qual é impossivel sentir-se espacialmente bem
inscrito. Essa cristalizag&o deve ser concebida como a fossilizagdo de um movimento; o
arquivo enquanto fossil do movimento, ou fossil em movimento: “[s]obrevivéncias
encarnadas, ‘formulas primitivas’”, como coloca Didi-Huberman na Imagem
Sobrevivente (2013, 175-6). E a marca fossilizada de uma relagdo sintomal com 0s
fantasmas da lingua, dentro da qual é possivel instalar um desvio da moralidade. O
tempo de um arquivo, assim como sua lei, estaria contido precisamente nessa
organizacdo fantasmal frente a uma impossibilidade, ou a possibilidade de toda
impossibilidade em geral: ou seja, ele estd contido na lacuna. Quando pensamos na
estrutura de sublimacdo como a elevacdo de um objeto domesticado a dignidade de
Coisa, ha sempre um resto entre os dois: ai reside a inscricdo topo-nomoldgica, que é
também temporal. Por isso alguém como Warburg viria a se interessar pelo sintoma da
obra de arte enquanto sua verdade, o qual ainda precisamos diferenciar de um

sofrimento pontual:

Sofrimento ndo é sintoma, e sintoma ndo é mal-estar. Ha sintomas que
parecem absolutamente imunes ao sofrimento, ou melhor, que produzem
sofrimento real apenas aos que nos cercam. Mas aqui é preciso localizar uma
forma especifica de patologia do reconhecimento, que se acarcteriza pela
indiferenca ao sofrimento que causamos aos demais. Por outro lado, ha
formas de sofrimento que parecem continuamente a espreita de um nome que
enfim as capturara. S80 como litorais de anomia e indeterminagdo entre o
mal-estar do gozo e o saber-verdade do sintoma, pois “a equivaléncia do
sintoma com o valor de verdade é o que ha de essencial no pensamento
marxista”. (DUNKER, Christian. Mal-estar, sofrimento e sintoma. 2015,
188)

A citacdo, ao final da passagem, é de Lacan, que memoravelmente atribui a
invencdo do sintoma a Marx. Dela retiraremos toda a forca que aqui nos cabe: a
equivaléncia de sintoma, essa marca fantasmal que ainda se difere de sofrimento e mal-
estar, com o valor de verdade de uma obra. E a confluéncia de logos e pathos, de saber e

ndo-saber, da palavra e do ruido contido nas vozes dos fantasmas que nos falam:
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As intricagbes mais inquietantes, porém, concernem a historia e a

temporalidade, elas mesmas: pilhas de trapos de tempo, se me atrevo a dizé-

lo. Amontados de tempos heterogéneos, fervilhando como as cobras

amontoadas no ritual indigena que tanto fascinou Warburg [...]. Aqui se

entrelacam Eros e Tanatos, a luta de morte e o desejo, a montagem simbélica

e a desmontagem pulsional, o féssil mineralizado e a energia vital do

movimento, a cristalizacdo duradoura dos grafos e a expressdo passageira das

emocdes. (DIDI-HUBERMAN, Georges. A imagem sobrevivente. 2013, 175)

E no turbilhdo fantasmal em torno do centro de negatividade da Coisa que
localizamos a montagem temporal do sintoma. Como prossegue Didi-Huberman, “o
passado constitui-se a partir do interior do presente — em sua poténcia intrinseca de
passagem e ndo em sua negagdo por outro presente que o rejeite como morto atras de si
—, assim como o presente constitui-se a partir do interior do passado, em sua poténcia
intrinseca de sobrevivéncia” (lbid., 150). E aqui que reside a conjugacdo da nocdo de

sintoma para Warburg e Didi-Huberman e para a teoria psicanalitica:

The Lacanian answer to the question ‘From where does the repressed return?’
is therefore, paradoxically, ‘From the future.” Symptoms are meaningless
traces, their meaning is not discovered, excavated from the hidden depth of
the past, but constructed retroactively — the analysis produces the truth; that
is, the signifying frame which gives the symptoms their symbolic place and
meaning. As soon as we enter the symbolic order, the past is always present
in the form of historical tradition and the meaning of these traces is not given;
it changes continually with the transformations of the signifier’s network.
Every historical rupture, every advent of a new master-signifier, changes
retroactively the meaning of all tradition, restructures the narration of the
past, makes it readable in another, new way. (ZIZEK, Slavoj. The Sublime
Obiject of Ideology. 2008, 58)

O sintoma pode ser pensado, portanto, como uma reformulacdo do passado a
partir da demanda do presente, e é nele que ambos confluem em uma heterogeneidade
temporal: a manifestacdo sintomal do presente como indicativo de uma sobrevivéncia
de um rastro do passado, enquanto passagem, enquanto ndo-morto, ndo renegado.
Podemos atribuir ao arquivo uma qualidade terapéutica no que concerne a organizagao
dessa demanda. Como vimos na nogéo de sinthoma, para Lacan o homem santo (saint
homme) seria unicamente sintoma, unicamente sismdgrafo: um corpo inerte a registrar
as ondas mnémicas das vozes nebulosas de fantasmas passados, de uma maneira impar
que lhe € a Unica possivel. Dai a heresia, para Lacan: a escolha, a via por onde tomar a
verdade (enquanto sintoma), a ponta da agulha do sismografo.

O arquivo seria um fossil do registro de uma maneira de organizar essa

demanda. Essa maneira de organizagdo traz consigo uma suspensdo do tempo real,
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introduzindo um recorte estético no qual reside a politica que tanto nos concerne. I1sso
porque 0 arquivo organiza os fantasmas frente a dois pontos-limite: o primeiro,
referente a sua propria limitacdo fisica, das fronteiras materiais de sua fisicalidade; o
segundo, referente ao limite das vozes de fantasmas que ali ecoam, o ponto de
negatividade ao qual as vozes reportam: a Coisa. Uma organizacao topo-nomologica da
lacuna entre o ser e a possibilidade de toda impossibilidade em geral (a projecéo do
limite) € o que podemos compreender como tempo.

Dai dizemos que a organizacdo do tempo dos fantasmas de Lumpy Gravy aponta
para uma democracia estética, quando pensamos a democracia ndo como horizonte,
como harmonia politica, mas como berco, arkhé da propria politica, ao fundar-se sobre
uma anarquia pautada na negatividade compartilnada. A democracia nos cabe aqui
enquanto paralelo nomologico a morte do Autor. Isso pois, segundo Ranciére, ela

estaria em oposicao ao governo pastoral, o vinculo com o pastor divino:

Devemos compreender que o mal vem mais de longe. O crime democrético
contra a ordem da filiagdo humana é, em primeiro lugar, o crime politico, isto
é, simplesmente a organizacdo de uma comunidade humana sem vinculo com
o0 Deus pai. O nome democracia implica e, a partir dele, se denuncia a prépria
politica. Ora, essa ndo nasceu da descrenga moderna. Antes dos modernos
que cortam a cabeca dos reis pra poder encher seus carrinhos a vontade nos
supermercados, ha os antigos e, sobretudo, 0s gregos, que romperam 0
vinculo com o pastor divino e registraram, com o duplo nome de filosofia e
politica, o auto de infracdo desse adeus. (O ddio & democracia. 2014, 47)

A democracia € o inicio da politica no sentido em que ela desvincula o governo
humano das leis da natureza, ou da voz de Deus. Em boa parte o que ela faz é introduzir
0 Real, assim como o afasico, o judeu-feito-muculmano de Auschwitz, na confeccdo da
regulacdo nomoldgica do governo dos homens. A democracia pauta-se na auséncia de
fundamento para governar: ndo ha homem que ndo encontre-se limitado pelo Real, que
ndo esteja barrado pela linguagem, que ndo esteja em descompasso com o coletivo, que
ndo contenha dentro de si a memdria do infante como ponto zero do ser. Esse é o
principio de igualdade a partir do qual qualquer nomologia seré pensada.

E essa, também, a nomologia de Lumpy Gravy: a coexisténcia desierarquizada
de inimeros cenarios e tempos (fantasmas) sonoros, organizados segundo a mais pura
falta de principio natural para organizacdo. Ndo hd um belo em direcdo ao qual o
cacofonico e atonal devera se curvar. Igualmente, ndo ha um complexo pluritonal ao
qual a ideia ultrapassada e opressora de beleza musical deverd se enrubescer, como

firmemente acreditavam alguns tele6logos modernistas. Ha estimulos sonoros,
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igualmente valiosos, igualmente condensadores de fantasmagorias diversas no amago
dos quais, em todos os casos, podemos tracar a negatividade da Coisa. E tudo € assim
organizado segundo o mais tragicomico dos principios: o sintoma, a Unica forma de
organizacao.

Por fim, o que Lumpy Gravy coloca em questdo € a poténcia de seu suporte, ou
justamente a poténcia de seu sintoma, e o faz ao apontar as diversas rachaduras na
ordem simbdlica presumidamente completa, que é outro jeito de dizer que o faz ao
apontar as diferentes minucias e peculiaridades que as lacunas entre o ser e seu limite
podem tomar. Uma orquestra, uma partitura ritmica complexa para instrumentos de
percussdo, pessoas dentro de um piano, uma entrevista sobre motores de carros: tudo
isso pode estar contido num suporte material substancialmente vazio, negativo, como a

fita magnética de som.
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9. DORAVANTE

Vivemos em um momento no qual o personagem do compositor-arconte é
abundante; um momento no qual o acesso a composi¢ao arquivica, ao processo de
montagem artistica de tempos, € de impar facilidade. Ainda mais: 0 mesmo processo
que torna acessivel a composicao arquivica é também aquele que, por exemplo, facilita
a execucgdo de som sem o auxilio de musicistas. Pensemos em softwares de escrita MIDI
(como Sibelius ou Guitar Pro), aliados a DAWs (Digital Audio Workstations; como
Ableton e Logic Pro). Os primeiros sdo softwares que possibilitam a escrita e a
execucdo de partituras cujo limite ritmico é, de fato, algo proximo ao limite de cliques
de leitura de um computador (no caso de um processador de 2.0 GHz, a frequéncia de
execucdo seria de dois milhGes de cliques por segundo). Os DAWSs sdo softwares de
montagem digital de som e de processamento de tais partituras MIDI com instrumentos
digitais (VSTs) e plugins digitais de mixagem (como compressores, equalizadores e
reverbs digitais).

A incalculavel poténcia do tipo de composicdo hoje disponivel ao compositor-
arconte, que necessita Unica e somente de um computador razoavel para a execugdo de
tais programas, traz consigo consequéncias politicas historicamente inauditas ao
processo artistico. As possibilidades disponiveis fazem emergir um tipo de instancia

compositiva muito proxima ao credo que John Cage desenha em seu ensaio Silence:

| believe the use of noise to make music will continue and increase until we
reach a music produced through the aid of electrical instruments which will
make available for musical purposes any and all sounds that can be heard.
Photoelectric, film, and mechanical mediums for the synthetic production of
music will be explored. Whereas, in the past, the point of disagreement has
been between dissonance and consonance, it will be, in the immediate future,
between noise and so-called musical sounds. The present methods of writing
music, principally those which employ harmony and its reference to
particular steps in the field of sound, will be inadequate for the composer,
who will be faced with the entire field of sound. New methods will be
discovered, bearing a definite relation to Schoenberg’s twelve-tone system
and present methods of writing percussion music and any other methods
which are free from the concept of a fundamental tone. The principle of form
will be our only constant connection with the past. Although the great form
of the future will not be as it was in the past, at one time the fugue and at
another the sonata, it will be related to these as they are to each other:
through the principle of organization or man’s common ability to think.
(1973, 3-6)

Um principio de organizacdo de som e ruido, logos e pathos, apoiado na pura

habilidade humana de pensar, ou, como visto na proposta de formagéo de cadeia
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significante lacaniana, uma pura habilidade de montagem. Montagem, nesse caso, de
cddigos binarios com o poder de fabricar imagens intangiveis, que se desdobra do fronte
musical para os demais: pensemos no labor envolvido no processo quimico de
formulacéo de pigmentos a base de dleo, no trabalho necessario para o cultivo do linho
e sua tecelagem para a fabricagdo de uma tela, em oposicdo ao esforco maquinico-
imagético de manipulacdo de um programa como Photoshop, e assim por diante
indefinidamente.

As questdes a serem levantadas incluem, principalmente, preocupacdes
relacionadas a economia libidinal do compositor equipado de tais ferramentas. Afinal, o
mesmo processo que aparece como um facilitador criativo, removendo uma série de
obstaculos técnicos que antes poderiam consistir sérios impossibilitadores compositivos,
pode também ser a melhor via de manutencéo do sintoma de atomizacao social artistico.
Aquilo que permite ao compositor montar sua propria imagerie intima no espacgo
privado de seus aposentos pode também acabar tornando-se um exercicio masturbatério
orientado primariamente por uma intima pulsdo de morte. Pois a simbiose vigente entre
homem e maquina atualiza a problematica relativa a operacdo proposta por Derrida, ao
dizer que “[n]ao ha arquivo sem um lugar de consignagdo, sem uma técnica de repeticao
e sem uma certa exterioridade. Nao ha arquivo sem exterior” (Mal de Arquivo, [1994]
2001, 22).

Até agora nos apoiamos nessa concepc¢do de arquivo para explorar o trabalho de
alguém como Zappa, no processo de montagem (lugar de consignacdo) orientado pelo
sintoma (técnica de repeti¢cdo) marcado por sobre um suporte fisico exterior, no caso a
fita magnética. Entretanto, pode hoje a maquina ser considerada uma esfera de
exterioridade ao compositor? Seria o gesto de apertar “certa tecla para registrar, para
‘salvar’ (save) um texto indene, de maneira dura e durdvel” e tornar o arquivo
“disponivel a impressdo e a reimpressdo, a reproducao” (Ibid., 40) de fato um
movimento de sua exteriorizacdo, ou havera surgido um novo limbo de arquivos
compostos somente com o intuito de girar em uma Unica maquina, como um projeto em
formato do Ableton Live?® nunca renderizado para sua versio de audio acessivel a outro
computador?

Freud, em Além do Principio do Prazer (in: Histéria de uma neurose infantil:

“O homem dos lobos”, além do principio do prazer e outros textos [1917-1920], 2010),

%8 programa de sintese e edicdo musical.
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ao propor as duas grandes pulsdes subjetivas a orientar o estudo psicanalitico, a saber, a
pulsdo de morte (a pulsdo do Eu) e a pulséo de vida (a pulséo sexual), discorre sobre os
estudos de Lorande Loss Woodruff, biologo estadunidense que, ao analisar os ciclos de
vida de seguidas geracdes de paramecia, nota que o ato de separar cada geracao em um

fluido novo, limpo, garante seu vigor e acaba por driblar sua senilidade. Freud escreve:

[A] contradicdo entre os resultados de Woodruff [paramecias sempre
vigorosas] e dos outros se deve ao fato de que ele pds cada nova geragdo em
liquido nutriente fresco. Ao deixar de fazer isso, observou as mesmas
transformacdes senis nas geracdes que 0s outros pesquisadores. Concluiu que
0s pequenos seres sdo prejudicados pelos produtos do metabolismo que
lancam no liquido ao seu redor, e péde convincentemente demonstrar que
apenas os produtos do préprio metabolismo tém o efeito de acarretar a morte
da geracdo. Pois, numa solugdo saturada com dejetos de uma espécie
longinquamente aparentada, vicejaram muito bem o0s mesmos seres que,
amontoados no seu préprio liquido nutritivo, inevitavelmente pereciam.
Abandonado a si mesmo, portanto, o infusério tem uma morte natural, devido
a imperfeito eliminacdo de seus produtos metabolicos; mas talvez todos os
animais superiores também morram devido a mesma incapacidade, no fundo.
(2010, 158)

A passagem final dessa se¢do é a que mais nos interessa: a elaboracdo algo
poética de Freud ao sugerir que “talvez todos os animais superiores também morram
devido a mesma incapacidade, no fundo”. Seria um compositor-arconte solitério,
contente com sua fabula digital de auto-suficiéncia, um ser que lentamente afoga-se em
seu proprio liquido metabdlico no interior de seu estudio? Tal é um problema de ordem
politica, acima de tudo, se lembrarmos aquilo que Didi-Huberman aponta de maneira
muito instigante em sua Sobrevivéncia: o fato de que a danc¢a dos vaga-lumes é acima
de tudo uma “dan¢a do desejo formando comunidade” (2011, 55). Daqui cairiamos
facilmente no horizonte da utopia freudiana: uma vontade de Tanatos a favor de Eros,
pulsdo de morte arquiviolitica a favor do desejo comunitario, da formacdo de
comunidade. Entretanto, essa chave de leitura da obra de arte, glorificando a primazia
da comunidade ao execrar 0 egocentrismo masturbatorio, prova-se rapidamente
insustentavel, ainda menos quando nos apoiamos na nocao de sintoma. Ao que concerne
0 gozo estético, a economia libidinal de uma figura como Zappa ou Hitler ou Aphex
Twin® no momento do processo de montagem de suas respectivas obras estariam lado a

lado.

% Nome artistico de Richard David James, compositor irlandés de masica eletronica, conhecido por sua
prolifica misantropia.
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Don Van Vliet, um dos notorios colaboradores de Zappa conhecido por seu
nome de palco Captain Beetheart, em um documentario chamado “Some YoYo Stuff: An
observation of the observations of Don Van Vliet” (Dir.: Anton Corbijn, 1993), coloca,
com uma voz forgosamente pausada por sua avangada esclerose: “Art is as close as you
can get to perfection without getting caught up in the wank. | hate to talk about art.
What can it be, when somebody says ‘I love the way you...’, and I say ‘I'm just
combing my hair.” Se é nesses termos que estamos pensando, conjugando tal citacdo
com a de Zappa sobre composi¢ao (“Just give me some stuff and I’ll organize it for
you”) e a que ele mesmo traz de Varése (que seria tdo feliz cultivando uvas quanto
compondo musica), a aprovacdo da comunidade ou a utilidade publica da arte jamais
poderia ser critério de avaliagao.

Entretanto, sobre o que se apoia 0 medo de acabar “getting caught up in the
wank”? Até mesmo para alguém como Van Vliet, que coloca a formalidade da obra de
arte no nivel de “I’m just combing my hair”, ou que localiza a escultura dizendo
simplesmente que “when you sculpt little things it makes your fingers feel delightful”,
ou seja, alguém que localiza o combustivel de arte primariamente no nivel do gozo e da
fluidez do sintoma como Unico suporte ontoldgico possivel, até mesmo aqui existe algo
de predatorio na nocdo da masturbacdo, da punheta. E, curiosamente, para Van Vliet a
masturbacdo a ser evitada encontra-se em algum lugar para além da arte, em uma
vontade de perfeicdo que ultrapassa o fazer artistico. E possivel conceber tal espaco nos
termos em que estamos operando?

Ainda quando estamos tentando lidar com o paradigma libidinal freudiano e o
desenho de sua utopia, colocar o desejo (enquanto pulséo de vida) em detrimento do
gozo (pulsdo de morte) ndo é um lugar simples. Deleuze e Guattari em O Anti-Edipo
alertam: “[...] 0 desejo deseja também isso, a morte, pois o corpo pleno da morte é seu
motor imodvel” (2010, 20), o que estd de acordo com 0 apoio que encontramos em
Agamben, Didi-Huberman e Foucault sobre a fala (a montagem) enquanto manutengéo
da morte em sua qualidade de iminéncia, a partir de uma inspiracdo advinda da no¢do da
prépria morte, da auto-supressdo, esse motor imovel. Ou seja, 0 signo ou simbolo,
enquanto bloco de montagem sujeito a consignagdo inerente a formacdo de arquivo, é

marca de morte, conforme a elaboracéo de Lacan no seminério S.1.R., de 1953:

Examinemos um exemplo. Se eu quisesse tomar a questdo do simbolo por

outro lado, ao invés de partir da palavra, da fala ou do pequeno feixe, eu
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partiria da lapide sobre o timulo do chefe, ou sobre o timulo de qualquer um.
O que caracteriza a espécie humana é justamente cercar o cadaver de algo
que constitua uma sepultura, de sustentar o fato de que isso durou. A lapide
ou qualquer outro sinal de sepultura merece exatamente o nome de

“simbolo”. E algo humanizante. (In: Nomes-do-pai, 2005, 36)

O arquivo enquanto fossil de um movimento de consignacdo é, portanto, a
cristalizacdo de uma jungdo de mortes. Essa localizagdo amoral da pulsdo de morte abre

espaco para outros lugares em nossa investigacéo:

Um dos pontos que parece dos mais estabelecidos da teoria analitica é o do
automatismo, do pretenso automatismo de repeticéo, cujo primeiro exemplo
foi tdo bem mostrado por Freud em Mais além do principio do prazer. Vé-se
como age a primeira mestria: a crianca abole seu brinquedo, pelo
desaparecimento. Essa repeticdo primitiva, essa escansdo temporal, faz com
que a identidade do objeto seja mantida na presenca e na auséncia.

[-]

Quando ele ndo esta mais ai, € 0 objeto encarnado em sua duracéo, separado
de si préprio e que, por isso mesmo, pode estar de certa forma sempre
presente para vocé, sempre ali, sempre a sua disposi¢do. Encontramos aqui a
relagdo que ha entre o simbolo e o fato de que tudo o que é humano €
conservado como tal. Quanto mais humano, mais preservado do lado
movedico e descompensante do processo natural. O homem faz subsistir em
uma certa permanéncia tudo o que durou como humano, e, antes de tudo, ele
proprio. (Ibid., 35-6)

A manipulacdo do simbolo como aquilo que faz manter o objeto para além de
sua obliteracdo motora, a partir da fabula do Fort-Da freudiano nessa leitura de Lacan,
estd intimamente relacionada a pulsdo de morte, e ndo a pulsdo de vida. Como fica “a
danga do desejo formando comunidade” dos vaga-lumes de Didi-Huberman, nesse
caso? Podemos levar a consignacgdo arquivica por essa via, submeté-la a uma finalidade
tal qual a danca sexual, ou simplesmente o fato de haver consignacdo e exterioridade,
bem como toda a projecdo fantasmética da orientacdo do sintoma, ja contempla o
maximo psiquico daquilo onde opera a comunidade e o sexual?

A nocdo de consignacéo e exterioridade da manifestacdo sintomal abrem brechas
para uma ultima questdo: € possivel instaurar uma primazia da consignagdo, da

organizagdo, da montagem, por sobre a n&o-organizagdo, a auséncia de corte, 0
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“escolher tudo” que assombrava Warburg em sua caminhada at¢ Kreuzlingen? Ao
tratarmos de uma problemaética ética, qual a possibilidade de hierarquizagdo do produto
libidinal em relacdo a auséncia de produto, ou da tangibilidade do produto por outro que

n&o seu produtor desejante? E para ai que o estudo se dirige.



1NE
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