Pontificia Universidade Catolica de Sao Paulo

PUC-SP

Pedro Taam

Dmitri Shostakovich e a Sétima Sinfonia — “Leningrado®:

Micropolitica e Maquina de Guerra

Mestrado em Comunicagdao e Semiobtica

Sao Paulo

2018



Dmitri Shostakovich e a Sétima Sinfonia — “Leningrado”:

Micropolitica e Maquina de Guerra

Pedro Luiz Magalhdes Taam

Dissertacao de Mestrado submetida ao Programa
de Estudos Pos-Graduados em Comunicagdo e
Semiodtica da Pontificia Universidade Catolica de
Sao Paulo PEPGCOS/PUC-SP como parte dos
requisitos para a obtencao do titulo de Mestre em
Comunicagao e Semiotica.

Orientador: Rogério da Costa

Co-orientadora: Suely Rolnik

Sao Paulo, SP — Brasil
2018



Dmitri Shostakovich e a Sétima Sinfonia — “Leningrado:

Micropolitica e Maquina de Guerra

Pedro Taam

Resumo

O objeto do presente trabalho é a Sinfonia em Dé Maior N°7 Op.60 de Dmitri Shostakovich,
chamada doravante de Sétima. Nossa questao de pesquisa ¢ que a Sétima foi alvo de inter-
pretagoes politicas por toda a sua vida, no entanto, uma falha nessas abordagens: nenhuma
delas entende a politica como tendo uma dimensao macro e uma micro, aquela se referindo a
partidos, representacoes e identidades e esta a subjetividades e devires. Historicamente, toda a
sua recepgao fol marcada por representacoes e identidades (“tema da invasdao”, “pro-regime”,
“anticomunista”, revisionistas e antirrevisionistas), mas este é o primeiro trabalho que levanta
a hipétese da existéncia de uma poténcia revolucionaria da Sétima no campo micropolitico.
Trata-se de uma questao politica dentro de uma obra musical. Para desenvolvé-la, temos
como corpus o texto musical e a sua repercussao musicologica de Shostakovich p6s-1979 (as
chamadas “Shostakovich Wars”) e, como referenciais tedricos, a teoria micropolitica de Su-
ely Rolnik (que se desdobra em psicanalise, filosofia e semiotica) e a filosofia de Gilles Deleuze
e Félix Guattari. Em M/ Platés, Deleuze e Guattari tratam de dois aspectos da forma-Estado:
a maquina de guerra e o aparelho de estado. No polo do aparelho de estado encontramos as
politicas identitarias e os sistemas de representacgao, as semidticas significantes ou semiologias.
No pélo da maquina de guerra encontram-se as semioticas assignificantes, as micropoliticas,
os modos de existéncia ou de vida nao-hegemonicos, os devires-revolucionarios, aquilo que ha
de fresco e que ainda nao foi capturado pelo aparelho do estado. Trilhando esse caminho te6-
rico, sempre em didlogo com a obra e o autor, podemos arriscar nossas conclusoes. A conclu-
sdo a que chegamos ¢ que, tanto nas qualidades estéticas e musicais da Sétzma quanto na di-
mensao micropolitica da obra e do modo de vida de Shostakovich, observa-se o comporta-

mento de uma maquina de guerra.

Palavras-chave: Shostakovich Wars; Micropolitica; Gilles Deleuze; Félix Guattari; Suely Rol-
nik; Subjetividade
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Dmitry Shostakovich and his Seventh Symphony — “Leningrad”:

Micropolitics and War Machine

Pedro Taam

Abstract

In the preset work, we discuss Dmitry Shostakovich’s Seventh Symphony, henceforth called the
Seventh. 'The Seventh 1s and was object of political interpretations throughout all of its existence,
but our research question is that all of past interpretations fail to acknowledge politics as
having both a micro and macropolitical dimensions, the later having to do with party, identity
and representational politics and the former with subjectivity and becomings. Historically, all
of the Seventh’s reception was marked by identity and representation (“invasion theme”, “pro-
regime”, “anti-communist”, revisionism and anti-revisionism), but the present dissertation is
the first work which raises the hypothesis of the Seventh having a revolutionary power (polen-
tia) in the micropolitical field. Since we are dealing with a political question within a musical
work, our corpus is a combination of the musical text, Shostakovich’s repercussion in musi-
cology post-1979 (the so-called Shostakovich Wars) and a theoretical framework compo-
sed by Suely Rolnik’s micropolitical theory (which unfolds in psychoanalisys, philosophy and
semiotics) and Deleuze and Guattari’s philosophy. In A Thousand Plateaus, Deleuze and Guatta-
r1 deal with two aspects of the State-form: the war machine and the State apparatus. These
two aspects work as two poles: in the State apparatus pole there are the identity politics, the
representation systems (both political and semiotic), and the signifying semiotics or semiologi-
es. In the war machine pole there are the a-signifying semiotics, the micropolitics, the non-he-
gemonic ways of life (genres de vie) or non-hegemonic modes of existence, the revolutionary-be-
comings and all there is that is fresh and has not yet been captured by the State apparatus. By
going through this theoretical path, always in dialogue with Shostakovich’s life and work, we
arrive at the conclusion that, both in the aesthetic and musical qualities of the Seventh and in
its micropolitical dimension, as well as the composer’s mode of being, we find the behavior of

a war machine.

Keywords: Shostakovich Wars; Micropolitics; Gilles Deleuze; Félix Guattari; Suely Rolnik;

Subjectivity.
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“Eu fico horrorizado com as pessoas que pensam que os comentarios sobre uma sinfonia sao
mais importantes que a sinfonia. O que conta para elas ¢ um grande nimero de palavras de
bravura — e a musica em si pode ser patética e apagada. Isso é uma verdadeira perversao. Eu
nao preciso de nenhuma palavra de bravura sobre musica e nem acho que ninguém precise.
Precisamos ¢ de musica com bravura. Nao digo “bravura” porque havera graficos em vez de
notas, mas porque ¢ honesta. Musica na qual o compositor expressa seus pensamentos honesta-
mente, ¢ faz isso de uma forma que possibilitara que o maior niamero possivel de cidaddos de-
centes em seu pais e em outros paises reconhecam e aceitem essa musica, entendendo assim
seu povo e seu pais. Esse ¢ o sentido de compor musica, como eu vejo.”

Dmitri Shostakovich

“(...) o problema nao ¢ mais fazer as pessoas se exprimirem, mas lhes permitir vactolos de
soliddo e de siléncio a partir dos quais elas tenham finalmente algo a dizer. As forgas de re-
pressao nao impedem as pessoas de se exprimir, pelo contrario, forgam-nas a se exprimir. Do-
cura de nao ter nada a dizer, direito de nao ter nada a dizer, porque essa ¢ a condigdo para
que se forme algo de raro ou rarefeito que mereca um pouco ser dito.”

Gilles Deleuze
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Nota sobre traducgoes e transliteracoes do russo

Como o presente trabalho trata de um autor russo e se utiliza de algumas referéncias
em russo, ¢ necessario adicionar uma nota explicativa.

Quando se faz a passagem do alfabeto cirilico para o latino, ha duas coisas a serem
preservadas: a grafia e a pronuncia. Historicamente, primeiro foi usado internacionalmente o
padrao de transliteracao em lingua francesa (Scriabine, Rachmaninov, Chostakovich, Tchai-
kovski), depois em lingua inglesa (Scriabin, Rachmaninoff, Shostakovich, Tchaikovsky). Diver-
sos paises desenvolveram suas grafias proprias, como a Alemanha (Skrjabin, Rakhmaninow,
Schostakowitsch, Tschaikowski) ou a Espanha (Skriabin, Rajmaninov, Shostakévich, Chai-
kovski). Alguns sistemas, principalmente aqueles das linguas eslavas gratadas em alfabeto lati-
no, sao graficamente irreconheciveis para noés, como o da Polonia (Scriabin, Rachmaninow,
Szostakowicz, Czajkowskij) ou o da Republica Tcheca (Skrjabin, Rachmaninov, Sostakovi¢,
éajkovskij).

No Brasil, o padrao mais utilizado atualmente ¢ o utilizado pelo Departamento de
Lingua e Cultura Russa da FFLCH-USP. Nesse sistema, grafariamos Skriabin, Rakhmaninov,
Tchaikovski, Chostakovitch.

Ao contrario da maioria dos trabalhos sobre cultura russa no presente, no entanto, nao
nos utilizamos do padrao da FFLCH-USP para transliteracao.

Alguns mecanismos de busca (como o Google) estao preparados para essas diferencas.

b

Uma busca por “Rachmaninov” no Google retorna, também, as entradas em que se grafa
“Rachmaninoft™. No entanto, o mesmo nao vale para todas as variacoes de todos os nomes.

Assim, optamos por preservar as grafias mais comuns (Scriabin, Rachmaninov, Shos-
takovich, Tchaikovsky). Acreditamos que estas, além de otimizarem eventuais buscas, causam
menos estranhamento ao leitor, mas reconhecemos que se trata de uma opgao pessoal e que
nao se pretende padrao.

Outra coisa a se notar ¢ a diferenca entre tradugao e transliteracao. O que dissemos
anteriormente ¢ valido para a meng¢ao de nomes russos num texto escrito em lingua portugue-
sa (traducdo). Quando citamos um texto estrangeiro na lingua original, ndo modificamos as
grafias, mas as modificamos ao traduzi-la. Por exemplo: o primeiro nome de Dmitri Shostako-

vich é grafado “Dmitri” quando em portugués, “Dmitry” quando em inglés e “Dmitriy”

quando se trata de transliteracdo direta.
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Quando citamos diretamente o titulo de uma publicacao em russo ou quando ¢é essen-
cial para alguma reflexao etimologica a citacao de uma palavra russa, optamos por colocar, no
corpo do texto, o original em cirilico, seguido pela transliteracao e pela traducao.

Nesses casos, optamos pelas transliteracdes que preservam a maior relacao com a gra-

fia original (Dmitriy, Tchaikovskiy).

Nota sobre traducgdes em geral

A tradugao utilizada no presente trabalho ¢ sempre a da publicagao referenciada.

Quando a referéncia é em lingua estrangeira, trata-se sempre de traducdo nossa, exce-
to se explicitado o contrario.

Assim, as citagoes obras de Deleuze e Guattari publicadas no Brasil e assim referencia-
das sdo traducoes de seus respectivos tradutores, referenciados em cada edicao.

Obras referenciadas no original, mesmo que contem com tradugoes brasileiras, sao

tradugoes nossas.
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Introducio: A subjetividade de um artista soviético

Quem foi Shostakovich? Mais de cem anos apods seu nascimento e quarenta apos sua
morte, essa questao permanece em aberto, de diversas formas.

Poderiamos dizer que Dmitri Dmitrevich Shostakovich foi um compositor soviético
que nasceu em 1906 e morreu em 1975, mas esse tipo de informacao esta ao acesso de quem
quiser, e certamente esta disponivel com facilidade a quem tem acesso ao presente texto. O
que aqui nos interessa sobre Shostakovich ¢é, em certo sentido, seu testemunho — nome que seria
usado como titulo de sua controversa autobiografia. Em sua vida, Shostakovich viu acontece-
rem diversas transformacoes, dos estertores do Império Russo a Guerra Fria. Sua cidade natal,
Sao Petersburgo, viria a se chamar Petrogrado em 1914 e Leningrado em 1924, para entao
denominar-se novamente Sao Petersburgo em 1991, dezesseis anos apés sua morte. O teste-
munho que nos interessa, no entanto, nao ¢ apenas o historiografico ou o documental, mas
aquele que — como Shostakovich coloca, jocosamente chamando a cidade de “Sao Leninbur-
go” — se materializa na sintese desses acontecimentos em forma de expressao.

Shostakovich iniciou seus estudos musicais bem cedo, formou-se no conservatorio aos
dezenove anos e alcancou, também cedo, o sucesso, inclusive internacionalmente. No ano se-
guinte a estreia, sua Primeira Sinfomia, escrita como conclusao de seus estudos no conservatorio,
foi executada em Berlim sob a regéncia de Bruno Walter. Um ano depois, foi executada nos
Estados Unidos, sob a regéncia de Leopold Stokowski. E seguro dizer que Shostakovich co-
nheceu uma vida tranquila em sua juventude — chouchou de Glazunov!, tinha um circulo de
amizades cultas e interessantes, que o ajudaram em sua ascensao inicial?.

Em 1936, aos trinta anos, sua vida ¢ virada do avesso pela primeira vez: o jornal Pravda
(que, em russo, significa Verdade) publica um artigo reduzindo a p6 sua épera Lady Macbeth do
Drstrito de Mtsensk, que até entdo fora um estrondoso sucesso. Ali, Shostakovich descobriu que,
mais do que um compositor de sucesso e uma figura publica, era apenas uma pessoa, um ci-

dadao, uma vida. E que, se vinte milhdes de ucranianos nada valiam?, uma vida valia ainda

V' FAY, Laurel. Shostakovich: a life. Oxford: Oxford University Press, 2000. p.17

2 Falamos aqui do Marechal Tukhachevsky. (f MCSMITH, Andy. Fear and the Muse Kept Waltch, the Rus-
stan Masters : from Akhmatova and Pasternak to Shostakovich and Eisenstein - under Stalin. New York:
New Press, 2015. p. 171

3 Falamos aqui do golodomor ou holodomor (ronomomop), literalmente, “exterminio pela fome”, reconhe-
cido internacionalmente como genocidio perpetrado pelo governo soviético liderado por Stalin.
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menos que nada. De 1936 até a estreia de sua Quinta Sinfonia, no fim de 1937, Shostakovich
comeu o pao que Stalin e Zhdanov* amassaram.

Foi no comego de 1936 que Shostakovich conheceu pessoalmente o escritor Mikhail
Bulgakov, com quem dividia mais que afinidades literarias’. Em sua obra principal, O Mestre ¢
a Marganda, Bulgakov escreve sobre o misterioso Professor Woland, especialista em magia ne-
gra que chega a Russia. Woland faz as coisas aparecerem e desaparecerem, encanta o publico
moscovita com seus presentes incriveis e parece tudo saber. Seus assessores sao um esquisitao e
um gato gigantesco que anda sobre duas pernas e fala — um gato educadissimo, Bulgakov faz
questao de destacar. A figura do necromante guarda semelhanca incrivel com a de Stalin,
“professor” e “lider”, e seus assessores bizarros. Assim como Woland, Stalin faz as coisas (e as
pessoas) aparecerem e desaparecerem, vide o caso Kirovb. Nao apenas Kirov: Stalin tinha o
poder de fazer desaparecer quem quisesse. Desde o arqui-inimigo Leon Trotsky (Figura 1) até
os politicos — uma vez aliados e depois inimigos — Nikolai Antipov, Sergei Kirov, e Nikolai Sh-

vernik, um de cada vez (Figura 2).

Figura 2. Sucessivas edi¢oes de foto original de 1926, em que Stalin aparece com
Nikolai Antipov (a sua esquerda), Serguei Kirov e Nikolai Shvernik.

Autor desconhecido.

* Andrei Alexandrovich Zhdanov (1896-1948) foi, por assim dizer, o jagunco de Stalin.

> O artigo “Shostakovich and Bulgakov”, disponivel no site do musicélogo Alan Ho, trata da relagio
Bulgakov-Shostakovich. A autoria do artigo nao fica explicita. Disponivel em: < http://wwwsiue.edu/
~aho/musov/bulgakov/bulgakov.html>. Acesso em: 27 mai. 2018.

6 Sergei Mironovich Kirov (1886-1934) foi um dos principais politicos soviéticos e tido como aliado de
Stalin, até sua execuc@o nos expurgos da década de 1930. L'oi retirado dos registros oficiais ¢ mesmo de
fotografias.

2


http://www.siue.edu/~aho/musov/bulgakov/bulgakov.html
http://www.siue.edu/~aho/musov/bulgakov/bulgakov.html

Figura 1. Pronunciamento de Lenin na praca Sverdlov, em Moscou (1919).
Montagem com o original de 1919 e versdo editada a mando de Stalin.
Crédito: Luis Pineda Servin.

Era sob os olhos misericordiosos e paternais do Grande Lider e Professor que estavam
tanto Shostakovich quanto Bulgakov — e todos os outros 162 milhdes de soviéticos’. Era ele
quem, ao dizer a Verdade, fazia acontecer e desacontecer, criava e destruia, removendo até
mesmo da memoria, fotografica ou nao.

A Quinta Sinfoma representou a reabilitacao publica de Shostakovich, mas foi s6 com a
Sétima que o compositor recuperou o curso da ascensao metedrica que experimentou antes de
1936. Tipico caso de uma obra que se torna maior que o autor, que ¢ inflada, hiperinflada —
torna-se mito. Roland Barthes, em suas Mitologias, poderia muito bem ter tratado da Sétima
Sinfonia.

No entanto, a calmaria durou pouco: somente o periodo da guerra.

Nao ¢ interessante que apenas em meio aos horrores da Segunda Guerra os artistas
soviéticos tivessem a liberdade de escrever nao o que bem entendessem, mas pudessem expres-

sar seu luto? E que, durante a guerra, o luto era por uma causa oficialmente legitimada. Havia

7 Sao os dados do censo de 1937 que, por mostrar indices demograficos inferiores aos desejados (po-
rém superiores aos de 1926), ndo foi publicado. Disponivel em: <http://www.demoscope.ru/weekly/
knigi/polka/gold_fund08.html>. Acesso em: 27 mai. 2018.
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um Inimigo, uma causa real para as pessoas queridas perdidas. Antes, nos expurgos, nao.
Alids, que expurgos?

Foi durante a guerra que outro artista, Sergey Prokofiev, citou, no segundo movimento
de sua Sétima Sonata, uma cangao, de Schumann (Liederkreis Op.39 N°9, Wehmut), cuja letra
diz “eu as vezes posso cantar, como se estivesse feliz (...) mas ninguém percebe, na cangao, a
magoa profunda”.

Tratemos, entao, da Verdade, do poder de dizé-la e de como resistir.

A Lei da Verdade cria a Necessidade; a Necessidade cria a Falta

(ou “caminante, no hay camino™)

A Verdade é uma necessidade a qual tudo deve se conformar, uma lei transcendentes.
Essa lei transcendente da necessidade vem sempre acompanhada de seu duplo: a falta. Sao
duas, portanto, as forcas as quais se conformar — de um lado, a necessidade, com a sua forca
positiva que empurra; do outro, a falta, com sua forga negativa que puxa.

Tudo deve se conformar a essa lei: se uma sociedade nao se organiza na forma-estado,
esta lhe falta. A Teoria do Estado de Hobbes se funda sobre a necessidade de um estado que
seja capaz de dirimir as incertezas que tém origem na linguagem e de um sistema de valores
que esta seja capaz de exprimir, fornecendo uma unidade que falta ao estado de natureza. O
maior poder do soberano hobbesiano ¢ o de resolver ambiguidades, ser o fiel da balanca da
linguagem. E que o grande confronto que se observa no nivel da linguagem rebate-se sobre
outros dois constituintes da experiéncia humana: o Estado e a psiqued. Como em qualquer
outro discurso religioso, a teoria hobbesiana do Estado primeiro ameaga com o fogo do infer-
no (“enquanto os homens viverem sem um Poder comum para manté-los todos intimidados,
eles viverao nesse estado que ¢ chamado de Guerra; e um tipo de guerra em que cada homem

se opoe ao outro”19) para depois apontar o caminho do paraiso (“as paixoes que inclinam o

8 Tratamos aqui da ideia de Verdade discutida por Muniz Sodré. Cf. SODRE, Muniz. A Verdade seduzi-
da. 3. ed. Rio de Janeiro: DP&A, 2005. p.133

9“0 grande confronto entre icone e simbolo que se observa na macroestrutura signica rebate-se na
microestrutura do préprio verbal, acusando uma fissura, uma contradi¢do antagonica entre dois mo-
dos e duas relagées de producdo signica, tal como a que se observa nas sociedades e tal como a que se
manifesta entre o inconsciente (primeiridade) e o consciente (terceiridade) da topologia mental freudi-
ana”. (f. PIGNATARI, Décio. Semidtica e literatura. 6. ed. Sao Paulo: Atelié Editorial, 2004. p.188

10 HOBBES, Thomas. Leviatd, Sao Paulo: Edipro, 2015. p.117
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homem a paz sao o Medo da Morte, o Desejo de coisas necessarias (...) e a Esperanca de
obté-las com seu proprio trabalho”!).

Mas o caminho do paraiso passa por portas estreitas. O que Hobbes vé como uma ne-
cessidade para a vida ¢ justamente o que Espinosa vé como um entrave a liberdade, consti-
tuindo a servidao: o medo da morte (“Nao ha nenhuma coisa em que o homem livre pense
menos do que na morte”!?). O desejo, que em Espinosa é quase o movimento browniano de
particulas em suspensao!3; se torna desejo da necessidade. Por fim, o amalgama que mantém
as duas coisas unidas ¢ a Esperanga, esse afeto que, para Espinosa, nos entristece!* — isto ¢é,
diminui a nossa poténcia.

Esse triplo movimento nao esta apenas na filosofia hobbesiana, como se esta fosse um
ente abstraido da realidade, mas se encontra em diversos problemas reais. Embora a ficgao
que representa a necessidade do estado ja tenha sido amplamente denunciada!®, o problema
mais profundo, que ¢ o da serviddo da vida, continua presente, e ¢ ele que ¢ necessario pensar.
Se a vida ¢ servil, ao custo da diminuicao de sua poténcia e em prol da manutencao de um
transcendente (no caso, o Estado, mas o que dizemos também se aplica a outros casos), o que
nos cabe ¢ investigar para onde vai essa poténcia subtraida, os meios de sua subtracdo e as
formas de resistir.

A Norma da Verdade de Sodré, que tao bem se aplica aos herdeiros do Império Ro-
mano do ocidente (que chamamos “o Ocidente”), catolico, talvez se aplicasse diferentemente
ou tivesse outras formas nos herdeiros do Império Romano do oriente, ortodoxo. Em outras

palavras: talvez a Norma da Verdade se apresente diferentemente nos dois grandes blocos se-

1 Idem, p.120
12 ESPINOSA, Baruch de. Etica. Sdo Paulo: EDUSP, 2015. Parte IV, Proposi¢ao LXVII.

13%(...) entendo aqui pelo nome de Desejo quaisquer esforgos, impetos, apetites e volicoes de um ho-
mem que, segundo a variavel constituicdo do mesmo homem, sdo variaveis e ndo raro tao opostos uns
aos outros que ele ¢ arrastado de diversas maneiras e nao se sabe para onde voltar-se”. (/dem, Explica-
¢ao da Defini¢ao I da Parte III)

4 “Com efeito, supde-se que quem esta suspenso pela Esperanca e duvida da ocorréncia da coisa ima-
gina algo que exclui a existéncia da coisa futura; por isso se entristece(...)”. (Idem, Explicagao das Pro-
posi¢oes XII e XIIT da Parte IIT)

15 “As sociedades primitivas sao sociedades sem Estado: esse julgamento de fato, em si mesmo correto,
na verdade dissimula uma opinido, um juizo de valor (...). O que de fato se enuncia ¢ que as socieda-
des primitivas estdo privadas de alguma coisa — o Estado — que lhes é, tal como a qualquer outra socie-
dade — a nossa, por exemplo — necessaria. Essas sociedades sdao, portanto, incompletas. Nao sao exa-
tamente verdadeiras sociedades (...), e subsistem na experiéncia dolorosa de uma falta — falta do Estado
— que elas tentariam, sempre em vao, suprir.” (CLASTRES, Pierre. 4 Sociedade contra o Estado. Sao Pau-
lo: Cosac Naify, 2003. p.201)
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parados pelo Cisma do Oriente de 1054. Aqui, pouco importa que o ocidente catdlico tenha
sofrido o cisma e a fragmentacao da Reforma: nesse ponto, a filosofia medieval e a tradigao
teologica catolica ja estavam bem fundadas. Dentre as inimeras diferencas que se produziram
desde 1054, e sem assumir uma homogeneidade antes disso, o que nos interessa sublinhar
aqui ¢ a tradigao teologico-filosofica catolica versus a tradigao iconical® e a epifania ortodoxa.
Com honrosos contraexemplos, o acesso a verdade una (que provém do Deus uno, embora
trino, do cristianismo) difere fundamentalmente entre essas duas vertentes. Para Bruce
Clark!7, enquanto a teologia ortodoxa explora a ideia de que Deus “¢é, a0 mesmo tempo, ina-
cessivel a razao humana mas acessivel ao coracao”!®, a visao catolica se desdobra em uma teo-
logia que, aos olhos ortodoxos, pareceria categorizante e legalistica, como na ideia do purga-
torio (que nao existe na ortodoxia) e da substituigao penal (em que um salvador “pagou” por
nossos pecados, na forma de seu auto-sacrificio, a um deus-cobrador). Se, como ressalta Clark,
o catolicismo parece burocratico, a ortodoxia parece mistica, vaga e ambigua. Mesmo com
essas diferencas fundamentais, ha duas coisas que se mantém: a relagdo com a lerdade una (a
imagem de Deus) e a estrutura vertical de poder no que diz respeito ao poder de dizer essa
Verdade, outorgando ao papa (ou o metropolita, ou o patriarca) o direito de veridiccao. A
Verdade como lei transcendente, portanto, se aplica tanto ao mundo catélico quanto ao mun-
do ortodoxo, porque ambos estao sob a imagem de um deus Uno e veriditor: “e conhecereis a
verdade, e a verdade vos libertard” 19,

Esse ¢ o direito que, em Hobbes, pertence ao Soberano, e que caracteriza a Verdade
como acao ultima do poder. Assim, dizer a Verdade nao ¢ relata-la, mas produzi-la; a Verdade
nao ¢ um espelho do Real (“ndo contar mentiras”), mas sua ordem de efetuagao; nao ¢ segun-
da, mas primeira; nao ¢ noticia, mas fake news.

Mais que de um problema de meios, trata-se de um problema de organizagao. A luta
da “hipotaxe hegemonica e dominante contra a parataxe colonizada e dependente”?’, que se

caracteriza antes por sua organizagao que por seus meios de agdo: “a primeira a comando de

16 Aqui dizemos icones no sentido de icones ortodoxos, e nao o signo “icone” das teorias semioticas.
17 Jornalista e editor do The Economist, especializado em questdes religiosas, russas e orientais.

18 CLARK, Bruce. The differences between the Catholic and Orthodox churches. The Economist, Lon-

dres, 12 fev. 2016. Disponivel em: <https://www.economist.com/the-economist-explains/
2016/02/12/the-differences-between-the-catholic-and-orthodox-churches>. Acesso em: 20 mai. 2018.

19 BIBLIA. N. T. Jodo, 8:32. Traducio de Frederico Lourenco. Sio Paulo: Companhia das Letras,
2016.

20 PIGNATARLI, Décio. Semidtica e literatura. 6. ed. Sao Paulo: Atelié Editorial, 2004. p.188
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um Hierarkhos, o chefe sagrado, a segunda sob o descomando de Anarkhos, o sem-chefe, por
baixo, mas permanentemente subversivo, pois que ¢ impossivel elimina-lo”2!.

Se Pignatari diz que o problema do pensamento ocidental ¢ o da “traducao da reali-
dade iconica, que ¢ a physis produtora de signos, para a realidade simbolica”?? o problema da
politica é e sempre foi o da traducao da realidade simbdlica — a dos discursos — para a realida-
de fisica. Como nao ha magica no processo, mas tdo somente semiotica, nao pode haver po-
der de veridiccao sem um Hierarkhos que seja ao mesmo tempo Hierotélos, tendo dominio sobre
a verdade originaria e imemorial do ark#é, da qual é o Unico intérprete e mediador legitimo, e
sobre a verdade final do #los, da qual é o Gnico professor legitimo. Legitimus — por direito. Am-
bos, arkhé e télos, encontram-se numa espécie de excronia (um fora-do-tempo, o aion??) que legi-
tima a linhagem do poder desde sua origem imemorial até seu fim tltimo, ecoando a Doxolo-
gia Menor ortodoxa: “como era no principio, agora e sempre. Amém.”%*

Como nota o compositor Olivier Messiaen: “Amém, palavra de Génese, que leva a
Revelagao; Amém, palavra de Revelagao, que ¢ a consumacao da Génese”?. Dessa palavra
misteriosa, Messiaen?6 extrai quatro interpretacoes, que ilustram as quatro passagens do aion
ao chronos: “Esta consumado”, “Assim seja, de acordo com a Vossa vontade”, “Na esperanca e
no desejo de que eu possa dar livremente e receber livremente”, “E assim, pelos séculos dos

séculos”?’. “Amém” ¢ a palavra magica que faz e desfaz o no, abre e fecha o portal.

21 Jbid.
22 Idem, p.187

23 Aqui, as palavras akhé [apyn\], télos [télog], fora-do-tempo [eyypovov], excronia [eyyxpowvia] e aion
[alcyv] sdo utilizadas como conceitos. O termo excronia (ou exocronia) [eyypovia] ¢ a adaptagao foné-
tica de ex (fora) + ypovov (do tempo) + 1a (sufixo formador de substantivo). Agradecemos ao prof. Vi-
nicius Chichurra pela colaboracao.

2 F, d >/ licad s v oA [N I . \
m quc S¢€ estaque o termo awwy, €explicado na nota anterior: ...Kal VOV KAl A&l xat EI§ TOLG

3 A A, 3 7 3 4 bb]
al@dvag OV alwvwyv. Aprv.

% Segundo Stephen Schloesser cita o proprio Messiaen na primeira edigdo das Visiona de L’Amen.
(SCHLOESSER, Stephen. Visions of Amen: The Early Life and Music of Olivier Messiaen. Grand Ra-
pids, Michigan: Eerdmans Publishing, 2014. p.353)

26 Olivier Messiaen (1908-1992), compositor francés, autor de diversas pecas misticas, entre as quais
Visions de L'Amen e Vingt Regards sur ['Enfant-Jésus. Seu quarteto Quatuor pour la fin du temps foi escrito e es-
treado durante sua deteng¢do em um campo de concentrac¢do nazista (Stalag VIII-A, na cidade de Gor-
litz, nas imediagoes da fronteira teuto-polonesa).

27 WENTWORTH, Jean. Oliver Messiaen: Visions de I'Amen by John Ogdon, Brenda Lucas and Oli-
ver Messiaen. The Musical Quarterly, Oxford, v. 59, n. 2, abr. 1973.
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Assim, os grandes Hierarkhot sao também Hierotéloi: o Papa catdlico e os Patriarcas orto-
doxos, que conjugam em si a interpretacao das escrituras e a producao de profecias por sua
infalibilidade ex cathedra. Lideres e professores que, ao mesmo tempo em que conkecem o cami-
nho ja trilhado, produzem com seus proprios passos o caminho a trilhar — aquele que leva ao
Pai: “Eu sou o caminho e a verdade e a vida. Ninguém chega ao pai a nao ser através de
mim”28. A afirmacao de que o lider ¢ o caminho ¢ a base do cristianismo nascente?’, e tam-
bém a de qualquer outro sistema politico em que o Uno seja forte o suficiente — Stalin era o
caminho sem o qual nao se chega a Lénin, mas também o caminho a frente: “nao vim por
mim mesmo, mas foi Ele que me enviou™. De Stalin (“nosso lider, nosso professor, nosso
par’3!) a Putin (de “put??”, “caminho”, Putin é, literalmente, “[o] caminhante”), essa tradigao
se mantém nos lideres russos. E como se Antonio Machado ganhasse novo sentido: “caminante,
no hay camino, se hace camino al andar’.

O duplo movimento envolvido aqui (vir do @kké e ir em direcao ao #los — “Eu vim de
Deus e vou para Deus”¥3), que legitima o exercicio do poder pelo chefe sagrado, nao acontece
sem atritos. Sair do aion em diregao ao chronos (do tempo sagrado imemorial ao tempo munda-
no) para, em seguida, voltar ao aion (ligando-se, pela morte ou pelo fim, aos antepassados e a
tradicdo), ¢ mais do que reclamar legitimidade, ¢ instituir um circuito. Esse circuito awon-chro-
nos-aton nao ¢ percorrido sem uma resisténcia, em que quem o percorre deixa ali algo de si,
produz algo. Como uma corrente elétrica passando numa bobina e produzindo calor, um tra-
balho ¢ efetuado nesse circuito. A exploracao desse trabalho (no sentido mais amplo: dispén-

dio de energia) sera tratada no capitulo seguinte, quando sera chamada de cafetinagem.

28 BIBLIA. N. T. Jodo, 14:6. Tradu¢io de Frederico Lourenco. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
2016.

29 LOURENCO, Frederico. Nota do Tradutor in: BIBLIA. N. T. Traducio de Frederico Lourenco.
Sao Paulo: Companhia das Letras, 2016. p.387

30 BIBLIA. N. T. Jodo, 8:42. Tradu¢io de Frederico Lourenco. Sio Paulo: Companhia das Letras,
2016.

31 Em russo: Ham BOX b, HAlI yunTesib, Haw orer, [nash vozhd, nash uchitel’, nash otets].
32 Em russo: nyrs [put’].

33 Ibid.



A necessidade e a luta

(ou “caminante, no hay camino™)

Podemos extrair da se¢ao anterior a seguinte proposicao: o transcendente nao ¢ neces-
sario, torna-se necessario quando passa a existir. Nela, “o transcendente” pode ser tanto a
norma da verdade quanto o chefe sagrado que ocupa o topo da piramide hierarquica, religio-
sa ou politica. Trata-se de uma estrutura que nao esta nas coisas, mas ao lado das coisas, e cons-
titul um ente separado. Da mesma forma, nao podemos confundir dois sentidos da palavra
“necessario”: o “implicitamente obrigatério” (que se refere a uma lei ou norma nao enunciada
e se pretende pressuposta) e o que ¢ vital (aquilo que ¢ efetivamente imprescindivel para a
manutencao da vida). A confusao da primeira com a segunda, quando o implicitamente obri-
gatorio é tomado pelo vital, é o cerne da condi¢ao de possibilidade da manutencao de estrutu-
ras totalizantes de dominagdo: desde o Estado como necessidade (ha e sempre houve socieda-
des sem o que Hobbes chama de “estado”) até o anacronismo linguistico (quando o préprio
Saussure, mesmo que timidamente, ja reconhecia a mutabilidade do signo linguistico34).

O que aqui chamamos de estrutura, esse ente separado que existe em relacdao funda-
mental com as coisas ao lado das quais esta (o Estado na sociedade, a hipotaxe na linguagem,
a Verdade no real), ao mesmo tempo que delas se alimenta, conforma-as em vista de sua pro-
pria manutencao.

A necessidade, entdo, apresenta-se como um modo de existéncia que funciona simul-
taneamente por obrigatoriedade (diria Beethoven em seu quarteto Op.135 “Es muss sein!”,
“Deve ser assim!”) e exclusao (diriam Deleuze e Guattari “Vocés nao terdao escolha sendo entre
o cu do bode e o rosto de deus”35, ou seja “ndo ha outro jeito: ha que se obedecer”).

E justamente nisso que reside seu ponto fraco, que deve ser protegido a todo custo: a
apresentacdo de uma outra possibilidade de existir colocaria em xeque simultaneamente seus
dois alicerces. Isso evidenciaria que o que quer que esteja sendo colocado como “necessidade”
(“isto deve ser assim”) ¢ uma possibilidade (“isto pode ser assim”) entre inimeras outras (“mas

também pode ser de tal e tal jeito”).

34 SAUSSURE, Ferdinand de. Curso de Linguistica Geral. 28. ed. Sao Paulo: Cultrix, 2012. p.111-119

35 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil Platds, vol. 2. 2. ed. Sao Paulo: Editora 34, 2011. p.68-69
[Paris: Les Editions de Minuit, 1980. p.144-145]
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E nesse sentido que a estratégia privilegiada de combate 4 lei transcendente nio pode
ser a luta contra essa propria lei, que ja se inscreveria por definicao em seus dominios de jurisdi-
¢ao, mas a resisténcia, a luta por uma outra possibilidade, que ¢ a possibilidade da existéncia de
outras possibilidades. Esse processo ¢ ciclico e metamorfico, ndo constitui um circuito, mas se
constitul em ciclos reversiveis: “Colocar a lei de cabeca pra baixo ¢ fazer a ‘antiler’, é obter
uma reversdo (e nao a reversibilidade)”%. A reversibilidade seria, portanto, a continuidade de
algo que se insere no tempo (em oposicao a algo que esta fora do tempo), e que por isso mes-
mo esta sempre em transformacao (em oposicdo a algo eterno e imutavel).

Sodré trata desse processo metamorfico de luta tendo a cultura negra como tema — isto
¢, ndo s6 as herangas culturais trazidas pelos negros escravizados ao Brasil, mas principalmen-
te a forma como essas herancas aqui frutificaram. O autor se debruca sobre o seguinte pro-
blema: como essa cultura foi capaz de resistir a colonizacdo homogeneizante, e em que medi-
da ela poe em questao a subjetividade dominante?

Podemos colocar as mesmas perguntas a respeito de Shostakovich, e nos aliar a Sodré
e a cultura negra para respondé-las. Dessa forma, estariamos trilhando o talvez bizarro per-
curso de pensar a subjetividade soviética va subjetividade da cultura negra. Mas bizarro ape-
nas a primeira vista. Se fazemos essa ponte aérea Sao Petersburgo-Salvador é porque as estra-
tégias de persisténcia e perseveragdo que a cultura negra experimentou ao longo de séculos de
escravizagao branca, com relacGes muitas vezes ambiguas e contraditorias, se assemelham
enormemente as estratégias de um povo oprimido por seu proprio governo. Se a relacdo da
cultura negra com a sociedade branca era (e ¢) multifacetada e por vezes contraditoria, a rela-
¢ao de um sujeito soviético com seu sistema politico também acontece numa miriade de for-
mas e timbres. O que se evidencia nas duas ¢ justamente essa falta de homogeneidade (a des-
peito de poderes homogeneizantes), que se assemelha a falta de diregdo do desejo
espinosano’’.

Essa relacao contraditoria existe também entre Shostakovich e o estado soviético. Se
ele usa a Sétima, em A Queda de Berlim (Iladenue bepuna, 1949), como pano de fundo para a in-
vasdao alema, ndo devemos pensar nesse uso como um valor absoluto ou valor de Verdade,

mas um valor relativo: o tema do episédio (assim como a invasao alema, no contexto do filme

36 SODRE, Muniz, A Verdade seduzida. 3. ed. Rio de Janeiro: DP&A, 2005. p.130

37 %(...) entendo aqui pelo nome de Desejo quaisquer esforcos, impetos, apetites e voli¢des de um ho-
mem que, segundo a variavel constituicdo do mesmo homem, sdo variaveis e ndo raro tao opostos uns
aos outros que ele é arrastado de diversas maneiras e ndo se sabe para onde voltar-se”. (ESPINOSA,
Baruch de. Etica. Sio Paulo: EDUSP, 2015. Explicacio da Definicio I da Parte ITI)
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de Chiaureli) pode ser lido como o Mal. O Mal impessoal e totalizante é personificado pelo
general alemao que diz: “Os povos russos e eslavos ndo podem viver por si mesmos. Nos lhes
daremos uma nova ordem. Essa ordem sera estabelecida pelo mundo todo”. Assim, podemos

ecoar as palavras de Lev Lebedinsky:

(...) o famoso tema do desenvolvimento do primeiro movimento foi
chamado por Shostakovich de tema stalinista (como era sabido por
aqueles proximos ao compositor). Assim que a guerra comegou, O
proéprio compositor passou a chamar o mesmo tema de “anti-hitleris-
ta”. Depois, em uma série de declaracoes dadas por Shostakovich,
foi chamado de tema “do mal”, o que é certamente verdadeiro, ja
que o tema ¢ tao anti-hitlerista quanto antistalinista, embora as con-
cepgoes da comunidade musical mundial tenham se atido ao primei-
ro termo. (...) Shostakovich segue a mesma linha de denunciar o
“mal”, ou seja, o totalitarismo, com seu culto ao militarismo e sua
crueldade monstruosa (...).38

Se tratamos da apresentacdo de possibilidades como resisténcia a tirania das necessi-
dades, ¢ interessante comegar justamente falando das ambiguidades, como essa que Shostako-
vich introduz, e que Sodré chama de “jogo duplo”®. Enquanto a estratégia da cultura negra
brasileira seria a de “jogar com as ambiguidades do sistema, agir nos intersticios da coeréncia
ideologica™0 a de Shostakovich seria a de agir nas brechas do policiamento ideolbgico, nao
entrando em confronto direto, mas dando margem a dividas. Esse modo de resisténcia surge jus-
tamente quando fica evidente que ¢ “impossivel qualquer vitéria armada”*!, seja “por parte
de escravos alforriados”#?, ou de um compositor soviético. Dessa maneira, “jogar com as am-
biguidades do sistema” e “agir nos intersticios” nao ¢ nem seguir as regras nem nverlé-las, mas
efetivamente ignora-las, nos vacuolos de liberdade que h4a em qualquer estrutura.

Quando Sodré diz que a “dimensao politica da revolta ultrapassa a da fuga™? é porque,
na revolta, ha uma escolha feita (e ndo uma imposicao) a pror: a de permanecer em um certo

territorio e ocupa-lo. Esse ¢ mais um ponto de aproximacao entre o compositor soviético e a

38 LEBEDINSKIY, Lev. O nexomopoix mysvixansmvix yumamax 6 npoussedenusx JJ. Mlocmaxosuua [O neko-
torykh muzykalnykh tsitatakh v proizvedenyakh D. Shostakovicha]. Hospir Mup [Novy: Mir] 3, 1990.

39 SODRE, Muniz. A Verdade seduzida. 3. ed. Rio de Janeiro: DP&A, 2005. p.92 et seq.
10 Idem, p.92

H Idem, p.124

2 [bid.

3 Idem, p.93
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cultura negra*t. Ao contrario de tantos outros artistas, Shostakovich ndo emigrou. Permanecer
em um territorio € rejeitar, a0 mesmo tempo, ser conlra ou ser a_favor, mas antes ocupar-se de
um novo problema — como permanecer? Como persistir? Isso constitui um ato politico fun-
damental: “O direito de fabricar nossos proprios problemas em vez de responder a problemas
ja dados por outros, aos quais nos caberia apenas reagir — eis um direito politico elementar”®.
A revolta, quando nao pode ser armada e em confronto direto, é sempre paralela, e nisso se
constitul um trago diferencial tanto de Shostakovich quanto da cultura negra brasileira, “em
ter vivido uma estrutura dupla, em ter jogado com as ambiguidades do poder e, assim, podido
implantar instituicGes paralelas™b.

Aqui, ecoamos o que ja disse Neide Jallageas a respeito de outro grande artista soviéti-
co: Andrei Tarkovski. E apenas recusando-se a emigrar e, portanto, escolhendo ocupar um
territorio, que Tarkovski pode subverté-lo e travar uma luta por esse territorio, “apenas estan-
do sob a autoridade da censura soviética é que pode insubordinar-se a ela”’. Se Jallageas le-
vanta um questionamento quase juridico — a legitimidade do Estado para determinar o que ¢
arte*8, nos dois sentidos de determinar: constatar (em relagao a algo que ¢ anterior a determi-
nagao) e definir (em relagdo ao que ¢ posterior a determinagdo) — ¢ porque a questdo ¢é, de
fato, juridica, como também colocamos aqui, de outra maneira.

Que Tarkovski tenha finalmente emigrado ndo lhe priva do adjetivo “soviético”. Con-
tinua sendo um artista soviético: foi ali que sua estética foi forjada e estabelecida — como a de

Shostakovich. E por isso que ndo nos parece adequado enquadrar Shostakovich na tradicio

# Embora a questao seja fundamentalmente diferente em principio (embora dificil, Shostakovich po-
deria eventualmente emigrar, ao contrario das pessoas escravizadas e traficadas ao Brasil, que nao dis-
punham de qualquer meio de sair do Brasil, voltar “ao exterior” ou a seus paises de origem), havendo,
em um caso, uma escolha, mesmo que restrita (a de Shostakovich em ndo emigrar) e, de outro, ne-
nhuma escolha, ambas as histérias convergem para a permanéncia e a ocupacdo do territério como
estratégias de perseveracao.

4 PELBART, Peter Pal. Orelha de livro. In: DELEUZE, Gilles. Dois regimes de loucos. Sao Paulo: Editora
34, 2016.

146 SODRE, Muniz. 4 Verdade seduzida. 3. ed. Rio de Janeiro: DP&A, 2005. p.99

47 JALLAGEAS, Neide. Esiratégias de construgdo no cinema de Andriéi Tarkévski: a perspectiva inversa como proce-
dimento. 2007. Tese (Doutorado em Comunicagio e Semidtica) — Programa de Estudos P6s-Graduados
em Comunicacdo e Semidtica, Pontificia Universidade Catolica de Sao Paulo, Sao Paulo. p.7

8 Ja que, segundo Jallageas, “era o Estado quem detinha a palavra final sobre o que era arte, e somen-
te era arte aquilo que fosse ‘realista’. (idem, p.8)
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do yurodstvo®, na qual o yurodiwyr, o “bobo sagrado” é ao mesmo tempo um profeta e um bobo
da corte, que pode dizer a verdade desde que ninguém o leve a sério. Primeiro porque se ins-
crever no yurodstvo seria entrar em outro regime de veridicgdo, em outro territorio, desertando
assim o territorio legalmente estabelecido do Realismo Soviético e desenvolvendo uma estética
propria. Isso nao era sequer factivel. Em segundo lugar porque Shostakovich era levado a sé-
rio, nao somente por outros artistas em apuros (como o proprio Tarkovski, que tinha em Shos-
takovich uma espécie de consultor em subversao da censura’’), mas principalmente pelo pua-
blico soviético.

Ha ainda uma outra razao: Shostakovich sempre encarou a Verdade como uma possi-
bilidade, as vezes subvertendo-a, exagerando-a, ridicularizando-a, mas as vezes também sim-
plesmente dizendo-a (por exemplo, em Glira a Stalin!, a cena final de A Queda de Berlim). Qual-
quer um que faca a pergunta “por qué?” merece ouvir a resposta “para sobreviver”. Dizendo
ou nao a Verdade, Shostakovich jamais deixava de se reportar as aparéncias.

A proposicdo transcendente da existéncia de uma Verdade, Sodré contrapde a propo-
sicao imanente da existéncia de uma aparéncia. Ao mesmo tempo, a aparéncia esta além da
verdade (porque ¢ atingivel) e aquém (porque nao se pretende uma regra geral), constituindo
uma espécie de “verdade menor”>!. A ordem das aparéncias ¢ a auséncia “de encadeamento
necessario entre os signos™? e de “relacoes absolutas de causa e efeito”3. Em outras palavras,
a aparéncia ¢ a apresentacao de uma possibilidade, e ndo a consequéncia de uma necessidade.
Os signos deixam de significar e passam a seduzir Isso ndo se enquadra na profecia do yurodstvo
porque nao ha pretensao alguma a Verdade, mas talvez constitua uma espécie de feitiaria
singular, na qual os signos musicais — como perceptos portadores de intensidades com poten-
cial de afeccao — seduzem, enfeiticam. Nesse regime, os signos “sao intensos exatamente por-

que nao significam nada — como na musica”*. A musica de Shostakovich aparece, entao,

# Como faz Salomon Volkov na introdugao de Zestimony. Gf: VOLKOV, Salomon. Testimony: The Me-
moirs of Dmitri Shostakovich, as related to and edited by Solomon Volkov. New York: Limelight Editi-
ons, 1979. pp.xxv-xxvil

0 JALLAGEAS, Neide. Andrei Tark6vski: resisténcia e subversdao no cinema soviético. Kinoruss: cader-
nos de pesquisa, Sao Paulo, ano VI, n. 7, nov. 2016. p.69 (nota 5)

31 Que grafamos aqui como “verdade”, em mintscula, em oposicdo a “Verdade”, a lei transcendente.
52 SODRE, Muniz. A Verdade seduzida. 3. ed. Rio de Janeiro: DP&A, 2005. p.111
53 Ibid.

3 Idem, p.119
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como analoga ao feitico e a magia. Os signos do feitico, da magia e da musica sao arbitrarios,

mas sua arbitrariedade é exposta como possivel, e ndo como necessaria:

Feitico é, por si mesma, uma palavra muito sedutora no Brasil. Designa um
feitio (na acepcao de forma de um artefato) facticio (com a conotagao de arti-
ficial, falso), donde pode ter advindo fetiche, expressao ocidental para desig-
nar os objetos ritualisticos dos grupos tradicionais. Na realidade, o que os
ocidentais viram como o artificialismo enganoso do fetiche é a arbitrariedade
da regra que preside ao ritual. A regra ¢ dominio simbdlico de um universo,
¢ 0 que permite o jogo césmico. Por intermédio dela, as coisas se jogam por
pacto dual, mas sem a necessidade (o encadeamento univoco e absoluto) das
leis (...).55

Ao contrario de uma “Verdade”, os signos musicais e os signos ritualisticos conteriam
ou se refeririam a um mistério ou “segredo”. O segredo nao ¢ a constatacao de que ha algo a
ser descoberto, mas justamente a celebra¢do da inexisténcia da verdade®® — algo a ser produ-
zido. Sobre seu cadaver, forma-se todo um ecossistema, nutrido por seu corpo em decomposi-
¢ao. Dessa forma, “nao ha nenhuma verdade a ser recuperada; ha tao-somente a exigéncia de
considerar a presenca de outros jogos, de outras formas de coeréncia”’. Dizer “efeitos de se-
gredo” nao implica o ocultamento de uma verdade, mas apenas que haja uma flutuacao refe-
rencial’®, a perda da obrigatoriedade da norma, tornada patente por sua exposicao.

Elvira Vigna® fala, ao escrever sobre uma exposicao de “Arte contemporanea de inspi-
ragao islamica”, do conflito irreconciliavel entre uma tradi¢cao milenar (e, portanto, embaixa-
triz de uma Verdade) e a arte contemporanea, que em sua visao existe justamente no ecossis-

tema da Verdade morta:

E ai eu acho que o artista tem de escolher: ou ¢ contemporaneo (com a fragi-
lidade de um presente instavel, falando de uma experiéncia pessoal e nao
grandiosa, com uma obra em aberto) ou ¢ islamico (com a for¢a de um pas-
sado estabelecido, falando de uma experiéncia grandiloquente e grupal, com
uma obra de significacdo claramente indicada, fechada). Ou, se quiser ser
ambas as coisas, ndo sera artista. E ndo sera artista por causa da licdo de Ve-
lasquez: vocé ndo mente criando. Mente na vida. Negocia. Mas nao criando.

35 Idem, p.120
5 Idem, p.117
57 Idem, p.116
58 Idem, p.117

% Elvira Vigna escreveu, além de romances, criticas de arte permeadas de uma profundidade avassala-
dora, para nao falar do extremo virtuosismo com que utiliza a linguagem.

14



Velasquez era amigo do rei, maneirava com a igreja, uma vaselina sé. E fez
muito bem, a Inquisi¢io comia solta. Mas na hora de pintar, todo mundo
ficava com aquela cara horrorosa mesmo. E o Conde de Olivares virava qua-
se uma caricatura do poder: corpo enorme, cabeca pequenininha.60

E também por isso, pela “licio de Velasquez”, que nio ha Verdade na musica de Shos-
takovich. Ao mesmo tempo em que o compositor negociou o que era negociavel (se filiando
tardiamente ao Partido Comunista, por exemplo), manteve, em sua produgao, a fidelidade as
aparéncias, no sentido de Sodré: as coisas sao como se apresentam, nao como seria de bom
tom que fossem. Sua Nona Sinfonia, que contava com a expectativa dupla de ser uma Nona Sin-
Joma (e portanto remetendo a apotedtica Nona Sinfonia de Beethoven) e de ser a primeira escrita
depois da Segunda Guerra Mundial (que, nunca é demais lembrar, ¢ chamada na Russia até
hoje de “Grande Guerra Patriética”), ¢ uma sinfonia a0 mesmo tempo de pequenas propor-
¢des instrumentais (em oposicao a instrumentacao titanica da Sétzma, por exemplo) e cronolo-
gicas (com pouco menos de trinta minutos, ¢ uma de suas sinfonias mais curtas; a Sélzma tem
quase uma hora a mais de duragao). Se Shostakovich escreveu uma Nona Sinfonia petite, é por-
que a vitoria fol assim, petite. A guerra acabou, mas nao é como se as coisas em casa estivessem
muito boas.

E claro que esse tipo de postura, que vai contra as forcas localmente hegemoénicas,
gera uma dificuldade de aceitagdo: aceitar que ha um outro modo de vida possivel coloca em
questao o modo de vida de quem nunca se questionou a esse respeito, e imaginou o dominan-
te como necessario. Isso nem sempre esta num nivel cognitivo de facil acesso, porque frequen-
temente a crenga se encontra tao arraigada que ¢ confundida com a propria Verdade, ou
como uma manifestacdo sua (a isso chamaremos posteriormente, emprestando o termo de Su-
ely Rolnik, de “micropolitica reativa”). Assim, da mesma forma que a dificuldade de aceitar a
subjetividade da cultura negra — que nao tinha o valor como referencial fixo, mas antes uma
Justiga como referencial movel — gerou o estereotipo do “negro preguigoso”, a dificuldade dos
departamentos académicos americanos de aceitarem a subjetividade de Shostakovich — que
nao tinha com o regime a “fidelidade” como referencial fixo, mas a “sobrevivéncia” como re-

ferencial movel — gerou as Shostakovich Wars, tratadas no capitulo seguinte. Quando Richard

60 VIGNA, Elvira. Art contemporain d’inspiration islamique. Aguarrds, Rio de Janeiro, v. 7, n. 35, jan./
fev. 2012. ISSN: 1980-7767.
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Taruskin diz que “Shostakovich nao foi nenhum dissidente”®!, ¢ dessa dificuldade que vém

suas afirmacoes, e é sua propria micropolitica reativa que fica evidente.

Sem chao e a deriva

Uma das consequéncias de se abandonar a Verdade como pressuposto é que esta deixa
de funcionar como parametro de troca. Se, na cultura ocidental, a troca se da por meio de um
“valor (abstrato) que detém as regras das trocas”®?, um principio de intertradutibilidade de
todas as coisas e regimes semidticos que instituiria um grau de desterritorializagao relativa e
permitiria o abuso ou a cafetinagem, por meio de um referencial fixo (antropo-logo-ego-falo-
etno-céntrico, para usar um termo rolnikiano), na cultura negra a troca ¢ sempre “simbolica,
e, portanto, reversivel”’%3, e se efetua em um grupo concreto como “troca simbolica [que] ndo
exclui nenhuma entidade: bichos, plantas, minerais, homens (vivos e mortos)”%*, que participa-
riam “ativamente, como parceiros de troca, nos ciclos vitais”6°.

Assim, um Sentido univoco, que seja uma Representacao da Verdade, funcionaria
como principio de troca, ja que diversos signos podem significa-lo intercambiavelmente, tendo
essa troca garantida sua sustentagao pela imutabilidade do Sentido.

Na cultura negra, a reversibilidade nao ¢ garantida nao pelo capital desterritorializa-
do, mas pelo axé. A diferenca ¢ sutil: enquanto o capital funciona como parametro fixo de
desterritorializacdo, algo ao qual tudo pode ser redutivel em forma de valor e que, por sua
vez, pode novamente ser reconvertido a tudo, o axé ¢ “a forca vital, sem a qual, segundo a
cosmogonia nago, os seres nao poderiam ter existéncia nem transformagao” . Assim, enquan-
to o capital é um principio transcendente fixo cuja promessa ¢ transformar qualquer coisa em
qualquer coisa por sua mediagdo, o axé é um principio imanente dinamico que é a condigao
de possibilidade da transformacao indeterminada; enquanto o capital transforma sempre um

objeto em outro (e, portanto, é transitivo, “lransforma a em b”), o axé trangforma simplesmente,

61 TARUSKIN, Richard. On Russian Music. Berkeley; Los Angeles : University of California Press,
2009. p.322-328

62 SODRE, Muniz. A Verdade seduzida. 3. ed. Rio de Janeiro: DP&A, 2005. p.95.
63 Thud.
64 Thud.
65 [hid.

66 Idem, p.97
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intransitivamente. A promessa do capital é um ponto fixo de referéncia (ele mesmo); a do axé,
que, como “for¢a, mantém-se, cresce, diminui, transmite-se em funcao da relagao (ontologica)
do individuo com os principios césmicos (orixas), com os irmaos de linhagem, com os ances-
trais, com os descendentes”®’, ¢ apenas a impermanéncia e o devir.

Ao contrario do capital, que é um parametro transcendente que se remete a Lei, o axé
funciona como um parimetro imanentemente ético, uma poténcia de transformacio vital. E
justamente a delicadeza dessa poténcia (que, como vimos, varia nos contatos, nos encontros e
nas composicoes) que deve ser preservada. Essa poténcia ¢ a forca de vida que existe individu-
almente em cada ser, forca de diferenciaco, poténcia de produzir diferenca. E justamente ela
que Shostakovich preserva quando joga o perigoso jogo duplo com as autoridades e os censo-
res soviéticos, regido pela bussola ética da licao de Velasquez, e nao pela bussola moral das
subjetividades dominantes e servis a Verdade — seja aqui a Verdade o Realismo Soviético a
qual serve Zhdanov ou a moral hegemonica a qual servem certos musicologos. Assim, por
mais estranho que seja dizer isso de um compositor soviético, o que Shostakovich faz ¢é preser-
var seu axé, fazendo-o crescer com encontros felizes (seus parceiros de criacao e colegas — colle-
ga, submetido as mesmas leis — como Khachaturian, Tarkovski, Sollertinsky, Rostropovich,
Meyerkhold, mas também aqueles por quem nutria especial afeto, como seus filhos e sua pri-
meira esposa) e protegendo-o de encontros potencialmente mortais (um conflito direto com as
autoridades). Shostakovich protege-se da morte que extermina todas as possibilidades de devir
porque passa dos limites da vida, a morte do conjunto. Em contrapartida a ela ha as pequenas
mortes que todo ato de criacdao ou de gozo envolvem, a morte da parte.

O processo de formacao da cultura negra brasileira é um processo esquizoanalitico,
em que estao presentes quatro etapas, mas também o processo de permanéncia da musica de
Shostakovich ¢ esquizoanalitico nesse sentido. No processo da cultura negra brasileira, ha o
processo gerativo da mistura e a coexisténcia das semioticas mistas entre as diversas etnias tra-
zidas ao Brasil e que foram misturadas justamente para mitigar as agregacoes identitarias — no
de Shostakovich, o constante jogo de forcas e os significados duplos, dois fronts pelos quais o
compositor tem que lutar para que sua vida persevere, o organico (ndo desagradar demais as
autoridades, para garantir seu sustento material) e o criativo (ndo agrada-las demais também,
nao trair a st mesmo); depois, ha a identificacao das “semioticas puras” ou das singularidades
e suas convertibilidades e a formagao de microagrupamentos, por exemplo, as na¢oes do can-

domblé e as correspondéncias estabelecidas entre elas — em Shostakovich, o isolamento de to-

67 Ibid.
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dos esses elementos, como suas citagdes musicais com significado extramusical (por exemplo,
seu monograma musical, DSCH, enunciado repetidas vezes na Décuma Sinfonia e no Oilavo
Quarteto) e seus temas originais puramente no regime das aparéncias (o tema do desenvolvi-
mento do primeiro movimento da Sétima); dai se extraem diagramas: os orixas sdo diagramati-
cos, na medida em que funcionam como polos ou guarda-chuvas que encompassam a diferen-
¢a e materializam suas formulagdes irredutiveis — cada composigao de Shostakovich é um dia-
grama em si, porque contém todas essas forcas implicadas num campo relacional; por fim, sao
efetuadas recombinacgoes: na cultura negra, as aliangas, casamentos, formacgoes de comunida-
des mistas — em Shostakovich, a prépria continuidade do processo composicional, que mistura
todos os elementos anteriores e faz deles surgirem novas relagoes, destacando-se seu habito
autofagico de reaproveitar temas aqui e ali (o supracitado tema da Sétima, citado no apagar das
luzes da Décima Quinta Sinfonia), remetendo o processo novamente a etapa gerativa mista® —
em outras palavras, faz circular o axé, o desejo, a forga criativa, a criacao da diferenca. Da
mesma forma que o processo esquizoanalitico, em ritornelo%), a cultura negra e a musica de
Shostakovich existem em “um espaco curvo, que comporte operacoes de reversibilizacdo, isto
¢, de retorno simbdlico, de reciprocidade na troca, de possibilidades de resposta™?°.

Como se ecoasse o que diz Pignatari sobre a luta do Anarkhos com o Hierarkhos, Sodré
diz que o poder dos orixas “nao se exerce por fupotaxe (subordinagdo), mas por parataxe (coor-
denacao), sem os pressupostos desse absoluto de forca implicado no Ocidente pela verdade
(primeiro, de Deus; depois, do Homem e da Historia)”’!. Assim também se exerce o poder de
afeccao (criagao de estados subjetivos de estranhamento que poem em questao as imagens
pré-concebidas — algo que analisaremos posteriormente) e sedutor da musica de Shostakovich,
na medida em que, ao nunca se enquadrar definitivamente em uma categoria fixa, evidencia,
nessa falta de enquadramento, precisamente uma indeterminacdo que convida ao questiona-
mento, como se em sua musica houvesse um “segredo”.

Assim como na musica de Shostakovich, na magia africana ha um segredo. Mas esse

segredo “nao existe para, depois da revelagao, reduzir-se a um contetdo (linguistico) de in-

68 Para uma reconstruc¢ao completa desse processo esquizoanalitico (ainda que o autor ndo utilize essa
denominacao) da cultura negra no Brasil, ¢/ SODRE, Muniz. A Verdade seduzida. 3. ed. Rio de Janeiro:
DP&A, 2005. p.97-103.

09 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil Platds, vol. 4. 2. ed. Sao Paulo: Editora 34, 2012. p.
121-179 [Paris: Les Editions de Minuit, 1980, p.381-433]

70 SODRE, Muniz. A Verdade seduzida. 3. ed. Rio de Janeiro: DP&A, 2005. p.102

1 Idem, p.123
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formacao. O segredo ¢ uma dinamica de comunicagao, de redistribuicao de axé, de existéncia
e vigor das regras do jogo cdsmico.” As notas, os sons e os afectos por eles produzidos nao en-
cerram um conteudo programatico necessario que deve ser decifrado e que tenha sido infun-
dido por um autor — como uma espécie de bilhetinho confessional dentro de uma garrafa jo-
gada ao mar. Elas sdo, antes, gérmens de mundos, que circulam “sem serem ‘revelados’, por-
que dispensam a hipotese de que a Verdade existe e de que deve ser trazida a luz”72.

E assim que a luta néo é pela transformaciio, mas a luta ¢ a prépria transformagdo, a ma-
nutencao da reversibilidade dos processos, como se lutar fosse metamorfosear-se. Isso, que sera
retomado posteriormente, ¢ o traco diferencial do conceito de mdquina de guerra: algo que pro-
duz possibilidades alternativas, as linhas de fuga (e que portanto coloca em questao a “neces-
sidade”) e que, apesar do nome, s6 se ocupa da guerra secundariamente. A maquina de guer-
ra ¢ mais uma maquina de criar do que de destruir, mais uma maquina de viver do que de
matar (mesmo que, em casos extremos, seja Necessario matar para viver, ou até morrer para

viver’3).

Luta pela vida

Dessa maneira, a musica ndo realiza agoes significantes, mas “acdes de encantamento
—em que tem de haver segredo e luta — [e que] ndo sao governadas pelas palavras de uma ra-
zao logocéntrica”’*. O encantamento se realiza num vazio intersubjetivo (ou melhor, num es-
paco de subjetividade fora-do-sujeito), “em que o outro esta num lugar onde vocé poderia es-
tar, em que ele controla alguma coisa que escapa a vocé (mas nao ¢ a verdade, porque esta

nao se inscreve na regra do jogo). No segredo pleno, nao ha nada de definitivo a ser dito e dai

72 Idem, p.107

73 Sem conotagdes cristas, o poema Autolomia, da poeta Wistawa Szymborska, traduzido por Regina
Przybycien, trata disso, ao falar do pepino-do-mar (a holottria), que ejeta parte de seus 6rgaos internos
(“matando-se” um pouco) para sobreviver a um confronto com um predador:

“Morrer apenas o estritamente necessario, sem ultrapassar a medida.
Renascer o tanto preciso a partir do resto que se preservou.”

(f. SZYMBORSKA, Wistawa. Autotomia. Inimigo Rumor, 7Letras/Cosac Naify, v. 10, mai. 2001. p.106

74+ SODRE, Muniz. 4 Verdade seduzida. 3. ed. Rio de Janeiro: DP&A, 2005. p.121
19



mesmo vem o encantamento”’>. Essa dimensao da luta é, portanto, sempre regida pela trans-

formacao:

(...) as coisas sO existem através da luta que se pode travar com elas (Exu,
orixa responsavel pela dinamicidade das coisas, ¢ também chamado de Pai
da Luta). Ndo ¢ a violéncia ou a for¢a das armas que entram em jogo aqui (a guerra é um
aspecto pequeno e episédico da luta), mas as artimanhas, a asticia, a coragem, o poder de
realizagdo (axé) implicados.

A luta é o movimento agonistico, o “duelo”, suscitado por uma provocacao ou
um desafio. (...) A luta é o que poe fim a imobilidade: todos (orixas, humanos,
ancestrais, animais, minerais) sao obrigados a responder imediatamente, con-
cretamente, ritualisticamente, as provocacoes, aos desafios, e assim darem
continuidade a existéncia.”6

A obra que foi o passaporte para a primeira reabilitacdo de Shostakovich, em 1937, foi
justamente uma resposta: a Quinta Sinfonia, subtitulada “resposta criativa de um artista soviéti-
co a critica justa”. Fica claro o jogo duplo de Shostakovich: mesmo tendo de fazer uma con-
cessao a Verdade stalinista, ha algo nisso de verdade — a criacao, enquanto processo de produ-
¢ao da diferenca e manutencao da vida (da obra, do artista e do processo de criagdo), ¢ a Gni-
ca resposta possivel.

Da coordenacdo entre o movimento agonistico da luta (que remete ao fervilhar brow-
niano do desejo espinosano) e a agonia da Verdade (uma morte que da espago a essa vida fer-
vilhante) ¢ que pode nascer o encantamento. Shostakovich usa sua musica “nao para dizer
verdades (invertidas ou nao), mas para exibir a persisténcia do segredo (através do ritmo, dos
cantos, das dancas), para acenar com a regra negra do jogo, que implica o controle simbolico
do universo, para encantar, em suma”’’. A musica de Shostakovich, tanto quanto as possibili-
dades subjetivas da cultura negra no Brasil sao “agentes de erosdo da verdade acumulada, sao
exterminadores da coeréncia semibtica dos discursos”’8. Esse ¢ um dos motivos pelos quais
ambos sdo alvo da violéncia (verbal e fisica) de grupos reativos e reacionarios para os quais
essa “Verdade”, que tanto Shostakovich quanto a cultura negra erodem, é traco constitutivo e

fundamental da existéncia.

75 Ihid.
76 Idem, p.108 (grifo nosso)
7 Idem, p.132

78 Idem, p.133
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Se a hipotese de Sodré é que a persisténcia da cultura negra brasileira se da pela “sus-
peita de que os jogos do mundo, a heterogeneidade da linguagem, ndo coincidam com a or-
dem da verdade universal produzida pela ideologia moderna”’9, nossa hipotese em relacao a
Shostakovich ¢ a mesma: a de que sua musica e seu modo de vida ndo comportam uma iden-
tidade fixa, uma Verdade. Comportando, ao contrario, um segredo, ou seja, a fertilidade das
possibilidades envolvidas nessa inexisténcia de Verdade, atuam como maquinas de guerra,
produzindo desvios dos caminhos ja estabelecidos e erodindo tanto as verdades ditas pelos Hi-
erarkhot e Hierotélot quanto seus alicerces de direito.

A subjetividade de um artista soviético, marcada pela marginalidade, ¢ eminentemente
caracterizada pela opressao de uma Verdade que se reproduz a todo momento: a Verdade do
veridictor ou veriditador. Trata-se de viver e resistir num territério em que nao ¢ possivel uma
luta frontal, em que as forcas sao absolutamente dispares: ao mesmo tempo em que o Estado
dispde de uma forca bruta infinitamente maior do que a do artista (individual ou geral), o ar-
tista dispoe de uma forga de criagao que o Estado, por defini¢dao, ndo possui, a ndo ser secun-
dariamente.

Nesse regime predominante de subjetivacao, a resisténcia de um artista soviético e a
sua criacao artistica, descontando-se o que ¢ puramente “estatal”, se assemelha enormemente
a resisténcia da cultura negra no Brasil, em que a persisténcia da vida e da criacao se da por
metamorfoses, amalgamas, um processo constante de reinvencdo de si e da propria criacao,
em relagoes confusas e por vezes contraditérias com o hegemonico.

Assim, a posicao micropolitica de um artista soviético, isto ¢é, seu modo de vida,
assemelha-se as micropoliticas em regimes ditatoriais em geral, como no Brasil da ditadura:
nao se trata de lutar contra algo ou alguém, mas de lutar pela persisténcia de seu modo de vida,
e pela possibilidade de haver modos de vida distintos do dominante.

Luta pela vida, ndo contra a morte; pela liberdade, nao contra a opressao.

79 Idem, p.137
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I-A Sétima

Vamos tratar agora da obra que deu origem ao presente trabalho: a Sétima Sinfonia de
Dmitri Shostakovich, em diversas frentes. A obra aqui tratada ndo servira como um estudo de
caso ou uma “versao aplicada” do que ¢ dito em outros capitulos. Antes disso, pretende-se
demonstrar, numa situacao real, a presenca daquilo que foi discutido; pretende-se explicitar o
problema que inquieta o pensamento e o faz pensar; mais ambiciosamente, pretende-se — ou
melhor, arrisca-se —assim explicitar o ndo pensado do proprio pensamento, aquilo que ¢ dado

como pressuposto.

Shostakovich — inquietacio e proximidade

A obra de Shostakovich nao ¢ tao conhecida no Brasil quanto a de outros compositores
russos e soviéticos, como Tchaikovsky, Rachmaninov e Prokofiev. Nao ¢ algo que nos venha
“de fabrica”, mesmo para quem segue uma educagao musical formal. O que nao significa
apenas que temos de rever nossos curriculos, mas também que conhecé-lo ¢ antes descobri-lo,
construir uma experiéncia particular com o compositor, que nao ¢ dada nem herdada.

Nesse ponto comeca um outro empecilho: em termos de linguagem musical, Shostako-
vich é frequentemente bem mais hermético do que Prokofiev, para citar um contemporaneo
seu. Alguns autores e criticos musicais brasileiros chegam mesmo ao desplante de classificar
sua produc¢ao musical como “heterogénea”, com o pior dos subtextos — talvez na esperanga de
que 1sso mascare a heterogeneidade de qualidade de seus préprios escritos.

A heterogeneidade que subjaz a obra de Shostakovich — e que a aproxima do puablico
brasileiro — é aquela que diz respeito a multiplicidade e a falta de certezas. Na Unido Soviética
dos anos 1930-1950, assim como na historia recente do Brasil, ndo era possivel ter certeza de
nada, nem nenhuma questao podia ser apresentada contundentemente. Nao que nao fosse. A
musica de Shostakovich ¢ cheia de afirmacoes aparentemente contundentes, mas ¢ justo delas
que se deve desconfiar. Toda vez que algo ¢ afirmado e resolvido de forma simples, ¢ necessa-
rio procurar sua contradicao — e é sempre possivel encontra-la.

Assim, ¢é correto dizer que a musica de Shostakovich, antes de tudo, contém e provoca
uma nquietagdo. Num nivel superficial, essa inquietacao pode ser encontrada no proprio texto
musical, com andamentos vertiginosos, escalas corridas e um desassossego que permeia a

tudo. Num nivel mais profundo, ¢ justamente nos momentos em que essa tensao parece ser
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resolvida que se revela a forca do compositor: suas resolucdes sao falsas, falseadas, fingidas,
cinicas. E ¢ justamente na analise das for¢as que conduzem a essas conclusoes aparentemente

vulgares que podemos encontrar pistas da complexidade.

A Sétima Sinfonia

Se Eric Hobsbawm®0 delimita o que chama de “o breve século XX entre o comeco
da Primeira Guerra Mundial (que levaria a Revolugao Russa) e a queda da Unido Soviética,
podemos pensar num paralelo musical e propor que, no sentido indicado por Hobsbawm, as
duas obras musicais mais representativas desse século sao a Sagragdo da Primavera de Igor Stra-
vinsky e a Sétima Sinfonia de Dmitri Shostakovich.

Ha intmeras outras obras que, se poderia argumentar, tétm pelo menos a mesma im-
portancia dessas duas, tanto musical quanto historica e culturalmente. No entanto, se pensar-
mos na divisao de Hobsbawm, a Sagragdo representa os altimos suspiros da belle époque e a Séti-
ma Sinfonia a polarizacao geo-politico-ideologico-militar que se instalou em seguida.

Nesse sentido, a Sétima Sinfonia tem carater emblematico, simbolo maximo de uma ten-
sao de forcas que nao poderia deixar de se manifestar nas artes, sempre um indice inexoravel
de uma época e suas circunstancias.

Composta entre 1939-1940, a Sétima Sinfonia ¢ dividida em 4 movimentos e dura cerca
de uma hora e vinte minutos. O primeiro movimento, de aproximadamente meia hora, ¢é
atravessado por uma sessdao central em forma de crescendo. Estruturalmente, trata-se do desen-
volvimento do primeiro movimento, que segue a forma—sonata. Mas esse desenvolvimento,
por suas caracteristicas peculiares, vem sendo motivo de debate ha mais de sessenta anos.

De forma parecida com o Boléro de Ravel, ha um tema que se repete incessantemente,
sempre num crescendo e sempre com timbres distintos. Ao fundo, a percussao repete sempre a
mesma célula ritmica. O tema que se repete, no inicio, parece infantil, inofensivo. No entanto,
conforme o desenvolvimento avanca e a dinamica chega ao fff, “inofensivo” nao ¢ mais um
adjetivo que possa ser atribuido a musica. Nas palavras de Eero Tarasti: “é dificil imaginar

uma musica mais terrivel que a Sétzma de Shostakovich, com seu crescendo aterrorizante”.81

80 HOBSBAWM, Eric. The Age of Extremes: A History of the World, 1914-1991. London: Vintage
Books, 1996.

81 No original: “It is hard to imagine a more dreadful music than, say, his Seventh Symphony, with its
frightful crescendo”. (TARASTI, Eero. Semiotics of classical music. Berlin: De Gruyter Mouton, 2012. p.
408)
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Mais do que um mero efeito qualitativo (“terrivel”, “aterrorizante”), muita reflexao foi
dedicada ao significado desse trecho. Embora a sinfonia tenha sido concebida antes da Se-
gunda Guerra Mundial (lembrando que a URSS entrou na guerra em 1941), sua estreia s6
aconteceu depois. Nesse sentido, quaisquer que tenham sido as concepgdes de Shostakovich

ao escreve-la, a sinfonia se torna uma “sinfonia de guerra” (assim como as “sonatas de guerra”

de Prokofiev) porque ¢ lida como tal. A esse respeito, escreve Lev Lebedinskiy:

As obras de Shostakovich, cujo amplo sentido humanistico é oculto
por declaragoes taxativas quanto ao seu programa, nao serao trata-
das aqui (como, por exemplo, a sétima sinfonia, Leningrado, que foi
pensada e iniciada antes da guerra de 1941). Naquela época, o fa-
moso tema do desenvolvimento do primeiro movimento foi chamado
por Shostakovich de tema stalinista (como era sabido por aqueles
proximos ao compositor). Assim que a guerra comegou, 0 proprio
compositor passou a chamar o mesmo tema de “anti-hitlerista”. De-
pois, em uma série de declaracoes dadas por Shostakovich, foi cha-
mado de tema “do mal”, o que é certamente verdadeiro, ja que o
tema é tdo anti-hitlerista quanto antistalinista, embora as concepgoes
da comunidade musical mundial tenham se atido ao primeiro termo.
Nas sinfonias N°8 e N°10, Shostakovich segue a mesma linha de de-
nunciar o “mal”, ou seja, o totalitarismo, com seu culto ao militaris-
mo e sua crueldade monstruosa (por exemplo, o Scherzo da Décima

Sinfonia, de 1953).82

Lebedinskiy, musicologo e folclorista soviético, escreve isso em 1990 — portanto, no
auge da abertura da glasnost, quando, primeiro de tudo, era possivel dizer o que disse. Para ele,
que viveu a repressao stalinista e o horror da Segunda Guerra Mundial (a “Grande Guerra
Patriética”), é possivel pesar e comparar os horrores de Hitler e de Stalin. Mas certamente o
mesmo nao ¢ possivel para todos os que ouviram a sinfonia. Essa certamente é uma das razoes
pelas quais a historia da Sétima seja marcada por controvérsia, polémica, ambiguidade e dis-
cordia.

Mas nao a tnica.

Poucas obras no repertério da musica erudita ocidental tiveram um uso politico tao
intenso quanto a Sétzma. Talvez, em tempos modernos, a Nona de Beethoven, o hino da Uniao

Européia. E bastante interessante pensar no contraste entre “Alegria, mais bela faisca divina,/

82 LEBEDINSKYI, Lev. O mexoropsix MysblkanbHbIx nurarax B npoussenenusx JI. [locrakosuua
[O nekotorykh muzykalnykh tsitatakh v proizvedenyakh D. Shostakovicha]. Hosvui Mup [Novyi Mir], 3,
p-267, 1990.
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Filha do Elisio,/ Entramos, bébados de fogo,/ em teu celestial santuario!”® e “¢é dificil imagi-
nar uma musica mais terrivel que a Sétzma de Shostakovich, com seu crescendo aterrorizante”.

Mesmo essas essas duas sinfonias sendo radicalmente diferentes em carater, ttm uma
semelhanca politica fundamental: em torno delas, diversos paises improvaveis se uniram, e
ambas as sinfonias se tornaram simbolos dessa unido. Em torno da MNona se uniram os paises
da Unido Europeia, e em torno da Sétima se reuniram os Aliados.

Simbolicamente, a sinfonia de Shostakovich foi capaz de forjar uma ponte cultural en-
tre o mundo comunista e o mundo capitalista. M. T. Anderson cita a Time Magazine, que, a
época, disse “atualmente [nos Estados Unidos] é quase antipatridtico nao gostar da Sétima de
Shostakovich”8* e vai além: segundo o autor, a Sétima foi o elemento mais visivel de um grande
programa para convencer a opiniao publica estadunidense da necessidade de enviar ajuda a
Unido Soviética naquele momento. Sem explicitar claramente quanto disso se deve a sinfonia
(posto que seria um trabalho quase impossivel), Anderson reitera que “em janeiro de 1943, as
pesquisas de opinido mostravam que 90% dos norte-americanos acreditava que o envio de
suprimentos alimentares a URSS devia aumentar”8>, um cenario bem diferente do passado
recente (1941). O autor ainda aponta que as doagdes americanas ao fundo de ajuda a URSS
quadruplicaram no periodo de um ano, envolvendo nao somente comida e dinheiro, mas
também tanques, avides, equipamentos de radio, maquinario industrial e automoéveis®®. Por
ocasiao da estreia da sinfonia nos Estados Unidos (que, em st mesma, foi alvo de uma batalha
na industria fonografica), Shostakovich foi capa da Tume Magazine com a legenda “BOMBEIRO
SHOSTAROVICH — Entre as bombas que explodiam em Leningrado ele ouviu os acordes da vitéria™:

83 No original: Freude, schiner Gitterfunken,/ Tochter aus Elysium,/ Wir betreten_feuertrunken,/ Himmlische, dein
Heiligthum?”

82 ANDERSON, M. T.. Symphony for the city of the dead: Dmitry Shostakovich and the Siege of Lenin-
grad. Somerville: Candlewick Press, 2015. p.332

85 Idem, p.333

86 Jbid.
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THE WEEKLY NEWSMAGAZINE

FIREMAN SHOSTAKOVICH
Amid bombs bursting in Leningrad he heard the chords of victory.
(Music)

Figura 1. Capa da Time Magazine de 20/07/1942

A mesma Time Magazine publicou um artigo extenso sobre o compositor, contendo lon-
gos trechos essencialmente ficcionais, que mais se parecem com algo que seria dito num ftalk
show da televisao estadunidense do que com algo que de fato sairia dos labios de um composi-
tor soviético, a época, tido como menino-propaganda do regime de Stalin. No artigo, Shosta-

kovich ¢ retratado de forma a parecer o mais proximo possivel do publico americano: um jo-
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vem pequeno-burgués a época da revolucao, um fa de futebol nos anos 40, cuja maior felici-
dade esta em ver seu time de futebol ganhar uma partida®’.

A guerra chegou ao fim, e assim também terminou a curta trégua do publico estadu-
nidense com Shostakovich. A recepgao do compositor para a Conferéncia Cientifica e Cultu-
ral para a Paz Mundial em Nova York, em 1949, foi bem menos calorosa, como podemos per-
ceber por este pequeno piquete realizado por manifestantes a porta do hotel onde se hospe-

dou:

SHOSTAKoVICH!
THRU THE

Figura 2. Protesto na Conferéncia Cientifica ¢ Cultural para a Paz Mundial em Nova York, 1949.

De capa da Time e pequeno-burgués-fa-de-futebol a “Shostakovich, pule da janela”
“va fazer sua propaganda comunista na Rassia” ha mais do que uma distancia, ha uma oposi-
¢ao. A mesma oposi¢ao existe em “garoto-propaganda do regime comunista” e “artista de re-

sisténcia”.

87 No artigo Music: Shostakovich & the Guns, o trecho que fala de Shostakovich na revolugdo bolchevique.
Em tradugdo nossa: “Era o décimo primeiro ano na vida do menino palido e facilmente impressiona-
vel que andava de maos dadas com um empregado pelas ruas de Petrogrado varridas pela batalha.
Disse o empregado: ‘Isso ¢é a revolugdo, Mitya’. O jovem Dmitri fitou o empregado e se apertou contra
o seu avental. (...) Foi o encontro de um prodigio e um evento prodigioso”. O outro trecho: “O climax
da alegria nao é quando vocé trabalha em uma nova sinfonia, mas quando vocé fica rouco de tanto
gritar, quando suas maos doem de tanto bater palmas, quando vocé esta com os labios secos e toma
um gole do segundo copo de cerveja depois de celebrar a vitéria do seu time favorito com outros
90.000 torcedores Cf. Music: Shostakovich & the Guns Time Magazme 20 jul. 1942. Disponivel em:



https://csoarchives.files.wordpress.com/2014/05/time-magazine-article-1942.pdf

O que se observa na recepgao da Sétima é exatamente o que se observa na atitude em
relacdo a Shostakovich de uma forma geral: uma guerra de significados, uma guerra semioti-

ca. Paradoxalmente, s6 houve uma trégua durante uma guerra de verdade: a Segunda Guerra

Mund;ial.

Sinfonia da discéordia

A possibilidade de existéncia de um teor politico na obra de Shostakovich tem sido
uma constante nos debates musicologicos, que se tornam mais acalorados a medida em que as
divergéncias a respeito da natureza desse teor se acirram®. A falta de consenso sobre o assun-
to ¢ tamanha que recebeu o epiteto de Shostakovich Wars®¥ no meio académico norteamericano.

Em 1979 — ano da invasao soviética ao Afeganistdo — uma publicagdo ¢, nas palavras
de Dmitry Feofanov e Alan Ho, “a faisca que inicia as Shostakovich Wars: “Testimony: the memoirs
of Dmutri Shostakovich as related to and edited by Solomon Volkov?’. Testimony ¢ uma publicaciao que se
apresenta como sendo as memorias de Shostakovich, recolhidas e editadas por Solomon Vol-
kov, musicélogo e jornalista. Essa e outras discussoes serao feitas na se¢do correspondente, mas
desde ja fica claro que Testimony tem um papel fundamental na discussao, pois ¢ o maior ele-
mento de polarizagao na discussao e as Shostakovich Wars sao talvez a maior querela musicol6-
gica da segunda metade do século XX, que se estende pelo século XXI. A resposta oficial da
URSS a publicagao foi “uma mentira do comeco ao fim™!. Dai em diante, autores se dividi-
ram entre condenar (Richard Taruskin, Laurel Fay, Malcom Brown, David Fanning) e endos-
sar (Feofanov, Ho, Ian McDonald) o Zestimony. Alguns poucos (Esti Sheinberg, principalmente)

mantiveram um terreno razoavelmente seguro, ouvindo antes sua musica do que o que se di-

8 GREENBERG, Robert. Shostakovich : His Life and Music. (The Great Courses N°760). Chantilly,
Virginia: The Teaching Company, 2008.

89 FEOFANOV, Dmitry; HO, Alan. Shostakovich wars. Nao publicado. 2011, revisado e expandido em

2014. Disponivel em: <http://www.siue.edu/~aho/ShostakovichWars/SW.pdf>. Acesso em: 13 mai.
2017.

9 VOLKOV, Salomon. Testimony: The Memoirs of Dmitri Shostakovich, as related to and edited by
Solomon Volkov. New York: Limelight Editions, 1979.

91 BONOSKY, Phillip. Defaming the memory of a famous composer. New York DailyWorld, 10 nov.
1979. Disponivel em: <http://www.siue.edu/~aho/musov/deb/kgb.html>. Acessado em 23 fev.
2016.
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zia sobre ela. Em 1980, Fay publicou um artigo intitulado Shostakovich versus Volkov: Whose Testi-
mony?%?, questionando a veracidade do Zestimony.

Posteriormente ao artigo de Fay foram publicados os livros Shostakovich: A life remembered,
de Elizabeth Wilson e Shostakovich Reconsidered, de Alan Ho e Dmitry Feofanov. Outras ques-
toes, levantadas por Taruskin, Fay e Henry Orlov foram tratadas por Ho e Feofanov em 2011
no livro Shostakovich Wars, revisado e expandido em 2014.

Esti Sheinberg, musicéloga, é o tinico nome que se apresenta, 20 mesmo tempo, como
estudiosa de Shostakovich e de semiotica. Seu livro, publicado em 2000, Irony, Satire, Parody, and
the Grotesque in the Music of Shostakovich: A Theory of Musical Incongruities. Sheinberg analisa a iro-
nia, a satira, a parodia e o grotesco na musica de Shostakovich sob um ponto de vista tedrico
eminentemente bakhtiniano, evitando quando possivel entrar em questoes politicas adversas a
musica. Mas a propria musica é recheada dessas questoes, e Sheinberg nao se furta a encara-

las, como veremos a seguir.

92 FAY, Laurel. Shostakovich Versus Volkov: Whose Testimony?. The Russian Review, v. 39, n. 4, Oct.

1980. Disponivel em: <http://www,jstor.org/stable/128813>. Acesso em: 23 fev. 2016.
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Il - A Sétima na musicologia e em fontes documentais

“F inerivel o quao preguigosos alguns musicélogos podem ser. Eles escrevem livros que podem causar uma infestagdo de

baratas nos cérebros dos leitores. Eu, pelo menos, nunca tive a chance de ler um bom livro sobre mim mesmo, ¢ eu acho

2

que os leto com bastante cuidado.

Dmutri Shostakovich9?

Como a obra de nossa escolha é a Sétima Sinfonia, faremos uma compila¢ao comenta-

da do que dizem os principais autores a seu respeito, dividida da seguinte forma:

a) Autores com formac¢ao em musica e musicologia:

Laurel Fay, Richard Taruskin, Francis Maes, Alan Ho, Dmitry Feofanov, Esti Sheinberg, Ka-
ren Kopp

b) Fontes documentais e jornalisticas

O jornalista M. T. Anderson e itens da correspondéncia pessoal e documentos de Shostakovi-
ch. Os itens documentais foram recuperados, além da revista Tume, do jornal New York Times e
do jornal soviético Pravda, das obras Story of a Frendship: Letters to Isaac Glikman, Jmumpuii
Lllocmarxosu 6 nucvmax u doxymenmax (Shostakovich em Cartas e Documentos) e Shostakovich Reconsidered
e Shostakovich Wars, de Dmitry Feofanov e Alan Ho.

Outros autores também consultados ndo foram incluidos na presente pesquisa. Alguns
por escreverem em estilo eminentemente livre e sem a rastreabilidade de referéncias bibliogra-
ficas de que um texto académico necessita (como ¢ o caso de Lauro Machado Coelho) e outros
(bibgrafos e autores de estudos biograficos, como Elizabeth Wilson, Ian McDonald e Salomon
Volkov) por nao tratarem diretamente da Sétwma, mas que servirao de pano de fundo para a

contextualizagao da obra na discussao.

9 Shostakovich, conforme citado por Volkov. (VOLKOV, Salomon. Zestimony: The Memoirs of Dmitri
Shostakovich, as related to and edited by Solomon Volkov. New York: Limelight Editions, 1979. p.
42-43)
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a) Autores com formac¢iao em musica ou musicologia

i) Richard Taruskin

Musicologo norte-americano, Richard Taruskin ocupa um papel fundamental na dis-
cussao sobre a musica de Shostakovich e nas Shostakovich Wars — em suas palavras, “uma ver-
dadeira jithad*. No que diz respeito ao Zestimony, a posicao de Taruskin, inicialmente, foi a de
apoiar Volkov. De fato, em sua carta de recomendacao de Volkov a Universidade de Colum-
bia, datada de 1976 (portanto, trés anos antes da publicagao de Zestimony), nao faltam elogios
de Taruskin a Volkov. Segundo Taruskin, Volkov é “inquestionavelmente o mais impressionan-
te e competente [accomplished]”? dos musicologos soviéticos emigrados, e ¢ possuidor de
“uma competéncia e formagao que supera em muito a de qualquer musicologo de sua gera-
¢a0”% que tenha conhecido.

Taruskin nao podia, a época ou depois, negar desconhecimento sobre as atividades de
Volkov, posto que, na mesma carta, diz “Volkov estd incumbido como executor literario do
finado Dmitri Shostakovich. Quando chegar a hora da preparacao das memorias de Shosta-
kovich para a publicacdao, Volkov precisara de acesso a biblioteca e outras vantagens da afilia-
¢ao a universidade [de Columbia]”?7.

Como ¢ sabido, a atitude de Taruskin em relacao a Volkov mudou radicalmente de-
pois da publicacao das memorias de Shostakovich, sob a forma de Testimony. Passou, entdo, a
fazer coro a Laurel Fay e Malcom Brown, ou os chamados “anti-revisionistas”. Sua posi¢ao
em relacdo ao Testimony ¢ amplamente discutida em Shostakovich Reconsidered e Shostakovich
Wars. Em Shostakovich Wars, Ho e Feofanov sustentam uma longa analise (p.181 - 2035) dos des-
lizes de Richard Taruskin.

9 TARUSKIN, Richard. On Russian Music. Berkeley; Los Angeles : University of California Press,
2009. p.16

9 Para referéncia a esta carta, inclusive um fac-simile, ¢/. FEOFANOV, Dmitry e HO, Alan. Shostakovich
reconsidered. London: Toccata Press, 1998. p.38-39

9 [bid.

97 Ibid.
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Defining Russia Musically (1997)

Segundo Taruskin, Shostakovich, por ser o artista que se utilizava do meio mais ma-
leavel (a musica) em relagdo a um contetido explicito e latente, foi o tnico artista soviético a
ser reclamado i1gualmente “pela cultura oficial e pela cultura dissidente”98. Taruskin argumen-
ta que esse efeito foi conseguido por uma negativa de Shostakovich em “explicar” ou comen-
tar suas proprias obras, deixando esse papel para outros — algo que, nas palavras do autor, “se
tornou sua defesa” (idem). Aqui Taruskin explicita que qualquer interpretacao de uma obra
nunca pode se pretender totalizante. Tudo vai bem, até que declara “substituimos o siléncio
perfeito do compositor por uma Babel de verdades parciais. A historia declarou que as obras
desse compositor em particular serdo lidas em parte — mas nao imparcialmente — como nao-
ficcao”99. Nao ¢ possivel compartilhar da surpresa e indignacao de Taruskin.

Sua analise continua, afirmando que a maior Babel, aquela que é verdadeiramente
internacional e que fala muitas linguas, ¢ a que rodeia a Sétima. Seu relato do transporte do
microfilme para fora da URSS em 1942 ¢ factualmente errado (via Teera, Cairo e Buenos Ai-
res)!00.

Taruskin comenta que a atencao dada a Shostakovich e a Sétzima por Stravinsky, Bartok
e Schonberg, embora nao exatamente gentil, revela algo de sua estatura: a época tidos como
compositores superiores a Shostakovich, o proprio fato de dedicarem seu tempo a comentar
suas obras deve ser visto como uma afirmacdo do tamanho de Shostakovich. O proéprio Ta-
ruskin reconhece a forca programatica da Sétima, seu carater incisiwamente bombdstico, para usar
um termo do compositor Ronaldo Miranda!0l, e a dificuldade iminente que esta obra postula:
como manter o siléncio interpretativo diante de algo tao alusivo?

O carater politico da sinfonia ou a inexorabilidade de suas apropriac¢des politicas sao
mencionados por Taruskin, que narra o episddio de disputa pelos direitos de estreia da sinfo-
nia nos EUA — disputa essa vencida por Arturo Toscanini. Toscanini, embora fosse um déspo-

ta no palco, era conhecido por sua luta contra o fascismo em sua terra natal, e se encantou

98 TARUSKIN, Richard. Defining Russia Musically : Historical and hermeneutical essays. Princeton,
New Jersey: Princeton University Press, 1997. p.482

9 Idem, p.483

100 E, M. T. Anderson, por meio de uma pesquisa documental séria e idonea, que vai resolver o imbro-
glio. Ver a secao correspondente a M. T. Anderson no presente trabalho.

101 Trata-se de uma indicagao de dinamica do 7ango para piano a 4 maos, dedicado a Marcelo de Alva-
renga e Zaida Valentim.
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pela ideia de uma sinfonia “anti-fascista”, segundo ele mesmo, composta por um jovem sovié-
tico que teve o pais invadido pelos nazistas!'%2.

Taruskin cita o musicélogo soviético Leo Mazel, que advoga uma multivaléncia de sig-
nificados na musica analoga a uma expressao algébrica com maultiplas raizes. Mazel, brilhan-
temente, reconhece que “o resultado objetivo de uma obra de arte nao necessariamente se
conforma ao plano original”19, ao que Taruskin comenta que, quaisquer que tenham sido as
intencoes de Shostakovich, “os ouvintes dos tempos da guerra tinham seus motivos para ouvi-
rem uma representacao dos nazistas, € n6s temos motivos para ouvir, se estivermos interessa-
dos no revisionismo anti-soviético, uma representacao dos bolcheviques”!04.

Embora Mazel chegue a uma visao multivalente e plural da Sétima, Taruskin termina
por critica-lo, argumentando que, para Mazel, essa multiplicidade s6 seria valida na medida
em que contemplasse as intengoes do compositor — o que Taruskin chama de “falacia genéti-
ca”.

Taruskin termina seu artigo de forma brilhante, criticando Ian Macdonald por uma
razao similar: enquadrar Shostakovich num modelo pré-fixado. Para Taruskin, a Sétima tem
um carater carnavalesco, no sentido bakhtiniano, e a concep¢ao de artista de Shostakovich in-
cluia estar “a servigo” de seu povo, ou “em servico civil”, e o compositor sustentou essa posi-
¢ao mesmo “‘sob condi¢oes inimaginavelmente duras”!9. Esse “estar a servico”, segundo o
autor, inclui estar “contra o estado, mas a favor de seus cidadaos”, criando uma espécie de
cumplicidade entre artista e publico contra uma autoridade repressora. E conclui: “Nenhuma
outra arte sendo a musica podia fazé-lo de forma publica”, e “nunca o seu valor foi mais glo-

riosamente afirmado [do que na Sétima]’1%6.

Music in the early twentieth century (2005)

102 TARUSKIN, Richard. Defining Russia Musically : Historical and hermeneutical essays. Princeton,
New Jersey: Princeton University Press, 1997. p.486

103 gpud TARUSKIN, Richard. Defining Russia Musically : Historical and hermeneutical essays. Prince-
ton, New Jersey: Princeton University Press, 1997. p.488

10% hid.
105 Jdem, p.496

106 Jdem, p.497
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Em seu livro Music in the early twentieth century, cuja primeira edigao data de 2005, Ta-
ruskin nao fala da Sétima, mas fala da Quinta Sinfonia.

Resgatando fontes historicas sem jamais cita-las no original!%’, Taruskin comeca sua
analise contextualizando a Quinta (de 1937) como a primeira obra de sucesso de Shostakovich
desde sua dentincia publica no comecgo de 1936 devida a dpera Lady Macbeth do distrito de Mt
sensk. Taruskin cita um artigo publicado em 1937 no jornal Beuepras Mocrsa (Vechernava
Moskva). O artigo ¢é assinado pelo proprio Shostakovich, fato que Taruskin poe sob davida.
Dos trechos que foram possiveis recuperar do artigo original!®8, o mais famoso ¢ aquele em
que Shostakovich endossa quem chama sua Quinta Sinfonia de “resposta pratica e criativa de
um artista soviético a critica justa”; outros trechos relevantes sao “no centro da concepcao da
obra [a Quinta], estd um homem em todo seu sofrimento” e “o finale da sinfonia resolve os
momentos tensos e tragicos dos movimentos precedentes de uma forma alegre e otimista”.

E necessario aqui fazer uma interpolacio. Taruskin comeca sua analise dizendo que “a
maior diferenca entra a Quinta e as obras anteriores do compositor é a total supressao do
modo satirico”!%. No entanto, enumeremos algumas defini¢oes de satira por dadas por Esti
Sheinberg em frony, Satire, Parody and the Grotesque in the Music of Shostakovich: “uma subclasse da
ironia, com duas camadas de significado: uma ostentada e uma oculta”!1%; “(...) [na satira], a
propria validade de qualquer sistema de normas e sua relevancia ¢ questionada”!!l; a satira é
“proposta como um escape parcial ao desespero total, onde o tltimo recurso para a forga espi-

ritual humana ¢é, simultaneamente, a retencao de um sistema de normas e o reconhecimento

1070 artigo do Beuepras Mocksa | Vechernava Moskva], por exemplo, ¢ dado como “publicado em um jor-
nal moscovita”. O nome do jornal vai ser mencionado por Francis Maes em A History of Russian Music,
mas sem nenhuma referéncia precisa.

198O jornal Beueprss Mocxsa | Vechernava Moskva] disponibiliza um arquivo virtual de suas publicacoes
passadas, mas o funcionamento de tal arquivo se mostrou precario. Acabamos de criticar Taruskin e
Maes por isso, mas também nao referenciamos o artigo aqui, por nao termos tido acesso ao original
sem cortes.

109 TARUSKIN, Richard. Music in the early twentieth century. Oxford; New York : Oxford University Press,
2005. p.791

10 SHEINBERG, Esti. Irony, Satire, Parody and the Grotesque in the Music of Shostakovich: A Theory of Musi-
cal Incongruities. Burlington: Ashgate Publishing Company, 2000. p.69

1 Idem, p.76
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consciente de que esse sistema nada significa” 2. Ou, mais simplesmente: “a satira ¢ a forma
mais simples de ironia”!13.

Talvez o desprezo de Taruskin por Sheinberg (chamada por ele de “uma observadora
ingénua” em On Russian Music''*)'15 o tenha impedido de levar em conta suas relevantes con-
sideragoes a respeito do método composicional de Shostakovich. Dentro da propria Quinta Sin-
Jomia, o que se diz da obra (e da obra de Shostakovich em geral) ndo ¢ justamente a coexistén-
cia de duas camadas de significado? Diversos autores criticam a artificialidade do final exul-
tante da Quinta, e Taruskin os cita: Myaskovsky (“[A sinfonia tem um finale] absolutamente
raso [utterly flat]”!1%) e Fadeyev (“(...) o final ndo soa como uma resolucdao, e menos ainda
como um triunfo ou vitoria, mas antes como alguém que recebe uma punigdo ou vinganca.
Uma forca emocional terrivel, mas tragica. Suscita um sentimento de sofrimento.”!!7). Por
fim, aludida mas nao citada por Taruskin esta a declaragao de Evgeny Mravinsky: Shostakovi-
ch queria escrever finais exultantes, mas era incapaz!!8. Taruskin parece ignorar o que Shein-
berg chama de “técnicas satirizantes”, entre as quais a redunddncia, cuja aplicacao “tende a desta-
car os componentes mais redundantes da musica, como figuras convencionais de acompa-

nhamento e/ou clichés repetitivos”!19, a banalidade, que consiste em “posicionar aquilo que é

12 hid.
13 Idem, p.69

14 TARUSKIN;, Richard. On Russian Music. Berkeley; Los Angeles : University of California Press,
2009. p.327-328

115 Trata-se de sua vinganca por Sheinberg, em sua resenha de Shostakovich Reconsidered ter alegado: “O
trabalho de Volkov, em primeiro lugar, ¢ o trabalho de um jornalista. Ele pode ter usado citacoes, e
pode ter usado outras fontes em que Shostakovich era citado. Isso nao muda a autenticidade das pala-
vras de Shostakovich. O contetido do livro de Volkov ndo contradiz nada significativo sobre o composi-
tor dito por nenhuma outra fonte digna de crédito, ¢ portanto nio fica claro o porqué de ndo dever-
mos acreditar no livro. Nao consigo ver a razao para comegar todo esse tumulto, mas esse ¢ um outro
assunto”. (SHEINBERG, Esti. Shostakovich Reconsidered by Allan B. Ho, Dmitry Feofanov. Notes,
Second Series, v. 56, n. 2, p.422-424, dec. 1999. DOI: 10.2307/900029)

116 TARUSKIN, Richard. Music in the early twentieth century. Oxford; New York : Oxford University Press,
2005. p.795

17 bid.
118 VOLKOV, Salomon. Shostakovich and Stalin. New York: Alfred A. Knopf, 2004. p.183

119 SHEINBERG, Esti. Irony, Satire, Parody and the Grotesque in the Music of Shostakovich: A Theory of Musi-
cal Incongruities. Burlington: Ashgate Publishing Company, 2000. p.83
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musicalmente banal no ponto focal de um texto musical”!2Y e o exagero satirico, “um tipo de dis-
torcao em que certas caracteristicas, intencionadas a serem percebidas como deficientes de
acordo com um dado sistema de normas, sao exageradas e portanto destacadas”!?!. Nao sao
essas trés técnicas precisamente o que Shostakovich utiliza na coda da Quinta, colocando em evi-
déncia uma nota pedal no registro agudo (redundancia e banalidade), utilizando-se de uma
progressao intervalar banal (banalidade)!?? e tendo, no registro grave, ora nada — uma pausa —
e ora os timpanos perfazendo o intervalo de quarta justa entre os graus que correspondem a
funcao de dominante e tonica, mais uma vez reforcando a tonalidade ja hipersaturada de ré
maior (exagero)? Nao ¢ por meio delas que a sinfonia chega a sua conclusao, depois de repetir
um acorde de ré maior — com direito a pratos soando em cada repeticao — por oito vezes em
treze compassos? Nao se trata de exagero satirico?

Mais ainda, serd que se trata de um insucesso tao grande por parte do compositor? Ou
sera que estamos presenciando uma falha fundamental na pratica de Taruskin e aqueles que
ele chama a sua defesa?

Resta-nos convocar Sheinberg mais uma vez: “a supersaturacao de elementos musicais
[crowdedness], particularmente nas obras de Shostakovich, tem fortes conotagdes com o violen-
to, o ameagador e talvez até o aterrorizante, o que tende a diminuir sua pura satirizacdo e tra-
z¢-lo mais perto do hibrido dominio do grotesco”!?3. Talvez, entao, Taruskin tenha acertado.

O finale da Quinta nao é meramente satirico, mas tangencia o grotesco.

On Russian Music (2009)

A contar por seu relato, a mesma deficiéncia apontada aqui quanto a formacao musi-

cal brasileira referente a musica de Shostakovich foi compartilhada por Taruskin nos Estados

120 Idem, p.88
121 Idem, p.107

122 Que em russo é chamada sosoron xou BasropH [zolotoy khod valtorn] ou “caminho dourado dos cor-
nes” (instrumentos de sopro, corne inglés e corne francés). Trata-se da progressdo: sexta menor, quinta
justa, ter¢a maior, em que as notas superiores dos intervalos percorrem desde a tdnica a mediante de
uma escala maior qualquer, em graus diatonicos. Até onde foi possivel aferir, essa sequéncia de interva-
los sd tem um nome especifico em lingua russa.

123 Idem, p.137
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Unidos da década de 1960124 conforme relata em seu artigo When serious music mattered, sobre a
Sétima Sinfonia, publicado em 2009 como parte do livro On Russian Music. Taruskin vai além

e cita o critico Virgil Thomson:

(...) o fato de alguém ser capaz de escutar, sem se perder
em devaneios, a Sétima Sinfonia de Shostakovich prova-
velmente depende da rapidez de sua percepc¢do musical;
[esta sinfonia] parece escrita para oligofrénicos, os nao
muito musicais e os distraidos.

O fato de ele ter diluido tao deliberadamente seu objeto,
ao mesmo tempo por simplificacdo excessiva e repeticao
excessiva, para a compreensao de uma crianca de oito anos
de idade, indica que o que ele quer ¢ aderir a uma psicolo-
gia de consumo massificado real ou ficticia, de uma forma
que pode eventualmente desqualifica-lo a ser considerado
um compositor sério.!25

Isso ndo o impediu, no entanto, de, como ja foi dito, construir sua propria experiéncia
com a musica de Shostakovich. Taruskin fez, no comeco dos anos 1970, um breve intercam-
bio na Unido Soviética, em que teve a oportunidade de assistir a Sélzma ao vivo. A reagao de
seus colegas, principalmente a seriedade com que eles tratavam a obra, o espantou. Nao era
aquela a obra da qual ele aprendeu a zombar?

Nao.

Foi ali que Taruskin aprendeu que seus colegas russos valorizavam a Sétima mais do
que ele valorizava qualquer obra, e o quanto aquela obra significava para aquela sociedade.

Embora comovente como anedota, o relato autobiografico, emotivo e autoindulgente
de Taruskin falha ao analisar a Sinfonia — coisa, alias, que ele se exime de fazer. Taruskin, no
entanto, acerta em alguns pontos. Um deles ¢ que, ja em 1936, com sua primeira dentncia
publica, Shostakovich tinha se transformado num marcador semidtico, ou seja, em mais do que
ele mesmo, associado simbolicamente com a repressao da censura sob os anos de Zhdanov e

Stalin. Embora Taruskin esboce uma abordagem semiodtica emprestada de Boris Asafyeyv,

124 “The only time I recall hearing the music of Shostakovich in the classroom during my undergradu-
ate and graduate-seminar-attending years (roughly the 1960s) was when the “invasion” episode from
his Seventh (Leningrad) Symphony was juxtaposed with Barték’s mockery of it in his Concerto for Or-
chestra, and we were all invited to mock along. Then, I suppose, we went back to analyzing Schoen-
berg’s technical innovations”, ¢f. TARUSKIN, Richard. On Russian Music. Berkeley; Los Angeles : Uni-
versity of California Press, 2009. p.300

125 THOMSON apud TARUSKIN, Richard. On Russian Music. Berkeley; Los Angeles : University of
California Press, 2009. p.300-301
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mencionando a teoria das topicas e algumas formas de significagdo presentes na musica (prin-
cipalmente a que ele chama de “icénica”, coincidindo com a teoria peirceana, a “direta” e a
“distorcida”), Taruskin nao é semioticista — o que ficara bastante claro quando critica Shein-
berg frontalmente.

Taruskin menciona o Testimony e se debate contra um espantalho: aquele que represen-
ta os que corroboram a veracidade do livro como concebendo Shostakovich sob a forma de
alguém que mandava “mensagens explicitamente anticomunistas” por meio de sua musica!?°.
Seu argumento encontra, assim, uma forma caricata (a do “anticomunismo”), e o autor se es-
gueira do ponto focal da discussdo (o da “resisténcia”).

Em seguida, Taruskin se poe a comentar o ja mencionado livro de Sheinberg — razao
pela qual nao pode ser perdoado por seletivamente ignora-lo quanto ao que foi apresentado
na se¢ao anterior.

Seus comentarios comecam elogiosamente, mas logo descambam para uma critica do
que ele ignora. Longe de entender o trabalho de Sheinberg como uma cruzada em busca da
multiplicacao de significados, Taruskin a acusa de “tentar encontrar solucoes corretas”, sujei-
tando algumas obras a “leituras tdo oportunistas e limitantes como as de qualquer outro”!?7.
Embora esteja escrevendo sobre um livro que trata de semibtica, Taruskin parece nao saber
do que se trata tal disciplina. O autor se queixa de analogias literarias, que, embora abundem
no texto de Sheinberg, jamais obscurecem a generalidade e a imprecisao patentes da lingua-
gem musical. Taruskin, embora critique Sheinberg de forma excessiva, nao se furta totalmente

a dizer algo de relevante:

A fonte de todas essas dificuldades é a indoléncia de Sheinberg em se livrar
da nogao de que significagao musical, simples ou complexa, é algo infundido
na musica por seu criador. A duplicidade de Shostakovich, em sua visao, ¢é
totalmente de autoria do compositor. Sua relutancia em reconhecer que a
ironia ¢ tanto uma forma de leitura quanto de escrita limita fortemente o
alcance explicativo de sua teoria. Seu tratamento da duplicidade de Shosta-
kovich, finalmente, resta univoco e desperdica pelo menos metade da histo-
ria. Sera superado, em breve. Mas quem quer que a supere deve trazer seu
trabalho na bagagem. Embora tenha suas limitagbes, a autora fez uma con-
tribuicdo indispensavel para a analise da poténcia criativa de Shostakovich e
para o entendimento de como seus significados foram construidos. 128

126 Jdem, p.307
127 Ibid.

128 Jdem, p.310
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Talvez Taruskin devesse seguir o proprio conselho e ler o livro de Sheinberg da mesma
forma que propoe que Sheinberg leia a musica de Shostakovich.

Assim, o artigo aqui comentado, embora tecnicamente sobre a Sétima, nao contém
muito a seu respeito, a nao ser o relato emocional de Taruskin. Termina com um ensaio poli-
tico no qual o autor se autoriza a declarar o que seria “a verdadeira” dissidéncia. Nao vou re-
produzi-lo, por respeito ao leitor, mas nao posso deixar de referenciar que encontra-se na pa-

gina 311 do livro aqui comentado.

The Danger of Music (2009)

No artigo Bartik and Stravinsky Taruskin comenta o episodio, no Concerto para Orques-
tra de Béla Bartok, em que parte do tema do desenvolvimento da Sétima interrompe o quarto
movimento. Taruskin, aqui, se aventura numa interpretacao: “Bartok parece implicar que,
quando exagerada (ou exigida politicamente), mesmo a comunica¢ao urgente € 0 COmpromis-
so social sincero podem se tornar destrutivos e levar a arte a banalidade gritante”129.

No artigo The musical mystique, Taruskin diz: “Vejam o que aconteceu com o pobre
Shostakovich, cujas sinfonias e quartetos (...) foram transformadas em bolas de futebol politi-
cas por intérpretes que nao tem nenhum ouvido para a musica’130.

A ironia ¢ que, no artigo da revista 7ume de 1942, Shostakovich aparece como grande

fa de futebol.

Russian Music at Home and Abroad (2016)

Ja nas paginas 13-14, Taruskin nos brinda com a frase, a respeito de Zestimony, “Sé os
fas doentes ainda o promovem, e s6 os escritores incorrigivelmente preguicosos ainda o
citam”131. No capitulo Turania Revisited, with Lourié my guide, Taruskin cita Arthur Vincent Lou-
rié. O interessante na visao de Lourié da Sétima é que, como sera visto quando comentarmos a

obra de Sheinberg, ele explicita sua relacdo com a banalidade e o Boléro de Ravel:

129 TARUSKIN, Richard. The Danger of Music. Berkeley; Los Angeles : University of California Press,
2009. p.136

130" Idem, p.349

131 Mais uma ironia? Cf. TARUSKIN, Richard. Music in the early twentieth century. Oxford; New York :
Oxford University Press, 2005. p.795-796. Ele mesmo cita o Zestimony, numa ocasido em que isto lhe
serve.
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Shostakovich nao repete o motivo mecanicamente, como no Boléro de Ravel.
Ele varia sua estrutura frasal assimetricamente, assim como seu papel na ca-
déncia meldédica. O motivo trivial, deliberadamente estipido, aparece pela
primeira vez como se assoviado, com uma leve percussao ao fundo. O moti-
vo soa iroénico, como uma mascara. Shostakovich tomou “a primeira coisa
que lhe veio a cabeca”. Qualquer passante soviético poderia assoviar essa
pequena melodia. Ha algo nela de um personagem de Zoshchenko. E esse
motivo se resolve num estouro tempestuoso que alcanga um carater dramati-
co e ameagador!32,

A visao de Lourié é particularmente iluminadora se lembrarmos que Shostakovich era
um amigo pessoal e leitor avido de Mikhail Zoshchenko — algo que hoje se sabe largamente
gragas aos longos mondlogos de Shostakovich sobre Zoshchenko em 7Zestimony, mas nao era
tao conhecido no Ocidente a época (décadas de 1940 e 1950).

Taruskin nao se furta a compartilhar com o mundo seu entendimento de uma das

questoes mais polémicas da musicologia na segunda metade do século XX:

Sem um Stalin nao pode haver um Shostakovich, é o que diz essa teoria, e é
alimentada pela torrente exaustiva de revisionismo agora recaindo sobre o
pobre Dmitri Dmitrevich, que esta sendo desavergonhadamente promovido,
tanto na Russia quanto (mais ainda) no indesculpavel ocidente, ndo mera-
mente como um anti-stalinista, mas como um anti-stalin. 133

ii) Karen Kopp

Form und Gehalt der Symphonien des Dmitrij Schostakowitsch (1990)

Form und Gehalt der Symphonien des Dmatry Schostakowitsch, ou, em portugués, Forma e Teor

das Sinfonaas de Dmatry Shostakovich, ¢ o inico estudo detalhado, em termos de analise musical, da

totalidade!34 da producao Sinfonica de Dmitri Shostakovich. Nota-se em primeiro lugar o uso

132 LOURIE apud TARUSKIN, Richard. Russian Music at Home and Abroad : New Essays. Oakland, Cali-
fornia : University of California Press, 2016. p.198

133 TARUSKIN, Richard. Russian Music at Home and Abroad : New Essays. Oakland, California : Univer-
sity of California Press, 2016. p.357

13% Excetuando-se a Sinfonia 14, por seu caréter coral. O argumento de Kopp é que ha um texto (ver-
bal) que prescinde de analise musical para o postulado do significado. (KOPP, Karen. Form und Gehalt
der Symphonien des Dmitry Schostakowitsch. Bonn: Verlag fir systematische Musikwissenschaft GmbH,
1990. p.13)
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da palavra Gehalt em vez de Inhalt no titulo. Embora ambas possam ser traduzidas ao portu-
gués por “contetdo”, Gehalt ¢ um conceito utilizado por Walter Benjamin e Theodor Adorno

que, na tradicao alema, vem da estética de Goethe e Schiller:

Se formos capazes de responder a totalidade da forma que o artista criou,
entdo temos acesso ao “significado” presente ai, que é diferente de todos os
significados das coisas parciais que compdem a obra de arte. Para esse signi-
ficado, implicito na forma de obra de arte e que ndo pode ser explicitado por
outros meios, Goethe e Schiller habitualmente reservam a palavra Gehalt.135

A distin¢ao vai mais além, ressaltando que “Gehalt ¢ o sentido unitario de uma forma
unitaria” e “Inhalt tem a ver com a multiplicidade dos materiais de que se constitui” a obra.
Dessa forma, “Inhalt, ao contrario de Gehalt, ¢ o que pode ser abstraido de qualquer obra de
arte representacional e expresso por outros meios”136. Assim, seguindo a tradi¢ao das tradu-
¢oes de Benjamin e Adorno, traduziremos “Gehalt” por “teor” e “Inhalt” por “contetido”, con-
forme fizemos no titulo.

A obra de Kopp sera tomada como base para a analise formal da Sétima, em grande
medida porque, dentre as diversas obras a disposi¢ao do pesquisador, ¢ aquela que mais se ba-
seia na analise harmonica e estrutural do texto musical, tomando-a como ponto de partida
para qualquer investigacdo a respeito do sentido.

Sobre a Sétima, Kopp ressalta que se trata de uma obra, antes de qualquer teor politico,
que retrata a luta e vitoria de Shostakovich e seu povo!3’. Visto que as palavras luta [Kampf] e
vitoria [Sieg] podem ser tomadas em sentidos bastante amplos, esta visdo nao nos parece ex-
cessivamente restritiva.

Kopp prossegue com a analise musical da sinfonia, que servira de guia para a nossa
propria. Embora tenhamos pequenas divergéncias quanto a numerac¢ao dos compassos que a
autora cita, isto ndo faz qualquer diferenca do ponto de vista estrutural, ficando claro que se

trata de um problema de cifragem.

135 WILKINSON, Elizabeth. Glossario in: SCHILLER, Friedrich. On the Aesthetic Education of Man (ed.
e trad.: Elizabeth M. Wilkinson e L. A. Willoughby). Oxford: Clarendon Press, 1967. p.364

136 Ibid.

137 KOPP, Karen. Form und Gehalt der Symphonien des Dmutry Schostakowitsch. Bonn: Verlag fur systematis-
che Musikwissenschaft GmbH, 1990. p.228
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De uma forma geral, Kopp ratifica a interpretacao da Sétzma presente no Testimony, de
uma forma surpreendentemente ndo literal. Para a autora, nao ha “pretos e brancos” na Sét:-
ma: a obra trata do tema da guerra e da vitéria de uma forma antes abstrata, difusa'38.

Talvez justamente pela autora usar um conceito monadico e essencialmente ndizivel de
significado sua leitura seja, ao mesmo tempo que rigorosa tecnicamente, aberta o suficiente

e . . . L. «
para poder alegar que as criticas a qualidade musical da sinfonia sdo apenas “um testemunho
da superficialidade e falta de sensibilidade de seus autores”. Seu veredito final ¢ que ha muitas
camadas: “uma, indubitavelmente patriotica”, ligada as circunstancias historicas, mas também
outras, em que ha “uma critica da guerra e da destruicdo como abstracoes” e “o tema da

guerra em sua tipificacdo ideoldgica — também na arte” 139,

iii) Dmitry Feofanov e Allan Ho

Dmitry Feofanov ¢ pianista, musicologo e advogado, nascido na Unido Soviética e ra-
dicado nos EUA. Allan Ho ¢ musicélogo e professor na Southern Illinois University em
Edwardsville. Ambos, juntamente com Salomon Volkov, Ian MacDonald e, em algum grau,
Karen Kopp e Esti Sheinberg compée o grupo que corrobora a obra Zestimony. Enquanto Vol-
kov, o responsavel pela obra, se apoia em seu trabalho direto com Shostakovich, Kopp em sua
analise musical formal e Sheinberg em sua analise pelo viés da semidtica bakhtiniana, Feofa-
nov e Ho recorrem a um trabalho documental de propor¢oes inacreditaveis, resgatando do-
cumentos, entrevistas, cartas, e-mails, ligacdes telefonicas e depoimentos pessoais. Um traba-

lho semelhante ¢ desenvolvido por Ian MacDonald, autor de 7he New Shostakovich.

Biographical Dictionary of Russian/Soviet Composers (1989)

Trata-se de um dicionario musical editado pelos autores de Shostakovich Reconsidered e

Shostakovich Wars. Seria um dicionario tipico, nao fosse pelo tema: aqui estao referenciados, por

138 Idem, p.249

139 Idem, p.250
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31 colaboradores, mais de 2000 compositores'*0, discografias, listas completas de obras e, nos
casos em que nao havia referéncias disponiveis, nomes!*!.
O verbete que nos interessa ¢ o das paginas 489-494, Shostakovich. Comeca por uma

breve biografia do compositor, sendo de particular importancia para noés o seguinte:

[0 jornal] Pravda publicou em janeiro de 1936 um editorial anti-Shostakovi-
ch, Ruido em vez de miisica, e, dez dias depois, outro ataque agressivo a sua mu-
sica. Sob as condi¢gdes do “Grande Terror”, esses eventos pareciam apontar
para a inevitavel prisdo e possivel execugdo de Shostakovich. Embora ndo
tenha sido preso, afinal, Shostakovich foi sujeitado a esmagadores traumas
psiquicos. 142

E a respeito da Sétima:

Shostakovich atingiu o pico de sua popularidade em vida durante a Segunda
Guerra Mundial, quando sua Sétima Sinfonia (Leningrado) veio a simbolizar
a resisténcia do povo russo a invasao nazista. No entanto, o significado musi-
cal dessa obra, assim como o da monumental e tragica Oitava Sinfonia, ¢é
muito mais profundo do que sua classificacao “militar” levaria a crer.143

Digno de nota, por fim, é o comentario de que durante sua vida, a musica de Shosta-
kovich foi considerada “decadente e conservadora”, e criticada “tanto pela direita quanto pela
esquerda”. Nao ¢ irénico que a mesma produgao musical tenha sido classificada de “revoluci-
onaria” ou “contrarrevolucionaria”, “subversiva” e “contra-subversiva”; que “direita”, no
imaginario de Taruskin e companhia, seja identificada como “revisionista”, quando, na ver-
dade, a proposta dita revisionista ¢ justamente a de ampliacao do sentido da obra; e que “es-
querda”, também identificada pelas mesmas pessoas como “anti-revisionista”, seja justamente
a corrente dogmatica que visa a manutencao das interpretacoes canonicas?

Falamos, de certa maneira, das mesmas coisas (a discussao “direita”/“esquerda”)

quando falamos do “devir esquerda”.

140 FEOFANOV, Dmitry; HO, Allan. Buographical Dictionary of Russian/Soviet Composers. Westport, Con-

necticut : Greenwood Press, 1989. p.xix

1410 primeiro apéndice conta com uma “lista complementar de compositores”, listando mais de 1200
nomes.

142 FEOFANOV, Dmitry; HO, Allan. Buographical Dictionary of Russian/Soviet Composers. Westport, Con-
necticut : Greenwood Press, 1989. p.490

143 Ihud.
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Shostakovich Reconsidered (2008)

Trata-se de um trabalho monumental e exaustivo de busca as fontes documentais dire-
tas, na tentativa de, nas palavras dos autores, “colocar o compositor e sua musica numa pers-
pectiva apropriada” 144,

No que diz respeito pontualmente a Sétima, Feofanov e Ho procedem a desmontar os
argumentos de Laurel Fay, apresentados em Shostakovich versus Volkov: Whose Testimony?
(1980).

E importante aqui ter em vista que, com o objetivo de desacreditar o Testimony, Fay vai
atacar ndo apenas a estrutura da obra e sua redagao, mas as proprias informacoes contidas ali,
como as que dizem respeito a concepcao da Sézzma. O argumento principal de Fay, como o de
Taruskin, é de que, se a sinfonia foi escrita durante a guerra, entao ela tem a ver com a guer-
ra. O secundario ¢é de que, a sinfonia nao pode ser “exclusivamente” uma obra de dissidéncia,
porque foi escrita durante a guerra. Note-se que o “exclusivamente” é de autoria de Tarus-
kin145,

A URSS foi invadida pela Alemanha em 22 de junho de 1941, data do inicio da Opera-
¢do Barbarossa. Uma carta de Shostakovich a seu aluno Lev Atovmyan, datada de 24 de de-
zembro de 1941, diz “estou trabalhando no final da minha sinfonia, que estara pronto em trés
ou quatro dias”146. No entanto, é sabido que, no processo composicional de Shostakovich, o
ato de escrita, embora rapido, ¢ o final de um longo processo: “Eu escrevo rapido, é verdade,
mas eu penso na minha mdasica por um tempo comparativamente grande, e até que esteja
completa em minha cabega eu nao sento para escrevé-la”147. Mais ainda, o proprio fato de
comunicar a alguém que estava escrevendo ¢ evidéncia de que o trabalho criativo, contado

todo o tempo desde a concepgdo, estava em seus ultimos momentos: “Shostakovich nunca

144 FEOFANOV, Dmitry e HO, Alan. Shostakovich reconsidered. London: Toccata Press, 1998. p.14

45O que Taruskin diz é “Para sustentar a visao de que a Sétima ¢é exclusivamente anti-stalinista ¢ ne-
cessario ignorar toda a imagem da guerra (...)”. Taruskin publicou este trecho em pelo menos dois lu-
gares: primeiro em uma resenha da publicacdo do facsimile da Sétima (¢f. TARUSKIN, Richard.
Symphony No. 7 "Leningrad"” op. 60 (1941) by Dmitri Shostakovich, Manashir Yakubov. Notes, Second Se-
ries, v. 50, n. 2, p.759, dec. 1993. DOI: 10.2307/898519) e depois, o mesmo artigo levemente recau-
chutado, em Defining Russia Musically (¢f- wdem, Defining Russia Musically : Historical and hermeneutical
essays. Princeton, New Jersey: Princeton University Press, 1997. p.487).

146 Carta n. 66 para Lev Atovmyan. (SHOSTAKOVICH, Dmitri. Jawmpui Hlocmarosuy 6 nucvsax u
doxymenmax [Dmatriy Shostakovich v pismakh 1 dokuementakh]. Anruxsa: Mocksa, 2000. p.251)

47 VOLKOV, Salomon. Testimony: The Memoirs of Dmitri Shostakovich, as related to and edited by
Solomon Volkov. New York: Limelight Editions, 1979. p.155
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mostrava seus rascunhos para ninguém. Ninguém sabia o que ele estava escrevendo até que o
trabalho estivesse terminado; e ele nunca reescrevia nada”. 148 149

Uma vez findas as controvérsias, os autores corroboram as visdes de Testimony, tra-
zendo, no entanto, a autoridade de outras figuras como Maxim Shostakovich, Leo Mazel e

Lev Lebedinsky 0.

[a Sétima] ndo ¢é apenas sobre a guerra. A época antes da guerra foi muito
dificil; Stalin era esquizofrénico, um maniaco de grandeza e paranoico. Era a
época dos “processos” — um eufemismo pros julgamentos espetacularizados.
Acusacoes eram feitas a diferentes grupos em tempos diferentes: engenheiros,
cientistas, artistas; todos eram “inimigos organizados conspirando contra o
Estado e contra Stalin”. Todo mundo era um espido alemao; as prisdes esta-
vam superlotadas, entdo precisavam haver mais e mais rapidos julgamentos,
fora das normas da jurisdicio humana; pessoas eram torturadas para que
assinassem confissdes; os acusados eram enganados — diziam a cles que, se
assinassem, seriam liberados; eles eram, entdo, sumariamente fuzilados. Meu
pat sempre dizia “eu penso longamente, mas escrevo rapido” — a época ante-
rior a guerra fol provavelmente a inspiracao para a Sétima Sinfonia, a tragé-
dia de uma nacdo. Havia forcas malignas e negativas na Alemanha e na
URSS; a URSS tinha seu proprio fascismo e seu proprio “Hitler”. A Sétima
Sinfonia nao ¢ s6 militar. 15!

‘Fascismo, sim, mas a musica, a musica de verdade, nunca esta presa literal-
mente a um tema. Fascismo nao é s6 o nazismo; esta musica [a Sétima] é
sobre o terror, escraviddo, a prisao do espirito’. Mais tarde, quando Dmitri
Dmitrevich se acostumou comigo, ele me disse com todas as letras que a Sé-
tima (assim como a QQuinta) ndo tinham a ver s6 com o fascismo, mas com o
nosso sistema, com toda tirania e totalitarismo em geral.152

148 VISHNEVSKAYA, Galina. Galina : A Russian Story. San Diego; New York : Harcourt Brace Jo-
vanovich, 1984. p.352

199 Essa linha argumentativa é nossa. Os argumentos de Feofanov e Ho sao outros, eles citam Maxim
Shostakovich, o filho do compositor, reproduzindo as palavras do pai: “penso por um longo tempo,
mas escrevo rapido”, e citam ainda Lev Lebedinsky: “tendo composto uma sinfonia inteira em sua ca-
beca, com todos os seus detalhes, Shostakovich iria entdo sentar e escrevé-la direto na nota¢do orques-
tral completa, sem fazer nenhum rascunho anterior”. ¢f. FEOFANOV, Dmitry; HO, Alan. Shostakovich
reconsidered. London: Toccata Press, 1998. p.151

150 Cf. idem, p.158-159

BISHOSTAKOVICH, Maxim apud FEOFANOV, Dmitry; HO, Alan. Shostakovich reconsidered. London:
Toccata Press, 1998. p.158

152 MAZEL, Leo apud FEOFANOV, Dmitry; HO, Alan. Shostakovich reconsidered. London: Toccata Press,
1998. p.159
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(...) o tema do desenvolvimento do primeiro movimento foi chamado por
Shostakovich de tema stalinista (como era sabido por aqueles proximos ao
compositor). Assim que a guerra comegou, 0 préoprio compositor passou a
chamar o mesmo tema de “anti-hitlerista”. Depois, em uma série de declara-
¢oes dadas por Shostakovich, foi chamado de tema “do mal”, o que ¢ certa-
mente verdadeiro, ja que o tema ¢é tao anti-hitlerista quanto antistalinista. 133

Shostakovich Wars (2014)

Dezesseis anos depois, no capitulo dedicado a Sétima em Shostakovich Wars, os autores
ainda se debatem com criticos que questionam sua data de composi¢ao/concepgao. Trazem

novas evidéncias, dentre as quais destacamos as seguintes:

- O depoimento de Lyudmila Mikheeva, née Sollertinskaya (portanto, filha de Ivan Soller-
tinsky, um dos mais intimos amigos de Shostakovich) de que Shostakovich teria escrito, em
1939-1940, uma passagem em ostinato, com um tema “que crescia até atingir uma forca tre-
menda”, e que primeiro soava “inofensivo, e mesmo frivolo, mas crescia até se tornar um tre-
mendo simbolo de opressao”. Segundo Mikheeva, o compositor depois deixou a obra de lado,

sem toca-la em puablico ou publica-la.154

- O depoimento de Galina Ustvol’skaya, aluna de Shostakovich, de que entre 1939 e 1940,
Shostakovich lhe disse ja ter quase completado sua proxima sétima sinfonia. Interessante notar
que, segundo Ulstvol’skaya, Shostakovich nao sabia como chama-la, se “[Sinfonia] Lenin” ou
“Leninskaya [Sinfonia Leninista]”. Nas palavras de sua ex aluna, “Shostakovich respeitava

imensamente Vladimir Lenin e sempre quis dedicar uma de suas obras a ele”.155

153 LEBEDINSKYI, Lev. O Hexoropsix MysbikaipHbIX nurarax B npousseaernsx JI. lMlocrakosuua
[O nekotorykh muzykalnykh tsitatakh v proizvedenyakh D. Shostakovicha]. Hoswui Mup [Novy: Mir], 3,
p-267, 1990. p.267
Citado também em: FEOFANOV, Dmitry; HO, Alan. Shostakovich reconsidered. London: Toccata Press,
1998. 1998, p.159

15 FEOFANOV, Dmitry; HO, Alan. Shostakovich wars. Nao publicado. 2011, revisado e expandido em
2014. Disponivel em: <http://www.siue.edu/~aho/ShostakovichWars/SW.pdf>. Acesso em: 13 mai.
2017.p.134-135

155 Jdem, p.135
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- A observacao de Salomon Volkov em Shostakovich e Stalin, em que questiona a visao de que o
desenvolvimento do primeiro movimento representa a invasao nazista: o modo de guerra ale-
mao era a Blitzkrieg, o ataque com forca total sem aviso. Na musica de Shostakovich, o episo-
dio referido comega em pranissimo, crescendo muito aos poucos até se tornar um monstro ui-

vante. Segundo Volkov, “se isto ¢ uma invasao, entao ela vem de dentro e nao de fora.1%6

iv) Esti Sheinberg

Sendo a tnica estudiosa de Shostakovich que se debruga sobre o mesmo com uma me-

todologia semidtica, as analises de Esti Sheinberg nos sao particularmente importantes.

Irony, satire, parody and the grotesque in the music of Dmitry Shostakovich

(2000)

A Sétima nao ¢ uma das obras que Sheinberg analisa mais profundamente em seu livro.
Mesmo assim, os momentos em que menciona a sinfonia sao relevantes e importante fonte de
referéncia. A primeira mencao relevante ¢ feita durante a discussao de técnicas satirizantes, e
o objeto de comentario ¢ justamente o episodio do desenvolvimento do primeiro movimento.
Sheinberg recapitula algumas leituras historicas dessa passagem antes de comecar a sua pro-
pria, mas nao vale a pena cita-las aquil5’. Em relacdo a toda a querela ja discutida, Sheinberg
diz simplesmente: “uma satira genuinamente musical ndo pode distinguir entre a estupidez
alema ou soviética, a nao ser pela utilizacao de marcadores musicais claros, geralmente conse-
guidos por com citagdes”158. Sheinberg, vendo a auséncia desses marcadores, estipula que o
caminho a ser seguido ¢ o de encarar o trecho como uma “imagem universalizada da estupi-
dez e crassa falta de gosto™ 159,

Para ela, a caracteristica principal do episddio do desenvolvimento do primeiro movi-

mento ¢ justamente sua banalidade cega, interpolada estruturalmente entre se¢oes ndao banais,

156 Jdem, p.138

157 SHEINBERG, Esti. Irony, Satire, Parody and the Grotesque in the Music of Shostakovich: A Theory of Musi-
cal Incongruities. Burlington: Ashgate Publishing Company, 2000. p.91

158 Ibid.

159 Ihud.
47



nao repetitivas, o que produz imediatamente um efeito de destaque. Como ela mesma ressal-

ta, quase todas as analises existentes reconhecem a banalidade do episddio em questao, mas

nao prestam atengao a sua colocagao entre momentos nao-banais: o contraste abrupto entre o

tema do episodio e seu contexto musical. Sheinberg cita duas passagens em que Shostakovich

“se desculpa pela banalidade do episodio” e sua “semelhanca com o Boléro” de Ravel. Sua ob-

servacao, deveras arguta, ¢ que essas “desculpas” podem ser, antes, uma declaracdao proposital.

A autora continua, citando uma anedota célebre, em que Ravel, ao ouvir uma mulher gritan-

do “lixo!”, durante a premiere do Boléro, responde a um de seus amigos: “esta velha senhora en-

tendeu a mensagem”!%Y. Sheinberg analisa:

O ponto € que a propria musica, tanto do Boléro quanto da marcha da Sétima
sao correlagdes musicais de “redundancia” (com sua contrapartida coloquial:
“lixo”). Uma analise do curso de progressao do tema mostra ndo s6 um au-
mento numérico de atributos musicais simplistas que sdo adicionados a cada
repeticao, mas também sua resiliéncia que se torna mais e mais aparente. A
caixa clara d4 um fundo ostinato “militar” desde o comeco da secao. Em
adigdo a isso, no comeco da quarta repeticao do tema, quando um eco exas-
perantemente consistente de cada pequeno fragmento melddico transforma
banalidade em imbecilidade, uma figura pequena e simples em ostinato no
registro grave se junta ao conjunto, € permanece até o fim (compassos
214-250). Mais de cem compassos depois da entrada dessa figura, na nona
repeticao do tema, todos os instrumentos de registro agudo comecam a mar-
telar em jfortissimo uma inversao tonal dessa figura do baixo (compassos
342-360). Nesse ponto, nao somente o banal e o cliché, mas também o
acompanhamento de fundo estao localizados no foco principal da musica.

Finalmente, quando todos os picos de inanidade musical sdo alcangados, o
tema para suas repeticoes e, em forlissimo, sons infernais ganham lugar, per-
manecendo dominantes na cena até quase o fim do movimento. Aqui, onde
banalidade culmina em caos, o eixo estético é transformado num eixo ético,
¢ a estupidez da “crassa falta de gosto” é correlacionada com a estupidez
aniquiladora da guerra. Qualquer interpretagao além disso esta fadada a ser
mais especifica, politicamente relacionada a algum conjunto de normas que
podem (ou nao podem) ser associadas com a musica. 161

Longe de assumir a postura reducionista que a critica de Taruskin sugere, Sheinberg

mira na generalidade, extraindo da estrutura musical e de suas figuras um esquema geral, abs-

trato e indiscutivelmente correto e presente onde ela diz que estd. Ha mais duas observacdoes

de Sheinberg que devemos mencionar:

160 Idem, p.93

161 Jbid.
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- Sheinberg vai identificar o episédio da marcha (assim como a coda da Quinta Sinfo-
nia) com o grotesco, atingido por meio de uma participagdo involuntaria — sensorial e fisica —

do ouvinte por empatia ritmica. 62

- Sheinberg destaca a técnica de Shostakovich de fazer referéncias internas dentro de
uma mesma obra, com efeitos satiricos, e menciona como exemplos a Quinta, Sétima, Décima

Terceira, Décima Quarta e Décima Quinta sinfonias de Shostakovich.163

v) Francis Maes

Em seu sucinto porém rico livro A History of Russian Music, Francis Maes comega por
mencionar brevemente a Sétzma no capitulo em que fala das perseguicoes politicas da URSS
(From Yezhovshchina to Zhdanovshchina). Segundo ele, Shostakovich escreveu a Sétima “influencia-
do pelo suplicio que presenciou [em Leningrado]”!6+. E claro que Maes, seguindo a linha re-
ducionista de Taruskin e Fay, se refere a invasao da Russia e os primeiros meses do Cerco a
Leningrado, presenciados por Shostakovich. Mesmo assim, sua frase ¢ suficientemente dabia
— ainda mais no contexto do capitulo sobre o Terror. Corroborando essa ideia, quando se refe-
re ao finale da Quinta e ao finale da Sétima, Maes evoca a leitura de Leo Mazel, ponderando que
as passagens dissonantes nessas obras sugerem o sofrimento que acompanha o esforco para o
progresso !5,

Na secdo propriamente dedicada a Sétzma, Maes menciona que Shostakovich a princi-
pio pensou em compor uma obra coral (falha, no entanto, em mencionar que a ideia era uma
sinfonia coral inspirada nos Sa/mos de Davi'®®) e depois menciona que Shostakovich pensou em

dar titulos aos movimentos (respectivamente Guerra, Reminiscéncias, A vastiddo da pdtria mae e Vité-

162 Idem, p.215
163 Jdem, p.259

16+ MAES, Francis. 4 History of Russian Music : From Kamarinskaya to Babi Yar. Berkeley; Los Angeles :
University of California Press, 2002. p.305

165 Jdem, p.355

166 FEOFANOV, Dmitry; HO, Alan. Shostakovich reconsidered. London: Toccata Press, 1998. p.156
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1a’%7). No entanto, Maes adota o discurso padrao de que a sinfonia “atendeu as expectativas
oficiais”, que “sua mensagem ofusca sua qualidade técnica” e, mais escandalosamente, que a
musica se utiliza principalmente “de imagens concretas do povo russo de um lado e da invasao
alema do outro”!%8. O autor termina endossando os clichés de que Shostakovich, na Sétima,
prioriza “os efeitos de imagens musicais em vez da coeréncia e o desenvolvimento
sinfonico” 199, E claro que ele tem um modelo de “coeréncia” e “desenvolvimento” sinfénicos

enviesado, como fica claro pelo tnico critico que cita: Virgil Thomson.

vi) Laurel Fay

Se, como dizem Feofanov e Ho, Testimony foi a faisca que comegou as Shostakovich
Wars, certamente foi Laurel Fay quem forneceu bastante combustivel. Embora seu papel nas
Shostakovich Wars seja proeminente, as trés obras de Fay analisadas — os artigos Shostakovich
versus Volkov: Whose Testimony? (1980), escrito em resposta ao Testimony (1979), e Volkov’s Tes-
timony Reconsidered (2002), escrito em resposta a Shostakovich Reconsidered (1998) e Shostakovich: A
life (2000) — ndo apresentam nenhuma tese substancial a respeito da Sétzma. De fato, parece
que a relevancia académica de Fay se deve grandemente as Shostakovich Wars.

A Sétima é mencionada por Fay, como ja apresentamos aqui, principalmente como
forma de atacar o livro de Volkov, a autora se retendo em uma querela infinita sobre data de
composicao versus data de concepgao e delegando a musica ao plano de fundo.

Em Shostakovich: a life, a preferéncia da autora por fontes oficiais soviéticas faz com que
as fontes mencionadas por Fay que sdo relevantes a nossa pesquisa sejam apenas o discurso

comum e ja repetido a exaustdo. Por esta razao, ndo iremos reproduzi-las.

vii) Fontes documentais e jornalisticas

167 MAES, Francis. A History of Russian Music : From Kamarinskaya to Babi Yar. Berkeley; Los Angeles :
University of California Press, 2002. p.356

168 Jhid.

169 Idem, p.357
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A reumpuit HHllocmarxoeuu e nucomax u doxymenmax (2000)
Dmitriy Shostakovich v pismkah i dokumentakh (2000)

Dmiatri Shostakovich em cartas e documentos (2000)

Trata-se de uma compilacao de documentos oficiais e cartas de Shostakovich em posse
do Museu Estatal de Cultura Musical Mikhail Glinka, em Moscou. Aqui estao compiladas
cartas de Shostakovich a cerca de 100 correspondentes russos e estrangeiros, cobrindo o pe-
riodo de 1920-1975 (ou seja, da adolescéncia a morte do compositor). Além das cartas, ha a
reproducao de documentos historicos importantes, como o editorial de 1936 do Pravda (Cymbyp
emecmo mysvixu — Barulho em vez de miisica) e do decreto historico de 1948 (a resolucao do Comité
Central do Partido Comunista, segunda condenagao publica de Shostakovich), ao qual Shos-
takovich se refere sempre ironicamente como “o decreto historico”).

Embora seja de pouca valia para nossos estudos no que se refere a um subtexto da Sé¢-
tima, a propria auséncia de informagdes ¢ bastante eloquente por si, assim como a forma al-

tamente criptica e propositalmente simplista do discurso.

Cymoyp emecmo mysvixu (1936)
Sumbur vmesto muzyky

Barulho em vez de musica

O editorial Barulho em vez de milsica (em russo, ¢ymbyp, barulho, balbtrdia, algazarra),
publicado no jornal oficial Pravda em 28 de janeiro de 1936, é a reagao oficial (embora tardia)
a opera Lady Macbeth do distrito de Mtsensk, posteriormente republicada e reabilitada usan-
do o nome da personagem principal como titulo: Raterina Izmaylova. Estreada em 1934, a 6pe-
ra fol um sucesso gigantesco, elogiada pela critica soviética e pelos meios oficiais de comunica-
¢ao. No dia 24 de fevereiro de 1936, no entanto, Stalin vai pessoalmente ao teatro assisti-la, e

se retira antes do final. Dois dias depois, aparece no Pravda, como editorial:

Barulho em vez de musical’?

Sobre a 6pera “Lady Macbeth do distrito de Mtsensk™

170" Traduc@o nossa a partir do original reproduzido em: SHOSTAKOVICH, Dmitri. Jaumpuii
Llocmarosun 6 nucomax u doxymenmax [Dmatryr Shostakovich v pismakh i dokuementakh]. Anrnksa: Mocksa,
2000. p.534-535
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Jornal Pravda, 28 de janeiro de 1936

Junto com o desenvolvimento cultural geral do nosso pais, cresceu
também a necessidade de boa musica. Nunca e em nenhum outro lugar os
compositores tiveram ouvintes tao gratos. As massas populares esperam boas
cancoes, mas também boas composicoes instrumentais e boas dperas.

Alguns teatros apresentam ao novo e¢ maduro publico soviético a
opera Lady Macbeth do distrito de Misensk como uma novidade. A prestativa cri-
tica musical eleva-a aos céus. Glorifica-a de forma ensurdecedora. O jovem
compositor, em vez de escutar as criticas sérias e objetivas, que poderiam
ajudar-lhe em trabalhos futuros, da ouvidos apenas aos elogios.

O ouvinte, ja desde o primeiro minuto da 6pera, é surpreendido por
um barulho!7! em que fluem sons deliberadamente dissonantes. Fragmentos
de melodias e rascunhos de frases se afogam e reemergem, desaparecendo
por fim numa torrente de guinchos e gritos. Ouvir esta “musica” ¢ dificilimo;
lembrar dela ¢ impossivel.

Assim prossegue quase toda a 6pera. No palco, ganidos tomam o
lugar do canto. Se o compositor por acaso parece tomar o caminho de uma
melodia simples e inteligivel, ele, como se assustado pela confusdo, se joga
novamente na selva do barulho musical, que se torna eventualmente uma
cacofonia. A expressividade que o ouvinte espera ¢ substituida por um ritmo
frenético. Aqui, o ruido musical deve exprimir a paixao.

Isso nao se deve a uma falta de talento do compositor ou a uma inca-
pacidade sua de expressar sentimentos simples e profundos na musica. Isto é
uma mousica feita deliberadamente “ao contrario”, de forma que nada nela
lembra a musica classica operistica e nada tem em comum com sons sinfoni-
cos, com um discurso musical simples e acessivel. Essa musica, que se baseia
na rejei¢ao da opera, a mesma base da arte “de esquerda” que rejeita no tea-
tro a simplicidade, o realismo, as imagens inteligiveis, os sons naturais das
palavras. Essas, transferidas para a 6pera, a musica, sao as caracteristicas
mais negativas do “Meyerkholdismo”, potencializadas. Isto ¢ um barulho de
esquerda em vez de uma musica natural, humana. A capacidade da boa mu-
sica de tocar as massas ¢ sacrificada em prol de tentativas pequeno-burgue-
sas, formalistas, que pretendem criar originalidade por métodos baratos. Esse
¢ um jogo de coisas ininteligiveis, que pode terminar muito mal.

O perigo desse rumo para a musica soviética ¢ claro. A degradacao!”?
esquerdista na 6pera cresce do mesmo lugar que a degradacao esquerdista
na pintura, na poesia, no ensino, na ciéncia. “Inovacoes” pequeno-burguesas
levam a um distanciamento da genuina arte, da genuina ciéncia, da genuina
literatura.

O autor de “Lady Macbeth do distrito de Mtsensk” teve de emprestar
do jazz sua musica nervosa, convulsiva e epilética para dar “paixao” a seus
herdis.

Enquanto nossa critica — incluindo a musical — professa em nome do
realismo socialista, Shostakovich apresenta no palco o mais grosseiro natura-
lismo. Sao todos, uniformemente, representados como animais — mercadores
e pessoas. A mercadora-predadora que atinge a riqueza por meio de assassi-

7I'Em consonancia com o original, toda vez que o editorial usa a palavra cymbyp, traduzimos por
“barulho” e toda vez que usa a palavra mym, traduzimos por ruido, embora essas palavras sejam em
grande medida intercambiaveis.

172 No original ypojcrso, “deformidade”, “anomalia”.
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nato é retratada como uma forma de “vitima” da sociedade burguesa. A his-
toria doméstica de Leskov é imposto um significado que nela nao se encon-
tra.

Tudo isso ¢ rude, primitivo e vulgar. A musica ofega, geme, se sufoca e
da gritinhos para que as cenas de amor sejam representadas da forma mais
natural possivel. O “amor” estd presente em toda a opera, em sua forma
mais vulgar. A cama de casal da mercadora é central na cenografia. Nela, se
resolvem todos os “problemas”. Da mesma forma grosseira-naturalista, uma
morte por envenenamento ¢ mostrada, quase que uma se¢do da mesma
cena.

O compositor, aparentemente, nao se colocou a tarefa de ouvir o que
a audiéncia soviética espera na musica. Ele aparentemente cifrou a propria
musica, confundindo todos os sons, de forma que essa musica chegue apenas
aos estetas-formalistas, que perderam seu gosto saudavel. Ele passou direto,
sem dar atencdo, pelas intengdes da cultura soviética de banir o grosseiro ¢ o
anti-sociall73 de todos os cantos do modo de vidal7¢ soviético. A essa lasciva
da mercadora cantante alguns criticos chamaram de satira. Mas a respeito
de tal satira nao se pode dizer nadal7>. Por meio de todos os recursos musi-
cais e dramaticos, o autor tenta atrair a simpatia do publico para as aspira-
¢Oes grosseiras e vulgares da mercadora Katerina Izmaylova.

“Lady Macbeth” ¢ um sucesso entre os povos burgueses no exterior.
Nao ¢ justo por ser essa 6pera um barulho e absolutamente apolitica? Nao ¢
porque ela estimula os gostos pervertidos da audiéncia burguesa com sua
musica que estremece, guincha e ¢ neurasténica?

Nossos teatros se esforcaram bastante para encenar a 6pera de Shos-
takovich. Os atores descobriram grande talento em lutar contra os ruidos,
gritos ¢ guinchos da orquestra. Infelizmente, isso s6 reforga as caracteristicas
grosseiras-naturalistas da opera. A atuacao talentosa merece reconhecimen-
to, o talento desperdicado merece pena.176

As implicacoes sao claras e urgentes. Publicado em 1936, ou seja, no meio do Zerror, a
mera sugestao de que “esse é um jogo de coisas ininteligiveis, que pode terminar muito mal” é

uma ameaga de morte. Shostakovich se tornou um homem marcado.

Carta a Lev Atovmyan (15 de fevereiro de 1936)

Vejamos, por exemplo, as cartas de Shostakovich a seu colega Lev Atovmyan, respon-

savel pela reducdo para piano a 4 maos de algumas sinfonias de Shostakovich e descrito no

173 No original muxocrs, num sentido "selvagem", em outro "absurdo", “anti-social".
174 No original 6bira, "vida", "existéncia", "modo de vida”.
175 Ou: “nao se pode falar de satira”, “nao é possivel falar de satira”.

176 SHOSTAKOVICH, Dmitri. Jawmpui Hlocmarosuy 6 nucomax u doxymenmax [Dmitryi Shostakovich v
pismakh 1 dokuementakh]. Arruxsa: Mocksa, 2000. p.534-535
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livro como “amigo préximo” do compositor!’’. Numa carta de 15 de fevereiro de 1936, a

primeira carta depois da dentncia publica no Pravda devido a Lady Macbeth, Shostakovich es-

creve:

Querido Leyv,

Obrigado por sua carta. Continue escrevendo. Nao esqueca. Me
parece que estou bem. Leio atentamente os artigos nos jornais, que recebo
em grande nimero. Amanha chega um piano de cauda. Estou feliz por isso.
De tudo que li, o que mais me irritou foi o que disse Neuhaus. Mas dane-se o
Neuhaus. Eu fico em casa, na maior parte do tempo. Estudo o apartamento.
Quase nao encontro ninguém, porque quero ficar sozinho e descansar.178

Numa nota de rodapé!”?, encontramos reproduzida a declaracao de Neuhaus, publi-

cada na revista Sovetskaya Muzyka. A nota do editor nos alerta que “nas palavras de Neuhaus,

nao se encontram as frases de efeito presentes em outras declaragoes”:

Eu vejo os artigos do Pravda como um convite [golpe: ymap] a se gabar, que
recai sobre a cabeca de Shostakovich e se divide sobre todas as nossas, in-
cluindo a minha. Além disso, esses artigos sao algo feliz. Os artigos nao s6
ndo colocam uma cruz sobre Shostakovich, mas, pelo contrario, convidam-
no a uma nova vida. Shostakovich ¢ um homem altamente inteligente e res-
peitado. Ninguém pode negar. Sendo assim, ele deve estar grato e alegre.
Isso para ele deve ter tido um excelente impacto. 180

A isso, acrescente-se o relato de Sviatoslav Richter, aluno de Neuhaus, muito revelador

de seu posicionamento politico:

177 Idem, p.213
178 Idem, p.229
179 Idem, p.231, nota 3

180 Idem, p.231

[Fui admitido no Conservatério Tchaikovsky] com a condigdo de que fre-
quentasse todos os cursos obrigatérios. Esses cursos ndo tinham nada a ver
com musica, mas eram uma espécie de pot-pourri de recortes politicos e filoso-
ficos. Eu nao consegui me obrigar a frequenta-los e fui expulso duas vezes do
conservatorio no meu primeiro ano. Eu voltei para [a casa dos meus pais em]
Odessa, decidido a ndo voltar para uma instituicdo que ndo combinava co-
migo. Nao ousei dizer uma palavra a meus pais sobre o que aconteceu, mas,
para meu horror, eles receberam uma carta de Neuhaus que dizia mais ou
menos “volte, vocé é meu melhor aluno!”. Era uma carta tao cordial que se
provou a minha salva¢do. Neuhaus era entdo diretor do conservatorio, e cer-
tamente foi ele que arranjou para que eu voltasse sem nenhuma formalidade.
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Foi também ele que suavizou as dificuldades causadas pelo meu comporta-
mento. 18!

Mais esclarecedora ainda ¢ a passagem, retratando um breve encontro de Shostakovi-

ch e Neuhaus:

(...) Um dia, Neuhaus estava sentado ao lado dele [Shostakovich], durante
uma performance de alguma sinfonia ou qualquer outra coisa que estava
sendo terrivelmente regida por Alexander Gauk. Neuhaus se inclina e cochi-
cha para Shostakovich: “Dmitri Dmitrevich, isso ¢ horrivel”. Shostakovich
prontamente responde: “Vocé esta certo, Heinrich Gustavovich! Espléndido!
Notavel”. Vendo que tinha sido mal entendido, Neuhaus repete o que disse,
ao que Shostakovich responde: “Sim, ¢ horrivel, muito horrivel”.

Esse era Shostakovich para a vida.182

Ora, devemos, antes de tudo, partir do pressuposto que essas pessoas se conheciam,
isto €, que Neuhaus sabia quem era Shostakovich, que por sua vez sabia quem era Neuhaus (e,
obviamente, que Lev Atovmyan também sabia). Quando Shostakovich diz que a declaragao
de Neuhaus foi a que mais o irritou/chateou [oropumiics], isto é algo que deve ser pensado.
Como bem notou o editor, a declaracao de Neuhaus a Sovetskaya Muzyka salta aos olhos por
nio conter nem as reprimendas oficiais nem ecos das acusacdes. E notavel a passagem em que
Neuhaus diz que os artigos sdo um golpe que cai “sobre a cabega de Shostakovich e se divide
sobre todas as nossas, incluindo a minha”!#3. Mesmo que o caracterize como “um golpe para
se gabar”, o importante é golpe. A demonstracao de solidariedade de Neuhaus ¢ clara: trata-se
de um golpe em todos nos.

Quando Neuhaus diz que os artigos ndo colocam uma cruz sobre Shostakovich, mas o
convidam a uma nova vida, ¢ claro que ele ndo quer celebrar a bondade e a joie de vivre inspi-

rada no povo soviético pelos decretos de Stalin e Zhdanov e nem fazer uma referéncia a Sin-

181 MONSAIGEON, Bruno. Sviafoslav Richiter: Notebooks and conversations. Oxford: Princeton Uni-
versity Press, 2001. p.26

182 Jdem, p.126

185 SHOSTAKOVICH, Dmitri. Jawumpui Hlocmarosuy 6 nucomax u doxymenmax [Dmitryi Shostakovich v
pismakh 1 dokuementakh]. Anrnxsa: Mocksa, 2000. p.231
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fonia N°2 de Mahler!*. O que esta dito nas entrelinhas é: tome cuidado, Shostakovich. Ao
dizer que nao ha uma cruz!® sobre ele, Neuhaus da sua opinidao sobre a subsequente e inevi-
tavel perseguicao a Shostakovich na perseguicao de Zhdanov, a Jhdanovshchina: vocé nao sera
morto, mas ¢ um homem marcado. Conforme ja vimos na se¢dao sobre o dicionario de com-
positores russos e soviéticos, que Shostakovich nao seria preso e executado ndo era claro na
época, principalmente para ele. No entanto, as palavras de Neuhaus contém um aviso: vocé
agora ¢ um homem marcado e sua vida jamais sera como antes. Essa é a duplicidade de dizer
que os artigos do Pravda pdem (ou nao péem, o que da no mesmo) “uma cruz sobre Shostako-
vich” [craBar xpect Han Illocrakosuuem]. O Unico otimismo da declaragdo de Neuhaus é
dizer que Shostakovich ¢ um homem respeitado e inteligente.

E ai que Neuhaus diz: vocé tem meios para sobreviver. Neuhaus prossegue dizendo
que, se ¢ assim (se Shostakovich ¢ inteligente), ele deve estar feliz e grato. Nao pelo editorial, é
claro, mas por estar vivo. Neuhaus e Shostakovich sabiam o quanto um ataque publico daque-
les era um perigo de morte.!86 A dltima frase de Neuhaus ¢ uma declaracao de solidariedade:
“isso [o editorial do Pravda] para ele deve ter tido um excelente impacto”.

Como o proprio fato de este livro estar em nossas maos evidencia, trata-se de uma cor-
respondéncia a qual o estado tinha acesso, e Shostakovich era um homem marcado. Que a
comunicagdo precisava ser cifrada ¢ ébvio para qualquer um com dois olhos, dois ouvidos e

um cérebro no meio disso tudo — o que talvez seja mais do que se pode dizer de musicélogos

184 Trata-se de uma referéncia musical que os dois tinham (Shostakovich era grande entusiasta de
Mabhler) e que abre uma nova camada de significado. Chamada de Auferstehungssymphonie, Sinfonia da
Ressurreicao. Note-se os versos: “Sterbe werde ich um zu leben/ Auferstehen! Ja, auferstehen, mein
Herz wirst du in einem Nu/ Was du geschlagen, zu Gott wird dich es tragen.” Em traducao livre:
“Morro eu para viver/ Ressucite! Sim, ressucitar, meu coragao, vocé vai em um momento/ O que
vocé sofreu, a Deus te conduzird.” O que Neuhaus diz ¢ o contrario: ndo morra para viver.

185 A palavra “cruz” em russo [kpecr| tem uma conotagao de “xis”, no sentido de marcacao, de mar-
car um xis, marcar um sinal — o que pode significar eliminar ou anular como uma palavra errada que
se cruza numa anotacao. O nosso jogo da velha, por exemplo, é chamado em russo de “cruzinhas e
zerinhos” [kpecruxn-sHosmku|. “Colocar uma cruz” ¢, entdo, ao mesmo tempo, “marcar”, no sentido
de um marcador semioético, “cruzar”, no sentido de “riscar”, e colocar sobre ele uma cruz no sentido
da cruz como forca, objeto de execugao.

186 As mortes do general Mikhail Tukhachevskiy, em 1937, ¢ a do diretor de teatro Vsevolod
Meyerkhold, em 1940, ambos amigos proximos de Shostakovich, iriam ensinar a Shostakovich o quao
implacavel era o Terror: acusacao publica seguida de morte. A esposa de Meyerkhold, pouco antes de
sua morte, fo1 esfaqueada em casa, por “invasores nao identificados”. Na prisao, Meyerkhold foi tortu-
rado até¢ assinar uma confissao de culpa. Foi absolvido postumamente em 1955, no periodo da desesta-
linizacdo. (Gf LEACH, Robert. Makers of Modern Theatre: An Introduction. New York : Routledge,
2004. p. 93)
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que se contentam com imagens tao simples quanto “anticomunistas (alias, verdadeiramente

dignas de Zhdanov e Stalin).

iv) Isaak Glikman

Isaak Glikman foi um dos melhores amigos de Shostakovich. Ambos se corresponde-
ram intensamente no periodo de 1941 a 1975 — ou seja, desde a guerra até a morte do com-
positor. Em 1993, Glikman resolve publicar essa correspondéncia, e o faz com aval e sob os

auspicios da DSCH Publicagoes, editora “oficial” das obras de Shostakovich.

Story of a Friendship: The letters of Dmitry Shostakovich to Isaak Glikman,
1941-1975 (1993)

Aqui ¢ necessario desviar um pouco do rumo escolhido — ou seja, o de extrair de nosso
corpus apenas as referéncias a Sélzma — para atingirmos um resultado maior. Glikman, por
meio de seus comentarios as cartas de Shostakovich, nos fornece um meio privilegiado de
acesso a forma criptica e irénica que Shostakovich usava para se comunicar. Vejamos, por

exemplo, um trecho de uma carta de Shostakovich a Glikman em 31 de dezembro de 1943:

Os povos amantes da liberdade vao, enfim, depor o jugo do hitlerismo, a paz
val reinar sobre todo o mundo e vivermos novamente sob o sol da Constitui-
cao de Stalin*. Disso estou convencido, e consequentemente experimento
uma alegria absoluta. Nesse momento estamos distantes — se apenas eu pu-
desse estar contigo para celebrarmos juntos as vitorias gloriosas de nosso
Exército Vermelho sob o supremo generalato do Camarada Stalin.!87

Ora, isso nao casa magnificamente com o hediondo epiteto de “o filho mais leal da
Russia soviética”, dado a Shostakovich por Taruskin?

Nao:

*O horror de Shostakovich a tirania fanatica de Hitler coexistia com igual
desprezo pelo terror stalinista dos anos 1930. Nos estagios finais da guerra,
quando elegias desenfreadas ao “Grande General”, a quem o exército e toda
a nacdo naturalmente deviam todas as vitérias, comegaram a repercutir com
forca renovada em todos os lugares, Shostakovich refletiu com apreensao

187 GLIKMAN, Isaak. Story of a Friendship : The letters of Dmitry Shostakovich to Isaak Glikman,
1941-1975. Ithaca, New York : Cornell University Press, 2001. p.23
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sobre o que aconteceria uma vez que a vitoéria muito esperada chegasse, fi-
nalmente. Ele temia uma ressurgéncia do terror aleatorio que foi a realidade
da vida “sob o sol da Constitui¢do de Stalin”, a frase candnica que na verda-
de s6 existia nas paginas dos jornais. Dai a amarga ironia da referéncia a
“absoluta alegria” com a qual ele esperava ansiosamente o retorno dos tem-
pos e da vida pré-guerra.188

Sera que Shostakovich estava paranoico em esperar um retorno ao Zerror depois do fim

da guerra? Senhoras e senhores, o trecho de abertura do “decreto historico” de 1948:

Ordem N°17

Diretoria central de controle de espetaculos e repertério do Co-
mité para assuntos artisticos do Conselho de Ministros da URSS

14 de fevereiro de 1948

Proibir a execugdo das seguintes obras de compositores soviéticos, tornando
a proibicdo disponivel as organiza¢des musicais:

SHOSTAKOVICH -

Sinfonia N°6

Sinfonia N°8

Sinfonia N°9

Concerto para piano e orquestra [N°1]
"Poema sobre a Patria Mae" para orquestra
Octeto

Sonata N2 para piano

Romances sobre versos de poetas ingleses
"Aforismos" - Ciclo para canto e piano

PROKOTFIEV -

(...)189

M. T. Anderson

Tobin Anderson ¢ um formidavel jornalista estadunidense, que escreveu Symphony for

the City of the Dead, brilhante livro que narra a historia da Sétima.

188 Jdem, p.230

189 SHOSTAKOVICH, Dmitri. Jawumpui Hlocmarosuy 6 nucomax u doxymenmax [Dmitryi Shostakovich v
pismakh © dokuementakh]. Antuksa: Mocksa, 2000. p.543
58



Symphony for the City of the Dead (2015)

Apesar de ser escrito para um publico infanto-juvenil, o livro de Anderson, redigido
com cuidado documental louvavel, ¢ uma importante referéncia de pesquisa. Nele estao nar-
radas minuciosamente, a0 mesmo tempo que numa linguagem fluida e agradavel, historias
importantes sobre a Sétima, como a rota do microfilme da URSS para os EUA! ¢ a de suas
estrelias americana, britanica e soviética.

Embora tenha sido de valor inestimavel para o presente trabalho e tenha sido extensi-
vamente usado para pesquisa de fontes diretas e na confec¢do da introdugdo e na colocagao
em contexto do presente trabalho, como também foram as obras de Volkov e Feofanov e Ho,
ha pouco que possamos usar na discussao da Sétzma propriamente, pois o livro ¢ mais um didrio
documental da obra do que uma analise musical.

Fica, no entanto, particularmente recomendado o capitulos que trata da Rota da vida'¥’.
Embora o titulo possa enganar, sugerindo tratar-se apenas da rota de caminhdes sobre o lago
Ladoga congelado, a rota da vida de Anderson ¢é a propria Sétima. O autor demonstra como a
sua utilizacdo para a mudanca da opiniao publica em relacao a URSS wia Shostakovich foi
fundamental para a obtengao do auxilio de guerra sem o qual a URSS dificilmente teria resis-

tido até a abertura do segundo front de guerra pelos Aliados em 1945.

190 Esse topico ¢é alvo de inimeras querelas, principalmente devidas a escritores e jornalistas incapazes
de pesquisar. O assunto esta narrado e documentado, além do livro mencionado, em um artigo de An-
derson publicado em sua pagina pessoal no site academia.edu: <https://wwwacademia.edu/
14691419/The_Flight_of the_ Seventh The_ Vovage_ of Dmitri_Shostakovichs Lenin-

grad_Symphony to_the West>. Acesso em: 18 mar. 2018.

W ANDERSON, M. T.. Symphony for the city of the dead: Dmitry Shostakovich and the Siege of
Leningrad. Somerville: Candlewick Press, 2015. p.313 et seq.
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III - Rolnik, Guattari e Deleuze

representacoes e cafetinagens

Os signos de Rolnik

Em A hora da micropolitica’?, Suely Rolnik aborda duas experiéncias simultaneas que
fazemos do mundo. Sua abordagem, calcada na filosofia de Deleuze e Guattari e na psicanali-
se, e que pode ser decomposta numa componente fenomenologica e outra semiotica, consti-
tuirda uma ferramenta importante no presente trabalho.

Rolnik trata principalmente de duas formas de experiéncia. A primeira “é a experién-
cia imediata, baseada na percep¢ao e que nos permite apreender as formas do mundo em sua
concretude e contornos atuais” 93, Essa forma de experiéncia vem sempre atrelada a uma cor-
respondéncia de sentido determinada por um contexto cultural (que a autora chama de “car-
tografia cultural vigente”), ou seja, atribui-se um significado a experiéncia puramente fenome-
nologica, e esse significado ¢ culturalmente determinado: “quando vejo, escuto ou toco algo,
minha experiéncia ja vem associada aos codigos e representacdes de que disponho e que, pro-

731

jetados sobre este algo, me permitem lhe atribuir um sentido”!?*. Dessa forma, uma compo-
nente puramente fenomenologica ganha uma correspondéncia semiética cultural.

A outra ¢ a experiéncia das for¢as que agitam o mundo e dos afetos que estas forcas
produzem em nossos corpos. Essa experiéncia se compoe, ao mesmo tempo, do irrepresenta-
vel (Rolnik evoca o percepto de Deleuze e Guattari) e daquilo que ¢ sentido no corpo (o afecto).
Aquilo que ¢ sentido no corpo ndo tem imagem, palavra ou gesto que lhe corresponda, mas ¢
real — faz parte de um modo de apreensao extracognitivo que a autora denomina de saber-do-
corpo. Nessa forma de experiéncia, ndo ha distin¢ao real entre um sujeito cognoscente e um
objeto que lhe é exterior — ambos se sobrepéem e o mundo integra a composicao do corpo,

num processo incessante de recriacdo. Aqui, os limites semioticos se encontram borrados para

além de qualquer distincao.

192 ROLNIK, Suely. A hora da micropolitica. /n: NODARI, Alexandre et al. Pandemia. Sao Paulo: N-1
Edigoes, 2016. ISBN: 9788566943276. p.9.

193 Ibid.

19% Jdem, p.10
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Esse afecto do corpo porta o germe de um mundo em potencial, que ¢ por principio
irrepresentavel — o irrepresentavel coloca em questao todo o sistema de representagdo, e este
sistema ¢ sempre cultural e historicamente situado.

A vivéncia simultanea de duas formas de experiéncia — aquela que atribui significados
aos dados fenomenologicos do mundo e aquela que trata de sentir no corpo o irrepresentavel
— cria uma tensao paradoxal, na raiz da palavra: tapadolog [paradoxos], além do esperado
(06&a[doxa]), além do pensamento (dokéw[dokéo]).

Impulsionados além dos limites do nosso pensamento cognitivo e da nossa capacidade
de representagao, somos confrontados com duas opc¢oes: expandir o que podemos pensar e
representar (ou seja, criar) ou reduzir o mundo, deitando-o num leito de Procusto e aparando-
lhe aquilo que nao cabe em nos (ou seja, destruir).

Ambos os processos, no entanto, demandam um dispéndio de energia, s6 que desigual.
O processo que Rolnik chama de reativo (o de aparar as arestas para que a realidade se con-
forme a nossa representacao) vai sempre no mesmo sentido dos fluxos em que estamos imer-
sos (culturais, sociais, econdmicos), e pode ser realizado quase que por inércia. E um processo
conservador, no sentido de que conserva a cartografia social vigente.

O processo que Rolnik chama de atiwo, por outro lado, demanda um esforgo de criacao
e diferenciacao, esfor¢co de metamorfose. Mais do que isso: ¢ um processo sempre inconcluso,
“trabalho de uma vida: um trabalho incessante e que esta no amago da ética de uma existén-
cia”19%. Trata-se de um processo de criacdo, orientado pela ponderagao dos afectos e do saber-
do-corpo, numa espécie de pensamento extracognitivo, extrassubjetivo, que se processa nas en-
tranhas. Seu resultado ¢ a materializagdao do afecto num objeto sensivel: “imagem, palavra, ges-
to, obra de arte, modo de existéncia ou outra forma de expressao qualquer”!%. Se essa opera-
¢do — como ja dito, sempre inconclusa — for realizada plenamente, o resultado ¢ dar a luz o
universo potencial do qual o gfecto era germe, dotado ele mesmo, por sua vez, de um poder de
propagacio, uma forca de expressdo. E um processo revolucionério, porque transforma a car-
tografia social vigente.

Nao se trata de representar o irrepresentavel. Trata-se de, numa operacao semiotico-
fenomenologica, de criar uma existéncia a partir de um afecto; trata-se de por em realidade’?’, e

nao em representacdes, aquilo que era possibilidade ou poténcia. O afecto é criado na intera-

195 Idem, p.13
196 Jdem, p.14

197 Uma mise en réalité, em oposigao a uma mise en_forme.

61



¢ao do corpo extrassubjetivo com o dado fenomenologico que o fecunda. O ato de criacao é o
parto deste corpo, que da ao mundo uma nova forma — do que quer que seja.

Rolnik conclui: “por nao ser um representante da experiéncia que lhe deu origem, mas
sim um transmissor de sua pulsagdo, tal corpo tera um poder de contaminagdo de seu entor-
no”198.

Nao se trata de um mecanismo de captura de representacao do afecto de fora para
dentro, trata-se de um mecanismo de broadcasting de transmissao do afeto, primeiro em seu
campo relacional imediato, e em seguida em outros campos relacionais, capilarmente, rizoma-

ticamente, agindo sobre o mundo e transfigurando sua paisagem.

Representacdes do desejo

Nos pensamos que o inimigo mais formidavel era a psicandlise porque ela
reduzia todas as formas de desejo a uma formacao particular, a familia. Mas
ha um outro perigo, do qual a psicanalise ¢ apenas um ponto de aplicacdo: a
reducdo de todas as formas de semiotizagdo. O que eu chamo de semiotiza-
¢do ¢ o que acontece com a percepcao, com o0 mMovimento No espago, Com o
canto, a danga, a mimica, as caricias, o contato, com tudo o que concerne o
corpo. Todos esses modos de semiotizacao estao sendo reduzidos a lingua-
gem dominante, a linguagem de poder que coordena sua regulagao sintatica
com a producdo de discurso em sua totalidade. O que se aprende na escola
ou na universidade ndo ¢ exatamente um contetdo ou [conjunto de| dados,
mas um modelo comportamental adaptado a certas castas sociais.

O que se requer dos estudantes antes de tudo quando eles fazem uma prova
¢ um certo estilo de molde semidtico, uma certa iniciacdo as castas dadas. A
iniciacdo ¢ ainda mais brutal no contexto da formag¢ao manual, com o trei-
namento dos trabalhadores. Provas, o movimento de posi¢do em posi¢ao no
trabalho das fabricas, sempre dependem do fato de alguém ser negro, ou
porto-riquenho, ou ter crescido em uma boa vizinhanga, ter o sotaque certo,
ser homem ou mulher. Ha signos do reconhecimento, signos de poder que
operam na formacgdo [das pessoas], e sdo verdadeiros ritos de iniciacdao. Eu
peguet o exemplo da universidade, mas poderia facilmente ter pego exemplo
de muitas outras formacoes de poder.

O poder dominante sempre estende a subjugacdo semiética dos individuos, a
menos que a batalha se dé em todos os fronts, particularmente aqueles da
formacao de poder. A maior parte das pessoas nem nota essa subjugacao
semiotica; é como se elas ndo quisessem acreditar que isso existe, mas ¢ exa-
tamente a isso que dizem respeito todas as organizagoes politicas com seus

198 ROLNIK, Suely. A hora da micropolitica. /n: NODARI, Alexandre et al. Pandemia. Sao Paulo: N-1
Edigoes, 2016. ISBN: 9788566943276. p.14
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burocratas; isso é o que contribui para criar, engendrar e manter todas as
formas de recuperacao. 199

Essa fala de Guattari, feita e transcrita em 1975 e traduzida e publicada posteriormen-
te (2009), reflete perfeitamente a trajetéria da obra dele e de Deleuze, de 1972 a 1980. Come-
cando com uma inquietacdo em relacdo a psicanalise em 1972 e culminando com um tratado
de diversas coisas, mas sobretudo de semidtica em 1980, o que esta em jogo é o poder em sua
forma mais insidiosa: a subjugacao semiotica.

De certa maneira, quase tudo o que se desenrolou ao redor da musica de Shostakovi-
ch, desde sua recepcao na Segunda Guerra as discussoes pela autenticidade da autobiografia
Testimony, ¢ uma operacao de subjugacao semiotica. Essa subjugagao, da mesma forma que a
trajetoria filosofica e conceitual de Guattari e Deleuze, comega numa discussao sobre a clinica

psicanalitica e desemboca numa discussao semiotica e politica.

De O Anti-Edipo a Mil Platés

Guattari e Deleuze escolhem a psicanalise como o alvo principal de sua critica em O
Anti-Edipo, de 1972, em seguida deslocando esse alvo para a semiética, em Mil Platds, de 1980.
Da mesma forma que a critica em O Anti -Edipo ndo era a uma pessoa ou teoria exatamente,
mas a uma certa pratica institucionalizada, ou seja, aos usos da teoria, o mesmo vale para M/
Platés. O alvo nao é um autor ou pessoa, ¢ um modo de utilizagdo da teoria. Por isso, esses
dois livros, publicados com oito anos de intervalo, tém o mesmo subtitulo: Capitalismo e Esquizo-
Jrema. Isso leva em conta que os filhos andam sozinhos e nao dependem de seus pais, isto €, as
teorias tém vida propria e sao apropriadas pelo mundo, nao havendo muito o que seus autores
possam fazer a respeito além de, talvez, indignarem-se.

O que a psicanalise praticada em 1970, alvo do primeiro livro, tem a ver com a semio-
tica do capitalismo, praticada até hoje? Tratam-se de representagoes do desejo. A psicandlise
se constitul como forma privilegiada de representagao do desejo e sua leitura pela palavra fa-
lada, e as associagoes entre a linguagem verbal e o inconsciente chegam ao ponto de Lacan
declarar que este se estrutura como linguagem. Foucault nao se furtou, na mesma década, a

criticar a psicanalise, uma pratica que se da “no mais seguro e mais discreto espaco entre diva

199 GUATTARLI, Félix. Chaosophy. Los Angeles : Semiotext(e), 2009. p.279
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e discurso: ainda um murmaurio lucrativo em cima de um leito”290, A critica de Foucault, no
primeiro volume da Histéra da Sexualidade, A Vontade de Saber, de 1976, vé a representacdao do
desejo, comum aos dois volumes de Capitalismo e Esquizofrenia, como uma fundacdao do modo
de vida ocidental, e traga suas origens a instituigdo da confissao no século XII. A obrigatorie-
dade de colocar o desejo em discurso facilita a sua dominagao, a sua domesticagao. Essa obri-
gatoriedade institul a dominagao de uma semidtica significante ou simbélica, propria da lin-
gua, a todos os fenomenos semidticos. As semioticas a-significantes, pré-verbais ou pos-verbais,
ficam relegadas a um segundo ou terceiro plano, tidas como algo proprio de barbaros e selva-

gens, os incivilizados:

Na sequéncia dos linguistas e dos semioticistas, os icones, os diagramas ou
qualquer outro modo de expressao dito pré-verbal, gestual, mimico, corporal
etc. sdo considerados como devendo se curvar sob a dependéncia de uma
lingua significante. Lhes “falta” alguma coisa. E como se estivessem conde-
nados a esperar que cadeias significantes linguisticas viessem tomar conta
deles para lhes controlar, interpretar, balizar as vias autorizadas, os sentidos
proibidos, os desvios tolerados.20!

Aliando-se a obrigatoriedade da discursividade, outra fundacao do modo de vida oci-
dental que compde a representacdo do desejo ¢ a metafora visdo como via epistemologica
legitima ou preferencial. Paul B. Preciado introduz esse problema em seu Manifesto Contrassexu-

al, comentando A Alegoria dos Cinco Sentidos, pintado no século XVII por Theodoor Rombouts:

(...) [O quadro] mostra cinco figuras, todas elas masculinas. Trés das figuras,
que representam o olfato, o paladar e a audi¢do, sdo trés homens jovens e
sadios. Os trés parecem absortos em cada uma de suas experiéncias sensori-
ais. Nao existe conexao visual entre eles. Por sua vez, uma forte conexao se
estabelece entre a visdo, representada por um velho sabio que segura um par
de 6culos, e o tato, um velho que acaricia o rosto de uma estatua de pedra.
Enquanto o tato reconhece a superficie do rosto com suas maos, a visao o
olha com um gesto distante e elevado, que parece abarcar tanto o tato como
o rosto que ¢ tocado. O tato e a visdo estdo marcados por uma assimetria
epistemologica radical: o tato é cego, enquanto a visao toca com o olhar sem
ser contaminada nem pelo particular, nem pela matéria, isto ¢, a visao supoe
um modo superior de experiéncia que nao necessita nem da mao nem da
peler. Na transicao do tato para a visao, que marcard a emergéncia da mo-
dernidade filoséfica, o tato, enquanto sentido menos valido, serd literalmente
contido e efetivamente “impedido” por meio de uma série de instrumentos

200 FOUCAULT, Michel. A Histéria da Sexualidade I: A vontade de saber. Sao Paulo: Paz e Terra, 2015.
p-9
200 GUATTARI, Félix. Lignes de_fuite : Pour un autre monde de possibles. La Tour d’Aigues : Editions

de I’Aube, 2011. p.27
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técnicos que mediardo a relagdo entre a mao e os 6rgaos genitais, e que virdo
a regular as possibilidades inquietantes abertas pela mao que toca a si mesmo
e que transforma o individuo em seu préprio objeto de conhecimento, de
desejo e de prazer. Por tras do problema da cegueira, que estrutura os deba-
tes sobre o conhecimento e a sensibilidade em Locke, Berkeley, Condillac,
Buffon, Diderot e Voltaire, esconde-se a mao moderna do masturbador.

n A oposigao entre o tato e a visdo estruturou as no¢oes modernas de ciéncia
e conhecimento. O tato, como o amor, ¢ associado com a cegueira, ¢ portan-
to, com a falta de autonomia, com a doenca. 202

Mesmo em se tratando de uma semiética significante ou semiologia®’3, a via preferen-

cial para a absor¢ao de seus signos ¢ a visao. A visao como dispositivo de conhecimento do

mundo e seu controle aparece, para Guattari e Deleuze, vinculada ao espaco proprio do Esta-

do, marcado pelo quadriculado do espago Euclidiano, o espago estriado. Em oposicdo a ele,

ou melhor, em suas periferias e franjas, existe um outro tipo de espago: aquele que nao tem

uma historia, mas uma geografia, uma topologia — o deserto que nao pode ser medido pela

visdo, porque ¢ igual em todas as dire¢coes. Quem habita esse deserto ¢ o némade, que o co-

nhece e navega nele como a palma de sua mao. Tanto o deserto quanto o némade sdo perso-

nagens conceituais: o mar aberto, a floresta fechada e as favelas do Rio de Janeiro e Salvador

sao também espacos lisos do tato, e ndao da visualidade:

O espago liso ¢ justamente o do menor desvio: por isso, s possui homoge-
neidade entre pontos infinitamente préximos, e a conexao das vizinhangas se
faz independentemente de qualquer via determinada. E um espaco de conta-
to, de pequenas a¢oes de contato, tactil ou manual, mais do que visual, como
era o caso do espaco estriado de Euclides. O espaco liso ¢ um campo sem
condutos nem canais. Um campo, um espago liso heterogéneo, esposa um
tipo muito particular de multiplicidades: as multiplicidades ndo métricas,
acentradas, rizomaticas, que ocupam o espago sem “medi-lo”, e que so se
pode explorar “avancando progressivamente”. Nao respondem a condigao
visual de poderem ser observadas desde um ponto do espaco exterior a elas:
por exemplo, o sistema dos sons, ou mesmo das cores, por oposi¢ao ao espa-
¢o euclidiano. 204

202 PRECIADO, Paul. Manifesto contrassexual: praticas subversivas de identidade sexual. Sao Paulo: N-1

Edigoes, 2017. p.99-100

203 Segundo os proprios autores, “denominamos semiologia a semidtica significante” (DELEUZE, Gil-
les; GUATTARI, Félix. Mil Platés, vol. 2. 2. ed. Sdo Paulo: Editora 34, 2011. p.64 [1980, p.140-141]).

204 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil Platis, vol. 5. 2. ed. Sao Paulo: Editora 34, 2012. p.40
[Paris: Les Editions de Minuit, 1980. p.459-460]
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A invencao do némade ¢ a mdquina de guerra, e a do homem de Estado é o aparelho de
captura. Enquanto o primeiro é um dispositivo de criagdo, uma espécie de buraco branco, o se-
gundo é uma maquina de amarrar, taxonomizar, apropriar-se de tudo, inclusive da propria
maquina de guerra. O Estado se caracterizaria, no entanto, por uma dupla linhagem em seu

selo:

(...) a soberania politica teria dois polos: o Imperador terrivel e magico, ope-
rando por captura, lacos, nos e redes, e o Rei sacerdote e jurista, procedendo
por tratados, pactos, contratos (...).

E um ritmo curioso que anima portanto o aparelho de Estado, e ¢ antes de
tudo um grande mistério, esse dos Deuses-atadores ou dos imperadores ma-
gicos, Caolhos emitindo de um tnico olho os signos que capturam, que enla-
cam a distancia. Os reis-juristas sao antes Manetas, que erguem a Gnica mao
como elemento do direito e da técnica, da lei e da ferramenta. Na sucessao
de homens de Estado, procure sempre o Caolho e o Maneta, Horacio Cocles
e Mucio Cévola (De Gaulle e Pompidou?)205. Nao é que um tenha a exclusi-
vidade dos signos e o outro das ferramentas. O imperador terrivel ¢ ja mestre
de grandes trabalhos; o rei sibio carrega e transforma todo o regime de sig-

,

nos. £ que a combinacdo signos-ferramentas constitui de toda maneira o
trago diferencial da soberania politica, ou a complementaridade do
Estado 206,

Agora, talvez, fique mais claro por que a visao ¢ o sentido preferencial da semio6tica
significante. E porque ¢ a visio que permite a captura mégica do imperador caolho, ¢ ¢ sem-
pre efetuada a distancia e sem risco. O imperador caolho nao s6 se apropria dos signos captu-
rados: ele ¢ também um cafetdo, que vampiriza o desejo representado ou traduzido para os
signos que capturou. Curioso ¢ notar uma coincidéncia: ao mesmo tempo que Preciado colo-
ca o problema da visdo e da razdo para os filésofos do século XVII, ¢ justamente nesse século
que o que entendemos por estados nacionais comeca a tomar uma forma mais parecida com a
de hoje, os estados modernos. Isso coincide com o pensamento de Suely Rolnik a respeito de
um fend6meno muito mais recente: a cafetinizacao do desejo no capitalismo financeirizado. O
fenémeno da globalizacdo (que a autora, subscrevendo-se a Guattari, prefere chamar de “ca-

pitalismo mundial integrado”%7) comeca, de forma ainda bastante incipiente, com as grandes

205 Tula e Dirceu? Hitler e Himmler? Stalin e Zhdanov?

206 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil Platés, vol. 5. 2. ed. Sdao Paulo: Editora 34, 2012. p.119-
120 [1980, p.528-529]

207 ROLNIK, Suely. A hora da micropolitica. In: NODARI, Alexandre et al. Pandemia. Sao Paulo: N-1
Edigoes, 2016. ISBN: 9788566943276. p.25n
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navegacoes, seguidas das empreitadas coloniais europeias (constituindo, entdo, a outra parte
do binémio “colonial-capitalistico” do qual Suely Rolnik trata). A imposicao da visdo sobre
todos os sentidos, que ¢ notada por Preciado nos filésofos do século XVII, persiste até os dias
de hoje. Desde meados do século XX, em que a televisdo suplantou o radio como midia do-
minante, tendo evoluido para a fela (do computador, dos smartphones, das smart TVs), as
imagens e a visualidade conquistaram um papel supremo na semiotiza¢ao do mundo. Se, para
Guattari e Deleuze, o problema a ser discutido ¢ a representacao do desejo e, mais ainda, a
efetividade da homogeneizacao e generalidade dessa representagdo, quando dizemos “lingua”
ou “linguagem” estamos nos referindo ao polo “escrito” do binémio langue/ parole, com a pre-
dominancia da primeira em relagao a segunda. A escrita ou a escritura, patria mae da captura
semiotica a distancia, ¢ lida pelo olho. O Estado se constitui, finalmente, como o agente fun-

damental dessa representagao geral:

O que comeca com o Estado ou aparelho de captura ¢ uma semiologia geral,
sobrecodificando as semioticas primitivas. Em vez de tragos de expressao que
seguem um phylum maquinico e o esposam numa reparticao de singularida-
des, o Estado constitui uma forma de expressdo que subjuga o phylum: o phy-
lum ou matéria nao passa de um conteido comparado, homogeneizado,
igualizado, ao passo que a expressao devém forma de ressonancia ou de
apropriacgao. O aparelho de captura, operagio semioldgica por exceléncia...
(...)208

A instauracao de uma semiologia geral efetua uma operacao semidtica sobrecodifican-
te que captura, ata e homogeneiza todo um regime de signos, de forma que tudo seja conver-
sivel e traduzivel, repetivel e reprodutivel, que cada coisa possa ser ligada a uma etiqueta com

« 2 R . . . A .
um “preco”. Toda a fragil semiose que cambaleia e tateia, que vé um signo brotar em outro
de formas inusitadas e surpreendentes, se vé estratificada, homogeneizada e apropriada: o phy-

lum rizomatico da semiose devém arvore. A relagdo do “preco” com o capital ¢ dbvia:

Bernard Schmitt propés um modelo de aparelho de captura que da conta
das operacdes de comparacgdo e apropriacdo. Sem duvida esse modelo ¢é
construido em fun¢do da moeda, em economia capitalista. Mas ele parece
repousar sobre principios abstratos que ultrapassam esses limites. 209

208 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil Platis, vol. 5. 2. ed. Sao Paulo: Editora 34, 2012. p.150
[Paris: Les Editions de Minuit, 1980. p.555]

209 Jbid.
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E que, assim como objetos podem ser despidos de suas particularidades e reduzidos a
um prego, tornando-se assim infinitamente interconversiveis, ha uma operagdao mais geral do
que essa, que ¢ o cerne do Estado e do capitalismo: tudo pode ser convertido em significantes
e homogeneizado segundo uma semiologia geral, uma teoria geral dos signos, que “estrutura”,
estratifica, hierarquiza e precifica tudo o que ha no planeta, do inconsciente humano as bacias
hidricas subterraneas. O desejo ¢ cafetinado e representado em objetos de consumo que, ima-
gens substitutivas que lhe drenam a poténcia, nao escapando ao que Guattari chama de “di-
tadura do significante”?!%, ndo escapam a falta: “compre isto ou aquilo”, “consuma isso”,
“sem 1sso, vocé nao é nada”. A suprema desterritorializacao desta forma de intercambiabili-
dade geral depende de uma tnica territorialidade: tudo pode ser transformado em tudo, desde
que antes passe no moedor de carne da sobrecodificacao. Nao mais, como disse Décio Pigna-
tari, “a luta entre a hipotaxe hegemonica e dominante contra a parataxe colonizada e depen-
dente”?!!) mas o completo dominio da segunda pela primeira, esta sob o comando “de um
Hierarkhos, o chefe sagrado”?!2. Isto se parece demais com a descri¢ao de Guattari e Deleuze,
em que o icone, o signo a-significante, devém bode expiatoério de tudo o que a faria normati-

zadora do significante ndo conseguiu pasteurizar:

No regime significante, o bode emissario representa uma nova forma de au-
mento da entropia para o sistema de signos: esta carregado de tudo o que ¢
“ruim”, em um dado periodo, isto é, de tudo o que resistiu aos signos signifi-
cantes, de tudo o que escapou as remissoes de signo a signo através dos circu-
los diferentes; assume igualmente tudo aquilo que nao soube recarregar o
significante em seu centro, leva consigo ainda tudo o que transpée o circulo
mais exterior. Encarna, enfim e sobretudo, a linha de fuga que o regime sig-
nificante nao pode suportar, isto ¢, uma desterritorializacao absoluta que esse
regime deve bloquear ou que s6 pode determinar de forma negativa, justa-
mente porque excede o grau de desterritorializagdo, por mais forte que este
ja seja, do signo significante. A linha de fuga é como uma tangente aos circu-
los de significancia e ao centro do significante. Ela sera atingida por maldi-
¢ao. O anus do bode se opde ao rosto do déspota ou de deus. Matar-se-a e se
faréd fugir o que pode provocar a fuga do sistema. Tudo o que excede o exce-
dente do significante, ou tudo o que se passa embaixo, serd marcado com
valor negativo. Vocés ndo terdo escolha senao entre o cu do bode e o rosto de
deus, os feiticeiros e os sacerdotes. O sistema completo compreende entao: o
rosto ou o corpo paranoico do deus-déspota no centro significante do tem-
plo; os sacerdotes interpretativos, que sempre recarregam, no tempo, o signi-

210 GUATTARI, Félix. Lignes de fuite : Pour un autre monde de possibles. La Tour d’Aigues : Editions
de ’Aube, 2011. p.28

211 PIGNATARI, Décio. Semidtica e literatura. 6. ed. Sao Paulo: Atelié Editorial, 2004. p.188

212 Jbid.
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ficado do significante; a multiddo histérica do lado de fora, em circulos com-
pactos, e que salta de um circulo a outro; o bode emissario depressivo, sem
rosto, emanando do centro, escolhido e tratado, ornamentado pelos sacerdo-
tes, atravessando os circulos em sua fuga desesperada em dire¢io ao deserto.
Quadro por demais sumario que ndo ¢ somente o do regime despético impe-
rial, mas que figura também em todos os grupos centrados, hierarquizados,
arborescentes, assujeitados: partidos politicos, movimentos literarios, associa-
¢Oes psicanaliticas, familias, conjugalidades... O retrato, a rostidade, a re-
dundéncia, a significincia e a interpretacdo intervém por toda a parte.
Mundo triste do significante, seu arcaismo com funcao sempre atual, sua tra-
paca essencial que conota todos os seus aspectos, sua farsa profunda. O signi-

ficante reina em todas as cenas domésticas, como em todos os aparelhos do
Estado.213.

Por mais que esse sistema uniformizador, como generalidade que torna tudo intertra-
duzivel, opere necessariamente por uma desterritorializacdo, essa desterritorializacdo se da até
um certo limite, que ¢ o proprio limite da integridade do regime de signos em questao. Trans-
passa-lo seria atingir o limiar no qual o sistema nao se sustenta mais. Por isso a linha de fuga ¢
amaldicoada: para que nao se escape ao significante. O significante esta em constante mudan-
ca, sem nunca efetuar uma metamorfose; muda sempre para que o sistema continue 0 mesmo.
O significante esta em constante movimento, desde que este se efetue num circuito e nao li-
vremente: sempre formando um circulo, sempre sob a a¢do de uma forga conservadora que
permite o movimento desde que nada saia do lugar.

E justamente ai que voltamos ao nosso ponto de partida: a subjugacio semiética da
qual falava Guattari em primeiro lugar. Agora, no entanto, estamos aptos a discutir a subjuga-
¢ao semidtica em conjunto com a subjugacao do desejo, sua apropriagao e sua cafetinizacao.

No primeiro marco de sua obra conjunta, Deleuze e Guattari enxergam a sobrecodifi-
cacio no caso particular do o familismo edipiano que atacam em O Anti-Edipo. Edipo nio é
Edipo, ¢ o significante: aquilo que a semiologia despética do capitalismo impée a todas as se-
midticas assignificantes, dizendo-lhes que lhes “falta” alguma coisa. Deleuze e Guattari que-
bram a associacdo classica (e consagrada sobretudo pela psicanalise) do desejo com a falta,
propondo antes que a falta se relacione com a necessidade. Quando lembramos que o signifi-
cante se relaciona com seu significado (ou o simbolo com seu interpretante e seu objeto) por
necessidade, uma lei absoluta que se sobrepde ao contingente ou aleatério e ao possivel ou

potencial, fica clara a relagdo que os autores estabelecem. Aparece-nos o personagem do pa-

dre:

213 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil Platés, vol. 2. 2. ed. Sao Paulo: Editora 34, 2011. p.
68-69 [Paris: Les Editions de Minuit, 1980, p.144-145]
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Cada vez que o desejo ¢é traido, amaldigoado, arrancado de seu campo de
imanéncia, ¢ porque ha um padre por ali. O padre lancou a triplice maldi-
¢ao sobre o desejo: a da lei negativa, a da regra extrinseca, a do ideal trans-
cendente. Virando-se para o norte?!4, o padre diz: Desejo ¢ falta (como ndo
seria ele carente daquilo que deseja?). O padre operava o primeiro sacrificio,
denominado castracao, e todos os homens e mulheres do norte vinham enfi-
leirar-se atras dele, gritando em cadéncia: “falta, falta, é a lei comum”. De-
pois, voltado para o sul, o padre relacionou o desejo ao prazer. Porque exis-
tem padres hedonistas, inclusive orgasticos. O desejo aliviar-se-4 no prazer, e
nao somente o prazer obtido para calar um momento o desejo, mas obté-lo
ja é uma maneira de interrompé-lo, de descarrega-lo no préprio instante e de
descarregar-se dele. O prazer-descarga: o padre opera o segundo sacrificio
denominado masturbacdo. Depois, voltado para o leste, ele grita: O gozo é
impossivel, mas o impossivel gozo estd inscrito no desejo. Porque assim ¢ o
Ideal, em sua propria impossibilidade, “falta de gozo que ¢ a vida”. O padre
operava o terceiro sacrificio, fantasma ou mil e uma noites, cento e vinte dias,
enquanto os homens do leste cantavam: sim, nés seremos vosso fantasma,
vosso ideal e vossa impossibilidade, os vossos ¢ os nossos também. O padre
nao se havia voltado para o oeste, porque sabia que esta direcao estava pre-
enchida por um plano de consisténcia, mas acreditava que ela estava bloque-
ada pelas colunas de Hércules, sem saida, nao habitada pelos homens. No
entanto, era ali que o desejo estava escondido, o oeste era o mais curto cami-
nho que levava ao leste, e as outras dire¢Oes redescobertas ou desterritoriali-
zadas.

A figura mais recente do padre ¢ o psicanalista com seus trés principios: Pra-
zer, Morte e Realidade. Sem duvida, a psicanalise mostrou que o desejo nao
se submetia a procriagdo nem mesmo a genitalidade. Foi este o seu moder-
nismo. Mas ela conservava o essencial, encontrando inclusive novos meios
para inscrever no desejo a lei negativa da falta, a regra exterior do prazer, o
ideal transcendente do fantasma.215

214 Em uma aula, perguntei a Peter Pal Pelbart que simbolismo havia para o norte ser associado com a
lei negativa, o sul com a regra extrinseca, o leste com o ideal transcendente e o oeste como “verdadei-
ro” desejo. Em dialogo com a turma, foi formulada a seguinte hipétese: 1) a lei negativa é um principio
norteador (por isso norte) da filosofia desde Platao, com Soécrates se perguntando em O Banquete: “é de
tal natureza o Amor que é amor de algo ou de nada?”, “ ‘E é quando tem isso mesmo que deseja e
ama que cle entdo deseja e ama, ou quando nao tem?’ 7, ¢ Agatdo respondendo: “ ‘Quando nao
tem’ ” (¢f. PLATAO. O Banquete. Sao Paulo: Editora 34, 2016. 199d e 200a, respectivamente); 2) a re-
gra extrinseca se relacionaria com certo imaginario francés do “sul” como terra da lascivia, uma ima-
gem do equador caloroso, terra dos prazeres; 3) o leste como ideal transcendente talvez ressoe (de for-
ma correta ou deturpada) com algum principio budista que recaia mais ou menos no seguinte niilismo:
o desejo conduz a infelicidade porque é impossivel, logo, melhor nao desejar nada; 4) o oeste como
“verdadeiro desejo” porque ¢ “o caminho mais rapido para o leste”, ou seja, o gozo impossivel, mas
também por uma certa intransitividade anedética, as colonias descobertas “por acaso” (e ndo como
objeto ou falta), querendo-se chegar, na verdade, ao leste.

215> DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil Platis, vol. 3. 2. ed. Sao Paulo: Editora 34, 2012. p.18
[Paris: Les Editions de Minuit, 1980, p.191-192]
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A primeira maldicao ja haviamos tratado em relacao a representagao do desejo: so fal-
ta alguma coisa ao desejo se este for concebido como tendo uma pré-determinagdo, uma ne-
cessidade a qual esta falta responderia. A um desejo “livre” nada falta, porque ele nao respon-
de a pré-determinacoes, e, nao respondendo a elas, coloca-as em questao.

A segunda ¢é parcialmente tratada por Preciado e pode ajudar a entender o porqué da
rejeicao da tactilidade e da mortificacao do corpo. O prazer ¢ aqui visto como algo que o de-
sejo nao pode conter (como se lhe faltasse algo?). Como se do desejo em si nao derivasse pra-
zer algum. A norma do prazer ¢é, de fato, um meio de entrelacar o desejo a lei da falta, mas ¢é
também uma negacao a um desejo processual (e nao estrutural), desejo-acontecimento (e nao
coisa), desejo-hecceidade, desejo-afecto. O desejo se inscreve num campo de intensidades, li-
miares, gradientes e fluxos. O prazer é um desses limiares, mas, a0 mesmo tempo em que o
desejo ¢ um “agenciamento de heterogéneos que funciona™!16, o prazer-descarga ¢ o limiar
que destrol o agenciamento, sem que isso queira dizer que o agenciamento ) ndo contivesse outro tipo de
prazer. O problema se pde, justamente, com o monopélio do prazer-descarga como nico tipo
de prazer. O prazer-descarga ja contém, em si, uma necessidade, porque ja diz respeito a uma
ordem de poder bem estabelecida: ele ¢ falocéntrico, ocidental e capitalista. Diz respeito a um
Ginico agenciamento de desejo: o sexual, restrito ao sexo. E andlogo ao prazer da compra,
imagem substitutiva da reterritorializacao que opera a contraefetuacao do desejo inquietado
por um afecto estranho. Para sublinhar seu absurdo, transponhamos o prazer-descarga como
limiar de um agenciamento de desejo a um outro exemplo de agenciamento e limiar: o alcoo-
latra. O alcéolatra bebe para chegar ao pendltimo copo; o ultimo seria aquele que o faria pas-
sar mal, ir parar no hospital etc. O pentltimo copo ¢ o limite desse agenciamento, o dltimo ¢é
o limiar. Aqui vemos como ¢ absurda a subjugacdo do desejo a norma do prazer: por acaso o
alcoolatra ¢ um emetoéfilo que sé sente prazer ao vomitar? Ou, ao contrario, sendo ou nao
praticantes do sexo tantrico, mesmo aqueles entre noés que somos homens, permanecemos o
maximo possivel no lmite do prazer, aquele que nao ¢ suficiente para alcancar a barreira de
potencial neuroeletroquimica que conduz a descarga, isto €, a ejaculagao que ¢ o fim de tudo?
Quem em sa consciéncia diria que faz sexo para ejacular, e que a sustentacao do desejo nao é

prazerosa em si?

216 Para toda a argumentacao deste paragrafo, ¢¢. DELEUZE, Gilles. Dous regimes de loucos. Sao Paulo:
Editora 34, 2016. p.134-136
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A terceira maldigao situa o gozo no plano do Real lacaniano, o impossivel. Deleuze e
Guattari, no entanto, refutam a visdo de Lacan, num argumento que responde, também, as

duas maldicoes anteriores:

Se o desejo produz, ele produz real. Se o desejo € produtor, ele s6 pode sé-lo
na realidade. O desejo é esse conjunto de sinfeses passivas que maquinam os
objetos parciais, os fluxos e os corpos, ¢ que funcionam como unidades de
producdo. O real decorre disso, é o resultado das sinteses passivas do desejo
como autoprodugao do inconsciente. Nada falta ao desejo, nao lhe falta seu
objeto. E o sujeito, sobretudo, que falta ao desejo, ou é ao desejo que falta
syjeito fixo; s6 ha sujeito fixo pela repressao. O desejo e seu objeto constitu-
em uma sO e mesma coisa: a maquina, enquanto maquina de maquina. O
desejo ¢ maquina, o objeto do desejo também ¢ maquina conectada, de
modo que o produto ¢ extraido do produzir e algo se destaca do produzir
passando ao produto e dando um resto ao sujeito némade e vagabundo. O
ser objetivo do desejo ¢ o Real em si mesmon. (...) Nao é o desejo que se
apoia nas necessidades; ao contrario, sao as necessidades que derivam do
desejo: elas sao contraproduzidas no real que o desejo produz. A falta ¢ um
contraefeito do desejo, depositada, arrumada, vacuolizada no real natural e
social. (...) Nao ¢ o desejo que exprime uma falta molar no sujeito; ¢ a orga-
nizacdo molar que destitui o desejo de seu ser objetivo. Os revolucionarios,
os artistas e os videntes se contentam em ser objetivos, tdo somente objetivos:
sabem que o desejo abraca a vida com uma poténcia produtora e a reproduz
de uma maneira tanto mais intensa quanto menos necessidade ele tem. Pior
para aqueles que acreditam que isso ¢ facil de dizer, ou que ¢ uma ideia li-
vresca. “Das poucas leituras que tinha feito, tirei a conclusdo de que os ho-
mens que mais mergulhavam na vida, que se moldavam a ela, que eram a
propria vida, comiam pouco, dormiam pouco, possuiam poucos bens, se é
que os tinham. Nao mantinham ilusdes em matéria de dever, de procriacio
voltada aos limitados fins da perpetuacao da familia ou da defesa do Esta-
do... O mundo dos fantasmas ¢ aquele que ainda nao acabamos de conquis-
tar. E um mundo do passado, ndo do futuro. Caminhar agarrado ao passado
¢ arrastar consigo os grilhdes do condenado™?2. O vivente vidente ¢ Espinosa
vestido com a roupa do revolucionario napolitano. Sabemos bem donde vem
a falta —e o seu correlato subjetivo, o fantasma. A falta ¢ arrumada, organi-
zada, na produgao social. (...) Ela nunca é primeira: a producao nunca é
organizada em func¢do de uma falta anterior; a falta é que vem alojar-se, va-
cuolizar-se, propagar-se de acordo com a organizacdo de uma producdo pré-
vian3,

n Parece-nos que a admiravel teoria do desejo, em Lacan, conta com dois
polos: um em relagdao ao “objeto pequeno-a” como maquina desejante, que
define o desejo em termos de uma produgao real, ultrapassando qualquer
ideia de necessidade ou de fantasma; e outro em relacao ao “grande Outro”
como significante, que reintroduz uma certa ideia de falta. Podemos ver bem
a oscilacdo entre esses dois polos no artigo de Serge Leclaire sobre “La Réali-
té du désir” (Em Sexualité humaine, Paris, Aubier, 1970).

12 Henry Miller, Sexus, traduc@o francesa, Paris, Buchet-Chastel, 1968, p.277.
13 Maurice Clavel observa, a proposito de Jean-Paul Sartre, que uma filosofia

marxista ndo pode permitir a si propria introduzir logo de inicio a nogao de
raridade: “Essa raridade anterior a exploragao erige a lei da oferta e da pro-
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cura em realidade para sempre independente, posto que situada em um nivel
primordial. Nao se trata, portanto, de incluir ou deduzir essa lei no marxis-
mo, visto que ela ¢ imediatamente legivel antes, em um plano de onde deriva-
ria o marxismo. Marx, rigoroso, recusa-se a utilizar a noc¢ao de raridade, e
tem de recusd-la, pois essa categoria o arruinaria” (Qui est aliéné?, Paris,
Flammarion, 1970, p.330).

217

O fim deste paragrafo sintetiza a verdadeira origem das maldi¢des do padre, bem

como seu modo de funcionamento:

,

E arte de uma classe dominante essa pratica do vazio como economia de
mercado: organizar a falta na abundéancia de producdo, descarregar todo o
desejo no grande medo de se ter falta, fazé-lo depender do objeto de uma
producao real que se supde exterior ao desejo (as exigéncias da racionalida-
de), enquanto a producdo do desejo é vinculada do fantasma (nada além do
fantasma).218

Mas que surpresa! Nosso padre, além de erotdbmano, ¢ também cafetdo. Ao mesmo
tempo em que ¢ um sacerdote interpretador, isto €, um agente do templo do significante que ndo
para de refor¢a-lo, ¢ também uma espécie de burgués-que-se-apropria-dos-meios-de-produ-
¢ao, sendo aqui o meio de produgao o mais elementar: o desejo.

Ficamos, enfim, num beco sem saida. Se o capitalismo opera numa semiotizagao do
desejo que prioriza uma semiologia ou semiotica significante, um aparelho de Estado que visa
a homogeneizacao e pasteurizagdo do desejo para melhor desterritorializa-lo, reterritoriali-
zando-o numa forma liquida passivel de ser inserida numa economia hegemonica; se esse
modo de semiotiza¢ao dominante ¢ um modo eminentemente cafetinizador, posto que esvazia
o desejo de sua poténcia revolucionaria, colmatando suas linhas de fuga e restringindo muito
bem seus desvios, seus limites que nunca podem se tornar limiares (o bode emissario e o bode
expiatorio), como fazer para semiotizar o desejo, isto ¢, para comunica-lo, sem priva-lo de sua

real poténcia? Guattari comega a esbocar uma solugao:

Podemos considerar que ha aqui dois tipos de concepgdes politicas a respeito
do desejo. De um lado uma razdo formalista tenta alcangar chaves a partir
das quais tentaria ter acesso a sua interpretacao?!9, a uma hermenéutica; do

217 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O Anti-Edipo. Sao Paulo: Editora 34, 2010. p.43-45 [Paris:
Les Editions de Minuit, 1972. p 34-36]

218 [dem, p.45 [1980, p.36]

219 Uma versao alternativa desse texto substitui “sua interpreta¢ao” por “uma interpretagao univoca”.
(f. GUATTARLI, Félix. La révolution moléculaire. Paris: Les Prairies ordinaires, 2012. p.571n
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outro lado, uma razdo aparentemente louca, parte da ideia de que a univer-
salidade deve ser procurada ao lado da singularidade, e que esta pode se tor-
nar o verdadeiro suporte de uma organizagao politica ¢ micropolitica muito
mais racional do que esta que conhecemos atualmente.220

O desejo, mais do que de uma economia, ¢ inseparavel de uma politica. Nao impor-

lhe uma grade interpretativa fixa (ou um modo de subjetivacao fixo, o que da no mesmo) ¢ o

primeiro passo para ndo extirpar do desejo sua poténcia. Para tanto, é claro que teriamos que

abandonar a semiologia ou a semiética significante:

Se denominamos semiologia a semidtica significante, a primeira ¢ tao so-
mente um regime de signos dentre outros, e ndo o mais importante. Por isso
a necessidade de voltar a uma pragmatica, na qual a linguagem nunca possui
universalidade em si mesma, nem na formalizacdo suficiente, nem semiolo-
gia ou metalinguagem gerais. E entfio, antes de tudo, o estudo do regime sig-
nificante que da testemunho da inadequacdo dos pressupostos linguisticos,
em nome dos proprios regimes de signos.221

E o que seria essa pragmatica?

Certamente que haveria de ser uma ferramenta absolutamente inomogénea e particu-

lar, que nao partisse de generalizagoes ou padronizacoes:

220 Idem, p.201

A pragmatica (ou esquizoandlise) pode, pois, ser representada pelos quatro
componentes circulares, mas que brotam e fazem rizoma:

21 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil Platés, vol. 2. 2. ed. Sao Paulo: Editora 34, 2011. p.64
[Paris: Les Editions de Minuit, 1980. p.140-141]
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1. Componente gerativo: estudo das semidticas mistas concretas, de suas mis-
turas e de suas variacoes;

2. Componente transformacional: estudo das semidticas puras, de suas tra-
ducdes-transformacdes e da criacao de novas semioticas;

3. Componente diagramatico: estudo de maquinas abstratas, do ponto de
vista das matérias semioticamente nao formadas em relacdo com matérias
fisicamente nao formadas;

4. Componente maquinico: estudo dos agenciamentos que efetuam as ma-
quinas abstratas, e que semiotizam as matérias de expressao, a0 mesmo tem-
po que fiscalizam as matérias de contetado.

O conjunto da pragmatica consistiria em fazer o decalque das semidticas mis-
tas no componente gerativo; fazer o mapa transtormacional dos regimes, com
suas possibilidades de tradugao e de criagao, de germinagao nos decalques;
fazer o diagrama das maquinas abstratas colocadas em jogo em cada caso,
como potencialidades ou como surgimentos efetivos; fazer o programa dos
agenciamentos que ventilam o conjunto e fazem circular o movimento, com
suas alternativas, seus saltos e mutacoes.222

Acompanhando as quatro componentes das quais a pragmatica ou esquizoanalise ¢
constituida, temos uma espécie de mapa, mas nao de instrucoes. Trata-se mesmo de um mapa
mambembe, que diz “dé dez passos para a direita e depois dez para frente”, sem levar muito
em conta o tamanho das pernas, mas antes as proporg¢oes entre os vetores deslocamento. Ex-
traimos dele as seguintes coordenadas: 1) Descobrir; no regime de signos que esta sendo lido,
uma semidtica mista, isto ¢, uma multiplicidade de singularidades que tém, cada uma, seu
funcionamento préprio, sua forma particular, afastando a possibilidade de uma semiotica ge-
ral. 2) Descobrir, na mistura semiotica do que esta sendo lido, as transformacdes possiveis en-
tre os diferentes regimes de signos, isto é, as transformagoes potenciais, atuais ou passadas pe-
las quais um sistema pode se tornar outro, e dois ou mais sistemas podem se combinar, gerar
hibridos, se fundir, se dividir etc. 3) Descobrir os diagramas pelas quais os signos, ou as hete-
rogeneidades que funcionam como signos, ndao estao mais em relagoes semiodticas atuais, mas
constituem relagdes em potencial: se nos passos anteriores estavamos realizando operacoes
puramente semioticas, aqui a funcao semiotica se confunde com a existéncia material e dela se
destaca, propondo novas fungdes semioticas para as mesmas materialidades e novas materiali-
dades para as mesmas funcdes semiéticas. E um exercicio entrecruzado de modulacio.4) Co-
locar o sistema de signos num regime maquinico, efetuando os diagramas criados no passo

anterior; criar um phylum, ou antes, fazer brotar dos phyla potenciais descobertos, desman-

222 Idem, p.111-112 [1980, p.182-183]
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chando qualquer possibilidade de isolamento de uma expressao semiodtica de seu conteudo
material e vice versa.

O efeito principal dessa operagao esquizoanalitica é fazer circular o desejo. Que algo
se efetue ali, por fim, na forma de um phylum ou de uma semiose, ¢ obra tdo somente desse
desejo e de uma operacao de descafetinizagdo e desobstrucao, ao mesmo tempo semiotica,

clinica e real.

Prejudicar a tolice com uma maquina de guerra

Vivemos em um regime dominante de subjetivacao que é contrario a vida??%. Mais do
que 1sso: as proprias estruturas de poder desse regime se alimentam nao s6 da apropriagao da
forca de trabalho, mas da propria pulsdo vital, numa espécie de molecularizacao da explora-
cdo. E por isso que Suely Rolnik chama primeiro esse regime de “inconsciente colonial-capita-
listico” e, posteriormente, de “inconsciente colonial-cafetinistico”. Em um certo sentido, o que
Rolnik faz ¢ atualizar em quase meio século a critica de 1972 de O Anti-Edipo. Se, no livro de
Deleuze e Guattari, “Edipo” cumpre o papel ndo de ser simplesmente o complexo de édipo
ou Edipo de Séfocles, mas de reafirmar o regime de subjetivacio dominante do fim do século
XIX22 no de Rolnik, cumpre ao capitalismo financeirizado esse papel. Assim como Edipo
nio ¢ s6 Edipo, mas toda cena repetida a exaustio (“se forcassemos um psicanalista a entrar
nos dominios do inconsciente produtivo, ele — com seu teatro — se sentiria tao deslocado quan-
to uma atriz da Comédie-Francaise numa fabrica”?%), o capitalismo financeirizado é mais um
personagem conceitual do que um ente do mundo (mesmo que ndo deixe de sé-lo e que sua
critica se aplique especialmente a esse regime), que denuncia o abuso da vida no nivel infinite-
simal e fundamental da pulsdo. A financeirizacdao do capitalismo é a molecularizagao do abu-

s0, que ou nao se efetua mais somente no nivel do trabalho ou exige que “trabalho” seja visto

223 Essa tese vem de outros dois textos de Suely Rolnik, fundamentais para nosso presente trabalho:
Esferas da insurreigdo: sugesties para o combate a cafetinagem da vida e O inconsciente colonial-capitalistico. A previ-
sao de langamento de um livro contendo esses dois textos é 25 de junho de 2018, na 11th International
Deleuze and Guattari Conference. O livro permanece até a data de deposito deste trabalho sem titulo, tendo
os manuscritos sido gentilmente cedidos pela autora.

224 Dizem Deleuze e Guattari em O Anti-Edipo: “em vez de participar de um empreendimento de efeti-
va libertacdo, a psicanalise se inclui na obra mais geral da repressao burguesa, aquela que consittiu em
manter a humanidade europeia sob o jugo do papai-mamae, e a ndo dar fim a esse problema”. Cf. DE-
LEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O Anti—Edzpo. Sao Paulo: Editora 34, 2010. p.71 [Paris: Les Editi-
ons de Minuit, 1972. p.59]

25 [dem, p.154 [p.134]
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de uma forma mais proxima a fisica (trabalho como dispéndio de energia, /' = AR) do que da
economia. Com essa generalizagdo do trabalho, quebra-se também a barreira antropocéntrica
do trabalho no sentido anterior. S6 os homens “trabalham” naquele sentido, mas tudo o que
esta no universo efetua trabalho neste outro.

Assim, embora a terminologia a principio “seja eminentemente psicanalitica, nao se
pode deixar de lado a generalidade da teoria, se os casos tratados forem vistos como exemplos
ou personagens conceituais € nao como uma listagem exaustiva e delimitadora.

O termo wconsciente, entendido por todos esses autores como um espaco imanente de
producdo, ganha contornos de imanéncia, de um plano transcendental pré-subjetivo como
condigdo de possibilidade de qualquer criagdao. O termo colonial explicita a relacao de parasitagem,
enquanto o termo cafetinistico especifica o modo pelo qual essa parasitagem ocorre: na pulsao
erotica, entendida num sentido nao antropocéntrico (nos termos de Rolnik: antropo-logo-ego-
falo-etno-céntrico), mas num sentido absolutamente geral: pulsao de vida, forca vital, energia
(no sentido fisico mais estrito: aquilo que pode ser transformado em outras formas de energia
ou em trabalho).

O que ha de comum entre as duas criticas ¢ que a forma como se da esse abuso, como
ja dissemos anteriormente, ¢ numa certa representacao do desejo em forma de cena.

Para Rolnik, essa cena ¢ construida por dois personagens: o abusador, que goza per-
versamente da cafetinagem que efetua e o abusado, que se entrega gozosamente ao abuso.
Nessa cena do abuso, talvez o que haja de mais paradoxal e cause mais estranhamento seja a
cumplicidade entre abusado e abusador. O gozo perverso do abusador ¢ facil de entender, ja
que o abusador “ganha” algo (rouba). Mas e a entrega gozosa do abusado?

A gozosidade é justamente o que motiva e torna possivel a entrega, mas em que se cons-

titui, exatamente? Deleuze compartilha do nosso espanto:

A filosofia serve para entristecer. Uma filosofia que nao entristece a ninguém
e nao contraria ninguém, nao ¢ uma filosofia. A filosofia serve para prejudi-
car a tolice, faz da tolice algo de vergonhoso. Nao tem outra serventia a nao
ser a seguinte: denunciar a baixeza do pensamento sob todas as suas formas.
Existe alguma disciplina, além da filosofia, que se proponha a criticar todas
as mistificagdes, quaisquer que sejam sua fonte e seu objetivo? Denunciar
todas as ficcoes sem as quais as forcas reativas nao prevaleceriam. Denuncias,
na mustificagdo, essa mistura de baixeza e tolice que forma tdo bem a espantosa cumplici-
dade das vitimas e dos algozes. Fazer, enfim, do pensamento algo agressivo, ativo,
afirmativo. Fazer homens livres, isto é, homens que nao confundam os fins
da cultura com o proveito do Estado, da moral, da religido.226

226 DELEUZE, Gilles. Nietzsche ¢ a filosofia. Rio de Janeiro: Editora Rio, 1976. p.87 (grifo nosso)
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Para Deleuze, ¢ tarefa da filosofia desfazer a tolice e a baixeza do pensamento, que sao
as condi¢oes de possibilidade da cena do abuso. O pensamento, segundo Deleuze nos apresen-
ta, deve ser “agressivo, ativo, afirmativo”.

Ora, se ja nos desfizemos do paradigma antropo-logo-(...)-céntrico, o que nos impede
de ver, na musica, um pensamento?

Se “nao ha nenhuma razao em outorgar um titulo de nobreza as produgdes que de-
pendem da lingua mais do que aquelas que se valem de outros sistemas de codificacdo ou de
signos”?%7, e se a filosofia praticou, ao longo de sua historia, “todos os géneros literarios dispo-
niveis, do romance ao poema, do tratado ao aforismo, do conto a férmula matematica”??8, por
que nao estaria a filosofia em outros lugares?

A subjetividade, como forma de estar-no-mundo, como modo de vida, ndo pode ser a

encarnacao de uma filosofia?

(...) a definicao provisoria mais englobante que eu proporia da subjetividade
é: “o conjunto das condi¢oes que torna possivel que instancias individuais e/
ou coletivas estejam em posi¢io de emergir como ferritdrio existencial autorrefe-
rencial, em adjacéncia ou em relacdo de delimitacdo com uma alteridade ela
mesma subjetiva”.

Assim, em certos contextos sociais e semiologicos, a subjetividade se indivi-
dua: uma pessoa, tida como responsavel por si mesma, se posiciona em meio
a relagdes de alteridade regidas por usos familiares, costumes locais, leis juri-
dicas... Em outras condigdes, a subjetividade se faz coletiva, o que nao signi-
fica que ela se torne por isso exclusivamente social. Com efeito, o termo “co-
letivo” deve ser entendido aqui no sentido de uma multiplicidade que se de-
senvolve para além do individuo, junto ao socius, assim como aquém da pes-
soa, junto a intensidades pré-verbais, derivando de uma légica dos afetos
mais do que de uma légica de conjuntos bem circunscritos.229

Essa propria subjetividade, continua Guattari, ndo ¢ apenas humana:

As condigoes de produgdo evocadas nesse esbogo de redefinicao implicam,
entao, conjuntamente, instancias humanas intersubjetivas manifestadas pela
linguagem e instancias sugestivas ou identificatérias concernentes a etologia,
interacoes institucionais de diferentes naturezas, dispositivos maquinicos, tais

227 GUATTARI, Félix. Linconscient machinique. Paris: Editions Recherches, 1979. p.223

228 COCCIA, Emanuele. 4 vida das plantas: uma metafisica da mistura. Florianopolis: Cultura e Barba-
rie, 2018. p.118

229 GUATTARI, Félix. Caosmose: um novo paradigma estético. 2. ed. Sao Paulo: Editora 34, 2012. p.19
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como aqueles que recorrem ao trabalho com computador, Universos de refe-
réncia incorporais, tais como aqueles relativos a musica e as artes plasticas...
Essa parte ndo humana pré-pessoal da subjetividade ¢ essencial, ja que ¢ a
partir dela que pode se desenvolver sua heterogénese. Deleuze e Foucault
foram condenados pelo fato de enfatizarem uma parte nao humana da subje-
tividade, como se assumissem posi¢cdes anti-humanistas! A questdo ndo ¢
essa, mas a da apreensdo da existéncia de maquinas de subjetivacdo que nao
trabalham apenas no seio de “faculdades da alma”, de relagoes interpessoais
ou nos complexos intrafamiliares. A subjetividade ndo ¢ fabricada apenas
através das fases psico-genéticas da psicanalise ou dos “matemas do Incons-
ciente”, mas também nas grandes maquinas sociais, mass-mediaticas, linguis-
ticas, que nao podem ser qualificadas de humanas. Assim, um certo equili-
brio deve ser encontrado entre as descobertas estruturalistas, que certamente
ndo sdo negligenciaveis, e sua gestao pragmatica, de maneira a nao naufra-
gar no abandonismo social pés-moderno. 230

Em relacao a musica de Shostakovich, presenciamos uma grande tolice: sua interpre-
tacdo, feita por uma certa casta sacerdotal, que intenta encerrar no significante verbal a po-
téncia de sua musica, cafetinando essa poténcia para seu auto-engrandecimento.

As Shostakovich Wars sao o diario desta cafetinagem: de um lado hé os padres que efetu-
am a manuten¢ao do significante, sempre recarregando seu significado e de outro os bodes
emissarios, marcados como negativos, vilipendiados e marginalizados na hierarquizada casta
académica — ambos componentes necessarios de uma cena repetida ao infinito.

Mas essa propria guerra se constitui numa cena de abuso. Fazer parte dela seria perpe-

tuad-la. Esti Sheinberg, sempre ela, nos fornece uma pista para desmontar a cena:

Por que o debate sobre Shostakovich é tao importante, e por que suscita tan-
ta ira? O trabalho de Volkov é, em primeiro lugar e principalmente, o traba-
lho de um jornalista. Ele pode ter usado citagdes, e pode ter usado outras
fontes que citam Shostakovich. Isso ndo muda a autenticidade das palavras
de Shostakovich. O contetdo do livro de Volkov nao contradiz nada signifi-
cativo sobre Shostakovich dito por nenhuma outra fonte relevante, e portan-
to resta obscuro por que nao deveriamos acreditar nele. Eu ndo consigo ver a
razao para comecar todo esse tumulto, em primeiro lugar, mas isso é prova-
velmente outro assunto. 23!

Toda a mintcia documental dos bodes nao fez senao alimentar a ira dos sacerdotes.
Para desmanchar a cena, ¢ necessario sair dela. E necessaria uma maquina de guerra, que,

assim como um pensamento agressivo, ativo, afirmativo e libertador, seja capaz de prejudicar

230 4dem, p.19-20

231 SHEINBERG, Esti. Shostakovich Reconsidered by Allan B. Ho, Dmitry Feofanov. Notes, Second
Series, v. 56, n. 2, p.422-424, dec. 1999. DOI: 10.2307/900029.
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a tolice das interpretacdes papagaiadas a exaustao e denunciar a baixeza dos pensamentos
servis a uma bussola moral reativa, dicotémica e reducionista, cujo tnico efeito pratico ¢é o de
“causar uma infestacdo de baratas nos cérebros dos leitores”?32 ou, mais além — como uma
vespa-esperalda, que faz uma neurocirurgia no cérebro das baratas e torna-as escravos-zum-
bis —, arrebanha-los como seguidores, cafetinando sua propria poténcia de produgao intelec-

tual e desviando-a para seus interesses obscuros e seus negocinhos sujos.

232 Shostakovich, conforme citado por Volkov. (. VOLKOV, Salomon. 7estimony: The Memoirs of
Dmitri Shostakovich, as related to and edited by Solomon Volkov. New York: Limelight Editions, 1979.
p.42-43
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Exu e os Signos

Sao muitas as tramoias de Exu.
Exu pode fazer contra,
Exu pode fazer a_favor:

Exu faz o que faz, é o que é.235

Nas religioes afro-brasileiras, a figura do Exu tem um papel proeminente. Ao mesmo
tempo orixa e mensageiro, o Exu ¢ um ndémade que tem o caminho como a propria casa:
mora na encruzilhada. Na mesma medida em que o Exu pode transmitir os designios de ou-
tros, ele tem também seus proprios interesses, e nao hesita em agir para alcancga-los. Dono de
uma capacidade tnica de maquinacao, Exu ¢ o mito da engenhosidade.

Quando digo “engenhosidade”, nao me refiro a um artificio frio de um intelecto que
se imagina descolado de um corpo. Muito pelo contrario.

A engenhosidade como forma de persistir (1. e., a inteligéncia como forma de resolver
problemas que poem em questdo a sobrevivéncia) é da ordem do corpo tanto quanto do inte-
lecto. A engenhosidade de Exu, portanto, é mais geral que a da razao logica. Trata-se de uma
engenhosidade do desejo. Sem Exu nao existe mudanca, ndo existe movimento. Sem Exu nao
ha devir. Exu é aquele que tudo dinamiza e que tudo movimenta. Orixd da comunicacdo e
também da transformacao. Sem Exu nao ha ressignificagao.?3*

Toda essa heterogeneidade incandescente esta bem representada no estatuto duplo de
Exu na Umbanda e no Candomblé. No Candomblé, o Orixa Exu é cultuado, e o culto aos
espiritos de pessoas que morreram ¢ o culto aos eguns. Os chamados exus de umbanda sao exclu-
sivamente espiritos de pessoas que ja viveram e morreram: os exus de umbanda sao entidades
menores (em relacdo aos orixas), a eles subordinados??>; na Umbanda, o orixd Exu nao ¢ cul-

tuado. Por forca da moral crista (catélica e kardecista), os exus de umbanda foram dicotomi-

233 PRANDI, Reginaldo. Mitologia dos Orixds. Companhia das Letras: Sao Paulo, 2001. p.70

234 Boa parte das ideias e referéncias mencionadas aqui se devem a conversas com e a leitura de ma-
nuscritos ainda ndo publicados pela pesquisadora Silvana Olivieri.

235 Culturalmente, por for¢a do sincretismo e do cristianismo (ndo s6 o catolicismo, mas também o
kardecismo), os exus de umbanda foram dicotomizados numa polariza¢ao do tipo bem/mal. E impos-
sivel negar as forgas politicas em questdo ai, mesmo que nao seja nosso foco aqui.
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zados e sobrecodificados, sincretizados com a figura catdlica do Diabo, domesticados, subju-
gados. Na Umbanda, o Exu-orixa se transforma em Exu-egun, diminuido, castrado?3°.

Numa espécie de segunda escravizacdo, a forga vital pulsante de Exu lhe é expropria-
da, como se fosse perigosa demais para ficar solta. A imanéncia da forma de pensamento pro-
pria ao animismo e politeismo do Candomblé de origem africana ¢ solapada pela transcen-
déncia da Umbanda via cristianismo. De orixa poderosissimo e filho de Olorun, a divindade
primordial, Exu ¢ condenado a agir tao somente por designio de outro. O orixa Exu, a quem se
tem de agradar primeiro, em qualquer oferenda para qualquer orixa, se torna um exu-capa-
taz, exu-acorrentado — no maximo, algo que representa, mas subtraido de sua poténcia de cri-

acao.

(...) ndo ha posicao de maquina desejante que nao leve setores sociais intei-
ros a explodir. Apesar do que pensam certos revoluciondrios, o desejo €, na
sua esséncia, revolucionario — o desejo, nao a festal — e nenhuma sociedade
pode suportar uma posi¢ao de desejo verdadeiro sem que suas estruturas de
exploragao, de sujeigdo e hierarquia sejam comprometidas. Se uma socieda-
de se confunde com essas estruturas (hipétese divertida), entdo, sim, o desejo
a ameaga essencialmente. Portanto, é de importancia vital para uma socie-
dade reprimir o desejo, e mesmo achar algo melhor do que a repressao, para
que até a repressdo, a hierarquia, a exploracao e a sujeicao sejam desejadas.
E lastimavel ter de dizer coisas tdo rudimentares: o desejo nio ameaca a so-
ciedade por ser desejo de fazer sexo com a mae, mas por ser revolucionario.
E isto ndo quer dizer que o desejo seja distinto da sexualidade, mas que a
sexualidade e o amor ndo dormem no quarto de Edipo; eles sonham, sobre-
tudo, com outras ampliddes e fazem passar estranhos fluxos que nao se dei-
xam estocar numa ordem estabelecida. O desejo ndo “quer” a revolucao, ele
¢ revolucionario por si mesmo, e como que involuntariamente, sé6 por querer
aquilo que quer. Desde o comeco deste estudo, sustentamos, ao mesmo tem-
po, que a produgao social e a produgao desejante sdo uma sé coisa, mas que
diferem em regime, de modo que uma forma social de produgido exerce uma
repressao essencial sobre producdo desejante, e também que a producdo
desejante (um “verdadeiro” desejo) pode potencialmente explodir a forma
social. 237

Exu ¢, justamente, o verdadeiro desejo, aquele que pode explodir a ordem social colo-
nial-capitalista-crista. E natural que se lhe faca guerra.

Agora, falemos sobre uma outra guerra.

236 ALVARENGA, Lenny Francis Campos de Alvarenga. As ressignificagoes de Exu dentro da Umbanda.
2006. Dissertagao (Mestrado em Ciéncias da Religido) — Programa de Pés-Graduacdo em Ciéncias da
Religiao, Pontificia Universidade Catolica de Goias, Goiania. p.35 et seq.

287 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O Anti-Edipo. Sio Paulo: Editora 34, 2010. p.158-159
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“Ha uma guerra de classes no mundo dos signos. Ela se da, basicamente,
entre as categorias peircianas da primeiridade e da terceiridade, entre o ico-
ne da primeira e o simbolo da outra, entre o pensamento iconico ou nao-
verbal e o pensamento simbolico ou verbal (convém lembrar que simbolo,
aqui, ¢ tomado na acep¢ao da semiotica de Peirce). Todo o chamado pensa-
mento ocidental ndo parece inscrever-se em outro horizonte que nao o da
traducdo da realidade iconica, que é a physis produtora de signos, para a rea-
lidade simbélica. (...) O grande confronto entre icone e simbolo que se ob-
serva na macroestrutura signica rebate-se na microestrutura do préprio ver-
bal, acusando uma fissura, uma contradi¢do antagénica entre dois modos e
duas relacoes de produgdo signica, tal como a que se manifesta entre o in-
consciente (primeiridade) e o consciente (terceiridade) da topologia mental
freudiana.238

Por que Pignatari fala em uma “guerra” de classes, em vez de uma “luta” de classes,
como seria natural para um intelectual que escreve no Brasil sob a ditadura militar? E que ele,
em 1974, e portanto seis anos antes de Deleuze e Guattari publicarem M/ platds, entendeu o
que ¢ a guerra e que o icone ¢ uma maquina de guerra. A guerra ndo ¢ objeto da maquina de
guerra, a nao ser quando esta ¢ apropriada pelo aparelho do estado. A esséncia da maquina
de guerra ¢ a criagao de uma linha de fuga criadora, quer dizer, um escape que permita a per-
severacdo. A cada vez que algo ou alguém ¢ constrangido a conformar-se ao que quer que
seja, e nisso se sufoca sua poténcia de vida, esse algo ou alguém ¢é compelido a tragar uma rota
de fuga para si, a desenhar uma nova realidade possivel, na medida em que a realidade atual
ja nao lhe permite viver. A linha de fuga da maquina de guerra ¢, portanto, sobretudo uma
linha de vida (a mopora xusuu?* — dordga zhizni — de Leningrado ¢ uma linha de fuga).

A guerra que ha no mundo dos signos ¢é inevitavel e estd inscrita na propria teoria se-
midtica peirceana. £ que, segundo essa teoria, os signos sio, por assim dizer, cumulativos. Um
simbolo contém necessariamente um icone. Este ¢ o mais simples dos signos, e por isso mesmo
o mais elusivo. Um icone nio é signo de nada, nio significa nada, nio representa nada. I
uma mera possibilidade de si mesmo, uma qualidade em potencial (um quali-signo). Para que
seja palpavel, ¢ necessario estar manifesto em um outro signo, que lhe serve de “corpo”: o sin-
signo. O quali-signo ¢ o espirito que possul o corpo sin-signo, mesmo que esse corpo tenha suas
proprias qualidades. Nao ha sin-signo sem quali-signo, porque tudo aquilo que tem existéncia
material tem também qualidades. O simbolo, no entanto, precisa de mais do que qualidades e

existéncia material. Sendo um signo de lei (legi-signo), ¢ necessaria uma convengao, uma forga

238 PIGNATARI, Décio. Semidtica e literatura. 6. ed. Sao Paulo: Atelié Editorial, 2004. p.187-188

239 Literalmente, “caminho da vida”. Trata-se da estrada de gelo sobre o lago Ladoga, Gnica conexao
da cidade sitiada de Leningrado com o resto do mundo, por onde recebia suprimentos.
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normatizadora, uma captura. Ao mesmo tempo em que ele deve ter suas proprias qualidades
(uma placa de transito vermelha escrito “Pare!” deve ser vermelha e ter escrito “Pare!” para ser re-
conhecida como ela mesma), terd inevitavelmente outras, porque o acaso ¢ um poltergeist incan-
savel. Ao mesmo tempo em que certas qualidades lhe favorecem (permitem que seja lido
como simbolo), outras lhe desfavorecem, suscitam outras leituras, abrem outros caminhos. A
propria for¢a normatizadora — o aparelho de captura —que lhe constitui como simbolo provo-
ca, nas camadas inferiores e subjacentes dos icones que inevitavelmente carrega, uma ebuli-
¢ao, fazendo com que trabalhem contra ela — a maquina de guerra. No momento em que o
simbolo-aparelho-do-estado tenta se apropriar do icone-maquina-de-guerra, inicia-se uma

guerra. Esta da qual Pignatari fala:

E a luta da hipotaxe hegeménica e dominante contra a parataxe colonizada
e dependente, a primeira a comando de um Hierarkhos, o chefe sagrado, a
segunda sob o descomando de Anarkhos, o sem-chefe, por baixo, mas perma-
nentemente subversivo, pois que ¢ impossivel elimina-lo. 240,

E nao seria Anarkhos um Exu? “(...) esse estranho Anarco, um quase-sistema que se re-
cusa sempre a ser sistema, a unica revolucao realmente permanente, dador e provedor da li-
berdade”?*!.

Assim como Exu, que deve ser reverenciado primeiro, o icone tem a primazia do
mundo dos signos. O icone ¢ isto do que se diz “Isso nada representa, mas produz; isso nada

quer dizer, mas funciona”?#?, e esta contido em todos os signos:

O desejo se impoe, justamente, na derrocada geral da pergunta “o que isso
quer dizer?”. Soube-se formular o problema da linguagem somente quando
os linguistas e os logicos evacuaram o sentido; e s6 se descobriu a mais eleva-
da poténcia da linguagem quando se considerou a obra como uma maquina
que produz certos efeitos e que ¢é capaz de certo uso. Malcolm Loywry diz da
sua obra: é tudo o que vocés quiserem, desde que isso funcione, “e ela funci-
ona, estejam certos, pois fiz a experiéncia dela” — uma maquinaria.243

Pignatari coloca sob a categoria peirceana da primeiridade (aquela que diz respeito ao

acaso, ao incapturavel das possibilidades ndo atualizadas e das qualidades abstraidas de toda

240 PIGNATARI, Décio. Semidtica e literatura. 6. ed. Sao Paulo: Atelié Editorial, 2004. p.188
241 Idem, p.189
242 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O Anti-Edipo. Sio Paulo: Editora 34, 2010. p.149

243 Jbid.
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existéncia material) o inconsciente, o icone e a arte; e coloca sob a categoria da terceiridade
(aquela que diz respeito a norma, convengao ou lei, mas também a evolugao e a continuidade
e o crescimento de tudo) o consciente, o simbolo e a ciéncia. Nao existe terceiridade sem pri-
meiridade, como nao existe evolucao sem criagao. O desejo, da ordem dos fluxos e da pulsao
de vida, s6 pode se inscrever junto ao inconsciente; partindo da visao de Deleuze e Guattari,
portanto, essas quatro coisas sao produtiwas: o desejo, o inconsciente, o icone e a arte. O simbolo
também ¢ produtivo, e deve ser, posto que nele ha um icone. Mas seu modo de producao pro-
prio nao ¢é o da criacao livre-associativa, como o do icone, e sim o do revide; o simbolo cria
quando tenta se apropriar de algo e este algo revida; ou cria por seus desdobramentos, porque
pode ser germinado em outros simbolos, mais complexos. O icone cria porque pode; o simbo-
lo, porque deve.

Produzir ¢ a tnica forma de persistir, como criar é a tnica forma de sobreviver. Nisso,
¢ necessaria uma distin¢ao entre resistir e reagir (parecida com a que ha entre produzir e reprodu-
zir). Victor Fiori Augusto trata do problema da resisténcia em Espinosa estabelecendo um con-
torno fundamental para nio confundir resisténcia com reatividade. £ uma distin¢io necessa-
ria para nao deixar que o ato de afirmagao seja confundido com uma negacao de uma nega-
¢ao. Augusto observa que, por mais que Espinosa utilize escassamente a palavra “resisténcia”,
o conceito esta presente: “Sendo o conatus, o apetite ou o desejo a propria esséncia de cada ser
humano, podemos afirmar que a vida humana, tal como concebida por Espinosa, envolve a
ideia de resisténcia”?**. Algo estava la antes, existia primeiro, e ¢ ai que reside a distingao. Ler
“resisténcia” como reatividade ¢ perder o foco das causas. A causa primordial, aqui, ¢é a vida,
e o desejo de perseverar nela. Resistir ¢ se jogar ao futuro incerto, dar-se o direito a um futuro,
afirmar um futuro.

Reagir, por sua etimologia, ¢ agir em resposta a algo. A diferenca ¢ tao sutil quanto
avassaladora: nao se persiste (ou se afirma, ou se persevera, ou simplesmente se age) a algo.
Objeto direto. Reage-se a algo, contra algo. Objeto indireto. Da mesma forma que o desejo, em
que, no dominio do conceito, des¢gjar ¢ verbo intransitivo.

Quando um corpo luta contra ameagas a sua existéncia, nao sao as ameagas a motiva-
¢ao do corpo. Sua motivacao ¢ sua propria vida, e o ato de resisténcia é uma afirmacao dessa
vida, e ndo uma simples negagao das ameagas (em certo sentido, a simples negagdo das ameagas

seria fatal: ao ignoré-las, o corpo sucumbiria). Uma aniquilagdo das ameacas, diferente de

24 AUGUSTO, Victor Fiori. Politica e resisténcia em Espinosa. Cadernos de Elica e Filosofia Politica, Sio
Paulo, v. 2, n. 31, dez. 2017. ISSN: 2317-806X. Disponivel em: <http://www.revistas.usp.br/cefp/
article/view/142071/137350>. Acesso em: 03 jun. 2017. p.147
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uma simples negacao, por mais que tenha as ameagas como objeto da acao de aniquilar, resul-
ta na perseveragao do corpo: pervivéncia?#s.

Conforme ja dissemos, produzir ¢ a tnica forma de persistir, como criar ¢ a Unica
forma de sobreviver. Aqui, novamente, recorremos a figura de Exu. Porque crar é necessaria-
mente criar diferenca, e nao ¢ a toa que justo no capitulo Heterogénese (de Caosmose), Guattari
também recorra a Exu, que, para ele, “é um receptaculo, mas ¢ também a expressao da rela-
¢ao com outrem”?*, a0 mesmo tempo que, enquanto dispositivo, faz com que a identidade e
a relacdo com o outro sejam construidos “ndo apenas de modo simbolico, mas também de
modo ontologico aberto”?*. “Modo ontologico aberto” equivale a dizer: sempre em trans-
formagao, sempre em processo. Sempre em devir.

Com isso, chegamos a trés proposicoes:

— pela propria natureza dos signos, qualquer forma de linguagem ou sistema semiotico sera
sempre produtivo; a0 mesmo tempo em que diz algo, precipita-se em desdizé-lo (“Exu_faz contra,
Exu faz a favor”); ao mesmo tempo em que um signo ou uma linguagem delimita ou reproduz

algo, nao consegue evitar nmwventar ou produzir algo, nem que seja por acaso;

— qualquer tentativa de representacdo ou traducdo cria, em seu seio, uma tensao que termina
em revidar; falamos, é claro, “da traducao da realidade iconica, que é a physis produtora de

signos, para a realidade simbolica”;

— o revide ¢ sempre produtivo, porque o que esta vivo produz algo (“O significado ¢ um signo

vivo quandonde a vida vive”?48).

245 Didi-Hubermann se utiliza desse termo, embora em outro contexto. (. DIDI-HUBERMAN;, Ge-
orges. Imagem-aura. In: Diante do Tempo. Belo Horizonte: Editora da UFMG, 2015.

246 GUATTARI, Félix. Caosmose: um novo paradigma estético. 2. ed. Sao Paulo: Editora 34, 2012. p.57
247 idem, p.58

248 PIGNATARI, Décio. Semidtica e literatura. 6. ed. Sao Paulo: Atelié Editorial, 2004. p.7
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O sentido esta inscrito numa folha de Riemann

Aprendemos na escola que a raiz quadrada de quatro ¢ dois. E, de fato, pode ser dois,

mas nao so:

Il
N

7= 2

(%Y
N
Il
|
[3%)

No caso de uma radiciacdo de expoente inteiro par superior, o numero de raizes cor-

responde ao expoente. Isso quer dizer que, no caso de uma raiz quarta, haveria quatro raizes

possiveis?*:
Vie = 2
Vi6 = -2
Vi6 = 2i
Vi6 = -2i

A fungdo radiciagdo, quando tem expoentes inteiros e pares, nao pode estar inscrita
num plano, porque a representagdao de uma fung¢ao num plano implica que para cada valor de
x s0 possa existir um valor de y. Sendo assim, essas fun¢des devem estar representadas em ou-
tro tipo de superficie, de forma que, quando vistos de cima, os pontos coincidam e se parecam

[13 bl ~ : : :
com um plano em que a regra “um y para cada x”’ nao seja respeitada, mas que, na realidade,
estejam inscritos numa superficie de varias dobras, em que em cada dobra esteja representada
uma raiz (ou um ramo dessa funcao). Esse tipo de superficie ¢ chamada superficie (ou folha) de

Riemann. Ela se parece com um mobile de artesanato popular:

Figura 1. Um mébile Figura 2. A superficie de Riemann
para a fungdo logaritmica

249 Seguindo a notagdo matematica corrente, ¢ ¢ a unidade complexa ou imaginaria, definida como
raiz quadrada de -1.
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Ha uma superficie de Riemann para cada funcao que dela necessita, e o que essa vari-
edade complexa faz ¢ resolver o problema da representacdo de uma fungdo com diversas rai-
zes para um mesmo x. Fungdes com varios ramos tém sempre um ramo principal, ao qual
corresponde a raiz principal ou valor principal. Diversas fungoes importantes para a fisica tém
diversos ramos, e, portanto, valores principais. Saindo da pura teoria matematica, isso quer
dizer que deve haver uma implicacdo fisica real para cada um desses valores, incluindo aque-
les que nao sdo o estado mais simples, de menor energia ou de menor n. No caso de uma fun-
¢ao de estado, como a equacdao de Schrodinger, as interpretagoes dos diferentes estados con-
duzem a conclusdes contraintuitivas, como o célebre experimento imaginario do gato bem
exemplifica. A superposicao dos estados possiveis implica que eles existam simultaneamente,
com efeitos reais. Isso, é claro, é valido para a mecanica quantica com sua estrita jurisdicao,
determinada pela ordem de grandeza correspondente as grandezas fisicas em questdo. Se os
efeitos preditos nos parecem contraintuitivos ¢ tao somente por estarmos em terreno estranho,
longe da jurisdi¢cao da mecanica classica.

‘A linguagem nao nos permite nunca formular coisas que nao tenham dois, trés ou
vinte e cinco sentidos”?°0, diz Lacan. Muitos teéricos, sobretudo criticos as escolas francesas,
nos advertem para os perigos da tradugao de langage por linguagem, argumentando que frequen-
temente o autor tinha em mente somente a linguagem verbal, e advogando uma tradugao de
langage por lingua. O que talvez escape a esses autores ¢ que, mesmo numa concepgao bastante
ampliada e generalista de lnguagem, a lingua continua sendo uma linguagem e, mais ainda,
que ha a palavra langue em francés, correspondendo diretamente a lingua em nosso idioma.
Talvez provando a falta de cuidado de alguns desses tedricos, ndo importa muito o que o autor
tinha em mente, como ja nos disseram tantos, e talvez ninguém melhor que Roland Barthes
em A morte do autor: “o autor nunca ¢ mais do que aquele que escreve, assim como ez nao ¢ ou-
tro sendo aquele que diz ex; a linguagem [langage] conhece um ‘sujeito', nao uma ‘pessoa’ 231,
Nao importa o que o autor tinha em mente porque o sujeito do texto produz um enunciado
que encerra, em si, como numa equacao de Schrodinger, multiplas possibilidades (entre elas, a
de ler “langage” com um conceito generalista em mente). Tivesse pensado nisso, talvez Décio
Pignatari fosse mais brando em suas criticas a Roland Barthes no mesmo ano de 1968, quan-

do o ataca em O icone e o ocidente, texto que ja referenciamos aqui.

250 LACAN, Jacques. Conférence de Louvain. La Cause Du Désir, Paris, v. 96, n. 2, 2017. p.13

251 BARTHES, Roland. La mort de Pauteur. In: Buvres complétes: Tome 11, 1966-1973. Paris: Editions
du Seuil, 1994. p.493
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Se nos detivermos a essa imagem, a da linguagem como uma equagdo de Schrodinger,
chegaremos inevitavelmente a um modelo de possibilidades encavaladas, probabilisticamente
ponderadas e intrinsecamente emaranhadas. Ora, ndo é exatamente isso que nos dizia Lacan?

Que a linguagem, seja qual for, tenha um valor principal, um estado de menor energia,
um sentido literal é aceitavel, embora discutivel. Que nossos esforcos sejam investidos no sentido
de busca-lo ¢ imperdoavel.

Se Peirce nos traz algo de valioso, nas palavras de Deleuze, foi conceber os signos “a
partir de imagens e suas combinacdes, ¢ nao em funcdo de pré-determinagoes da
linguagem”?2. Deleuze diz isso da forma que mais o convém, escrevendo sobre o cinema e
substituindo a primazia da linguagem pela das imagens. Tomando a mesma liberdade, tanto faz
se pensamos em linguagem, imagem ou sons; generalizaremos tudo para signos. O mais impor-
tante na observagao de Deleuze sao as combinagies. Uma imagem (ou um signo) nunca esta so-
zinha, nunca ¢ indecomponivel, nunca ¢ absoluta. £ nessa inindecomponibilidade (mais do que
simplesmente numa decomponibilidade) que reside a for¢a de Peirce. Em sua teoria, o signo nao ¢é
arbitrario, como na de Saussure, mas sua delimitacdao certamente o ¢é, e isso nao invalida um
ato de analise singular, mas faz com que se ressaltem todas as outras leituras possiveis.

Isso nos leva novamente ao problema de um sentido privilegiado, literal, mas de outra
forma. Ha um ditado popular que diz “quando o sabio aponta para o céu, o idiota olha para
o dedo”. O dedo ¢ o que ja esta dado, é impossivel escapar dele. E é exatamente por isso que
nao merece ser dito, ndo merece ser citado. Frente a vastidao desconhecida do céu, as cama-
das desconhecidas de sentido para as quais o sabio aponta, o dedo nao ¢é senao o vulgar, o ras-
teiro, o médio.

O dedo s6 faz sentido se for um dedo verde, que fecunda a terra de onde nascera uma
selva de sentidos, cujas arvores frondosas elevam suas folhas — imponentes folhas de Riemann
— até os céus, para onde o dedo apontava.

Como se inscrito numa folha de Riemann cujas dimensoes e as dobras nos sdo a prion
desconhecidas, o sentido aguarda, latente. Parecido com o gato de Schrodinger, ele nada?3 ¢é
antes que se faga uma medic¢do, uma leitura. Diferente, entretanto, da mecanica quantica, um
ato singular de medi¢ao nao colapsa a funcao de estado, quando falamos de leituras. Sao pos-
siveis (e devidas, e justificaveis) infinitas medicoes, e cada uma pode gerar um sentido que era

antes desconhecido, virtual. O sentido s6 se esgota assintoticamente: no limite do infinito, to-

252 DELEUZE, Gilles. Cinéma 2: 1.image-temps. Paris: Les Editions de Minuit, 1985. p.45

253 Ou, antes, tudo ¢, mas isso aqui equivale a nada — indeterminacao total.
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das as dobras da folha de Riemann sobre a qual ele se inscreve sao conhecidas, vasculhadas,

reviradas. Mas isso equivale a dizer que o sentido nao se esgota nunca.
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O signo Peirceano

A teoria dos signos de Peirce ¢ concebida por ele mesmo como uma logica. Algo con-
forma [bestimmt] o signo — seu objeto**. O signo conforma algo — seu interpretante. Assim, o
interpretante ¢ conformado pelo objeto, mediado pelo signo. Se imaginarmos cada um deles
como pontos sucessivos em uma reta temporal orientada da esquerda pela direita, em que o
objeto ¢ um ponto vermelho, o signo ¢ um ponto azul e o interpretante um ponto roxo, tere-

mos:

o—— -

Mas esses trés — objeto, signo e interpretante — sao posicoes logicas e nao dados onto-
l6gicos. Assim, podem ser considerados diferentemente.

Aquilo que chamamos primeiro de interpretante, por exemplo, pode ser considerado
agora como signo, e devemos atribuir a ele um objeto, algo que o provoca. Ao mesmo tempo,
ele proprio deve provocar algo, que agora serd o seu interpretante. Em relacdo a esse interpre-

tante, o signo ¢ um mediador ou procurador legal do objeto, tudo aquilo que lhe antecede lo-

254 Peirce em carta para William James em 1909 (L.224): “A Sign is a Cognizable that, on the one
hand, is so determined (i.e., specialized, bestimmt) by something other than itself, called its Object”.
(PEIRCE, Charles Sanders. T#e essential Peirce: selected philosophical writings, v.2. Bloomington, India-
na: Indiana University Press, 1998. p.492)

gicamente:
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Uma outra visdo, por exemplo, em que representamos os interpretantes sucessivos de

Ou seus interpretantes simultaneos:

um signo:

Se pensarmos numa linha infinita para ambos os lados, o signo ndo ¢ mais do que um
ponto arbitrario em algum lugar, atras do qual havera muitas coisas que lhe sao logicamente

anteriores e a frente do qual havera muitas coisas que lhe sao logicamente posteriores. Se pen-

sarmos nas possibilidades nao-unidimensionais que levam a um signo pontual e dele derivam:

Por fim, se generalizarmos, resta-nos apenas a seta que a tudo subjaz: uma espécie de
fluxo vetorial objeto-interpretante, em que o signo nao ¢ mais do que um ponto, uma segao,

um SCngHtOZ



A consequéncia pratica disto ¢ que, saindo de um ponto que chamamos de signo, um
ponto que chamamos de objeto e um ponto que chamamos de interpretante e levando isso para
uma superficie (e, indutivamente, para n dimensoes), temos de falar em espagos ou regioes.
Um espago do objeto, um espago do signo e um espago do interpretante. Colocando em evidéncia
sua caracteristica de superficie, fica também em evidéncia que a delimitacdo do signo é arbi-

traria, por exemplo:

Signo, objeto e interpretante bem definidos.

Objeto bem delimitado. Signo e interpretante difusos entre si.

Signo totalmente difuso, se confundindo com objeto e interpretante.
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A delimitagao do signo sera sempre arbitraria, e dependera de uma escolha daquele
que o analisa. Uma letra pode ser um signo, uma palavra pode ser um signo e £m busca do tem-
po perdido pode ser um signo, da mesma forma que uma superficie de 0,0lmm x 0,0 lmm pode
ser um signo ¢ a Av. 23 de maw em Sao Paulo pode ser um signo, como painel de graffiti>>.
Uma nota musical pode ser um signo, e podemos inclusive recortar este signo para que nao
tenha comego nem fim: tomar o som no meio, no ponto de maxima intensidade e considerar
apenas esse ponto. Da mesma forma, a Sétzma Sinfonia de Shostakovich pode ser um signo, du-
rando mais de uma hora.

Pensar as coisas dessa maneira, em termos de signos menos ou mais precisamente de-
limitados, ndo pode ser um fim em si, ndo pode tornar-se analise do dedo. Nao significa nada
dizer “A ¢ signo do objeto B em relacdao ao interpretante G, ou pelo menos é muito pobre
dizer isso. A arbitrariedade da delimitagao dos signos, pelo contrario, nos permite flexibilizar
nosso entendimento e nossa visao, tirando os limites dos lugares onde eles estavam e colocan-
do em outros, impensados.

E ai que se descobrirdo coisas novas, e é s6 dai que emergird uma compreensio mais
ampla das multiplicidades presentes no mundo. Para o que nos interessa aqui, a semiotica nao
¢ uma ciéncia classificatoria, mas a propria critica das classificacoes, e servira justamente para
forca-las, empena-las, ver até onde elas podem resistir sem quebrar e, uma vez quebradas, nos
resultados que isso traz. Ou, por outro lado, servira para costurar as coisas, fazer estranhos
casais, bricolagens hediondas e improvaveis, e pensar que tipos de relacdes esses bastardos hi-
bridos podem ter com o que produzem ou com o que os produziu.

Seguindo o fluxo semiodtico para o lado dos objetos, investigaremos os fluxos; para o

lado dos interpretantes, suas maquinagoes.

255 Depois do governo de J. Doria, ndo mais.
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IV - Maquinas e agenciamentos

Ler um texto nunca é um exercicio erudito a procura de significados, ¢ ainda menos um exercicio altamente tex-
tual em busca de um significante, mas é um uso produtio da mdquina literdria, uma montagem de mdquinas
desejantes, um exercicio esquizoide que extrai do texto sua poténcia revoluciondria.

Deleuze e Guattari?56

/.

E sempre aterrorizante ouvir falar de que alguém fara uma “analise semiotica” sobre
alguma coisa. Cada ato de analise ¢ singular e depende de escolhas arbitrarias. Mais ainda: ao
dizer que se fara uma “analise semiotica” espera-se ouvir uma torrente de classificacdes e ta-
xonomias que, as vezes, recaem na analise morfologica da anatomia do dedo.

Por 1sso, resolvemos aqui usar o nome “leitura”. Nos inspiramos na leitura a qual De-
leuze e Guattari se referem, que ndo é um exercicio arqueologico erudito, mas um uso produ-
tivo do texto — em que “texto” tem um sentido muito amplo. Os autores se referem a uma
maquina literaria. Ora, se ha “tao somente maquinas, em toda parte, e sem qualquer metafo-
ra, maquinas de maquinas, com seus acoplamentos, suas conexoes”257, podemos constituir
uma maquina de leitura que ¢ o acoplamento de muitas outras: musicais, politicas, conceitu-
ais, semioticas, historicas, musicologicas etc. O que fizemos até aqui foi constituir essas ferra-
mentas.

Deleuze e Guattari, nos oito anos transcorridos entre O Anti-Edipo ¢ Mil Platds, se dis-
tanciam do conceito de mdquina para priorizar o de agenciamento. O agenciamento ¢ uma “ins-
tancia de co-funcionamento de heterogeneidades”238, que deve produzir algo. O critério para
que algo seja um agenciamento ¢ justo esse: nao basta estar junto, ha que produzir, ha que co-
funcionar. Trata-se de um conceito presente em todos os aspectos da vida, e todos sabem o
que ¢ um agenciamento, mesmo que nao o chamem assim.

Finalmente, vamos ver se fomos capazes de construir um agenciamento, ou seja, va-

mos ver o que 1sso produz.

256 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O Anti-Edipo. Editora 34: Sio Paulo, 2010. p.144-145. [Pa-
ris: Les Editions de Minuit, 1972. p.128-129]

57 idem, p.11 [p.7]

28 LES CAHIERS DE NOESIS. Paris: Centre de Recherches d’Histoire des Idées, cahier n® 3 — Le
vocabulaire de Gilles Deleuze, printemps 2003. p.34
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Por uma semiomancia

Pensando nas duas formas semidticas das quais Suely Rolnik nos fala??, a fenomeno-
l6gico-semidtica e a semidtico-fenomenolégica, um percepto produzido como elaboragao de um
afecto desestabilizador tem, em sua origem, uma “funcao” clinica?%’, e é portanto uma teste-
munha da poténcia vital desobstruida, um axé livre para circular, que resolve a desestabiliza-
¢ao por meio da criacao.

Por outro lado, essa ligagao pode ser perdida, ou simplesmente ndo ser conhecida. Po-
demos ndo saber, ou simplesmente nao considerar, de onde vem um percepto, digamos, uma
obra de arte, a Sétuma Sinfonia de Shostakovich. Nesse sentido, o percepto se torna apenas o
promotor de gfectos desestabilizadores, uma convocacao.

Ha um efeito de contagio e de amplificacao da desestabilizacao criadora, efeito micro-
politico por definigao. Aquilo que, em primeiro lugar, havia desestabilizado o artista, foi elabo-
rado e ganhou uma materialidade sensivel, que passa a ser percebida como um percepto sepa-
rado de todo esse processo. A dimensao clinica, entdo, tem duas faces. Uma ¢ essa clinica tes-
temunhal e pessoal, e que podemos inutilmente tentar extrair da musica de Shostakovich, e
diz respeito aos processos de elaboracao do artista, e a ele como individuo. Isso nao ¢ interes-
sante.

A outra ¢ a clinica em potencial, ou seja, a vocacao de uma obra de arte em provocar
a desobstrucao do desejo por meio da desestabilizagdo criadora. Isso ¢ interessante.

Da clinica testemunhal, basta-nos saber que existe, ou simplesmente supo-la. Da po-
tencial, o mais importante ¢ a poténcia de criar ressonancias micropoliticas.

Quando se fala em “ressonancia”, existe a tentacao de falar em “reconhecimento”,
mas ha uma diferenca fundamental entre o reconhecimento e a ressonancia.

O reconhecimento se da principalmente no plano delimitado ao cognitivo, a recogni-
¢ao, e se refere a capacidade de dominar um sistema de c6digos, a habilidade e o virtuosismo
com que se joga dentro das regras do jogo. E claro que bons jogadores derivam um prazer da
sua habilidade de jogar, tao mais perverso quanto mais maus jogadores houver. O mesmo, em

segundo grau, vale para quem nao joga, mas assiste: o prazer de ter o ouvido e os olhos mais

259 (f. a segao Os signos de Rolnik, no presente trabalho.

260 Nos referimos a clinica psicanalitica e, mais especificamente, esquizoanalitica (Gf. DELEUZE, Gil-
les; GUATTARI, Félix. O Anti-Edipo. Sio Paulo: Editora 34, 2010. p.426-534). Aqui, utilizamos a pala-
vra “clinica” intercambiavelmente com qualquer operagao ao nivel do desejo ou da pulsao vital, de sua
apropriacdo, desobstrucdao ou mobilizacao.
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apurados (que ouvem e enxergam melhor que os outros), o prazer de ter o gosto mais refinado
(e que, portanto, gosta de coisas “para poucos”). Isso ¢ o reflexo do fato dominio de um regi-
me de signos se dar sempre em duas faces: a dos escribas codificadores e dos sacerdotes deco-
dificadores.

O reconhecimento opera sempre no plano molar, dos codigos semiodticos significantes.
Ele implica que deve haver um dentro e um fora que se opdem, e ¢ dessa oposi¢do que nasce o
prazer de seu manejo. Opera num plano semiético dos dedos, e pée em funcionamento um
teatro de dedos que produz suas cenas com fantoches. A entrega de si a um papel nesse teatro,
encenada em /logp, ¢ a tnica fonte de prazer no circuito de captura operado sob o despotismo
de um significante que marca como abjeto tudo o que lhe escapa.

A ressonancia nao opera no plano do significante, ¢ nem se refere a um significado.
Essa rejeicao da significagdo simbolica caracteriza um movimento que nao se da pela captura,
mas pelo escape, pela criagao de rotas de fuga, linhas da vida. A ressonancia opera sempre no
plano molecular e assignificante, porque diz respeito a uma vida, um singular de existéncia mi-
nima, fragil, evanescente — nao € necessario que seja existente, basta ser potencial. Nada pode
ressoar a nao ser no plano intensivo das singularidades.

No entanto, nao é como se as singularidades se opusessem as molecularidades e aos
coédigos semiodticos significantes — o que faria delas um mero dispositivo reativo em relagao
aquelas, a imagem inversa do despotismo, um despotismo de cabeca para baixo. E que elas os
ignoram totalmente, desmanchando a cena e o circuito sobre os quais o reconhecimento se
constrol. Lutar contra é s6 um aspecto das vias de escape criadas pelo ato criador, e é frequen-
temente seu ultimo recurso: contornam, enquanto podem, os limites impostos. Os subjugam,
quando nao ha outra opgao (em outras palavras: a maquina de guerra s6 faz da guerra o seu
fim quando ¢ capturada por um aparelho do Estado).

Ao mesmo tempo, a ressonancia nao se ocupa de destruicdes. Se estas dela derivam, ¢é
tao somente porque, ao ignora-los, a ressonancia explicita o vazio do fundamento sobre o qual
o sistema de reconhecimento se sustenta. Uma realidade simbdlica arbitraria ¢ sempre passivel

de ser outra, o que equivale a ndo existir:

What's in a name? That which we call a rose
By any other word would smell as sweet; 26!

261 SHAKESPEARE, William. Romeo and Juliet, Ato I, Cena I1. in: The Complete Works of William Sha-
kespeare. New York : Grosset & Dunlap, s/d. p.892
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A ressonancia ¢ um empréstimo virtual da poténcia, uma aposta incerta em seu devir-
real, um despertador que traz ao mundo dos vivos o que estava adormecido.

A semiologia médica, a semidtica — estes sao sistemas de reconhecimento, identifica-
¢ao, estabelecimento de uma identidade que, para ter qualquer fim pratico, precisa ser estavel.
Formas de leitura que ora se inscrevem ao lado de uma forma de existéncia de repeticao, ora
do reconhecimento. Ha, ainda, uma relacdao de poder: quando alguém pretende ter decifrado
as “estruturas semidticas” ou a “constitui¢ao de linguagem” de uma coisa, esta efetuando uma
dupla operagao: a de se conferir importancia e a de se conferir poder. Da-se-nos a impressao
de ter descoberto uma formula atomica, infinitamente fundamental, uma chave de decifragao
que seria capaz de intervir junto a uma estrutura signica e extrair dela sua verdade ultima,
arqueoldgica. Guattari nos diria que essas estruturas nao existem no cerne das coisas, mas ao
lado das coisas, e que tal leitura “estrutural” ¢ um método e uma pratica como qualquer outra:
talvez nao a mais rica nem a mais eficaz?62.

Esse tipo de leitura, profundamente calcada na relacao simbolica do significante, nao
opera tanto em relacao a um “dentro” que estabelece (O significado, com O maitsculo), mas
em relacdo a um “fora” (todos os outros significados, uns significados, um significado). Assim,
estabelecer esse tipo de relagdo é, mais do que instaurar uma correspondéncia, efetuar uma
proibicao; mais do que colocar em evidéncia o que deve ser preferido, marcar negativamente
o que deve ser preterido. A aparente neutralidade e higiene desse tipo de relacao ¢, na verda-
de, um dispositivo muito bem engendrado para ocultar as relacdes de poder que estabelece:
“O significante, de fato, é um processo fundamental de dissimulacao do modo de funciona-
mento real das formacoes de poder263,

E necessario, em nosso modo de leitura, ir muito além dos signos que vemos, s vezes
nos remetendo as forcas que os puseram em acao e as vezes aos gfectos causados em nos e suas
materialidades elaborativas, sempre em campos relacionais de tragado impreciso e rudimen-
tar. Ambos os limites sdo assintoticos e aproximativos, tanto quanto imprecisos e criadores.
Nao se pode falar de ¢riagdo fiel que nao seja reprodugao — fiel a quem?

Como se trata sempre de enxergar além ou aquém, mas nunca justamente, ou nunca o
que esta la, talvez devéssemos chamar esta nossa forma de leitura nao de semidtica nem de semi-

ologia, mas de semiwomancia.

262 GUATTARLI, Félix. La révolution moléculaire. Paris: Les Prairies ordinaires, 2012. p.200

263 GUATTARI, Félix. Lignes de_fuite : Pour un autre monde de possibles. La Tour d’Aigues : Editions
de I’Aube, 2011. p.27
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Como se, mais do que egiptologos, fossemos tardlogos e pitonisas, preferindo apostas
incertas a interpretagoes consagradas, nos lancando a uma experimentacao produtiva em
oposicdo a uma semiotica arqueologica. Como se os signos que lemos, ao nvés de dedos, de-
vissem buzios, revelando nao uma verdade transcendente e exterior, mas uma cartografia de
forcas que atravessam os corpos e atualizam o sentido no momento da leitura. Um sentido ¢é
produzido na leitura, mas este é o produto de um agenciamento no qual aquele que l¢ esta sem-
pre inserido, e o sentido ¢ o produto de um sujeito instavel e em devir, mergulhado em um
campo relacional no qual aquilo que é lido também esta, mas onde nao sao os Unicos atores.
Uma leitura maquinica ou semiomantica nao pode pretender ser mais do que isso: wma leitu-
ra, irrepetivel e irreprodutivel, contanto que registravel, mas que acrescenta a multiplicidade
das possibilidades de leitura. Ela se opoe a leitura despoética, ou leitura do dedo, que pretende

ser a leitura, Gnica e definitiva, e que denega existéncia a outras, possivelmente mais sutis.

A semiomancia € estética, ética e politica

A leitura semiomantica nunca ¢ um ato neutro. A semiomancia ¢ fundada sob um tri-
plice alicerce: estético-erdtico, ético e politico?6*.

Erotico-estético porque oferece sempre novas formas de gozar:

(...) o sujeito ¢ produzido como um resto, ao lado das maquinas desejantes,
ou ele proprio se confunde com essa terceira maquina produtora e com a
reconciliagao residual que ela opera: sintese conjuntiva de consumo, sob a
forma maravilhosa de um ‘Entdo era isso!’.265
Resto nao é “o que sobra”, ¢ uma operacao matematica que da como resultado aquilo
que ndo cabe. O que nao cabe no sujeito exige uma captura, por meio uma operagao extrassub-
jetiva e intersubjetiva: o que nao cabe em nods, cabe em outro. Ao efetuar essa captura, au-

mentamos a nossa capacidade de afetar e sermos afetados (nossa poténcia, diria Espinosa), e ¢

assim que nos constituimos processualmente e metaestavelmente. Afetar e ser afetado é o

264 A semidtica de Peirce ¢, segundo o autor, fundada num alicerce fenomenolégico, estético e ético.

265 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O Anti-Edipo. Sao Paulo: Editora 34, 2010. p.32
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principio de uma estética das interjeicoes?5%, em oposicao a uma estética passiva da contem-
plagao. Pegamos emprestadas as palavras de Aristoteles: “é por ficarem maravilhados que os
homens comegam a filosofar”267, e ¢ exatamente a esse gfecto de encontrar-se maravilhado por
algo que nos referimos para falar da dimensao estética da leitura. A prépria motivagao da lei-
tura ¢ estética e erdtica: lemos porque ficamos maravilhados, na tentativa de prolongar ao
maximo o estado causado por esse afecto e extrair dele todo o prazer que for possivel. Se for-
mos capazes de compartilhar esse estado de maravilha, por ressonancia ou por captura, inici-
amos uma verdadeira epidemia de prazer em que o gozo vem por contagio, uma espécie de
bacanal cdésmico estético. Nao um prazer de descarga, da aniquilagao do desejo, mas um pra-
zer multiplicativo, de sua frutificacdo. Obviamente que nem tudo sdo flores: o “maravilhar-se”
nao necessariamente ¢ um estado aprazivel, mas ¢ sempre algo que gera uma inquietagao que
apresenta como unica escolha a busca de um conhecimento. Nas palavras de Paul Preciado:
“a aprendizagem dos signos nao depende da boa vontade, nem de uma espécie de inclinacao
a verdade, mas da violéncia de uma situacao concreta que nos leva a essa busca’?268.

Etico porque trata-se sempre de multiplicar as possibilidades de atualizacio daquilo
que esta engasgado e intensificar as existéncias minimas, atualizar virtualidades impensadas.
Procurar novas formas de ler, construir ferramentas que consigam ler o que nossos olhos sozi-
nhos ndo conseguiriam. Nao diremos “olhar o mundo e ver o que falta nele para ser
quadro”?%?, mas “olhar o mundo e ver nele os quadros ignorados”, aqueles cujas existéncias
sao mais ténues, marginais, mambembes. Nada falta ao mundo, pelo contrario: lhe transbor-
da. A tarefa ética da leitura é responder ao chamado daquilo que lemos para produzir uma
arte, artificlo ou maquina capaz de fornece-lhe uma via de acesso maior a existéncia. Nao
operamos, portanto, no eixo ético do controle-ordem versus anarquia-caos, mas no eixo da li-

berdade versus servidao. Nao respondemos a faltas, mas somos convocados a promover a pros-

266 Dizer “maravilhar-se” ou “admirar-se” ¢ insuficiente. “Admiragao” pode dar a impressao de passi-
vidade, de fitar longamente algo, mas de forma serena e placida. Mais ainda, parece ser sempre um
afeto agradavel. Talvez fosse mais apropriado dizer “impactado” em vez de “maravilhado”. Uma esté-
tica das interjeigoes ndo admite serenidade alguma, pois se caracteriza justamente por um afecto pro-
fundo e inquietante que, na falta de um dizer melhor, encontra sua forma externa na linguagem por
meio do que ha nela de mais assignificante: interjei¢des — e quanto de mais baixo calao forem, melhor.

267 ARISTOTELES. Metafisica, 982b. Disponivel em: <http://data.perseus.org/citations/urn:cts:gree-
kLit:t1g0086.t1g025.perseus-eng1:1.982b>. Acesso em: 13 mai. 2018.

268 PRECIADO, Paul. Manifesto contrassexual: praticas subversivas de identidade sexual. Sdo Paulo: N-1
Edicdes, 2017. p.184

269 MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho ¢ o espirito. Sao Paulo: Cosac Naify, 2013. p.23
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peridade das multiplicidades, a regar os mais frageis brotos para que se tornem frondosas ar-
vores, e depois cuidar dessas arvores para que produzam novas sementes e brotos, e assim su-
cessivamente. Etica de uma vida que cresce se estiver livre, ética de prezar por esta liberdade e
desmanchar os grilhdes da servidao, em qualquer forma: sejam os circuitos masturbatorios do
reconhecimento ou o despotismo dos simbolos e dos dedos. Encontrar novas artes, artificios ou
construir maquinas de leitura ¢ produzir novos modos de existéncia a partir do que lemos.270
Por fim, a semiomancia ¢ politica em duas frentes: macro e micro. Sua macropolitica
reverbera um protesto contra a frigidez e a incompeténcia do mundo: “precisamos gozar mais
e melhor, e de mais ferramentas para isso!”?’!, e tem uma paradoxal identidade nao-identita-
ria, uma convocagao ao devir-menor, uma convocacao a micropolitica. Na micropolitica, suas
dimensodes estéticas e éticas se encavalam, conjugando ressonancias e espacos existenciais. No
limite, ao ligar o aumento de poténcia advindo da dimensdo estética, que implica num desejo
de conhecimento (vontade de saber) e de criacao, a producao de novos modos de existéncia ad-
vinda da dimensdo ética, temos uma maquina de guerra micropolitica. A produgao de modos
de existéncia livres (ou mais livres, ou menos servis), quando contagiada, produz uma revolu-
¢ao micropolitica, uma revolu¢ao molecular. Nao dizemos revolu¢do no sentido messianico,
justamente porque se trata de uma revolucao micro, no nivel do desejo: sempre em curso,
sempre em movimento. Um desejo desobstruido (“descafetinado”, diria Suely Rolnik) ¢, como

nos colocou o exemplo do Exu, altamente subversivo:

O desejo nao “quer” a revolucdo, ele ¢ revolucionario por si mesmo, ¢ como
que involuntariamente, s6 por querer aquilo que quer. Desde o comego deste
estudo, sustentamos, a0 mesmo tempo, que a producdo social e a producio
desejante sdo uma s6 coisa, mas que diferem em regime, de modo que uma
forma social de produgao exerce uma repressao essencial sobre producao
desejante, e também que a producdo desejante (um “verdadeiro” desejo)
pode potencialmente explodir a forma social.272

Talvez nao haja na pratica um desejo totalmente livre de servidao, mas ha muitos
graus de liberdade a serem conquistados. De toda forma, cada um desses degraus algados evi-

dencia uma forma diferencial de possibilidade de libertacao do desejo. Ao mesmo tempo, se

270 LAPOUJADE, David. As existéncias minimas. Sao Paulo: N-1 Edic¢oes, 2017. p.27-41

271 Paul Preciado diria que a ética da semiomancia ¢ uma dildologia ou dildotécnica de sua estética. (f.
PRECIADO, Paul. Manifesto contrassexual: praticas subversivas de identidade sexual. Sao Paulo: N-1
Edigoes, 2017. p.50

272 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O Anti-Edipo. Sio Paulo: Editora 34, 2010. p.158-159
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esse desejo ndo estd investido na manutencao de sua propria obstrucdo e cafetinagem, torna-
se patente a arbitrariedade das obstrugdes e cafetinagens, o que equivale a dizer que sao des-
necessarios. Uma vida livre, ou mais livre que as que ocupam seu espaco relacional, mostra a
todas as outras vidas que outro modo de existéncia é possivel — um pequeno “outro” em rela-
¢ao ao delas. Isso ndo torna as outras vidas imediatamente livres, mas, se for apreendido em
sua totalidade, torna-as livres para optar. Se dali em diante permanecerem em posi¢des de
servidao, serd por opgdo, e nao por falta de opgdo. Como uma fileira de dominds, esse movimento
se espalha em todas as diregoes, fazendo ruir os alicerces despoticos do significante: Es muss
sein!, Ordens sdo ordens!, Regras sdo feitas para serem cumpridas!, Mas sempre foi assim!, E a vontade de
Deus!, E a politica da empresa!. Tudo o que essas frases precisam para ruir e virar po é apenas
uma rachadura, um tijolo, um subversivo, um enfant terrible que as afronte, que evidencie seu
blefe.

Uma leitura semiomantica, portanto, nao pode renegar a convocacao micropolitica
que representa em si mesma, “preferindo apostas incertas a interpretacodes consagradas, nos
lancando a uma experimentagao produtiva em oposi¢do a uma semiotica arqueologica”. Sua
tarefa maior ¢ a da transformacao simbodlica, um soff power revolucionario: “isto nao precisa ser

assim, pode ser assado”; “isto nao precisa significar aquilo, pode significar aquilo outro”.
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A ética de Shostakovich

Trata-se sempre de liberar a vida lé onde ela é prisioneira, ou de tentar fazé-lo num combate incerto.

Deleuze e Guattari?’3

Todas as coisas na vida podem ser separadas em importantes e desimportantes. Vocé deve ter principio quando se
trata de coisas importantes, mas ndo quando se trata de coisas desvmportantes. Essa talvez sgja a chave para

viver.

Shostakovich?74

Devir-revolucionario e o fracasso das revolugoes

Quando Deleuze fala a Claire Parnet (G comme Gauche em L’Abécédarre de Gilles Deleuze)
sobre a diferenca fundamental entre o “devir revolucionario” e o fracasso das revolugoes, en-
tre a impossibilidade de um governo de esquerda e a necessidade de um “devir esquerda”,
poe-se a questao do devir versus o ser.?’>

E dessa sutil distingio que precisamos nos ocupar. O devir nasce de uma necessidade
ética da criacio de uma via de escape para continuar vivendo. £ bem menos sofisticado (e ci-
nico) do que declarar-se isto ou aquilo, no conforto da certeza de ndo estar mortalmente ame-
acado; e também bem mais sincero. O ato de assumir uma identidade, seja ela mais ou menos
prét-a-porter, ¢ um ato de congelamento, um esconjuramento ao devir. O devir ¢ sempre um
movimento de destino incerto, que aponta para uma diregdao esbocada — sua tnica e modesta
ambigao. O devir revolucionario do qual Deleuze fala ¢ o movimento de, numa dada situagao,
mover-se em dire¢cao a uma revolugao assintotica, nao fazendo a menor diferenca se é possivel
ou factivel alcanca-la. Trata-se de assumir, sem nenhum conhecimento prévio, uma empreita-
da que pode ser falida, e, alias, mesmo que seja falida. Melhor que o seja. Para o devir, isso

nao tem a menor importancia.

273 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O que ¢ a filosofia? 3. ed. Sao Paulo: Editora 34, 2010. p.202

274 VOLKOV, Salomon. Zestimony: The Memoirs of Dmitri Shostakovich, as related to and edited by
Solomon Volkov. New York: Limelight Editions, 1979. p.168

275 DELEUZE, Gilles. G de Gauche [Esquerda]. In: O Abeceddrio de Gilles Deleuze. Disponivel em:

<http://stoa.usp.br/prodsubjeduc/files/262/1015/Abecedario+G.+Deleuze.pdf>. Acesso em: 01
Jjan. 2018.
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Os esforcos interpretativos, ou a maioria deles, da obra de Shostakovich (conforme ja os
enumeramos, desde a revista Time até os nossos dias) parecem ignorar essa sutil diferenca, da
mesma forma com que ignoram muitas outras coisas.

O esforgo de dicotomizacdo, que inevitavelmente cai em paradoxos e nao conduz senao
a0 empobrecimento e 4 miséria do pensamento, abunda fortemente. E que h4 sempre um pa-
dre a interpretar Shostakovich, a cafetinar sua poténcia insurgente e subversiva. £ duro ter de
dizer coisas tao elementares, mas a subversao e a resisténcia, ao exemplo das maquinas de
guerra, nao tém time de futebol, partido politico ou identidade de estimacao (e é por isso que,
para Deleuze, nao ha “governo de esquerda”, no sentido que “devir esquerda” ¢ “devir me-
nor”, ahdicar do uno e do poder sobrecodificador do significante despoético). Assim, a musica
de Shostakovich ¢é tao pro-regime quanto anti-regime, a depender somente se a tentativa de
captura que sobre ela se efetua ¢, respectivamente, anti-regime ou pré-regime. Sua forca (e sua
riqueza) vem justamente desse emaranhado paradoxal de rascunhos de vida: atentar contra
uma possibilidade em aberto ¢ imediatamente sofrer sua retaliagao ética.

Nesse sentido, poucos autores nos deixam tao clara a interdependéncia e inseparabili-
dade das dimensoes estéticas, éticas e politicas de suas obras. Essas dimensoes se efetuam em
planos diferentes, mas se referem absolutamente a mesma coisa, que a tudo subjaz.

No nivel da consisténcia sonora, hd uma possibilidade de afeto que a musica encerra em
seus perceptos atuais e em sua dimensao de produgao. Essas possibilidades sao vias de fuga
criadoras, em que reside sua dimensdo estética e produtiva.

Dessa dimensao estética decorre uma dimensao em que as vias ou rotas criadas sao, en-
tao, utilizadas, como se fossem um registro daquilo que foi produzido. Tornam-se rotas de
evacuacao, saidas de emergéncia, que prometem uma sobrevivéncia. Nesse movimento de
fuga, em que nao importa muito bem de onde viemos e para onde vamos, mas tao somente o
movimento de transformar-se, reside a imanéncia de uma vida: persistir.

A persisténcia da vida, junto com as vias e os caminhos abertos pela criacdao, permite a
composicao de tudo o que veio antes em diversos movimentos: micropoliticos e macropoliti-
cos, moleculares e molares. Por serem incertas essas combinagoes, hd aqui uma dimensao de
consumo: nas infinitas possibilidades de composicao, inscreve-se a economia das forcas vitais —
arcana bolsa de valores do desejo, cujo lucro ou prejuizo nunca podemos plenamente prever.
Seus resultados sao tao incertos quanto irrelevantes e inescapaveis.

Nao se trata de absolver Shostakovich ou endossar-lhe moralmente: trata-se de aprender

com ele, de conhecer suas rotas de contrabando, de lavagem de dinheiro, de transgressao. De
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afastar uma abordagem macropolitica, com sua bussola moral (ao reduzi-lo a sua posicao pu-
blica, macropolitica e “oficial”), e explorar seus desdobramentos micropoliticos, em busca de

uma bussola ética, que lhe permitiu continuar vivo?76.

Dura lex, sed lex — e dai?

E comum usarmos metaforas do ilicito para tratar da persisténcia. Toda vez que o go-
verno do transcendente pde em questdo a vida e torna ilegal uma certa vida, ¢ ao ilicito que
apelamos. A diferenca entre licito/ilicito e moral/imoral nao ¢ particularmente desconhecida,
e recentemente o debate relativo ao auxilio-moradia dos magistrados tratou de dirimir quais-
quer davidas a respeito, mostrando-se um exemplo perfeito do licito e imoral (o consumo de
maconha e o aborto, por outro lado, mostram-se como ilicitos e morais, embora sobre essas
questoes a moralidade ainda nao seja ponto pacifico). Fato é que a moralidade nao tem sua
origem na licitude, nem a imoralidade na ilicitude, e que um nao pode ser usado como critério
de julgamento do outro: imoral pois ilicito, moral pois licito etc.

Dependendo da moralidade que adotamos, o ilicito pode ser, mais do que uma trans-
gressao, um dever. Ha aqui uma certa confusao de moral com ética, que poderia ser desfeita
se adotassemos um sistema ético e, a partir dele, deduzissemos uma moral. Suponhamos que o
sistema ¢ético adotado serd o de Espinosa. O tnico valor moral em nossa analise serd o da pre-
servacao da vida e de sua poténcia criadora, a de sua perseveracao via mudanga.

Isso nos desobriga enormemente, ja que estabelecer um juizo moral da conduta criativa
de Shostakovich baseado em outro sistema seria um trabalho colossal (e inatil, nos parece). Ao
mesmo tempo, ¢ um trabalho extremamente simples produzir um juizo ético a seu respeito.
Fato é que sobreviveu a duas ondas de perseguicoes politicas (1933-1939 e 1945-1953) e suas
obras, se ¢ que contém concessoes ao regime sob o qual viveu, preservaram o suficiente de
forca para estarem vivas e serem abundantemente tocadas até hoje. A batalha ética ¢ a da
vida contra sua extingao ou servidao. Uma vida que nao ¢ vivida em liberdade se ocupa mais
da morte do que da prépria vida, e investe ai sua propria forga vital e seu esforco. Esse tam-
bém deve ser o Gnico critério para um juizo ético.

Saindo da Unido Soviética e aportando no Brasil, ha um exemplo que nao podemos
deixar de mencionar. A irmandade da Boa Morte, situada na cidade de Cachoeira, na Bahia.

Trata-se de uma confraria afro-catélica fundada em algum ponto do século XIX por escravas

276 Esta ideia esta contida no texto Esferas da insurreigdo, de Suely Rolnik, nao publicado.
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alforriadas e que existe até os dias de hoje. Seus ritos envolvem uma complexa mistura do
candomblé com o catolicismo e, para serem aceitas na congregacao, as irmas devem, além de

serem mulheres e negras com ascendentes escravizados, serem filiadas a uma casa de can-

domblé:

E admiravel que, a proposito de celebrarem a morte, essas mulheres negras
cachoeiranas tenham sobrevivido com tanta majestade e garbo. O mais in-
crivel é que o sistema de crengas tenha absorvido com tamanha funcionali-
dade e criatividade os valores da cultura dominante, realizando, em nome da
vida, complexos processos de apropriacao como o evidenciado na descida da
propria Nossa Senhora a Irmandade, a cada ciclo de sete anos, para dirigir
em pessoa os festejos, investida da figura de Procuradora-Geral, celebrando
entre os vivos a relatividade da morte.277

A micropolitica de Shostakovich

Aceitar ou nao o Zestimony € irrelevante. O que esta contido no livro, transcorridos quase
quarenta anos de querelas, foi sistematicamente validade por fontes independentes, citadas a
exaustao nos livros de Feofanov e Ho e corroboradas enormemente por relatos de outros artis-
tas soviéticos, quando tiveram a oportunidade de falar livremente (por exemplo, Galina Vish-
nevskaya e Mstislav Rostropovich).

Devemos dar um passo atras e nos perguntar, para além de uma querela historiografica
e musicolégica, onde esta o cerne do problema. Em outras palavras: ninguém se importa tanto
assim com a musicologia e a historiografia, sobretudo se as discussoes, como ja mostrado, nao
se centram na musica em si. Deve haver um desejo que mova esse embate, deve haver ai algo
que se debate em inquietacao.

Nao ¢ dificil compreender a musica de Shostakovich. Ela ¢ muito claramente escrita e,
apesar do nosso crescente descompasso com a musica erudita de nossa era ou do passado re-
cente, nao apresenta maiores dificuldades, uma vez que essas primeiras tenham sido vencidas.
Talvez seja muito dificil compreender a atitude de Shostakovich, mais para alguns do que
para outros. Nisso, e novamente citando o Brasil, estamos em posicio privilegiada. E inimagi-
navel a dificuldade de compreensao da posicao ética de Shostakovich sob a 6tica de uma soci-

edade eminentemente protestante e moralista. E impossivel compreender Shostakovich se

277 FALCON, Gustavo. 4 wrmandade da Boa Morte é uma confraria afro-catilica brasileira. Disponivel em:

<https://www.geledes.org.br/irmandade-da-boa-morte-2>. Acesso em: 04 mar. 2018.
106


https://www.geledes.org.br/irmandade-da-boa-morte-2

formos guiados por uma bussola moral, que aponta para um norte preexistente, na direcao de
formas de existir, imagens, narrativas e objetos que possam rapidamente desfazer a inquieta-
¢ao e o mal-estar provocados por um afecto desestabilizante. Guiados por essa bussola, diversos
musicologos sucumbiram ao panico da desagregacao, a confusdo do “desmoronamento de
‘um’ mundo como o sinal do fim ‘do’ mundo”?7% de si mesmos. Guiados por essa bussola, tais

musicologos escrevem disparates como:

“O autobiografico Oitavo Quarteto, que coloca 0 monograma musical de
Shostakovich em conjun¢ao com uma famosa cantiga de carcere, foi um ato
de expiagao por sua demonstracdao de fraqueza [ao se filiar ao Partido Co-
munista, em 1960]7279

“O aparente motivo de Shostakovich, ao ditar qualquer que seja a parte de
Testimony que se prove ser realmente dele, foi um ato de expiagao por essas280
e semelhantes falhas de carater” 281

/.

E s6 guiado por uma bussola moral que Richard Taruskin pode se autorizar a julgar as

“falhas de carater” de Shostakovich. Noés, no entanto, estamos em outra posi¢cao, atravessados
, . . « . . « .

por outros campos. No pais de Tim Maia, em que “prostituta se apaixona, cafetdo tem citime,

traficante se vicia e pobre ¢ de direita”, a questao moral/ética de Shostakovich ¢ trivial.

278 ROLNIK, Suely. A hora da micropolitica. /n: NODARI, Alexandre et al. Pandemia. Sao Paulo: N-1
Edig¢oes, 2016. ISBN: 9788566943276. p.16

279 TARUSKIN, Richard. On Russian Music. Berkeley: University of California Press, 2009. p.236

280 Taruskin faz mencéo a adesdo do compositor ao Partido Comunista em 1960 e a presenga de sua
assinatura numa carta de 1973, denunciando Andrei Sakharov. O episédio da assinatura de Shostako-
vich na carta de dentncia de Sakharov é comentado por Irina Shostakovich, sua vitva, num artigo
publicado no New York Times em 20/08/2000 com o titulo “Uma resposta dqueles que ainda agridem Shostako-
vick”: “Dmitri Shostakovich foi acusado de assinar uma carta da ntelligentsia contra o académico Andrei
Sakharov, publicada em 1973 no Pravda. Sim, o nome de Shostakovich esta entre os signatarios, mas ele
jamais assinou a carta. Na manha do dia em questdo, eu atendi a diversas ligacoes telefonicas do Prav-
da, primeiro dizendo que Shostakovich tinha saido e depois dizendo que ele estava na casa de campo.
Quando eles disseram que mandariam um carro a casa de campo, nés simplesmente saimos e nao vol-
tamos até a noite, quando o jornal ja estava em impressdao. Mesmo assim, o nome de Shostakovich
aparece entre os signatarios.” Note-se que, no mesmo artigo, Irina Shostakovich ataca Solomon Vol-
kov. A relagdo de Irina Shostakovich com a meméria de Shostakovich é complexa e analisada com ri-
gor por Feofanov e Ho em Shostakovich Wars (ver referéncia no fim da presente nota). Ela foi sua ter-
ceira esposa (casaram-se em 1962, e portanto ndo ¢ mae nem de Galina Shostakovich nem de Maxim
Shostakovich, seus filhos). Cf. FEOFANOV, Dmitry; HO, Allan. Shostakovich wars. Nao publicado. 2011,
revisado e expandido em 2014. Disponivel em: <http://www.siue.edu/~aho/ShostakovichWars/
SW.pdf>. Acesso em: 13 mai. 2017. p.39-55

21 TARUSKIN, Richard. On Russian Music. Berkeley: University of California Press, 2009. p.236
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Tendo tao recentemente na memoria a Ditadura Militar e as incontaveis obras da MPB
que trabalharam magistralmente a escrita multifacetada, plurissemibtica e transgressora, o
entendimento nos vem com facilidade porque se processa nos niveis mais fundamentais e ata-
vicos, no saber-do-corpo de Rolnik. Vivemos — alguns de nos, e nossos pais e amigos mais velhos
— a encenacao de uma sociedade contra o estado, e a MPB foi uma das muitas maquinas de
guerra inventadas ali. Como a andlise politica da situacdo atual do Brasil demonstra com tra-
gica facilidade, nada aqui ¢ claro, nada ¢ elementar, nada é preto no branco.

A Unido Soviética, por outro lado, viveu uma das ditaduras mais sangrentas da historia
registrada, sob uma das censuras mais rigidas. A esse respeito foram escritas obras monumen-
tais como As origens do totalitarismo de Hannah Arendt, O Mestre e a Margarida de Mikhail Bulga-
gov ou O processo de Kafka, entre tantas outras. O livro de Bulgakov, escrito entre 1928 e 1940,
representa tao fielmente a realidade do Zerror que s6 foi publicado na URSS nos anos 1960 — e
ainda assim em versao censurada. Mesmo nos anos “brandos” de Lenin, a tirania da burocra-
cia e da mediocridade onipresentes foram retratadas magistralmente por Ilya Ilf e Evgeny Pe-
trov em As doze cadeiras e O bezerro de ouro. Nao se trata, no entanto, de uma realidade ficcional e
do dominio meramente da literatura. O Terror (as perseguicdes de Stalin nos anos 1930 e
1940), o Holodomor (literalmente, o exterminio pela fome, inflingido a fazendeiros ucranianos sob
ordens diretas de Stalin no inicio dos anos 1930) e os julgamentos e acusagoes publicas foram
fatos reais, vividos por pessoas reais. Nao temos condigdes sequer de imaginar tais tragédias,
menos ainda, como pretende Taruskin, de produzir julgamentos morais e de carater sobre
aqueles afetados por elas.

Nosso exemplo mais recente foi a perseguicdo da ditadura militar. Mas a perseguicao e a
opressao tém também um efeito interessante: ao nos debatermos para continuar vivendo, cri-
amos caminhos novos, rotas de fuga, maquinas de guerra. A maquina de guerra, dizem De-
leuze e Guattari, s6 toma a guerra como seu objeto quando sofre uma tentativa de captura. E
assim que, ironicamente, regimes totalitarios as vezes se tornam terras férteis para a criagao
artistica, porque impoem uma realidade perceptual produtora de afectos desestabilizantes e, na

criacdo, a vida procura uma rota de fuga para persistir. Por exemplo, a célebre cangao Cdlice,

de Chico Buarque e Gilberto Gil:

Pai, afasta de mim esse calice, Pai, afasta de mim esse calice
Pai, afasta de mim esse célice de vinho tinto de sangue

Como beber dessa bebida amarga, tragar a dor, engolir a labuta
Mesmo calada a boca resta o peito, siléncio na cidade nao se escuta
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De que me vale ser filho da santa, melhor seria ser filho da outra
Outra realidade menos morta, tanta mentira, tanta forga bruta

Como ¢ dificil acordar calado, se na calada da noite eu me dano

Quero langar um grito desumano que ¢ uma maneira de ser escutado

Esse siléncio todo me atordoa, atordoado eu permaneco atento

Na arquibancada, para a qualquer momento, ver emergir o monstro da la-
goa

De muito gorda a porca ja ndo anda, de muito usada a faca ja nao corta
Como ¢ dificil, pai, abrir a porta, essa palavra presa na garganta

Esse pileque homérico no mundo, de que adianta ter boa vontade
Mesmo calado o peito, resta a cuca dos bébados do centro da cidade

Talvez o mundo ndo seja pequeno, nem seja a vida um fato consumado
Quero inventar o meu proprio pecado, quero morrer do meu proprio veneno
Quero perder de vez tua cabega, minha cabeca perder teu juizo

Quero cheirar fumaga de 6leo diesel, me embriagar até que alguém me es-
queca?82

Ora, ndo ¢ precisamente o que o Shostakovich de Volkov nos diz?

Ou, mais ainda:

Mesmo antes da guerra, em Leningrado provavelmente nao havia uma tinica
familia que nao tinha perdido alguém — um pai, um irmao, ou, se ndo um
parente, um amigo préximo. Todos tinham alguém por quem chorar, mas
devia-se chorar em siléncio, sob os leng¢6is, para que ninguém visse. Todos
tinham medo de todos, ¢ a tristeza nos oprimia e sufocava.

Me sufocava também. Eu tinha que escrever a respeito, eu senti que era mi-
nha responsabilidade, meu dever. Eu tinha que escrever um réquiem para
todos aqueles que morreram, que sofreram. Eu tinha que descrever a horri-
vel maquina de exterminio e protestar contra ela. Mas como eu poderia fazé-
lo? Eu estava, entdo, sempre sob suspeita, ¢ os criticos contavam a percenta-
gem das minhas sinfonias escritas em modo maior ¢ em modo menor.283

Significado em musica — isso deve soar muito estranho para muita gente.
Particularmente no Ocidente. E aqui, na Russia, que a questio geralmente
se impoe: O que o compositor estava tentando dizer, afinal, com essa obra
musical? O que ele estava tentando deixar claro? Essas perguntas sao inocen-
tes, ¢ claro, mas apesar de sua inocéncia e simplicidade, merecem ser feitas.
Eu acrescentaria, por exemplo: a musica pode atacar o mal? Pode fazer o
homem parar e pensar? Ela pode gritar e, assim, atrair a atenc¢ao das pessoas

22 BUARQUE, Chico; GIL, Gilberto. Célice. In: BUARQUE, Chico. Chico Buarque. Rio de Janeiro:
Polygram/Philips, 1978. 1 disco sonoro, lado 1, faixa 2.

23 VOLKOV, Salomon. Zestimony: The Memoirs of Dmitri Shostakovich, as related to and edited by
Solomon Volkov. New York: Limelight Editions, 1979. p. 135-136
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aos varios atos vis aos quais se acostumaram? As coisas pelas quais ele passa
sem se dar conta?284

O significado da musica de Shostakovich, novamente pouco importando o autor das
palavras aqui citadas, é precisamente esse. Nesse sentido, Shostakovich propoe uma forma de
pensamento musical (“pode fazer o homem parar e pensar?”) que se erige contra algo circuns-
tancialmente e a _favor de algo necessariamente. A musica de Shostakovich se insurge contra a
opressio a favor da vida. F uma sutileza avassaladora, a mesma que diferencia o reativo do
devir-revolucionario.

O pensamento como imaginacgao criadora, proposto por Suely Rolnik?®, ¢ uma verda-
deira maquina de guerra. Se “a preocupacao do Estado ¢ conservar?8%) e a maquina de guer-
ra ¢ o que se erige contra o Estado, entdo a maquina de guerra ndo ¢ uma maquina de des-

truicdo, e sim uma maquina de cria¢cao?’, um signo-exu:

a forma de exterioridade da maquina de guerra faz com que esta s6 exista
nas suas proprias metamorfoses; ela existe tanto numa inovac¢ao industrial
como numa inveng¢ao tecnoldgica, num circuito comercial, numa criagao
religiosa, em todos esses fluxos e correntes que nao se deixam apropriar pelos
Estados sendo secundariamente. Nao é em termos de independéncia, mas de
coexisténcia e de concorréncia, num campo perpétuo de interagdo, que € preciso
pensar a exterioridade e a interioridade, as maquinas de guerra de metamor-
fose e os aparelhos identitarios de Estado, os bandos e os reinos, as megama-
quinas e os impérios. Um mesmo campo circunscreve sua interioridade em
Estados, mas descreve sua exterioridade naquilo que escapa aos Estados ou
se erige contra os Estados.288

As particularidades semioticas da musica de Shostakovich, no que diz respeito a
musica enquanto linguagem composta de signos musicais e ja comentadas brilhantemente por

Esti Sheinberg, sio um desdobramento natural de algo mais fundamental: sua propria bussola

284 Idem, p.234

25 Esse conceito foi proposto em aula. No entanto, sua origem pode ser remontada ao seguinte texto
publicado: ROLNIK, Suely. A hora da micropolitica. /n: NODARI, Alexandre ¢t al. Pandemia. Sao Pau-
lo: N-1 Edigbes, 2016. ISBN: 9788566943276.

286 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil Platis, vol. 5. 2. ed. Sao Paulo: Editora 34, 2012. p.20
[Paris: Les Editions de Minuit, 1980. p.441]

287 Mais uma vez Deleuze e Guattari, como em tantos outros conceitos, escolnem um nome que con-
duz imediatamente ao equivoco, para s6 depois de muita reflexdo e esfor¢o intelectual chegarmos a
um entendimento coerente.

28 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil Platis, vol. 5. 2. ed. Sdo Paulo: Editora 34, 2012. p.25
[Paris: Les Editions de Minuit, 1980. p.446]
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ética. Esta bussola, caracterizada por Rolnik?8? (2016, p.15-16) aponta para aquilo que permi-
tira criar um corpo (por exemplo, uma obra musical) capaz de concretizar um afecto e propa-
ga-lo, criando uma nova possibilidade de existéncia ao metamorfosear a paisagem do real. A
criacdao de uma obra de arte, que implica a criagdo de um campo relacional em seu entorno (e
¢ também por isso que Deleuze diz, ainda no Abeceddrio, que “constituir um territério é quase
como a génese da obra de arte”), ¢ a demanda fundamental de um corpo afetado pelos fluxos
que o atravessam. Os fluxos que atravessaram o corpo de Shostakovich e que resultaram na
Sétima sao bem conhecidos. Em vez de citarmos um relato documental ou outra passagem de
Testimony, vamos recorrer ao poeta Pavel Zaltsman, que viveu o primeiro ano do cerco a Le-

ningrado:

Nao, eu nao conheco Jo.

Nem os outros.

Eu mesmo estou vivo,

E eu mesmo sou J6.

Eu nio ressuscitei, como Lazaro,

E Deus nao é meu pai.

Eu, ao contrario dele, nao me levantei do sepulcro.
E até¢ hoje sou um homem morto. 29

Se formos capazes de aceitar a Sétzma como um signo-exu, produzido pela demanda de
um afecto avassalador e de um mal-estar gigantesco, a micropolitica de Shostakovich fica

imediatamente clara:

O medo da morte deve ser a emocio mais intensa de todas. As vezes eu pen-
so que nao ha sentimento mais profundo. A ironia mora no fato de que, sob
a influéncia desse medo, as pessoas criam poesia, prosa e musica; quer dizer,
eles tentam fortalecer seus lacos com os vivos e aumentar sua influéncia so-
bre eles.291

O resultado sensivel e corporificado de um processo micropolitico criador ¢ passivel de
contagio. Esse corpo sensivel, que pode ser um modo de vida ou uma sinfonia, tem um efeito

libertador imediato. Prima facie, soa mal falar de “liberdade” e “medo da morte” na mesma

289 ROLNIK, Suely. A hora da micropolitica. In: NODARI, Alexandre et al. Pandemia. Sao Paulo: N-1
Edigoes, 2016. ISBN: 9788566943276. p.15-16

290 ZALTSMAN, Pavel. [Her, ue suaio a1 Mosa]. In: BARSKOVA, Polina (ed.). Whitien in the Dark: Five
Poets in the Siege of Leningrad. Brooklyb, New York: Ugly Duckling Presse, 2016. p.118

291 VOLKOV, Salomon. Testimony: The Memoirs of Dmitri Shostakovich, as related to and edited by
Solomon Volkov. New York: Limelight Editions, 1979. p.180
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frase, ecoando Espinosa: “Nao ha nenhuma coisa em que o homem livre pense menos do que
na morte, e sua sabedoria nao é uma meditacdo sobre a morte, mas sobre a vida”.292 A de-
monstracao da mesma proposicao diz que o homem livre deseja diretamente “agir, viver e
conservar seu ser a partir do fundamento de buscar o seu proprio util”?%. Shostakovich nao
era filosofo e, caso sejam estas realmente suas memorias (editadas por um trabalho jornalistico
de Volkov), dificilmente o compositor estaria preocupado com um rigor conceitual e termino-
l6gico no assunto em questao, como aqui estamos. Ora, que forma de agir, viver e conservar
seu ser mais eficiente do que criar um campo relacional de contagio, permitindo que a pre-
senca de uma vida que se sustenta provoque ressonancias em outras vidas e corpos, convocan-
do-os, também, a perseverar? Uma musica que possa “atacar o mal”, “por o homem para
pensar”, constituir rotas de fuga que permitam a sobrevivéncia. Nao ¢ esta a acao micropoliti-
ca que cabe a um compositor?

A relagao de um Estado totalitario com seus intelectuais é sempre ambigua e cheia de
atritos. Na mesma medida em que hd um discurso oficial que deve ser produzido, uma fila

interminavel de signos-dedo, sempre ha um exu infiltrado:

O Estado nao confere um poder aos intelectuais ou aos conceptores; ao con-
trario, converte-os num Orgao estreitamente dependente, cuja autonomia é
iluséria, mas suficiente, contudo, para retirar toda poténcia aqueles que nao
fazem mais do que reproduzir ou executar. O que nao impede que o Estado
encontre dificuldades com esse corpo de intelectuais que ele mesmo engen-
drou, e que no entanto esgrime novas pretensoes nomadicas e politicas.294

Ha sempre aqueles, no entanto, que atribuem ao talento e a inspiragdo os atos criagao. His-
toricamente, ¢ dificil encontrar um povo mais perseguido do que os judeus. Também histori-
camente, ¢ dificil ndo perceber que entre estes se encontram diversos dos maiores intelectuais
e artistas de todos os tempos. Por exemplo, listemos alguns dos grandes violinistas do século
XX: Nathan Milstein, Itzhak Perlman, Jascha Heifetz, Yehudi Menuhin, David Oistrakh,
Joshua Bell, Josef Joachim, Shlomo Mintz, Isaac Stern. Como explicar essa cruel coincidén-
cia? Sera uma compensacao de Jeova por toda a perseguicdo que sofreram e viriam a sofrer

nesse século?

292 ESPINOSA, Baruch de. Elica. Sio Paulo: EDUSP, 2015. Parte IV, Proposicio LXVII.
293 Idem, Parte IV, Demonstragao da Proposicao LXVII.

294 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil Platis, vol. 5. 2. ed. Sao Paulo: Editora 34, 2012. p.37
[Paris: Les Editions de Minuit, 1980. p.456]
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Nao. Como disse Zaltsman (alias, também judeu — Ilasen fxossiesuu, Paulo filho de

, <« ~ , [P Z. . . . , .
Jacd), “Deus nao é meu pai”. E que os judeus, mais do que ninguém, aprenderam a construir
suas maquinas de guerra, criando relacées de complexidade imensuravel com os Estados. Es-
sas relagoes ndo sao o nosso foco aqui, e sim sua poténcia criativa. A esse respeito, diz Shosta-

kovich, segundo Volkov:

Eu acho, se pensarmos em impressdes musicais, que a musica folclorica ju-
daica me deixou uma impressao fortissima. Eu nunca me canso e sempre me
delicio com ela: é multifacetada, pode parecer alegre enquanto é tragica. E
quase sempre feita de risos por entre lagrimas.

Essa qualidade da musica folclorica judaica ¢ proxima das minhas ideias a
respeito do que a musica deve ser. Deve sempre haver duas camadas na mu-
sica. Os judeus foram atormentados por tanto tempo que eles aprenderam a
esconder seu desespero. Eles expressam desespero em musica dancante.

Toda musica folclorica é amavel, mas eu posso dizer que a musica folclorica
judaica ¢ tnica. Muitos compositores a escutaram, incluindo compositores
russos, como Mussorgsky. Ele transcreveu cuidadosamente cangoes judaicas.
Muitas de minhas obras refletem minhas impressdes da musica judaica.

Esse ndo ¢ um assunto puramente musical, ¢ também uma questdo moral.
Eu frequentemente testo uma pessoa pela sua atitude em relacdo aos judeus.
Em nosso tempo, qualquer pessoa com qualquer pretensdo a decéncia nao
pode ser anti-semita.?%

Com esse apelo irresistivel a dualidade de sua propria musica, passemos a sua leitura.

29 VOLKOV, Salomon. Zestimony: The Memoirs of Dmitri Shostakovich, as related to and edited by
Solomon Volkov. New York: Limelight Editions, 1979. p.156-157
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Leitura da Sétima

Eu descobri, com grande perplexidade, que o homem que se considera o
maior intérprete da minha musica [Evgeny Mravinsky] nao a entende em
absoluto. Ele diz que eu queria ter escrito finais exultantes para a Quinta e a
Sétima sinfonias, mas ndo consegui. Sera que nunca ocorreu a esse nome que
eu nunca pensei em escrever nenhum final exultante? Que exultagdo poderia
haver? Eu acho que é claro para todo mundo o que acontece na Quinta. A
alegria é forcada, criada sob ameaga, como em Boris Godunov [de Mus-
sorgsky]. E como se alguém lhe batesse com um pedaco de pau e dissesse
“vocé tem que se alegrar, vocé tem que se alegrar!”. E vocé levanta, trémulo,
e comeca a marchar, balbuciando “nés temos que nos alegrar, noés temos que
nos alegrar”.

Que espécie de apoteose é essa? Vocé tem que ser completamente imbecil
pra nao entender iss0.296

A Quinta Sinfonia de Shostakovich foi atribuido o subtitulo “resposta criativa de um ar-
tista soviético a critica justa”, e esse epiteto nao foi renegado pelo compositor. O que mais
chama atencdo ¢ a quantidade de planos de sentido, folhas de Riemann, que se abrem pela
adicao dos adjetivos: criativa, soviético, justa. Esta sinfonia tem muitas caracteristicas interes-
santes, por exemplo a citacao literal da Habanera da 6pera Carmen no primeiro movimento.
Nao ¢é uma citagao banal — o trecho que Shostakovich cita é justo aquele em que Carmen can-
ta “lamows; Iamour”. Oito notas em que somente se diz “L’amour”. A posicao loégico-estrutural
em que este trecho se encontra nos diz, pela tradicao da musica classica ocidental, que ele se
opoe ao tema que abre a sinfonia, seu tema principal. Imediatamente se poe a questdao: qual o
contrario do amor?

Ora, decerto que nao é o 6dio. Dado o momento em que a sinfonia foi composta, isto
¢, a primeira vez em que Shostakovich chegou ao fundo do poco, no auge do Zerror, ler o pri-
meiro tema como 6dio seria infantil. £ mais: ele ndo tem esse carater. O principal carater des-
se tema ¢ o de ser ameacador, o de colocar o ouvinte imediatamente num estado de suspensao
e apreensao. Shostakovich cria um percepto absolutamente aterrorizante, e adiciona, como se
numa nota de rodapé: a isto se opde o amor. Trata-se, obviamente, do medo.

Mas talvez ainda seja primario dizer “o medo”, porque trata-se de wm medo muito es-
pecifico, kafkiano: o da completa obliteracao pelos aparelhos do Estado, o da privacao da po-
téncia de vida. O medo do qual tratamos, que ¢ a ameaga da desvitalizagao, ¢ uma convoca-

¢ao micropolitica, a qual s6 cabe uma resposta: a criativa (que Rolnik chamaria de

296 Idem, p.183
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“criadora”). A tradicdo da literatura e da arte russas, frente as mais cruéis formas de opressao,
de Alexander Pushkin a Lyudmila Petrushevskaya, passando por Anna Akhmatova e os poetas
do cerco a Leningrado ¢ e sempre foi esta: criar.

Fica, talvez, bastante claro por que Shostakovich ndo renegou o epiteto da Quinta. Por-
que, de fato, se trata da resposta criativa (diante da ameaca de aniquilacao) de um artista sovié-
tico (isto ¢, que se reconhece como estando inserido na tradi¢do artistica russa) a critica justa.
O justo da critica ¢ a pitada do humor caracteristico de Shostakovich: acido e cru, sem jamais
perder o refinamento.

Resta a questao do final exultante, que aparentemente eludiu um homem do porte e
da erudi¢do de Evgeny Mravinsky, mas isso esta inscrito na proépria partitura. O préprio texto
musical contém, em si, diversas possibilidades. E um jogo de vazios. A tnica coisa que preen-
che e jamais deixa de preencher o espago musical ¢ a nota repetida pelos violinos. Tendo-a
como fundo, os metais, que tocam o tema “exultante” se revezam com os timpanos, que rea-
firmam a tonalidade. A metafora do Testimony ¢ irresistivel: Os metais balbuciam “nés temos
que nos alegrar!”, espancados pelos timpanos — a personificagao musical do aparelho do Esta-
do?7 — “vocés tém que se alegrar!”. O vazio que ha entre as duas partes desse didlogo ¢ a ver-
dadeira causa musical da sensacdo de desamparo que se impoe ao ouvinte. Se o final for toca-
do lento demais, esse vazio é exagerado, dilacerante. Se rapido demais, se torna imperceptivel.

Algo semelhante acontece no final da Sétima. Todos os elementos pro_forma de um final
triunfante estdao la: percussao, reafirmacao do tema, a volta monumental do tema que abre a
sinfonia. E, no entanto, o triunfo nao esta 1a. Qualquer impressao de repouso e apaziguamen-
to que se espere ¢ constantemente confrontada pelos metais, que nao deixam de martelar suas
dissonancias até o acorde final. E isso escrito na linguagem musical mais simples que se possa
imaginar, opondo o modo maior (historicamente “alegre”) ao menor (historicamente “triste”).
Nizo é um final fracassadamente exultante. E um final acertadamente dabio.

Acontece que havia outras forcas de leitura em jogo, que se debatiam e se debatem
contra o texto musical até hoje. Basta colocar a Sétima em seu contexto historico para surgir
uma sede incontrolavel de ler “vitéria” em sua conclusao. Essa sede jamais sera saciada, e a
Inquietacao que isso gera precisa ser elaborada de alguma forma pelo ouvinte??8.

O episédio do desenvolvimento, denegrido a exaustao por geragoes de criticos, musi-

cistas e musicologos ¢, paradoxalmente, muito mais complexo. Por tras da banalidade que

297 Agradego a Daniele Fernandes por esta observago tao perspicaz.

298 A minha foi esta dissertagao.
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Sheinberg tao corretamente 1¢, ha uma complexidade e uma légica na sucessao das repetigoes,
a qual nao ha qualquer mencao na literatura.

A apresentacao do tema desse episodio é absolutamente simples. Imediatamente, na
segunda repeticao?”, acrescenta-se um baixo harmonioso, que nao produz absolutamente
nenhum desconforto, mas ao contrario.

E s6 no comeco da terceira variacio que ha algum sinal de ameaca: uma figura dis-
sonante do contrabaixo, que chamamos de tema ameacgador3%0. Mesmo assim, sua intensidade
sonora ¢ tao suave que poderia passar como detalhe na paisagem musical, dominada pelo
tema principal sendo tocado em intervalos consonantes pelo piccolo e a flauta. Nessa repeti-
¢ao, a voz inferior (das flautas) toma rumos livres, despreocupados, se desprendendo do tema
principal, mas sem entrar em conflito com ele. A quarta repeticao (impropriamente omitida
em algumas gravacoes) corrobora a total falta de tensdo, consistindo de repetigoes literais do
tema, intercaladas por dois instrumentos de forma absolutamente ordenada: um fala, e o ou-
tro repete exatamente o que o primeiro disse (um canone). Se na repeti¢cao anterior (a terceira)
havia uma liberdade pueril das flautas em relacao ao tema, nesta (a quarta) a ordem ¢ reto-
mada, as custas do empobrecimento melddico. Contribuindo para a ideia de “empobrecimen-
to”, entra o tema que Sheinberg chama de “tema da banalidade”, como um novo elemento
unificador e estabilizador. E o primeiro par a¢ao-reacao.

A quinta repeticao reintroduz a ideia de divergéncia: enquanto alguns metais tocam o
tema, outros tocam uma sequéncia de notas que fazem intervalos dissonantes e conflituosos
em relacio a ele. E a primeira vez que uma dissidéncia acontece no campo harménico. A rea-
cao imediata ¢ a sexta repeticao, parecida com a quarta, em que dois instrumentos (clarinete
na voz superior e oboé¢ na inferior) se revezam repetindo o tema principal e as divergéncias
sao suprimidas. Mas h4a uma diferenga fundamental: se na quarta repeti¢ao os dois instrumen-
tos que tocam o tema ddo espago um para o outro terminarem suas frases, aqui eles se encava-
lam. Isso ndo necessariamente seria um sinal de conflito (pelo contrario, ¢ antes uma técnica
bastante comum em composi¢dao), nao fosse um pequeno detalhe: a Gltima frase do oboé é en-

trecortada pela figura que termina todas as repetigoes.

299 Tecnicamente, primeira repetigdo, porque a primeira vez nao é uma “repeti¢ao”, mas uma apre-
sentacdo. Mesmo assim, optamos por manter essa nomenclatura.

300 Para uma analise mais detalhada incluindo as notagdes musicais, ver Apéndice I da presente disser-
tagao.
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Na sétima repeticdo, as cordas’! tocam pela primeira vez o tema. Aqui, o tema ¢é
tocado em acordes e cada nota da melodia ganha uma certa autonomia harmonica: ao invés
de se reportar a harmonia de mi bemol maior (que ¢ a tonalidade do episodio), cada nota ¢é
uma tonica em si mesma (a nota fa4 ¢ um acorde de f4 maior, a nota sol é um acorde de sol
maior etc.). Assim, a técnica de escrita em acordes paralelos, relativamente comum na musica
do século XX, ganha um significado, como se cada nota da melodia estivesse “desterritoriali-
zada” harmonicamente, sendo sua propria tonica. A cada secao da melodia tocada, segue-se
um acorde dos metais em resposta, quase como um “hey!”. A oitava repeticao ¢ quase uma
repeticao da sétima, em que outros instrumentos se juntam as cordas para tornar mais densa a
textura.

Tendo atingido uma espécie de maximo de intensidade na oitava repeticio, a nona
comega com uma inversao. Agora, a melodia ¢ tocada no registro grave e o “tema da banali-
dade” de Sheinberg ¢ tocado no registro agudo, acompanhado de percussao. Isso tem o efeito
de colocar em destaque um tema que antes era secundario e que, se lembrarmos bem, entrou
na quarta variacao como elemento estabilizador, quase um aparato burocratico e pro_forma. O
pro_forma virou protagonista, o burocrata se tornou lider. Nao guarda uma relagdo com o fra-
casso da Revolugao Russa? Na décima variacao ¢ o tema ameagador que vai para o registro
agudo e ¢ colocado em evidéncia. Entram os pratos refor¢ando o comego de cada parte das
frases do tema principal, nao mais tocado apenas no registro grave. O tema principal, ao ten-
tar se impor e sobressair em meio a tantos acessorios sobrepostos, tem seu carater transforma-
do. Se antes era inocente e quase pastoril, na décima repeticao ele ja se tornou abertamente
ameacador, sem que saitbamos exatamente onde, quando e como isso aconteceu.

A décima primeira repeticao vé a adi¢ao de mais um acessorio: uma figura croma-
tica que lembra uma sirene de emergéncia. A textura orquestral ¢ densificada e o volume so-
noro chega a um patamar fisicamente doloroso. Os pratos marcam cada compasso. O impac-
to sonoro desse crescendo gigantesco, que vem acontecendo desde o comeco do episodio,
pode ser apenas inferido pelas gravagoes, mas s6 propriamente experimentado numa perfor-
mance ao vivo. Aqui, ouvimos a musica mais com o tato do que com a audigao, mais pela re-
verberagao dos sons em nossos ossos do que em nossos timpanos. Nos encontramos verdadei-
ramente imersos numa selva musical que nos atravessa de todos os lados, e sobre a qual nao

temos qualquer ingeréncia. O volume ¢ tao alto que, se taparmos os ouvidos, continuaremos a

301 Tecnicamente, pela segunda vez, ja que na primeira repeticao o tema é tocado em pizzicato, i.e.,
pelas cordas, mas com um timbre totalmente distinto.
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ouvir nitidamente. Chegamos a décima segunda e tltima repeticao, que adiciona uma fan-
farra de intervalos consonantes no registro agudo. Os dispositivos disruptivos somem: as tergas
que lembram sirenes, o tema ameacador. Num tultimo e titanico esforgo totalizante, todos os
instrumentos da orquestra (a menos dos que tocam a fanfarra) reproduzem o tema principal,
em todos os registros sonoros, como que numa rea¢ao normatizadora aos elementos aberran-
tes. O carater ¢, como tao apropriadamente entendeu Mravinsky em seu erro, de uma exulta-
¢ao compulsoria.

E aqui que acontece a modulagédo stbita. Estdavamos na tonalidade de mi bemol
maior e dela somos arrancados para a tonalidade de la maior. Essas notas representam, em
musica, algo como as cores complementares em artes visuais: a maior distancia possivel, o
maior contraste possivel. No entanto, ao contrario das artes visuais em que isso tem uma fun-
¢ao de constraste, reiteracdo e destaque (por exemplo, Impression, soleil levant de Monet, pintado
em 1872), na musica isso tem uma funcao de tensao. Conhecido como diabolus in musica, esse
intervalo teve uso restrito na musica ocidental nos periodos barroco e classico, mas foi utiliza-
do amplamente pelos romanticos. A Sonata Dante de Liszt abre com a descida de Dante ao in-
ferno: uma descida em tritonos. E claro que ha duas dimensdes a serem consideradas, uma
puramente musical e técnica, na qual o tritono tem uma func¢ao na linguagem harmonica e
outra simbdlica, cultural, indissociavel da primeira. Shostakovich, da modulagao stbita até o
fim do episddio em questdo, utilizarda sempre o intervalo de tritono no tema principal. Em sua
primeira aparigao e pelas doze repeticoes, esse tema teve um intervalo de quinta; da modula-
cao em diante, esse intervalo ¢ diminuido para o tritono.

Nota-se uma figura diagramatica em pares de oposicao. Ha sempre um elemento que
repete e um elemento que difere. Cada diferenga é alvo de uma tentativa de retorno a repeticao,

formando o seguinte esquema, em que os pares mencionados foram explicitados com chaves:
Primeira ¢ Segunda repetigoes — apresentagao;

{ Terceira — entra o primeiro elemento de divergéncia (a “figura ameacadora”);
Quarta — entra o primeiro elemento burocratico (o “tema banal”); escrita na forma

canone (repeti¢des literais a cada dois compassos);

Quinta — os metais ganham certa liberdade;

Sexta — canone (repeticao literal a cada compasso);
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Sétima — melodia desterritorializada (acordes em paralelo);
Oitava — melodia desterritorializada e intensificacao da textura;
Nona — inversdo: “tema banal” em primeiro plano;

Décima — inversao: “tema ameacador” em primeiro plano;

{ Décima primeira — tergas cromaticas nos metais (“sirene de emergeéncia”);

Décima segunda — inversao: “fanfarra” em quartas.

Diante do que acabamos de expor, fica bastante complicado chamar esta se¢ao da sin-
fonia de “simplista” ou banal. Um tema aparentemente banal ¢ introduzido. A cada tentativa
desse tema de se diferenciar em uma linha de fuga, ele é sucessivamente capturado, e disposi-
tivos musicais de repressdao sao postos em funcionamento para garantir sua forma identitaria.
Isso acontece entre a terceira (flautas livres) e quarta (repetigoes literais intercaladas pelos fago-
tes — canone; e oboés, juntamente com a adi¢ao do “tema banal”) repeti¢oes, depois entre a
quinta (figuras dissonantes na voz inferior) e a sexta (repeti¢des literais intercaladas pelos clari-
netes e oboés — canone). A sétima e a oitava (notas da melodia que tentam se desprender da
harmonia) formam um par ao qual se opde o par formado pela nona (“tema banal” em pri-
meiro plano) e a décima (“figura ameagadora” em primeiro plano). O Gltimo par de oposi¢ao
¢ constituido pela décima primeira varia¢do (tergas cromaticas que lembram sirenes) e a dé-
cima segunda (fanfarra que tenta impor a consonancia, todo o tema tocado em unissono pela
orquestra numa tentativa final de totalizacdo homogeneizante).

E impossivel ndo enxergar uma dinimica de oposicio entre maquina de guerra e apa-
relho do estado, uma que cria linhas de fuga e caminhos alternativos, o outro que destes se
apropria e impoe uma forma identitaria, um “dentro” ao qual se conformar.

Essa forma explode quando chegamos na se¢ao da modulagao, e ¢ dali em diante que
as harmonias ficarao livres para variar. Se aos outros analistas chamou a atengao o fato de
Shostakovich utilizar a mesma harmonia por quase trezentos compassos (283, mais precisa-
mente) no desenvolvimento, ou seja, tecnicamente uma secao em que deveria haver flutuagoes
harmonicas, a nés nos chama a atengao o fato de que, mesmo utilizando a mesma harmonia, Shos-
takovich introduz uma série de esbocos de desvios, tentativas de sair da delimitagao estabele-
cida e ir ter em outras paragens. Que isto tenha escapado a atencao de outros analistas nos

ultimos quase oitanta anos nos parece bastante curioso. Estava la todo esse tempo.
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Quando finalmente a tirania da tonalidade de mi bemol maior ¢ quebrada e sua morte
¢ proclamada aos berros em acordes de 14 maior, nao ha mais qualquer possibilidade de reela-
borar o tema do episodio: sua forma identitaria foi repetida doze vezes, uma para cada traba-
lho de Hércules, uma para cada apoéstolo de Cristo, uma para cada tribo de Israel, uma para
cada sucessor de Maomé.

Shostakovich volta a esse tema duas vezes: uma na prépria Séluma, a outra trinta anos
depois, na Décima Quinta.

Nos compassos finais da Sétima, ha uma codetta, uma secao de conclusao. Nessa codetta,
a célula ritmica tocada pelas caixas claras no episodio do desenvolvimento ¢ reintroduzida. No
episodio do desenvolvimento, essa célula ¢ tocada por quatro compassos. Quatro compassos
de introducao ¢ uma férmula universal da musica ocidental, com poucas excegoes: as vezes
dois, mais raramente seis. Na codetla, que comega no compasso 661 do primeiro movimento,
Shostakovich usa cinco compassos de introducao. Dessa forma, o tema do episédio do desen-
volvimento ¢é tocado no compasso 666. O ato deliberado do compositor de utilizar cinco com-
passos de introdugao levanta sérias davidas em relacao a um possivel acaso. O dominio total da
técnica composicional por Shostakovich nos faz crer que tal acaso é impossivel. As associacoes
simbolicas de colocar o “tema da invasao” no compasso 666302, naimero da besta, sao absolu-
tamente consonantes com outro uso desse mesmo tema, no filme A Queda de Berlim (1lanenue
bepsmmna, 1949). Na conclusdao da cena em que o tema ¢ usado como pano de fundo a invasao
alema (dai talvez sua famigerada denominacdo “tema da invasao”), um general alemao pro-
clama: “Os povos russos e eslavos nao podem viver por si mesmos. Nos lhes daremos uma
nova ordem. Essa ordem sera estabelecida pelo mundo todo”.

Este ¢ o Mal. Repleto de boas intencoes, ele quer apenas ajudar. Tao bonzinho. Se
aceitamos que o trabalho de Volkov é um trabalho jornalistico, podemos citar Shostakovich
por meio dele, dizendo:

Nao acredite em humanistas (...), ndo acredite em profetas, ndo acredite em
iluminados — eles lhe enganardo por qualquer trocado. Faga seu proprio tra-
balho, nao prejudique as pessoas, tente ajuda-las. Nao tente salvar a huma-
nidade toda de uma vez, tente salvar uma pessoa primeiro. £ muito mais
dificil. Ajudar uma pessoa sem prejudicar outra ¢ muito dificil. Incrivelmente
dificil. E dai que vem a tentacdo de salvar toda a humanidade. E ai, inevita-
velmente, durante o caminho vocé descobre que a felicidade de toda a hu-
manidade depende da destruicdo de umas poucas centenas de milhdes de
pessoas, so isso. Uma pechincha.

302 Vale ressaltar que esse fato nao foi notado por nenhum analista até hoje.
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Nao ha nada a nio ser tolices nesse mundo, disse Gogol. Sao essas tolices
5
que eu tento retratar.303

O grande Mal, para Shostakovich, vem das pessoas boas: cidadaos de bem, “humanis-

bbl

tas”, os que querem salvar a humanidade (de si mesma, na maior parte das vezes). A esse
“grande Mal” totalizante ¢ dedicado o tema do desenvolvimento do primeiro movimento da
Sétima, e a nenhum outro: a estupidez ultrajante que, em sua banalidade, aniquila. Adiantan-
do Hannah Arendt em algumas décadas, Shostakovich entendeu que, longe das grandes nar-
rativas e dos viloes sobrenaturais, o grande Mal é perpetrado via tolice ou estupidez, de forma
banal, em pequenos atos banais com consequéncias desastrosas. Ao mesmo tempo, combater
esse mal também esta nos pequenos atos, nas pequenas insurgéncias, porque o modo de vida
(por sua poténcia de contaminagao) ¢ maquina de guerra em si mesmo, maquina de guerra
molecular. Dai a importancia da filosofia (ecoando Deleuze: prejudicar a tolice), da musica e
das artes (ecoando Shostakovich: fazer o homem parar e pensar) e da micropolitica (diria Rol-
nik: o processo constante de pensar a si mesmo — trabalho de uma vida).

Por uma altima vez, Shostakovich volta a esse tema.

A Décima Quinta Sinfomia fo1 composta em 1971 e estreada em 1972. Shostakovich, ja
muito doente, sabia que esta seria a obra que encerraria o monumental ciclo de sinfonias que
escreveu. E nos dois minutos finais dessa sinfonia, em meio a uma textura feérica criada por
instrumentos de sopro e de percussao, que Shostakovich repete, entremeado pelo tema da
propria Décima Quinta, o tema do episoédio do desenvolvimento da Séfima. Sobre as citagoes nes-

ta sinfonia, escreve Isaak Glikman, rememorando uma conversa com Shostakovich em 1971:

Falamos de novo sobre a Décima Quinta, que Shostakovich esperava termi-
nar de escrever até o fim do més (...). De forma interessante, tocamos no
assunto das citagdes como um dispositivo musical legitimo. (...) Shostakovich
me disse, com um sorriso enigmatico e, me pareceu, levemente culpado: “Eu
mesmo nao sel por que as citagoes estdo ai, mas eu ndo podia, ndo podia, ndo
inclui-las.” A tripla repeticao foi pronunciada com muita forga.304

303 VOLKOV, Salomon. Zestimony: The Memoirs of Dmitri Shostakovich, as related to and edited by
Solomon Volkov. New York: Limelight Editions, 1979. p.205

304 GLIKMAN, Isaak. Story of a Friendship : The letters of Dmitry Shostakovich to Isaak Glikman,
1941-1975. Ithaca, New York : Cornell University Press, 2001. p.315
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E trés vezes Shostakovich repetiu o tema da Sétzma no final da Décima Quinta.
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Figura 1. Tema do desenvolvimento do primeiro movimento da
Sétima, conforme citado (pelos timpanos) no final da Décima Quinta.

N

Lo d

122



Referéncias

ALVARENGA, Lenny Francis Campos de. As ressignificagies de Exu dentro da Umbanda.
2006. Dissertacao (Mestrado em Ciéncias da Religido) — Programa de Pos-Graduacao em Ci-
éncias da Religiao, Pontificia Universidade Catélica de Goias, Goiania.

ANDERSON, M. T.. Symphony for the city of the dead: Dmitry Shostakovich and the Siege of
Leningrad. Somerville: Candlewick Press, 2015.

ARISTOTELES. Melafisica, 982b. Disponivel em: <http://data.perseus.org/citations/
urn:cts:greeklLit:t1e0086.t1g025.perseus-eng1:1.982b>. Acesso em: 13 mai. 2018.

AUGUSTO, Victor Fiori. Politica e resisténcia em Espinosa. Cadernos de Etica e Filosofia Politi-
ca, Sao Paulo, v. 2, n. 31, dez. 2017. ISSN: 2317-806X. Disponivel em: <http://www.revis-
tas.usp.br/cefp/article/view/142071/137350>. Acesso em: 03 jun. 2017.

BARTHES, Roland. La mort de 'auteur. In: (Fuvres completes: 'Tome II, 1966-1973. Paris:
Editions du Seuil, 1994.

BIBLIA. N. T. Traducio direta do grego de Frederico Lourenco. Sio Paulo: Companhia das
Letras, 2016.

BONOSKY, Phillip. Defaming the memory of a famous composer. New York DailyWorld, 10
nov. 1979. Disponivel em: <http://www.siue.edu/~aho/musov/deb/kgb.html>. Acessado em
23 fev. 2016.

BUARQUE, Chico; GIL, Gilberto. Calice. In: BUARQUE, Chico. Chico Buarque. Rio de
Janeiro: Polygram/Philips, 1978. 1 disco sonoro, lado 1, faixa 2.

CLARK, Bruce. The differences between the Catholic and Orthodox churches. The Econo-
must, Londres, 12 fev. 2016. Disponivel em: <https://www.economist.com/the-economist-ex-

plains/2016/02/12/the-differences-between-the-catholic-and-orthodox-churches>. Acesso
em: 20 mai. 2018.

CLASTRES, Pierre. A Sociedade contra o Estado. Sao Paulo: Cosac Naify, 2003.

COCCIA, Emanuele. 4 vida das plantas: uma metafisica da mistura. Florianépolis: Cultura e
Barbarie, 2018.

DELEUZE, Gilles. Cinéma 2: 1image-temps. Paris: Les Editions de Minuit, 1985,
. Nietzsche e a filosofia. Rio de Janeiro: Editora Rio, 1976.
DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. L’Anti-(Edipe. Paris: Les Editions de Minuit, 1972.
. Mille plateaux. Paris: Les Editions de Minuit, 1980.
. O Anti-Edipo. Sio Paulo: Editora 34, 2010.
. O que ¢ a filosofia? 3. ed. Sao Paulo: Editora 34, 2010.

« Mil Platis, vol. 2. 2. ed. Sao Paulo: Editora 34, 2011.

123


http://data.perseus.org/citations/urn:cts:greekLit:tlg0086.tlg025.perseus-eng1:1.982b
http://data.perseus.org/citations/urn:cts:greekLit:tlg0086.tlg025.perseus-eng1:1.982b
http://www.siue.edu/~aho/musov/deb/kgb.html
https://www.economist.com/the-economist-explains/2016/02/12/the-differences-between-the-catholic-and-orthodox-churches
https://www.economist.com/the-economist-explains/2016/02/12/the-differences-between-the-catholic-and-orthodox-churches
https://www.economist.com/the-economist-explains/2016/02/12/the-differences-between-the-catholic-and-orthodox-churches

« Mil Platis, vol. 3. 2. ed. Sao Paulo: Editora 34, 2012.
« Mil Platis, vol. 4. 2. ed. Sao Paulo: Editora 34, 2012.
« Mil Platis, vol. 5. 2. ed. Sao Paulo: Editora 34, 2012.
« Dozs regimes de loucos. Sao Paulo: Editora 34, 2016.

. G de Gauche [Esquerda]. In: O Abeceddrio de Gilles Deleuze. Disponivel em:

<http: //stoa usp.br/prodsubjeduc/files/262/1015/Abecedario+G.+Deleuze.pdf>. Acesso
em: 01 jan. 2018.

DIDI-HUBERMAN, Georges. Imagem-aura. In: Diante do Tempo. Belo Horizonte: Editora
da UFMG, 2015.

ESPINOSA, Baruch de. Efica. Sio Paulo: EDUSP, 2015.

FALCON, Gustavo. A wrmandade da Boa Morte é uma confraria afro-catélica brasilerra. Disponivel
em: <https://www.geledes.org.br/irmandade-da-boa-morte-2>. Acesso em: 04 mar. 2018.

FAY, Laurel. Shostakovich Versus Volkov: Whose Testimony?. 7#%e Russian Review, v. 39, n. 4,
Oct. 1980. Disponivel em: <http://www,jstor.org/stable/128813>. Acesso em: 23 fev. 2016.

« Shostakovich: a life. Oxford: Oxford University Press, 2000.

FEOFANOV, Dmitry; HO, Allan. Biographical Dictionary of Russian/Soviet Composers. West-
port, Connecticut : Greenwood Press, 1989.

« Shostakovich reconsidered. London: Toccata Press, 1998.

. Shostakovich wars. Nao publicado. 2011, revisado e expandido em 2014. Disponi-
vel em: <http://www.siue.edu/~aho/ShostakovichWars/SW.pdf>. Acesso em: 13 mai. 2017.

FOUCAULT, Michel. A Histéria da Sexualidade I. A vontade de saber. Sio Paulo: Paz e Terra,
2015.

GLIKMAN, Isaak. Story of a Friendship : The letters of Dmitry Shostakovich to Isaak Glik-
man, 1941-1975. Ithaca, New York : Cornell University Press, 2001.

GREENBERG, Robert. Shostakovich : His Life and Music. (The Great Courses N°760).
Chantilly, Virginia: The Teaching Company, 2008.

GUATTARI, Félix. Linconscient machinique. Paris: Editions Recherches, 1979.
. Chaosophy. Los Angeles : Semiotext(e), 2009.

. Lignes de fuite : Pour un autre monde de possibles. La Tour d’Aigues : Editions de
I’Aube, 2011.

. Caosmose: um novo paradigma estético. 2. ed. Sao Paulo: Editora 34, 2012.

« La révolution moléculaire. Paris: Les Prairies ordinaires, 2012.

HOBBES, Thomas. Leviatd, Sao Paulo: Edipro, 2015.

124


http://stoa.usp.br/prodsubjeduc/files/262/1015/Abecedario+G.+Deleuze.pdf
https://www.geledes.org.br/irmandade-da-boa-morte-2
http://www.jstor.org/stable/128813
http://www.siue.edu/~aho/ShostakovichWars/SW.pdf

HOBSBAWM, Eric. The Age of Extremes: A History of the World, 1914-1991. London: Vin-
tage Books, 1996.

JALLAGEAS, Neide. Estratégias de construgdo no cinema de Andniér larkévski: a perspectiva inversa
como procedimento. 2007. Tese (Doutorado em Comunicagao e Semiotica) — Programa de Estu-
dos Pos-Graduados em Comunicacao e Semiotica, Pontificia Universidade Catélica de Sao
Paulo, Sao Paulo.

. Andrei Tarkovski: resisténcia e subversao no cinema soviético. Rinoruss: cadernos
de pesquisa, Sao Paulo, ano VI, n. 7, nov. 2016.

KOPP, Karen. form und Gehalt der Symphonien des Dmitry Schostakowitsch. Bonn: Verlag fiir sys-
tematische Musikwissenschaft GmbH, 1990.

LACAN, Jacques. Conférence de Louvain. La Cause Du Désir, Paris, v. 96, n. 2, 2017. ISBN:
9782905040992.

LAPOUJADE, David. As existéncias minimas. Sao Paulo: N-1 Edicoes, 2017.
LEACH, Robert. Makers of Modern Theatre: An Introduction. New York : Routledge, 2004.

LEBEDINSKYI, Lev. O =HexoTopplX My3blKaJbHBIX LUTaTaX B mpousseneHuax [
Mlocrakosuua [O nekotorykh muzykalnykh tsitatakh v proizvedenyakh D. Shostakovicha].
Hosevui Mup [Novy: Mar], 3, p.267, 1990.

MAES, Francis. A History of Russian Music : From Kamarinskaya to Babi Yar. Berkeley; Los
Angeles : University of California Press, 2002.

MCSMITH, Andy. Fear and the Muse Kept Watch, the Russian Masters : from Akhmatova and
Pasternak to Shostakovich and Eisenstein - under Stalin. New York: New Press, 2015.

MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho ¢ o espirito. Sao Paulo: Cosac Naity, 2013.

MONSAIGEON, Bruno. Suatoslav Richter: Notebooks and conversations. Oxford: Princeton
University Press, 2001.

MUSIC: Shostakovich & the Guns. Time Magazine, 20 jul. 1942. Disponivel em: <https://cso-

archives.files.wordpress.com/2014/05/time-magazine-article-1942.pdf>. Acesso: 25 dez.
2017.

PEIRCE, Charles Sanders. T/e essential Peirce: selected philosophical writings, v.2. Bloo-
mington, Indiana: Indiana University Press, 1998.

PELBART, Peter Pal. Oreclha de livro. In: DELEUZE, Gilles. Dous regimes de loucos. Sao Pau-
lo: Editora 34, 2016.

PIGNATARI, Décio. Semidtica e literatura. 6. ed. Sao Paulo: Atelié Editorial, 2004.
PLATAO. 0 Banguete. Sao Paulo: Editora 34, 2016.
PRANDI, Reginaldo. Mitologia dos Orixds. Companhia das Letras: Sao Paulo, 2001.

PRECIADO, Paul. Manifesto contrassexual: praticas subversivas de identidade sexual. Sao Pau-
lo: N-1 Edicoes, 2017.

125


https://csoarchives.files.wordpress.com/2014/05/time-magazine-article-1942.pdf
https://csoarchives.files.wordpress.com/2014/05/time-magazine-article-1942.pdf

ROLNIK, Suely. A hora da micropolitica iz: NODARI, Alexandre et al. Pandemia. Sao Paulo:
N-1 Edicoes, 2016. ISBN: 9788566943276.

. Esferas da wnsurreigdo: notas para uma vida ndo cafetinada. Sao Paulo: N-1 Edi-
¢oes, 2018 (no prelo). Manuscrito cedido pela autora.

« O inconsciente colonial-capitalistico. Nao publicado, manuscrito cedido pela autora.

LES CAHIERS DE NOESIS. Paris: Centre de Recherches d’Histoire des Idées, cahier n® 3
— Le vocabulaire de Gilles Deleuze, printemps 2003.

SAUSSURE, Ferdinand de. Curso de Linguistica Geral. 28. ed. Sao Paulo: Cultrix, 2012.

SCHLOESSER, Stephen. Viswons of Amen: The Early Life and Music of Olivier Messiaen.
Grand Rapids, Michigan: Eerdmans Publishing, 2014.

SHAKESPEARE, William. Romeo and Juliet. In: The Complete Works of Willam Shakespeare.
New York : Grosset & Dunlap, s/d.

SHEINBERG, Esti. Shostakovich Reconsidered by Allan B. Ho, Dmitry Feofanov. Nofes,
Second Series, v. 56, n. 2, p.422-424, dec. 1999. DOI: 10.2307/900029.

. Irony, Satire, Parody and the Grotesque in the Music of Shostakovich: A Theory of Musi-
cal Incongruities. Burlington: Ashgate Publishing Company, 2000.

SHOSTAKOVICH, Dmitri. Jaumpuii Hlocmaxosuu 6 nucvmax u doxymernmax [Dmatryr Shostako-
vich v pismakh @ dokuementakh). Auruksa: Mocksa, 2000.

SODRE, Muniz. A Verdade seduzida. 3. ed. Rio de Janeiro: DP&A, 2005.

SZYMBORSKA, Wistawa. Autotomia. Inimigo Rumor, 7Letras/Cosac Naify, v. 10, mai.
2001.

TARASTI, Eero. Semiotics of classical music. Berlin: De Gruyter Mouton, 2012.

TARUSKIN, Richard. Symphony No. 7 "Leningrad" op. 60 (1941) by Dmitri Shostakovich,
Manashir Yakubov. Nofes, Second Series, v. 50, n. 2, p.759, dec. 1993. DOI: 10.2307/898519

« Defiming Russia Musically : Historical and hermeneutical essays. Princeton, New
Jersey: Princeton University Press, 1997.

« Music in the early twentieth century. Oxford; New York : Oxford University Press,
2005.

. On Russian Music. Berkeley; Los Angeles : University of California Press, 2009.

« The Danger of Music. Berkeley; Los Angeles : University of California Press,
2009.

« Russian Music at Home and Abroad : New Essays. Oakland, California : University
of California Press, 2016.

VIGNA, Elvira. Art contemporain d’inspiration islamique. Aguarrds, Rio de Janeiro, v. 7, n.
35, jan./fev. 2012. ISSN: 1980-7767.

126



VISHNEVSKAYA, Galina. Galina : A Russian Story. San Diego; New York : Harcourt Bra-
ce Jovanovich, 1984.

VOLKOYV, Salomon. 7Zestimony: The Memoirs of Dmitri Shostakovich, as related to and edi-
ted by Solomon Volkov. New York: Limelight Editions, 1979.

« Shostakovich and Stalin. New York: Alfred A. Knopf, 2004.

WENTWORTH, Jean. Oliver Messiaen: Visions de I'Amen by John Ogdon, Brenda Lucas
and Oliver Messiaen. The Musical Quarterly, Oxford, v. 59, n. 2, abr. 1973. Disponivel em:
<http://www,stor.org/stable/741531>. Acesso em: 13 mai. 2017.

WILKINSON, Elizabeth. Glossario m: SCHILLER, Friedrich. On the Aesthetic Education of
Man (ed. e trad.: Elizabeth M. Wilkinson e L. A. Willoughby). Oxford: Clarendon Press, 1967.

ZALTSMAN, Pavel. [Her, ne snato s Mosa]. In: BARSKOVA, Polina (ed.). Whitten in the
Dark: Five Poets in the Siege of Leningrad. Brooklyb, New York: Ugly Duckling Presse, 2016.

127


http://www.jstor.org/stable/741531

Apéndice I - Analise da Sétima

Eu jd escutei muita bobagem dita sobre a Sétima (... ). E impressionante o quanto dura esse tipo de estupidez.

Eu fico impressionado, as vezes, pelo quanto as pessoas sdo preguigosas quando se trata de pensar.

Shostakovich3%>
a) Analise musical

Nao faremos aqui uma analise formal de toda a Sétima Sinfonia. Em primeiro lugar por-
que nao caberia, ja que este nao ¢ um texto sobre analise musical. Em segundo lugar porque
para efetivamente evidenciar o que pretendemos evidenciar aqui de novo, precisamos de mui-
tas outras ferramentas. A razao principal para desenvolver o presente trabalho no Programa
de Estudos Pés-Graduados em Comunicagdao e Semidtica da PUC-SP, com incursoes pelo
Nicleo de Subjetividade do Programa de Psicologia Clinica, ¢ justamente a multiplicidade de
abordagens simultaneas que isto nos permite.

No entanto, ndo podemos deixar de fora do presente trabalho uma analise formal e es-
colhemos, entdo, momentos-chave da sinfonia como objeto dessa andlise: o episddio do desen-
volvimento do primeiro movimento (compassos 195 - 497 do primeiro movimento) chamado
por diversos autores de “tema da invasao”, “tema hitlerista”, “tema stalinista”, “tema do mal”,
“episodio da marcha” etc.), a retomada do tema do episddio do desenvolvimento na codetta do
primeiro movimento (compassos 661 - 681 do primeiro movimento), um tema da introdugao
do quarto movimento (compassos 90 - 94), sua reintrodugdo na preparacgao para a coda (com-

passo 447 do quarto movimento) e, finalmente, a coda do quarto movimento (compassos 480 -

524 do quarto movimento).
i) Primeiro movimento
O episodio do desenvolvimento

Em termos formais, este movimento segue a forma-sonata. Grosso modo, podemos dizer

que a forma-sonata se constitui de 3 partes principais: exposi¢ao, desenvolvimento e reexposi-

305 (f. VOLKOV, Salomon. Testimony: The Memoirs of Dmitri Shostakovich, as related to and edited
by Solomon Volkov. New York: Limelight Editions, 1979. p.155
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¢ao. A exposicao se constitui de (pelo menos) dois temas (ou grupos tematicos), em que o pri-
meiro tema ¢ composto na tonica (o tom da obra em questao), e o segundo tema ou grupo
tematico em outra funcao harmonica, geralmente a dominante (quinto grau da escala). Ao
segundo tema ou grupo tematico — portanto, ao episoédio da exposicao — se sucede o desenvol-
vimento. Ao longo da histéria da musica, o que se entende por desenvolvimento foi sendo
progressivamente expandido e transformado. Novamente grosso modo, entende-se que o desen-
volvimento ¢ um episodio de conflito, de mediacdo entre a exposicdo — em que se apresentam
dois temas ou grupos tematicos com uma tensao entre si, criada pelo uso de diferentes funcéoes
harmonicas em que sdo escritos — e a reexposi¢ao, onde os mesmos temas da exposi¢ao sao
retomados (e geralmente ligeiramente transformados), desta vez escritos na mesma fungao
harmonica: a tonica, que tem a finalidade de repouso, na harmonia tradicional. O desenvol-
vimento ¢ comumente um episédio modulatorio de intensa instabilidade harmonica, criando
uma tensao a ser finalmente resolvida na reexposi¢ao. Em termos de proporcao, espera-se, em
geral, que a exposicdo, o desenvolvimento e a reexposi¢ao tenham duragao semelhante.

Conforme ja notado por Esti Sheinberg e Karen Kopp, no caso da Sétima sinfonia de
Shostakovich, o desenvolvimento (que se estende por 354 compassos) ¢ um episoédio despro-
porcionalmente longo em relacdo a exposicao (com 144 compassos) e a reexposi¢ao (183
compassos) — ¢ maior que exposicao e reexposi¢ao somados. Isto em si é incomum, mas nao
aberrante — ha outras obras que se poderiam enumerar e que tém proporgoes parecidas. O
aberrante (novamente, conforme ja notado por Sheinberg) é a platitude harmonica da segao
do desenvolvimento. De “epis6dio modulatério de intensa instabilidade harmoénica”, temos
um episodio estavel harmonicamente, mas que perpassa toda a gama dinamica’% de uma or-
questra, do pppp ao fff.

O episédio se desenvolve em doze repeticoes cumulativas, que se caracterizam por trés
elementos: o tema principal (Figura 1), o “tema de encerramento”, que encerra todas as vari-

agoes, tocado originalmente pelas cordas em pizzicato (Figura 2.) e a “célula ritmica do desen-

306 “Dinamica”, em musica, é o termo técnico para a intensidade sonora. Pela tradi¢io ocidental, os
nomes vém do italiano: p (piano - suave) e f (forte - intenso). Dai vem o nome do instrumento “piano’: no
original, literalmente “cravo que toca suave ¢ intenso (piano e forte — pianoforte)”. Desde o classicismo é
praxe anotar as dinamicas na partitura. Tipicamente se utilizava uma gama que ia de pp (pranissimo) a_ff
(fortissimo): pp - p - mp - mf - [ - [f (m aqui significa mezzo, meio: meio _forte, meio piano). Nos séculos XIX e
XX, com os desenvolvimentos técnicos materiais e humanos, isto ¢, os objetos técnicos (instrumentos) e
as técnicas para opera-los, essa gama foi expandida pelo menos do ppppp (cf. Sexta Sinfonia de Tchai-
kovsky) ao ffff- Compositores contemporaneos, como Ronaldo Miranda, se utilizam de expressoes me-
nos técnicas ¢ mais sugestivas. Em seu Tango, uma verdadeira Joccata para piano a quatro maos, de-
pois do fif; Miranda institui um crescendo que, nessa ordem, percorre a seguinte gama dinamica: fff -
crescendo - Paroxistico - crescendo - Incisivamente bombdstico - crescendo - Apotedtico.
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volvimento” (Figura 3.), tocada ininterruptamente dos compassos 145 a 494 e retomada na

codella:

Figura 1. Tema do desenvolvimento.
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Figura 2. Tema que encerra cada variagao.
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Figura 3. Célula ritmica do desenvolvimento.

Descrevemos assim o episodio e cada uma de suas variagoes:

Primeira (compassos 145-170) - Apresentacao do tema, que aparece em pp e pizzicato.
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Segunda (compassos 171 192) - O tema ¢ repetido pelas flautas, com o violoncelo ao
fundo alternando entre a tonica e a dominante (mi bemol e st bemol, Figura 3), como
notas pedais.
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Figura 4. Baixo pedal em quintas.

Terceira (compassos 193 - 213) - Entram o contrabaixo e o violoncelo, alternadamen-
te, com uma figura dissonante, ameagadora, que introduz a quinta aumentada307. A esta
figura, chamaremos “figura ameacadora”. O tema ¢ tocado pelos piccolos e flautas, ini-
cialmente no intervalo consonante de décima terceira (sexta acrescida de uma oitava).
Logo (compasso 202) a voz inferior (das flautas) toma rumos livres, sem entrar em confli-
tos (dissonancias) com a voz superior (os piccolos).
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Figura 5. Figura ameagadora.

Quarta3% (compassos 214 - 253)— Entra o tema que Sheinberg chama de “banal” no
grave (compasso 214). Aqui ha duas vozes em repetigao literal, deslocadas dois compas-
sos: a segunda (dos fagotes) uma oitava abaixo da primeira (dos oboés).
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Figura 6. Tema banal.

Quinta (compassos 254 - 276) - Entra o trombone fazendo o tema principal, com os
metais em ter¢as em movimento contrario, ocorrendo pela primeira vez uma passagem
levemente cromatica.

307 Tecnicamente, o intervalo enarmonico da quinta aumentada, ou seja, a sexta diminuta. A fun¢ao
harmonica ¢ de quinta aumentada, que pede para ser levada a quinta justa.

308 Repeticao deliberadamente excluida em algumas gravagoes, como a de Leonard Bernstein com a
Filarménica de NY em 1993 pelo selo Sony Musical.
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Figura 7. Metais, compassos 267-270.

Sexta (compassos 277 - 298) - Entra o clarinete na voz superior, imitado pelo oboé na
voz inferior, deslocados um compasso. A tltima parte da frase do oboé ¢é sobreposta (en-
trecortada) pelo tema das cordas em pizzicato, que conclui todas as repetigoes.
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Figura 8. Tema de encerramento sobreposto ao fim da frase (compassos 294-295).

Sétima (compassos 299 - 320) - Entram as cordas, agora tocando o tema em acordes.
Os acordes nao estao submetidos a harmonia do episédio, cada um tendo como tonica a
propria nota da melodia — tratam-se de acordes em paralelo. A cada se¢ao da melodia
tocada ¢ seguida por um acorde dos metais em resposta.

Figura 9. Acordes em paralelo.

Oitava (compassos 321 - 341) - Mesmo esquema da varia¢dao anterior, com a textura
orquestral da melodia adensada pela entrada das madeiras.

Nona (compassos 342 - 363) - Ha a inversdao de registro do tema banal com o tema
principal: o banal vai para o agudo e o principal para o grave, com as cordas e os metais
em unissono.

Décima (compassos 364 - 385)— O tema ameagador das quintas aumentadas vai para

o registro agudo (compasso 364), entram os pratos na cabega da primeira parte do tema.
O tema principal comega a ser abafado.
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Décima primeira (compassos 386 - 407) Os metais entram em uma escala cromatica
de tercas maiores ascendentes e descendentes no registro médio. A dinamica ja esta no
registro do ff}; a percussdo toca a cada nota do tema banal.

Figura 10. Tercas maiores cromaticas em “sirene” (compassos 386-389).

Décima segunda (compassos 408 - 428) - Entra uma fanfarra no registro agudo, arpe-
jando dois acordes compostos de sobreposi¢oes de quartas (d6 - fa - si bemol e st bemol -
mi bemol - 1a bemol, compasso 409). A orquestra toca o tema principal em oitavas, em
todos os registros, do mais grave ao mais agudo. Percussao ao maximo.
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Figura 11. “Fanfarra” em quartas justas.
Modulacio subita (compasso 429 - 456) - Modulagao subita para la maior (tonalida-

de que faz com mi bemol um intervalo de quarta aumentada/quinta diminuta: o trito-
no). Toda a orquestra repete a segunda parte do tema principal, metamorfoseado.
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Figura 12. Tema do desenvolvimento transposto e

metamorfoseado (tema da modulagao).

Passagem das cordas contra os metais (compasso 457 - 468) - A segunda parte
do tema principal, conforme metamorfoseada na modulacdo precedente, é tocada pelos
metais contra quialteras de colcheia nas cordas que percorrem vagamente as harmonias
de sol menor e si bemol menor.

Redugao do tema (compassos 469-474) - A primeira parte do tema principal, que an-
tes fazia um intervalo de quinta justa, agora ¢ diminuida, formando uma quinta diminu-
ta (tritono), tocada pelos metais no registro grave contra um #emollo dissonante de diver-
sos instrumentos no registro agudo.
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Figura 13. Primeira parte do tema principal, com o
intervalo de quinta transformado em tritono.

Tentativa de retomada do tema principal (compassos 478 - 494) - A segunda par-
te do tema principal (escalas descendentes) é tocada no registro grave contra um tremol-
lo dissonante e uma escala cromatica no registro agudo. O #remollo é interrompido e nos
registros médio e agudo ¢é tocada a primeira parte do tema principal, pela primeira e
unica vez “gaguejando” (repetindo duas vezes sua primeira sequéncia de quatro notas,
compassos 478-481). Novamente a segunda parte do tema principal (escalas descenden-
tes) é tocada no registro agudo (compassos 482-484), e a ela se segue a primeira parte do
tema principal em intervalos distorcidos, que comegam no tritono (sol - ré bemol) e au-
mentam cromaticamente até a sexta menor (sol - mi bemol).

Derrocada do desenvolvimento (compassos 495 - 497) - A orquestra toca uma es-
cala de oito tons em tuit;, culminando num fa sustenido que serve de tritono para o toni-
ca de d6 menor, a tonalidade que se impde daqui em diante.

Reexposi¢iao (compassos 498 em diante) - O primeiro tema da sinfonia ¢ retomado,
primeiro com a sobreposi¢ao do acorde de d6 menor a um acorde diminuto, depois
simplesmente em dé menor.

Codetta do primeiro movimento

Na codetta do primeiro movimento (compassos 661-681), Shostakovich retoma o tema

do episodio do desenvolvimento. No compasso 661, a caixa clara retoma a célula ritmica do

primeiro movimento. De forma absolutamente aberrante309, Shostakovich faz cinco compas-

sos de introdugao antes de reintroduzir o tema do episédio do desenvolvimento:

309 Quatro compassos de introdugéo é uma férmula universal da musica ocidental. Quebrando essa
simetria, no inicio da codetta, a caixa clara toca sozinha por cinco compassos. Se tocasse por quatro, o
tema da marcha trazido pelo trompete se iniciaria no compasso 665. Como Shostakovich — de forma
extremamente incomum e deliberada — rompe essa convencdo, o tema se inicia no compasso 666.
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Figura 13. Codetta do primeiro movimento.

Esse tema entra no compasso 666, metamorfoseado e cortado — s6 a primeira parte é
tocada3!?. O intervalo de quinta ¢ aumentado para oitava, concluindo o primeiro movimento

em do maior.

310 Exatamente o mesmo corte efetuado em sua citagdo no final da Décima Quinta, transformando o
tema numa espécie de motivo.
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