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Resumo: Este artigo pretende detectar a relagio entre o conceito de dobra palavra-musica no
Barroco e o conceito de cromatismo generalizado na exploragdo da voz-muisica, como colocado
por Deleuze, e aqui conectado com a Poesia Sonora. Exporemos a concepgdo de Barroco como
estilo trans-histérico e da dobra como conceito operacional das transicbes dadas na mdusica,
através do Barroco, segundo Leibniz, via Deleuze. Faremos entfo a conexdo destas idéias com a
Poesia Sonora. Por fim, colocaremos em questdo o conceito de cromatismo generalizado na
variagdo voz-musica, proposto por Deleuze e Guattari, no intuito de verificar de que forma essa
dobra entre palavra e som se da como continuidade efervescente na histéria da musica até a
atualidade, tendo na exploracdo da voz, entre 0 som e a polissemia da palavra, o seu angulo de
inclinacdo.

Palavras-chave: Dobra. Barroco. Deleuze & Guattari. Poesia Sonora. Cromatismo generalizado.

The fold word-music in the barroque style and the concept of generalized chromaticism within the
exploration of voice-music in sound poetry

Abstract: This article aims at detecting the relationship between the Barrogque concept of fold and
the concept of generalized chromaticism within the exploration of the voice-music, as defined by
Deleuze, here conected with Sound Poetry. We will illustrate the concept of Barrogue as a trans-
historic style and that of fold as an operational concept of musical transition through the Barroque,
according to Leibniz, via Deleuze. Then we will conect these ideas with the Sound Poetry. Lastly,
we will put into question the concept of generalized chromaticism within the voice-music
variation, proposed by Deleuze and Guattari, with the intent of verifying how this fold between
words and sounds takes place as an effervescent continuity throughout the history of music until
today, having the exploration of the voice, between the sound and the polysemy of the word, as its
folding angle.
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1. A Dobra e os Barrocos®

Barroco ja foi tido como um periodo historico, artistico e cultural delimitado entre
séculos; no entanto, essa concepcao foi enfraquecida pela percepcéo historiografica de que
estilo e calendario ndo seriam intrinsecamente concatenados na historia da masica ou das
artes. Segundo Duarte (2008), existiria, ao invés de “um Barroco”, definido como categoria
historica, uma perspectiva de um barroco trans-historico.Talvez “devéssemos pensar em
grandes escritores e artistas (dos séculos XVI e XVII) que produziram obras singularissimas
que escampam dessa possibilidade de serem engessadas pelo conceito barroco, seja ele qual

for.” (DUARTE, 2008). Teriamos “tantos barrocos quanto tedricos que se ocuparam de
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descrever coordenadas estéticas e tematicas de uma determinada corrente literaria ou artistica
que se convencionou chamar Barroco.” (Ibidem).

Em A Dobra: Leibniz e o Barroco (1991), Deleuze nos oferece uma visao desta
arte pensada pelo conceito de dobra, proposto por Leibniz. Através de um texto poético-
filosofico, Deleuze fala de um Barroco sem restricdo a um s6 género (arquitetura, pintura,
literatura) ou a uma determinacdo restritiva entre periodos e lugares. Também ndo aceita a
pura negacdo do conceito sem propor uma reformulacdo de suas supostas caracteristicas
elementares: ndo sdo apenas as caracteristicas dualistas, nem o contraste exacerbado dos
animos, ou da coincidéncia dos opostos, dia e noite, nem a pérola irregular, que conseguiriam
exprimir o que é o Barroco na sua operagdo. “Para nos, com efeito, o critério ou o conceito
operatério do Barroco é a Dobra em toda a sua compreensdo e conceito: dobra sobre dobra.”
(DELEUZE, 1991, p.64).

De acordo com Ramos (2012), Deleuze utiliza o conceito de dobra segundo a
filosofia de Leibniz, na qual a dobra remete a concepgéo de alma, como conceito hermético,
cujo nome aproximado em cada ser € designado como monada, “estado Uno, unidade que
envolve a multiplicidade, que por sua vez, desenvolve o dito Uno a maneira de uma série.”
(DELEUZE, 1991, p.46). Para Leibniz, “o multiplo ndo é o que tem muitas partes, mas o que
¢ dobrado de muitas maneiras. A monada é exatamente o inverso de Deus. Enquanto a
formula de Deus € o infinito dividido por um, a formula da ménada é o um dividido pelo
infinito, diversas percep¢des de um mesmo objeto.” (DELEUZE, 1991, apud RAMOS, 2012).
Cada alma estaria repleta de dobras ao infinito, contendo o todo em si, mdnadas constituidas
de dobras sobre dobras e redobras.

Mas o que € a dobra? Ainda de acordo com Deleuze apud Ramos, as dobras

sdo pura virtualidade, pura poténcia, cujo ato consiste em habitos ou disposi¢des na
alma. Dobrar e desdobrar néo significa tender e distender, contrair ou dilatar, mas
sim envolver e desenvolver, involuir e evoluir. Quando um organismo morre, nem
por isto é aniquilado, pois involui e redobra-se no germe, que, por sua vez,
desdobra-se em planta. Simplificando, poderiamos dizer que desdobrar é aumentar,
crescer; dobrar é diminuir, reduzir. A dobra infinita separa ou passa entre matéria e a
alma, a fachada e o compartimento fechado, o exterior e o interior. A dobra passa
portanto, entre dois andares. (DELEUZE, 1991 apud RAMOS, 2012, disponivel em:
http://fabiopestanaramos.blogspot.com.br/2012/08/leibniz-e-as-dobras-da alma.html)

Dentro desta enunciacdo, O Barroco ndo remeteria a uma esséncia,

mas sobretudo & uma func¢éo operatoria, a um traco. Nao para de fazer dobras. Ele
ndo inventa essa coisa: ha todas as dobras vindas do Oriente, dobras gregas,
romanas, romanicas, goticas, classicas... Mas ele curva e recurva as dobras, leva-as
ao infinito, dobra sobre dobra, dobra conforme dobra. O traco do barroco é a dobra
que vai ao infinito (DELEUZE, op. Cit., p. 13).
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Essa dobra se faria como eixo de inclinagdo ou angulagio entre horizontal e
vertical, entre material e espiritual, e mais simplesmente, entre os fios na trama do tecido
(Ibidem, p. 201), no labirinto, na semente, na fabricacdo do péao, no elastico da mola que
distende e flexiona uma linha entre dois pontos. Indo mais além, a dobra se estenderia sobre
as artes, como a pintura, o teatro e a musica, mas também sobre 0s elementos da natureza.
“Nem sequer ¢ necessario lembrar que a dgua e seus rios, 0 ar € suas nuvens, a terra e suas
cavernas, a luz e seus fogos sdo em si dobras infinitas, (...).” (Idem Ibidem, p. 202).

Tracamos estes paralelos com o intuito de chagarmos no conceito de dobra na
musica. Deleuze elege a musica para finalizar o livro A dobra: Leibniz e o Barroco, depois de
tracar uma analogia entre o conceito e as artes em geral, como a pintura, o teatro, a escultura e
a arquitetura. O autor coloca que o Barroco teria instaurado uma arte total ou unidade das
artes “que se deu primeiramente em extensao, tendendo cada arte a se prolongar e mesmo a se
realizar na arte seguinte, que a transborda.” (DELEUZE, 1991, p. 204). Segundo o autor, no
Barroco a pintura sai da moldura e realiza-se em escultura; a escultura ultrapassa a si e
desemboca na arquitetura, que por sua vez faz circunvizinhanga com a arquitetura no
urbanismo. O pintor faz extensdo com a cidade, a pintura toca urbanismo, numa continuidade
das artes através da transposicdo das matérias e seus suportes.

Esta unidade extensiva das artes forma um teatro universal que transporta o ar € a
terra e mesmo o fogo e a dgua. As esculturas sdo ai verdadeiros personagens, e a
cidade € um cenario, sendo os proprios espectadores imagens pintadas ou esculturas.
A arte inteira torna-se Socius, espaco social publico, povoado de bailarinos barrocos.
No informal moderno, reencontra-se talvez esse gosto de instalar-se "entre” duas
artes, entre pintura e escultura, entre escultura e arquitetura, para atingir uma
unidade das artes como “desempenho” e para incluir o espectador nesse préprio

desempenho. (...) Dobrar-desdobrar, envolver-desenvolver sdo as constantes dessa
operagdo tanto hoje como no Barroco (Ibidem, p. 206).

E neste ponto de coexisténcia entre as artes, que Deleuze coloca a mdsica como
agente ou Vértice de uma dobra, entre condi¢bes sociais, elementos naturais e suportes
artisticos. O suporte teria sido dobrado através da Opera como teatro universal, realizando
uma dobra de continuidade entre as artes; teatro que tendia a musica dentro dessa pratica

Barroca, levando todas as artes consigo rumo a essa unidade:

é proprio da masica barroca extrair a harmonia da melodia e sempre restaurar a
unidade superior & qual as artes relacionam-se como outras tantas linhas melddicas:
€ mesmo essa elevacdo de harmonia que constitui a definicdo mais geral da musica
barroca (Idem ibidem, p. 213).

Aqui revela-se em jogo o conceito de Harmonia para Leibniz, que remete a um
suposto equilibrio entre a unidade e a multiplicidade. Deleuze coloca que alguns

comentadores de Leibniz estimam este conceito apenas como metafora musical, como um



sinbnimo de perfeigdo, e ndo como relativo ao que ele via concretamente na musica praticada
até aquele momento. Todavia, Deleuze acredita que a referéncia musical é precisa, em relacdo
ao que Leibniz observava no seu tempo: a harmonia, como uma dobra da polifonia, encontra
no baixo-continuo uma possibilidade de alavancar-se e de suportar uma melodia, agora
melodia acompanhada por uma harmonia fixa, vertical, preestabelecida. O contraponto
pertenceria @ uma espécie de ocasionalismo de concep¢do melddica e polifonica da musica,
que estava sendo substituido pelo estabelecimento da harmonia. E na melodia barroca que a

harmonia se realizaria.

Em resumo, o baixo continuo ndo impde uma lei harménica as linhas de polifonia
sem que a melodia encontre ai uma liberdade e uma unidade novas, um fluxo. (...) A
melodia ganha poténcia de variacdo que consiste em introduzir toda sorte de
elementos estranhos na realizagdo do acorde (atrasos, ornamentos, apojaturas, etc.,
de onde deriva um novo contraponto tonal ou luxuriante), mas também uma poténcia
de continuidade que desenvolvera um motivo Unico, mesmo através de eventuais
adversidades tonais. (DELEUZE; 1991, p 224-225).

Deleuze ressalta que as analogias Leibzinianas retiradas da muasica barroca nédo
seriam meras correspondéncias binarias entre texto e masica, forcosamente arbitrarias. A
questdo real e muito vivida, seria: “como dobrar o texto para que ele seja envolvido pela
musica?” (Idem Ibdem). Deleuze sugere que os barrocos talvez tenham sido os primeiros a
propor uma resposta sistematica, na qual os acordes determinam os estados afetivos
conformes ao texto e ddo as vozes as inflexdes melddicas necessérias. O texto dobra-se
segundo os acordes, e é a harmonia que o envolve. Seria esse 0 problema, segundo Deleuze,
gue continuaria animando a musica até Wagner, Debussy, Cage, Boulez, Stockhausen e Bério.
“Néo é um problema de correspondéncia (texto-musica), mas de fold-in, ou de dobra
conforme dobra” (DELEUZE, op.Cit. p.227, grifo nosso). As respostas, as mais variadas,
transcenderiam as respostas encontrados para a organizacdo da casa musical barroca, e ndo
passariam mais pelos acordes, mas articulariam outros aspectos musicais como o timbre, 0
ruido e o siléncio. Ou ainda, na elaboracdo composicional segundo uma dobra, entre poesia e
musica, através da analise do texto (como exemplificado por Luciano Berio adiante), no
estabelecimento de uma poética de criacdo musical, a partir daquilo que o texto poético tem
de potencialidade para dobrar-se em som, e ndo apenas fazer uma transposicdo em som.

Nosso objetivo aqui é falar sobre uma vertente que atua criativamente neste ponto
de dobra, no exercicio da dobra entre a poesia e os sons. E precisamente nessa
experimentacdo que a Poesia Sonora vai atuar no século XX, na tensdo ou distensdo entre

poesia e musica.



2. Poesia Sonora como Dobra entre Musica e Poesia

Podemos dizer que a Poesia Sonora é um intermeio entre a musica e literatura, ou
ainda que ela articula elementos da composicdo musical aplicados a poesia, e vice versa. Nao
é poesia musicada ou meramente recitada teatralmente; ndo é uma poesia subordinada a
masica: antes disso, é poesia autbnoma em seu estado verbal, conectada ao som em seu estado
vocal. Tanto mdsica quanto poesia, ela articula o verbo pela entonagdo, pelo ritmo, pela
altura, pela expressdo sonora, pela forma (elementos musicais), e também veicula possiveis
sentidos na pronlncia da palavra, encadeados sob as estratégias do verso, técnicas de
invencao poética, jogos de linguagem, metalinguagem, paranomasia, entre outros elementos
poéticos literdrios que beiram a musica, exercitando a sonoridade das palavras. Ela propicia
uma abordagem sobre o papel da voz como som, ao apropriar-se de comportamentos vocais,
ruidos corporais, gestos, e tudo que a performance do poema sonoro qualifica, fazendo brotar
sentido entre o significado e som do poema. A qualidade vocal da poesia recorre em direcéo
ao som, ao timbre, a variacdo, a experimentacéo, a colagem, a sintese com novos meios: pela
boca, pelo corpo, pela performance, pela presenca, pelo microfone, pelo meio digital.

Na Poesia Sonora, a utilizacdo dos elementos musicais da fala e do texto
pronunciado sdo exercitados com profundidade, de forma experimental. H4 uma gama de
obras que lidam com as possibilidades da voz em termos de estratégias de composicao,
colocando a voz como elemento central, nesse lugar entre a palavra e o som. Parametros
como ritmo, altura, som x significado, sdo experimentados tanto na pronuncia vocal dos
textos, quanto na manipulacdo desses sons em estudio. Exemplos do primeiro caso sdo 0sS
poemas de Hugo Ball, poeta que assina o Manifesto Dad4 (1916),* junto & vanguarda da
Poesia Fonética do inicio do séc. XX, e sua obra Gaji beri Bimba.? Nela, sons de palavras
inventadas tomam forma numa prondncia ritmica e sugerem a exploracdo da textura das
palavras, da velocidade, da entonacdo. Exemplo do segundo caso é o poema de Luciano
Bério, A-ronne, para oito vozes. Baseado no poema homdnimo de Edoardo Sanguineti, Bério
elabora combinacdo de performance da voz com manipulacdo desses sons em estidio. No
poema, que Bério preferiu chamar de “documentario sobre um poema”, o compositor explora
diferentes dimens@es da palavra, em processos de manipulacdo e recombinacdo das silabas e

seus significados:

O sentido musical de A-ronne é basico, o que significa dizer que ele é comum a
qualquer experiéncia, indo da fala cotidiana ao teatro, onde mudancas na expressao
implicam e documentam mudangas no significado. Por isso eu prefiro definir o
trabalho como um documentério sobre um poema de Edoardo Sanguineti, assim
como alguém falaria de um documentario sobre uma pintura ou sobre um pais



exdtico. O poema de Sanguineti, que passa por diferentes leituras neste trabalho, ndo
é tratado como um texto a ser transposto para a musica, mas sim como um texto a
ser analisado e como gerador de diferentes situacbes e expressfes vocais.
Finalmente, A- ronne é também uma espécie de Madrigal Representativo, ou seja,
"teatro para a ouvido" ligado ao final do século XVI, na Italia, bem como um tipo de
pintura vocal ingénua.®

Esse tipo de experimentacdo, que transita as modalidades e dobra as artes, vai ao
encontro de nossa reflexdo. Seria uma dobra por intermediagdo, um “entre” as artes, que a
Poesia Sonora agenciaria. Primeiramente entre misica e poesia, mas logo que pronunciada
pela voz, entre performance, gesto, ou na elaboracdo em estddio com o computador.
Tracamos a dobra que é dimensionada no Barroco entre texto e misica através da harmonia, e
agora poderiamos fazer um paralelo com a dobra que a Poesia Sonora agencia, entre voz,

mdsica, poesia, performance e técnicas de gravacao, de forma intermidia®.

3. Cromatismo Generalizado como Variacédo Voz-Musica.

No Platdé Quatro (4), de Mil Platdos-Capitalismo e Esquizofrenia 2 (1995), Gilles
Deleuze e Félix Guattari falam de uma voz que, atraves da experimentacdo e variacdo, ativa a
acdo de subverter a linguagem como instrumento de poder; é a lingua-maior como estado de
imposicao e dominacdo, que a voz ousa contestar a valia: o carater definidor dos nomes e das
referéncias, sobre tudo aquilo que a linguagem exclui de sensivel e magico ao submeter-se a

uma gramatica e uma normatologia da sintaxe.

Para Deleuze, existira um jogo de funcdes entre variantes e constantes. Nesta
filosofia, constantes sdo as férmulas que determinam um centro, uma raiz centrada, uma
forma organizadora. Constantes sao a maioria dominadora, regras sobre excecées. Na masica,
Deleuze aponta diretamente o sistema tonal como sistema centralizador, cujas leis de
ressonancia e de atracdo determinam, em todos os modos, centros validos, dotados de
estabilidade e de poder atrativo, “organizados de formas distintas, claramente estabelecidas
durante determinadas porcbes de tempo: sistema centrado, codificado, linear, de tipo
arborescente.” (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p.40). Mas este movimento, de subverséo da
lingua-menor na variacdo da voz-mausica, seria agenciado por um movimento mais amplo: um
cromatismo generalizado, que Deleuze deseja explorar como conceito. O que Deleuze coloca
sob o termo cromatismo generalizado é o papel do descentramento dos elementos dominantes
da musica, regidos sob um sistema ocidental arbitrario e invariante em suas regras, para um

sistema que coloque em variacdo continua os elementos cosmolédgicos da musica em todos



seus elementos, como um rizoma, “a servigo de um continuum cdsmico virtual, no qual até

mesmo 0s buracos, os siléncios, as rupturas, os cortes, fazem parte” (Ibidem, p 41).

Esse processo dessa variagdo continua, de emancipacdo da dissonancia, de um
cromatismo generalizado na musica, € um processo que perpassa desde Debussy, Wagner,
Messiaen, Stravisnky, Bartok, Schdenberg, Webern e Berg, a Musica Concreta de Pierre
Schaeffer (que lanca um movimento de maquinizacdo do som e exploracdo do ruido,
inspirado por Luigi Russolo nos anos 20), até a concepc¢do experimental sonoro-ética dos sons
e da escuta com John Cage. Tudo isso tem seu movimento ndo de forma linear, por uma
pseudo-ruptura entre tonal-atonal, e sim através de um movimento de passagem,

um levar as Gltimas consequéncias o préprio sistema tonal, entre os séculos XIX e
XX. Esse movimento, essa efervescéncia que dissolve o temperamento, amplia o
cromatismo, conservando ainda um tonal relativo, reinventa as modalidades, conduz

0 maior e 0 menor para uma nova mescla, e ganha a cada vez dominios de variacao
continua para esta ou aquela varidvel (Idem Ibidem).

Deleuze nos oferece a perspectiva de um cromatismo generalizado como
efervescéncia, realizado em passagem, e situa precisamente a voz como agente axial dessa
efervescéncia. Na voz, esse movimento de ebulicdo passa desde uma constante, na voz
acompanhada, na melodia acompanhada, até atingir seu grau acentuado de experimentacao na
VOz contemporanea, maquinada:

N&o existe sendo a musica para ser a arte como cosmos, e tragar as linhas virtuais da
variacdo infinita. A voz na musica nunca deixou de ser um eixo privilegiado,
jogando ao mesmo tempo com a linguagem e com o som (...). E somente relacionada
ao timbre que ela desvela uma tessitura que a torna heterogénia a si mesma e lhe da
uma poténcia de variagdo continua: assim ndo é mais acompanhada (pelo
instrumento), € realmente “maquinada”, pertence a uma maquina musical que coloca
em prolongamento, ou superposicdo em um mesmo plano sonoro, partes faladas,

cantadas, sonoplastizadas, instrumentais e eventualmente eletrénicas. (lbidem, p.
42).

Essa voz dita o inaudivel, o ruido, o siléncio, os barulhos corporais, gemidos,
gritos, sussurros, voz que também é digitalizada e variada entre voz concreta e voz
eletroacustica, entre voz humana e sintese digital, entre voz e instrumento, entre significado e
som, lingua-maior e lingua-menor; e é precisamente ela que a poesia sonora evoca. E a voz
que 0s poetas sonoros carregam na presenca ritual em acdo pelo corpo, por vezes
intermediado por uma aparelhagem do som através de um aparato maquinal de gravacao e
reproducdo. E a voz-musica alcancando o carater secreto da lingua menor em variacio

continua num cromatismo generalizado, ou como dobra entre a musica e a poesia.



Consideracoes finais:

O trajeto deste texto foi criado a fim de percorrer a concepgdo de Barroco como
estilo maltiplo que exercita a dobra palavra-musica ao infinito, de acordo com a concep¢éo
de dobra no Barroco em Leibniz e através de Deleuze. Notamos que Deleuze coloca a
transicdo entre o sistema polifonico e o sistema de harmonia por acordes e do baixo continuo,
entre os sécs. XVI e XVII, como articuladores da dobra entre texto e misica, na Opera.
Percebemos que esta inflexdo entre mdsica e palavra percorre a histéria como uma
continuidade, revelando um ponto angular entre a mdsica e as outras artes, iniciando com a
instauracdo da prética da melodia acompanhada através do teatro musical. No intuito de
percebermos como o conceito de dobra palavra-musica permanece ativo e ininterrupto até a
atualidade, indicamos a Poesia Sonora como vertente artistica contemporanea que realiza essa
continuidade, agora como dobra voz-musica. Para esta reflexdo, utilizamos outro conceito
criado por Deleuze e Guattari, 0 Cromatismo generalizado, para evidenciar como a voz, na
experimentacdo poético-musical, dobra os planos entre os eixos da poesia e da musica:

através da palavra como polissemia, glossolalia, performance, som e tecnologia.
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*Texto do autor no site Universal Edition, disponivel em: http:/www.universaledition.com/Luciano-
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“Textos intermidia “recorrem a dois ou mais sistemas de signos e ou midias de uma forma tal que os aspectos
visuais e ou musicais, verbais, cinéticos e performativos dos seus signos se tornam inseparaveis e indissociaveis
(RAJEWSKY apud CLUVER, p.15).
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