Treme de alegria: o cravo enquanto ruido no processo de uma
criacio colaborativa

Austeclinio Lopes de Farias
Universidade de Brasilia
kinolopes1@gmail.com

Pedro Ribeiro Cardoso
Universidade de Brasilia
pedroribeiroc@gmail.com

Resumo: O presente artigo tem como temas centrais o processo criativo na produgao da peca Dedicado a um Jovem
que Vagueia em uma Paisagem Vulcanica enquanto Treme de Alegria - de autoria de Austeclinio Lopes de Farias,
composta para e em colaboragdo com o cravista Pedro Ribeiro Cardoso -, sua exploragdo das potencialidades do
cravo enquanto instrumento voltado a geracao de ruidos, e os elos que tal concepcao proporciona em relagdo a
escrita barroca. Na primeira parte do texto aborda-se os conceitos de liminaridade ¢ espacializagdo, a fim de
entender como o barroco musical, segundo o compositor e filosofo Hugues Dufourt, se salienta enquanto um
codigo que tensiona nogdes puramente lineares da estruturagdo musical, culminando no erguimento do conceito
de continuum. Em um segundo momento, abordaremos os entendimentos de figural como utilizado pelo filoésofo
Gilles Deleuze, e o de reescritura, como compreendido pelo compositor Silvio Ferraz, para inteirar procedimentos
utilizados na montagem da composi¢do aqui discutida. Apoés a introducdo dos conceitos que operam na
formalizacdo da peca, se desenvolvera, por um ponto de vista técnico, como de qual forma as particularidades do
cravo articulam tais nogdes, como também sera relatado como se deu a colaboracdo no processo composicional.

Palavras-chave: Figural, Reescritura, Composig¢do, Cravo, Barroco.
Trembling with joy: the harpsichord as noise in the process of a collaborative creation

Abstract: This article has as its central themes the creative process in the production of the piece Dedicated to a
Young Man who Wanders in a Volcanic Landscape while Trembling with Joy - by Austeclinio Lopes de Farias,
composed for and in collaboration with the harpsichordist Pedro Ribeiro Cardoso -, its exploration of the potential
of the harpsichord as an instrument aimed at generating noise, and the links that such a conception provides in
relation to baroque composition. In the first part of the text, the concepts of liminality and spatialization are
approached, in order to understand how baroque composition, according to the composer and philosopher Hugues
Dufourt, stands out as a code that tensions purely linear notions of musical structuring, culminating in the raising
of the concept of continuum. In a second moment, we will approach the understanding of figural as used by the
philosopher Gilles Deleuze and the one of rewriting, as understood by the composer Silvio Ferraz to understand
procedures used in the assembly of the composition discussed in the present article. After introducing the concepts
that operate in the formalization of the piece, it will be developed, from a technical point of view, how the
particularities of the harpsichord articulate such notions, as well as how the collaboration in the compositional
process took place.
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O Espaco Barroco

Sendo a primeira que compde um conjunto de trés partes, Dedicado a um Jovem que

Vagueia em uma Paisagem Vulcdnica enquanto Treme de Alegria’ (2021) - composta por

! Tal pega sera abreviada como Treme de Alegria pelo restante do texto.
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Austeclinio Lopes Farias em colaboracdo com o cravista Pedro Ribeiro Cardoso - assume como
ponto de partida maior os entendimentos de espacializagdo e liminaridade como vias de

interlocug@o com o cravo e o codigo barroco.

Segundo o compositor e filosofo Hugues Dufourt, “A ideia dominante no Barroco ¢ a de
que os elementos ndo se dispdem uns em relacdo aos outros, mas em func¢do de uma ideia
subjacente que os ordena segundo as relagdes de adequacdo mutua" (DUFOURT, 1997, p. 16).
Isto é dizer que o material musical’ opera enquanto sua empregabilidade em um escalonamento
a-priorizado, ou seja, as partes sao distribuidas conforme sua correspondéncia com o todo - de
acordo com sua proporcionalidade ao 'fundo' que ¢ o itinerario harmoénico estratificante do

desdobramento temporal. De acordo com Dufourt,

A funcionalidade serve a hierarquia e ndo a dindmica. A arte ornamental Barroca
ndo deixa espago para a contradicdo mas apenas para o desdobramento e para a
coalescéncia [...] Ela impede a fragmentacdo, a articulagdo periddica e a
intensificagdo dos elementos. O metro, o ritmo, o material tematico, as fungoes
ornamentais, a harmonia, concorrem para a manutenc¢ao de uma fatura uniforme e
homogénea (DUFOURT, 1997, p.16).

Pode-se observar algumas particularidades que emanam de tal mecanismo que antefere a
correspondéncia, destacando-se aqui o enfraquecimento da potencialidade de uma edificagdo
formal a partir das particularidades sonoras que nao reportam a tal dinamismo prescrito, € com
1sso a predisposi¢cdo a acomodac¢ao do agenciamento dos materiais a um ordenamento abstrato
e ao condicionamento do que seria ou ndo capaz de ser computado enquanto ‘um som musical’
- ideia esta que serd abordada mais cuidadosamente adiante. Em uma primeira instancia, gostar-
se-ia de focalizar como tal homogeneiza¢do acentua uma dimensdo especializada da escrita

musical.

Por mais que o choque e a dinamizacao sejam reprimidos pela onipoténcia harmoénica-
formal do baixo continuo (seja este literal ou virtual) e pela singeleza das ferramentas de
escritura - simplicidade esta que implica no amortecimento das especificidades formais -, isto
traz consigo, por outro lado, a suspensdao da binaridade, emanando um aparelho de fluidez,
caracterizando a poténcia da escrita barroca enquanto um coédigo voltado a coloragdo, a

ornamentacao, a anamorfose, a espacializagdo3 e a distor¢ao:

2 Partimos aqui da nog¢io adorniana de material enquanto " aquilo o que o artista transforma: o que se apresenta
em palavras, cores, sons sob qualquer tipo de relacdo e sujeito a qualquer procedimento desenvolvido voltado ao
todo; assim, mesmo as formas podem se tornar materiais e, da mesma maneira, tudo aquilo que se apresente adiante
e que se tenha que decidir a respeito" (ADORNO, 1997, p. 148).
3 Por espacializa¢io entende-se o rompimento das instancias de linearidade: "espacializagdo afirma uma concepgio
ndo discursiva e ndo mimética da arte" (DUFOURT, 2005, p. 5).
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[...] o afrouxamento dos esquemas formais, a simplificacdo dos procedimentos de
escritura facilitam o inventario das associa¢des instrumentais ¢ a producdo de
efeitos espaciais. A universalizagdo do esquema bindrio (lagrimas-alegria), que
traduz uma convencdo social forte e exigéncias formais atenuadas, ¢
constantemente disfargada, contra balanceada por uma técnica de funcionalizagido
da leveza: a indeterminagdo, a instabilidade, a fluidez, o disfarce sdo fatores de
encantamento (DUFOURT, 1997, p. 16).

Observa-se aqui a presenga da noc¢do de liminaridade que se encontra latente na ordem
barroca, como também nas proprias particularidades sonoras do cravo e, devido a sua ‘auséncia’
de controle das intensidades e entdo da diferenciagdo de camadas - tal falta aqui se apresentando
como virtude -, sua propensdo a mesclagem de sons simultineos em um mesmo espago e,

consequentemente, a saturagao € ao ruido®.

Tal afei¢do a construcao de texturas que possui tanto o cravo quanto o imaginario barroco,
nos possibilita retomar uma nog¢ao central a musica dos séculos XVII e XVIII, paralelamente a
peca em discussdo: o entendimento de continuum. Como observa novamente o compositor e

filosofo francés:

[...] o movimento ndo pode ser representado como tal e que requer um estilo de
unidade espacial, bem como uma representagido de profundidade. Esta é a fungfo
do espaco sonoro na musica, que € a sintese do espago profundo e do movimento.
Essa sintese assume a forma de um continuum fluente de qualidades (DUFOURT,
2005, p. 7).

Como exemplo, pode-se observar tal situacdo 'textural' em Les Baricades Mistérieuses
(1716-1717) (Fig.1) de F. Couperin (1668-1733). Peca esta que, por meio da mesclagem de

suas partes, para Tom Service, cria

[....] uma tapegaria em constante mudanga de melodia ¢ harmonia, interagindo e
sobrepondo-se em diferentes esquemas ritmicos e melddicos. O efeito ¢ cintilante,
caleidoscopico e sedutor, um trompe [l'oeil sonico que aparenta ter imagens
pressagiadas da matematica fractal (SERVICE, 2010)°.

#Vale apontar que a investigac¢do do cravo enquanto artificio que dilui a perspicuidade da altura - sobretudo quando
se atacam multiplas teclas simultaneamente ou quando tocadas aceleradamente -, tem sido um denominador
comum entre diversas composi¢des escritas para o instrumento durante a segunda metade do século XX. Como
exemplo central, gostaria de mencionar a pega do compositor hungaro Gyorgy Ligeti (1923-2006), ndo por acaso
nomeada Continuum (1968), aludindo ao processo de ajuntamento dos sons quando executados em alta velocidade,
enfraquecendo a apreensao destes de forma ordenada e sequencial. Destacam-se, também no escopo da mesclagem
de parametros, Jardin Secret II (1986) de Kaija Saariaho (1952) - contando também com difusao eletronica - na
qual a compositora se concentra na "ambiguidade nas relagdes entre altura, harmonia, timbre e ruido"
(SAARIAHO, 1952); De O De Do (1970) de Salvatore Sciarrino (1947) e, sob um paradigma um tanto distinto
destes, Khoai (1976) de Iannis Xenakis (1953-2001) e Rounds for Harpsichord (1965) de Luciano Berio (1925-
2003).

5> No original: "an ever-changing tapestry of melody and harmony, interacting and overlapping with different
rhythmic schemes and melodies. The effect is shimmering, kaleidoscopic and seductive, a sonic trompe 1'oeil that
seems to have presaged images of fractal mathematics" (SERVICE, 2010).
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Figura 1 - F. Couperin - Les Baricades Mistérieuses, 1716-1717 (c. 1-7)
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Fonte: Paris: Mr Couperin, Le Sieur Boivin, Le Sr le Clerc, 1745.

Dufourt aponta ainda para a maneira como a esquematizacdo do espago no plano das
artes-visuais durante o século XV contribuiu de forma decisiva na espacializagdo enquanto

ferramenta na figuragio do tempo e do movimento®. Segundo o autor:

O novo sistema de figurag@o introduz um escalonamento de planos que delimita o
espaco em profundidade [...] [.] a estrutura do espago barroco [...] se despoja de
toda substancialidade para abranger o infinito [...] [.] A tensdo do espaco em
direcdo ao infinito torna a qualidade independente do objeto e o insere na teia de
um continuum de relagdes (DUFOURT, 2005, p. 9).”

O filésofo traca assim uma ponte entre a introdu¢do da perspectiva e profundidade na
pintura renascentista com a criacdo de um continuum operacional no plano musical,
culminando em tal "teia de um continuum de relagdes" que € o sistema tonal.

A constru¢do de um sistema que relaciona e medeia duas heterogeneidades a partir de uma

categoria - por exemplo a altura, possibilitando a ferramenta de transcricdo® - instala uma

6 “o século XVI se encaminhou para uma concepgdo unitaria do espago que culminaria com Brunelleschi [...]
Matematica e arte interferem para converter o espaco agregativo da Idade Média em um espago sistematico”
(DUFOURT, 2005, p. 7).

7 No original: "Le nouveau systéme de figuration introduit un échelonnement de plans qui jalonne ’espace en
profondeur [...] [.] la structure de 1’espace baroque, qui se dépouille de toute substantialité pour englober I’infini
[...] [.] La tension de 1’espace vers I’infini rend la qualité indépendante de 1’objet et ’insére dans la trame d’un
continuum de relations (DUFOURT, 2005, p. 9).

8 " A mediagdo grafica ¢ o artificio supremo, a arte dos substitutivos. Tomando por paradigma seu proprio sistema
semiologico de substitui¢do, a musica ocidental se lancou no caminho de seu proprio formalismo. Assim, ela
utilizou todos os recursos de um esquematismo espacial para elaborar seus procedimentos simbolicos de expressao.
Ela se colocou entdo no espago intermediario, e, no entanto, especifico, da transcri¢do. E o que é transcrever sendo
converter uma ordem de apreensdo em outra e procurar os agenciamentos que ddo conta simultaneamente de um
e de outro? [...] O espirito que transcreve € aquele que esta sempre negando. Ele reprime a sensorialidade, relega
o0 gesto e a palavra a um nivel subalterno e solicita da audigdo interna um esfor¢o sem precedentes de articulagio
e de discernimento. Um dom de méo dupla [...] Ndo s@o as formas que contam, nem sua significago intrinseca,


https://imslp.org/wiki/Boivin
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apreensao visual (na partitura) através de tal continuum operacional que paira sobre estes dois
ou mais elementos distintos. O espago agregativo na pintura, ou seja, um fundo no qual figuras
se justapdem em um mesmo plano - aqui ndo ocorrendo o ensaio de instalar aplicadamente a
ilusao de uma profundidade continua nem de relacionar as magnitudes aparentes -, transformou-
se, a partir da introdu¢do da perspectiva renascentista por meio do ponto de fuga, em um espaco
sistematico: o uso de leis geométricas passou a possibilitar a distribuicao e separagdo por planos
interligados, nos quais um continuum seria estabelecido’. Isto é dizer que a perspectiva, a
profundidade, instala uma temporalidade ciclica na percep¢do. A ideia central a ser iluminada
aqui € a disposi¢ao que o renascentismo (culminando no barroco) adquire de inserir figuras em
um continuum de relagées’’ - relagio que tende ao afrouxamento nio somente de rigidez
formais, como atestado anteriormente, mas também a apreensdo auditiva linear, tendo em vista
que, como observa Dufourt, a coabitacdo e sobreposi¢do de elementos tende a uma
amalgamacao de direcionalidades. Pode-se ainda perceber na seguinte passagem de D’errico a

nog¢ao de continuum como instalador de uma /iminaridade:

Como na infinidade de dobras das estatuas de Bernini, como na proliferacao
barroca de ornamentos que confunde o limite entre a matéria e vacuo, o som ¢
levado ao ponto em que a percepcdo de uma sequéncia discreta de notas €
dissipada em um continuum material. (D'ERRICO, 2018, p.115)'".

E de tal forma que a nogdo de continuum como meio perceptivo a instalar um espago -
espaco este que consiste na aglomeragdo de heterogeneidades -, ocupara na peca em discussao

uma dimensao central.

mas a posicdo que cada unidade discreta ocupa no sistema de referéncias" (DUFOURT, 1997, p. 10-12 - grifo dos
autores).

° “A identificagdo entre a pintura e o olhar durante o Renascimento Italiano ¢ tamanha que Brunelleschi baseia a
perspectiva a partir do ponto de vista do observador e o plano da imagem, determinando assim o ponto de fuga.
Este espelhamento entre o ponto de vista e o ponto de fuga, contudo, se efetiva através da geometria, a construgao
do espaco se faz mediante a linha. O quadro ¢ visto como uma intersec¢do da piramide visual: segue-se dai que
todas as propriedades pictdricas sdo proporcionais aos objetos vistos. H4 uma ruptura com o espago hieratico e
simbolico da idade média [...] A perspectiva formulada por Brunelleschi e divulgada por Alberti em seu tratado
sobre a pintura em meados do séc. XV determina teoricamente os preceitos desta constru¢do matematica de um
modelo perceptivo” (GIANNOTTI, 2021, p. 30-31).

19 De tal forma, a pintura deixa “de representar a relagdo exclusiva do sagrado e do profano, para estabelecer uma
visdo multipla, que explorava indiferentemente a proximidade e a distdncia, o homem e a paisagem”.
(GIANNOTTI, 2021, p. 31-32). Isso ¢ dizer que a figura passa a se encaixar em um espaco que se caracteriza
como um "infinito continuo" (PANOFSKY ¢ CAREAGA, 1999).

' No original: "As in the infinity of folds of Bernini’s statues, as in the baroque proliferation of ornaments that
blurs the limit between matter and void, sound is brought to the point where the perception of a discrete sequence
of notes is dissipated into a material continuum" (D’ERRICO, 2018, p. 115).
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Figuralidade e Reescrituracao

Gostaria-se neste momento de frisar a inclinagdo diversa que Hugues Dufourt identifica
como resultante do nivelamento dos materiais a servico do continuum - homogeneizacao esta
que produz, como mencionado anteriormente, a dificultacdo da virtualidade de uma elaboragao
que se ‘morfa’ conforme a introjecdo de elementos que ndo sdo previstos pela operacionalidade
ordenada e regulada de antemao. Isto ¢ dizer que o continuum barroco aqui ilustrado, de carater
ciclico, ¢ intolerante ndo somente a absor¢ao de materiais que nao podem ser computados pelo
seu modo operacional - como por exemplo aquele que frustra a sua parametrizagcdo por meio da
abstra¢do 'nota' -, mas também a elementos que ndo ilustram este mesmo mecanismo, que

tensionam a apreensao clara de marcadores formais.

Vale mencionar aqui, tendo em vista tal relagio de adequacdo entre figura'? e forma, as
nogoes de figurativo e figural como pensadas por Gilles Deleuze em seu livro intitulado Francis
Bacon: logica da sensagdo (1981). O uso que o fildésofo faz dos conceitos de Frangois-Lyotard
(LYOTARD, 2011) para distinguir, via a obra do pintor Francis Bacon (1909-1992), a
idiossincrasia da figura no plano figurativo - "na medida em que se refere a algo representado”,
isto ¢, quando a figura opera segundo sua correspondéncia a procedimentos, formalizagdes e/ou

narrativas platonicas -; e do plano figural - quando

[...] ¢ uma decoragio material que ndo delineia uma forma. E uma geometria nio
mais a servigo do essencial e eterno, mas uma geometria a servi¢o dos "problemas"
ou "acidentes", ablac¢do, adjuncdo, projecao, intersecao. E, portanto, uma linha que
nunca deixa de mudar de direcio (DELEUZE, 2003, p. 46)"3.

2 ¢¢ EE 1Y

Isto €, quando a figura, por meio de “quebras”, “reparti¢des”, “desvios”, “giros sobre si
mesma”, “enrolagdes”, ou “extensdes” de “seus limites naturais” (DELEUZE, 2003, p. 46) -
em ultima instancia incorrespondéncias a operagdo implicita -, dissocia a propria
referencialidade que carrega e/ou instala na percepcao. Neste sentido, o figurativo pressupde a
figura a servico de um contexto erguido aprioristicamente - o figurativo permite o desvio
conforme este continue contemplando o ordenamento abstrato e enquanto possa ser codificado
a partir do paradigma epistemoldgico estipulado de antemao -, enquanto o figural pressupde

que o dinamismo floresca justamente a partir da deformagdo da figura - a ndo-conformidade

12 Ou qualquer material musical: o figurativo € o figural ndo dependem, como os trabalhamos aqui, na utilizagdo
exclusiva da figura, mas também para qualquer material inserido em uma equacao composicional.

13 No original: "insofar as it refers to something represented" € "it is a material decoration that does not outline a
form. It is a geometry no longer in the service of the essential and eternal, but a geometry in the service of
"problems" or "accidents," ablation, adjunction, projection, intersection. It is thus a line that never ceases to change
direction" (DELEUZE, 2003, p. 46).
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entre figura e representacdo traca a forma como uma continuidade descontinua, como uma

instabilidade.

Assim, o plano figural opera por meio do embate entre figuragdo e desfiguragdo:

A pintura ndo tem modelo para representar nem historia para narrar. Tem, assim,
duas possibilidades de escapar o figurativo: em dire¢cdo a forma pura, pela
abstrac@o; ou para o puramente figural, por extragdo ou isolamento.

O figurativo (representacdo) implica a relagdo de uma imagem com um objeto que
ela deveria ilustrar; mas implica também a relacdo de uma imagem com outras
imagens num todo composto que atribui um objecto especifico a cada uma delas.

Assim, para uma cabega, comega-se pela forma figurativa intencional ou
esbocada. Um o arrasta de um contorno a outro, como um cinza que se espalha
por toda parte. Mas esse cinza ndo ¢ o cinza indiferenciado do branco e do preto;
¢ o cinza colorido, ou melhor, o cinza colorido, do qual surgirdo novas relagdes
(tons quebrados) completamente diferentes das relagdes de semelhancga. E essas
novas relagdes de tons quebrados produzem uma semelhanca mais profunda, uma
semelhanca ndo figurativa para a mesma forma; ou seja, uma imagem
exclusivamente figural (DELEUZE, 2003, p. 2, 3 ¢ 158)'4.

A nogao de figural informa, na presente situagdo, a configuragdo do material de maneira
que este subtraia seu encargo de ilustrar, fixar ou clarear uma operagdo determinada, mas que
dialeticamente insinue-a, que aluda a tal operagdo. O material aqui ndo mais se insere em um
contexto - ou um continuum -, mas, contrariamente, sua dinimica emana e simultaneamente

distorce, tenciona enquanto pde em movimento uma processualidade.

Podemos possivelmente tracar transversalidades entre os conceitos que Deleuze utiliza
para pensar a obra de Francis Bacon com o didlogo que treme de alegria propde com a
espacializacdo barroca. Se temos por um lado um continuum ciclico que Dufourt identifica no
codigo barroco - codigo sustentado pela ciclicidade e infinitude da marcha harmonica - cédigo
que sera associado aqui com o plano figurativo - ou seja, a adequagao mutua entre material e
codificacdo - se opde a nogao de figural: uma continua tensdo entre tais categorias - tensdo esta
que a peca em questdo se baseia. De tal forma, pode-se pensar ndo somente uma figura a servigo

do figurativo contrastante a figura a servico do figural, mas também um espago fixo em

14 No original: "Painting has neither a model to represent nor a story to narrate. It thus has two possible ways of
escaping the figurative: toward pure form, through abstraction; or toward the purely figural, through extraction or
isolation.

The figurative (representation) implies the relationship of an image to an object that it is supposed to illustrate; but
it also implies the relationship of an image to other images in a composite whole which assigns a specific object
to each of them.

Thus, for a head, one starts with the intentional or sketched out figurative form. One scrambles it from one contour
to the other, like a gray that spreads itself everywhere. But this gray is not the undifferentiated gray of white and
black; it is the colored gray, or rather the coloring gray, out of which new relations will emerge (broken tones) that
are completely different from relations of resemblance. And these new relations of broken tones produce a more
profound resemblance, a nonfigurative resemblance for the same form; that is, a uniquely figural Image"
(DELEUZE, 2003, p. 2, 3 e 158).
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contraste a outro voluvel, ou um continuum figurativo em oposicao a um continuum figural.
Contrariamente a um continuum que se ergue aprioristicamente, ou seja, que insere os materiais
conforme sua harmoniza¢ao (no sentido expandido da palavra) com seu percurso abstrato,
impedindo assim a intensificacao de seus elementos, isto €, que estes retroativamente modulem
o cddigo em operacao, os elementos em Treme de Alegria irdo rearranjar o continuum conforme
seu desdobramento, instalando agora ndo um campo ciclico, mas um plano em transformacao

paulatina: um continuum instavel.

Se no figural de Deleuze o material opera como contaminagao e dissociagao do contexto
- ou como coloca o proprio autor, uma processualidade que se implode por meio de "marcas
livres que estendem ou prendem a linha, atuando abaixo ou além da representagdo”
(DELEUZE, 2003, p 46)'° -, pode-se ainda investigar a possivel sincronia de tal no¢do com
aquela de reescritura, como trabalhada pelo compositor Silvio Ferraz. Podemos encontrar tal
transversalidade do plano figural de Deleuze enquanto uma processo que acolhe a introjecao de
forcas desestabilizadoras com os entendimentos de reescritura do compositor paulista, tendo
como exemplo "uma primeira defini¢cao de reescritura que corresponde a atravessar uma musica
por uma ideia que lhe ¢ alheia", ou ainda, a concentragdo nas caracteristicas dos materiais em
jogo que fogem do plano prefigurado com a reescritura operando "como se a outra musica se

convertesse em um grande gesto a ser refeito" (FERRAZ, 2008, p. 47).

Sem se ater na relacdo que o proprio Francis Bacon possui com o Retrato do Papa
Inocéncio X (1650) de Diego Velazquez (1599-1660), podemos observar o movimento de trazer
a frente distintos angulos de um mesmo material, de um processo, ou mesmo de uma tendéncia
por meio da reescritura na orquestracao (1935) (Fig. 3) que Anton Webern (1883-1945) faz da
Oferenda Musical BWV 1079 (1747) (Fig.2) de Johann Sebastian Bach (1685-1750).
Retomando a tendéncia da espacializagdo da escuta que possui a escrita barroca segundo
Dufourt, vale ainda observar outra dimensao de rompimento da linearidade na pratica barroca,
e mais especificamente na escrita polifonica de Bach: a simultaneidade de duas ou mais figuras,
resultando na fragilizagdo da nitidez do inicio e do fim de cada voz, assim instalando uma
continuidade e ciclicidade entre multiplas figuras. A escuta se desloca entdo de uma

compreensdo linear de uma plena melodia que se inicia, se desenvolve, e se encerra, € se

15 No original: "free marks that extend or arrest the line, acting beneath or beyond representation” (DELEUZE,
2003, p. 46).
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direciona para uma apreensdo de partes que tendem a se mesclar, assim disfar¢ando suas

trajetdrias sequenciais.

Webern intensifica ainda mais tal aspecto espacializador ao miniaturizar e atrofiar a

figura musical: o compositor austriaco, ao distribuir grupos de 5, 4, 3, 2, at¢ mesmo 1 nota de

131 uma mesma figura da Oferenda Musical entre toda a orquestra, frustra ainda mais uma escuta
linear que ja se amortecia na polifonia bachiana. Ao mesmo tempo que Webern reescreve e
transgride uma dimensao da composi¢ao de Bach - a distribui¢do da propria linha condutora,

do sujeito -, ele ilumina outra - o ouvido que se atenta ao timbre que permeia ¢ emana da

sobreposi¢do de figuras.

E de tal forma que, como ilustra Silvio Ferraz, "até mesmo uma pequena sonoridade pode
servir como foco para a reescritura". No caso weberniano, tal sonoridade seria a nogao mesma
de espacializacao da escuta, de uma dimensao timbrica que se torna prioridade. Segundo o
autor, "Deste modo a referéncia aqui deixa de ter sua fung¢do de citagdo, o que implicaria em
mecanismos de identificacdo de uma musica na outra, pois a obra original ¢ retomada por sua

forga de atragdio e ndio por sua referencialidade semantica" (FERRAZ, 2008, p. 48-49)1.

16 Assim como a figura como elemento que implica sua propria desmembragdo quando inserida em uma relagdo
figural, o mesmo vale para a aparente utilizagdo de ‘citagdes’ - denominago esta que no presente contexto se
dissipa de seu sentido pleno, se aceitarmos que o procedimento da citagdo se estabelece através de sua meta-
presenca através de uma dimensao globalmente textual. Como aponta Safatle, a “citagcdo ¢ o uso do trecho de outro
texto como confirmagdo de um raciocinio que vocé controla [...] Nesse sentido, ela ndo ¢ um procedimento
especial da escrita; ela é a propria esséncia da escrita”, diferentemente da operacdo em discussdo que almeja sua
convocagao nascente da propria corporalidade do material e, como nesse caso a ferramenta da ‘citacdo’ se distancia
do seu carater majoritariamente textual de “consolidar a unidade”, ela se instala sob um carater fisiologico,
ressaltando a materialidade do hipotexto, operando como uma aparelho de distorgdo e “contigio” que
“desestabiliza a forma, impondo-lhe um principio de heteronomia”, como “corpos estranhos que recompdem,
retroativamente, todo o sistema de relagdes que ddo estrutura a obra”. A vista disso, “A musica ndo pode citar
porque ndo se trata de um encadeamento causal de argumentos” (MENEZES ¢ SAFATLE, 2021, p. 28-29).
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Figura 2 - Johann Sebastian Bach - Ricercar a 6 da "Oferenda Musical", 1747 (c.11-15).
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Fonte: Leipzig: Johann Sebastian Bach, 1747.

Figura 3 - A. Webern, Fuga (Ricercata) a 6 vozes da "Oferenda Musical", 1935 (c.11-15)
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Fonte: Vienna: Universal Edition, 1935.

Ferraz aponta ainda que a reescritura "Poeticamente seria como ser atraido por uma
musica de outra cultura e querer reescrevé-la, porém explorando nao sua forma aparente, mas
tentando extrair dela aquelas forgas que nos atrairam" (FERRAZ, 2006, p. 48). Ainda outro
exemplo de reescritura enquanto duplicidade entre 'trai¢ao e tradugdo', propondo agora o uso
do processo de reescritura no campo visual, € a associagdo entre Untitled (1964) (Fig. 5) de Cy
Twombly (1928-2011) com A intervencao das Sabinas (1799) (Fig. 4) de Jacques-Louis David
(1748-1825) - comparagao feita por Emma Baker - demonstrando uma das diversas tentativas

de atualizacdo da agressividade de pinturas de séculos passados que Twombly almejava, no
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presente caso "retirando a figuragdo, tornando-a completamente emotiva e visceral através da

nl7

pintura e da marcagao

Figura 4 - A intervengdo das Sabinas (1799)

Fonte: https://arthistoryproject.com/artists/jacques-louis-david/the-intervention-of-the-sabine-women/ - Acesso

em 10/05/2022

Figura 5- Untitled (1964)
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Fonte: https://www.mutualart.com/Artwork/Untitled/4B2589AD50A31A82 - Acesso em 11/05/2022

17 cY TWOMBLY'S HEROIC MASTERPIECE, YouTube, 2021. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=X-nJNcE4uKs&t=135s >. Acesso em: 08/04/2022.



https://arthistoryproject.com/artists/jacques-louis-david/the-intervention-of-the-sabine-women/
https://www.mutualart.com/Artwork/Untitled/4B2589AD50A31A82
https://www.youtube.com/watch?v=X-nJNcE4uKs&t=135s
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Tais exemplos orientam a no¢do de reescritura enquanto uma processualidade que se
deixa contaminar por um elemento heterogéneo, por uma forga que escapa a sua ordem,
produzindo assim uma intensificagdo de uma for¢ga jad contida no hipotexto.
O ponto de partida da conversacdo entre Treme de Alegria e a escrita barroca €, portanto, a 134
propria saturagdo do espago polifonico, aqui operando como uma textura em continua mutagao.
Ou seja, o continuum serd o foco da reescritura, ou da convocagao das 'forgas' da polifonia
barroca, com fragmentos de obras de Bach como contaminag¢des que introjetam instabilidade

no continuum.

A recursividade que permeia a primeira metade da peca se trata basicamente de um cluster
sustentado por meio de um trinado entre todos os dedos do instrumentista. Denominamos essa
sonoridade como 'goma', aludindo ao seu carater plastico e aquoso devido a sua facil
perambulagdo pelas teclas, como também sua mutacdo topoldgica para blocos atacados de
forma percussiva, filtragens para 'harmonias' mais especificas e metamorfoses em figuras
bachianas. Tal 'goma' pode ser compreendida por si s6 enquanto um 'mergulho' em um
dispositivo barroco central: o ornamento enquanto ferramenta que proporciona fluidez e
nebulosidade na figura musical. Recuperando o trecho de D'errico acionado anteriormente, por
meio da ornamentac¢do, "o som € levado ao ponto em que a percepc¢ao de uma sequéncia discreta
de notas ¢ dissipada em um continuum material”, produzindo assim o 'espaco profundo', ou a

trama que caracteriza o inicio da peca.

Figura 6 - sistema 5 da pagina 1 de Treme de Alegria
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Fonte: Elaboracao dos autores.

De tal goma, 'citacdes', ou melhor dizendo, contaminagdes da Aria das Variagoes
Goldberg BWV 988 (1741) e do Concerto Italiano BWV 971 (1735), tanto surgem tanto
retornam a goma, como se tratasse de uma filtragem, ou um microscéopio que colocasse em foco
justamente uma dentro de todas as virtuais figuras que estao contidas dentro da trama central,

da goma.



LOPES DE FARIAS, Austeclinio; CARDOSO, Pedro Ribeiro. Treme de alegria: o

cravo enquanto ruido no processo de uma criacdo colaborativa, p. 123-142.
Recebido em 19/06/2022; aprovado em 22/06/2022

Figura 7: sistema 2 da pagina 2 de Treme de Alegria
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Fonte: Elaboracao dos autores.

A partir daqui, propde-se uma associa¢do a nog¢do de figural como visto em Deleuze: os
fragmentos de Bach ndo servem aqui para enfatizar ou delinear uma cadéncia tonal nem um
percurso harmonico ou algo semelhante, mas servem agora para desintegrar o percurso da
goma, para desestabilizar o fluxo anteriormente consolidado. E de tal forma que a pega

culminard em uma paulatina transformag¢do do c/uster que caracteriza a goma para um acorde

'dominante’.
Figura 8: sistema 3 da pagina 3 de Treme de Alegria
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Fonte: Elaboracao dos autores

O Cravo Enquanto Material e Dialogo Entre Compositor e Intérprete

E pertinente proporcionar uma leitura da pega também por um ponto de vista técnico-
mecanico e expressivo-interpretativo para contemplar de forma global a centralidade das
particularidades do cravo para a estruturagdo da pecga. Para isso, levantam-se algumas

caracteristicas sobre a pratica de se compor para o instrumento.

Beatriz Pavan (2009) chama a atencdao para o fato de que os compositores que mais
escreveram para cravo eram também cravistas. Dado o percurso historico do cravo desde o seu
“eclipse” no final do século XVIII até seu “renascimento” no inicio do século XX, tendo em
perspectiva a trajetdria da musica de concerto ocidental — que, assim como aponta Bruce
Haynes (2007), distanciou os musicos de concerto da pratica da composigao e da improvisagao

—, nota-se, bem como afirma Pavan (2009), que a parceria entre compositor e intérprete muitas
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vezes se faz necessaria para que a composicao para cravo esteja em contato com a materialidade
e particularidades do instrumento. Uma vez que o cravo ¢ pouco comum e conhecido, muitos
compositores podem ndo saber escrever de forma perspicaz para o instrumento, cabendo aos
instrumentistas e intérpretes que conhecem o instrumento trazerem a tona as especificidades
que devem ser atentadas quando se escreve para cravo. Nao ¢ raro encontrar composi¢oes
designadas para 'cravo' ou para 'cravo ou piano' que se aproximam mais de uma escrita
tipicamente pianistica do que cravistica. Essa abordagem geralmente se reflete em texturas
muito densas, dobramentos de oitava, uso de pedal de sustentacao, marcagdes de acentuacao
ou outras marcagdes tipicamente pianisticas, que ndo necessariamente se adequam na
transposi¢do de um instrumento para o outro. Durante o processo de composi¢do da peca Treme
de Alegria, verificou-se o quanto essa alianga entre compositor e intérprete foi benéfica para o
resultado composicional. Dentre os muitos aspectos relevantes que foram ponderados e
absorvidos, destacam-se: a utilizagdo estrutural dos arpejos; a constru¢do de dindmica por meio
da textura e do niumero de elementos sonoros; a gestualidade proveniente da facilidade de
ornamentacao, algo que surge também da prépria mecanica do instrumento (TIENSUU, 1997);
a utilizacao da tessitura enquanto um fator composicional; a utilizacdo de gestos e citagdes
tipicas do repertorio cravistico — fator este que também facilitou em muito a abordagem

interpretativa.

Destaca-se que o papel do cravista intérprete, em parceria com o compositor, foi além
daquele tipicamente esperado, superando o papel de um mero consultor técnico. Ao longo do
processo, percebeu-se que todos os inputs, assim como todas as observagoes e particularidades
observadas e demonstradas acerca do instrumento, ndo apenas auxiliaram na composi¢ao,
orientando de que maneiras a peca poderia soar melhor — ou quais os seriam os melhores
recursos a se utilizar —, mas também se demonstraram fundamentais para a recontextualizacao
e reconcepgao da pega, trazendo a tona materiais e particularidades do instrumento que se

tornaram centrais na reestruturagcdo da peca.

Dentre os diversos processos dialéticos entre intérprete € compositor que
contribuiram neste processo, talvez um dos mais significativos tenha sido o de envio — e
posterior feedback — das improvisagdes sobre os principais materiais constitutivos da peca. A
testagem e improvisacdo em cima das 'gomas' 'livres', € ndo o contrario - acabou por revelar um
potencial expressivo do gesto improvisado sob determinadas tessituras que demonstrou um

potencial de articulacao de expressividade e densidade sonora que eclipsaram a ideia inicial,



LOPES DE FARIAS, Austeclinio; CARDOSO, Pedro Ribeiro. Treme de alegria: o

cravo enquanto ruido no processo de uma criacdo colaborativa, p. 123-142.
Recebido em 19/06/2022; aprovado em 22/06/2022

composta por gomas de notas e alturas fixas. Neste sentido, verificou-se que a mecanicidade
gestual, muitas vezes advinda de uma intertextualidade com o repertdrio barroco, ganhou
espaco no planejamento composicional, protagonizando o locus do continuum sonoro almejado

inicialmente.

Outro elemento incorporado advindo das improvisagdes foi o espaco da
reverberacgdo, da ressondncia interna do instrumento, no qual o préoprio corpo fisico — acustico
— do instrumento, ap6s uma pausa consciente do intérprete, reverbera parte do espectro
harmdnico das notas anteriormente tocadas. Destaca-se que nem sempre o registro fonografico
do instrumento capta esse recurso, sendo, por vezes, necessario assistir a uma performance
presencial para se atentar a esse detalhe, como foi no caso da composi¢cdo da pega. Apds o
reconhecimento e a reapropriacdo desse recurso, essas pausas 'com sobras de harmonicos' se
tornaram elementos constitutivos da forma da peca, o que proporcionou uma espécie de teia -

ou cola, ou até mesmo um continuum - estendendo e unificando os diversos materiais utilizados.

O arpejo ¢ muitas vezes reconhecido como um dos principais recursos
expressivos ao cravo, tanto que se especula que a propria etimologia da palavra cravo em inglés,
harpsichord'® — designando “harpa de corda” — aponta para a importancia desse recurso.
Enquanto um instrumento de corda pincada que ndo possui grande maleabilidade de dinamica,
o arpejo pode servir para suavizar a sonoridade de acordes que, caso ndo fossem arpejados,
soariam de forma 4spera e dura, gragas ao ataque simultaneo dos plectros (KHADAVI, 1983).
Fora isso, o arpejo também pode se mostrar util para prolongar a duragdo do som do
instrumento, assim como é um excelente recurso para se elidir ideias musicais'®. Dentre outras
possibilidades, o arpejo, ou os arpejos — j& que existem intimeras possibilidades distintas de se
arpejar um acorde — pode ser utilizado para ressaltar uma ideia, intensificando-a ou suavizando-
a (ALBUQUERQUE, 2008). Seu uso se mostra tao recorrente no repertério tradicional para
cravo que muitos autores advertem que seu uso era comum mesmo quando nao sinalizado
enquanto marcagdo na partitura. No mesmo sentido, para a peca Treme de Alegria, foi
pensando, tanto em nivel composicional quanto interpretativo, em se aproveitar e compartilhar,
levando em conta suas especificidades, de um input criativo do intérprete, encontrado na pratica
de performance de musica historicamente informada. No caso da peca, essa liberdade se

encontra na forma de como se pode articular as gomas, nas especificidades e temporalidades

18 Ou em francés antigo, harpechord.
19 Recurso que ira constituir a figuragdo e poética da pega de forma medular.
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ritmicas e nas diferentes maneiras de se arpejar, por exemplo. Desse modo, o uso do arpejo na
peca se mostrou pertinente e estruturante, uma vez que, além de estabelecer um elo com o
imaginario do repertério dos século XVII e XVIII para cravo, fez com que a sonoridade de
determinados acordes se tornasse mais inteligivel — como também na concepgao formal da pega
tal uso de uma ferramenta fulcral da pratica cravistica na percepcao do transito entre ruido e 138
progressdo harmdnica — uma vez que o arpejo diminui consideravelmente os ruidos transientes
dos acordes plaqués (ndo arpejados), proporcionando uma maior gradualidade espectral entre
ruido e harmonia. Fora isso, do ponto de vista do intérprete, o arpejo exige um deg criativo
maior, uma vez que sdo diversas as possibilidades de realizagdo. Também se mostrou util, ao
longo do processo criativo, para uma melhor apreensao e abordagem dos acordes como também
para estabelecer um elo entre compositor e intérprete. Nota-se que nos primeiros esbogos da
peca, poucos eram os pontos de arpejo. Uma vez que o processo composicional estava mais
avancado, o arpejo se demonstrou um recurso sonoro composicional que enriqueceu e
complexificou auditivamente, formalmente e intertextualmente, assim como auxiliou na

abordagem interpretativa.

Quanto ao uso da tessitura, ressalta-se que o cravo tem coloracdes timbristicas
distintas ao longo das oitavas, diferentemente de outros instrumentos cuja sonoridade, poder-
se-ia dizer, ¢ mais homogénea ao longo das oitavas. Alguns compositores barrocos, como Louis
Couperin (1626-1661) e Frangois Couperin, por exemplo, sabiam se utilizar muito bem deste

recurso, utilizando-o para valorizar novas se¢oes ou ideias a partir.

Figura 9 - F. Couperin, Second Acte - Les Viéleux, et les Guex, 1716-1717 (c.7-19)
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Fonte: Paris: Mr Couperin, Le Sieur Boivin, Le Sr le Clerc, 1745.
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No exemplo acima, retirado da pega Les Fastes de la grande et ancienne Mxnxstrxndxsx
(1716-1717), encontramos um exemplo de mudanca de tessitura enquanto um fator formal,
segmentando e demarcando a entrada da Second Air de Viele. Nota-se, no compasso 16, o salto
ascendente de um intervalo décima na linha melodia da mao direita, indo para uma regiao de

139 coloragdo timbristica distinta, mais brilhante e aberta, daquela encontrada no segmento anterior,
cuja tessitura médio-grave tem uma coloracdo mais opaca e fechada. Percebe-se que para
acentuar esse efeito, o compositor também intensifica o drone, simulando um efeito préximo a
sonoridade de uma viola de roda, na mao esquerda - enquanto antes o ritmo se dava em
seminimas, agora a articulagdo ¢ em colcheias. Toda essa transformagdo dos materiais de um
segmento para o outro, como a mudanca da tessitura e da articulagdo ritmica reforgam o
contraste entre os segmentos € trazem uma nova percepgao sobre a espacializacdo na pega.
Nota-se que na segunda parte, dado ao drone ostinato e uma utilizacdo mais ampla da tessitura
do instrumento, indo do grave ao agudo, ndo somente do grave ao médio gravo, como antes, a

peca se intensifica de harmonicos e também ruidos, gerando um forte efeito textural.

Para a peca Trema de Alegria, esse foi um dos parametros adotados que surgiram
mediante a interacdo compositor e intérprete. Para a composi¢do, foi concebido todo um
planejamento do uso das regides do cravo. A principio, para a escrita da peca, o cravo foi
pensado como tendo trés regides timbristicas predominantes: a grave, a média e a aguda, com
um dégrade entre elas. Enquanto a pega comeca na regido médio/aguda e termina na grave, em

um dos pontos culminantes os dois extremos do cravo soam simultaneamente.

Figura 10 - sistema 4 da pagina 2 de Treme de Alegria
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Fonte: Elaboracao dos autores.

Vale ressaltar que o recurso da registracdo ndo foi especialmente explorado na peca
Treme de Alegria, uma vez que ela foi escrita para um cravo de um manual que nido dispunha

da possibilidade de troca rapida entre os dois jogos de corda®’. Neste sentido, uma vez que um

200 cravo em questio ¢ um cravo de modelo aleméo construido pelo luthier Abel Vargas. E um cravo de um manual e dois

jogos de corda de 8’, com a possibilidade do registro de alaide no 8’ secundario. A extensao do instrumento vai do Sol®ao
Ré&.
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cravo ou uma espineta tenha uma tessitura que va de um Sol® até um Ré>, é possivel executar a
peca. Nota-se que, para a gravacdo, a composicdo foi interpretada com os dois jogos de 8’

acionados simultaneamente, registragao também tipica dos cravos italianos de um manual.

Consideracoes finais 140

Buscamos aqui relatar a comutabilidade que os mais diversos e minuciosos elementos
envolvidos na criagdo musical agenciam na sua corporificagdo, € como a propria nocao de
material se configura entdo de forma dialética e dindmica, mutando-se entre estados tanto
materiais quanto imateriais, demandando a aptiddo para uma constante reelabora¢do dos

aparelhos tanto fisicos quanto mentais, a ponto de revelar sua binaridade enquanto nebulosa.
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