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RESUMO

Esta tese de doutorado apresenta como tema a autocritica genética como metodologia
de autoanalise em composicdo musical. S&o objetos dessa pesquisa todos os documentos de
trabalho produzidos durante a pratica composicional, em conjuncdo com as memorias deste
compositor sobre suas atividades artisticas, desenvolvidas no ano de 2019 para a composi¢do
do Duo para Tuba e Piano. O fenémeno autoanalitico é problematizado a partir de seus aspectos
metodoldgicos e epistemologicos. As abordagens metodoldgicas da critica genética séo
discutidas com o intuito de estarem operacionalizadas na tarefa autoanalitica, com funcgéo
heuristica, para permitir a segmentacdo e desenvolvimento progressivo das etapas de
investigacdo. Teorias empiricas recentes sobre a pratica composicional sdo integradas com o
objetivo de subsidiarem a discussdo de diversos aspectos da agdo composicional. Os
documentos de trabalho s&o preparados digitalmente para montagem de um hipertexto genético
em formato de website, acessivel em sua completude aos leitores e se tornam o objeto central
desta investigacdo autoanalitica. Diversas perspectivas de analise da pratica artistica sdo
empreendidas e € constatado que as a¢des intuitivas sdo componente fundamental da atividade
composicional. Alguns caminhos de investigacdo futuros em autoanalise composicional sdo

apontados e conclusdes sobre aspectos artisticos sdo alcancadas e discutidas.

Palavras-chave: Composicdo musical. Critica genética. Autoanalise. Hipertexto genético.

Acdo composicional.



ABSTRACT

This doctoral research project has as its theme genetic self-criticism as a self-analysis
methodology in musical composition. The object of the research are the working documents
produced during a compositional practice, in conjunction with the composer's memories of his
artistic activities undertaken during the year of 2019 for the composition of the Duo para Tuba
e Piano. The self-analytic phenomenon is approached from methodological and
epistemological standpoints. The methodological principles of genetic criticism are discussed
S0 as to be incorporated into the self-analytical task with a heuristic function, allowing for the
segmentation and progressive development of the research. Recent empirical theories about
compositional practice are integrated into the text in order to support the discussion of various
aspects of the compositional activities. Working documents are digitally prepared for the
construction of a genetic hypertext in a website format accessible in its entirety to the reader.
This endeavour becomes the central object of the investigation. The artistic practice is analyzed
from various perspectives. Intuitive actions are found to be a fundamental component of the
compositional activity. Some paths of inquiry for future self-analysis researches are foreseen.

Artistic conclusions are reached and discussed.

Keywords: Music composition. Genetic criticism. Self-Analysis. Genetic Hypertexts.

Compositional actions.
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1 INTRODUCAO

Esta tese apresenta uma investigacdo de autoanalise em composi¢ao musical, que tem como
objetivo o desenvolvimento de uma abordagem metodoldgica para estudos de autoanalise, com
apoio na critica genética. A tese contém um trabalho de autoandlise direcionado ao contexto
académico da composicdo musical. Nele, discuto atividades composicionais passadas, a partir de
diversas perspectivas, direcionadas as a¢Ges composicionais, ao tempo da composicdo e aos

conhecimentos acionados na pratica artistica.

Os escritos autoanaliticos de compositores apresentam ampla variedade de estilo e de
narrativa, além de ampla recorréncia histérica, conforme comprovado pela antologia de
autoanalises editada por Donin (2019). A definicdo de autoanalise também foi apresentada por
Donin (2015c, passim), e descreve essa pratica de pesquisa como um fenémeno amplo, que abarca
diversas abordagens de investigacdo, que vao desde a andlise da partitura de uma composicdo até
a producdo e analise de documentos de trabalho composicional, resguardada a necessidade
indispensavel de uma atitude reflexiva que permanece “entre concepgio e percepg¢do, primeira
escuta e escuta subsequente, ou entre varias grades de leituras autoanaliticas, tudo isso do ponto

de vista de um mesmo compositor que veio a se tornar analista em retrospecto” (DONIN, 2019, p.

15)L2

A autoanalise se define como atividade cientifica em primeira pessoa no campo da
composicdo musical. Nela, a mesma pessoa que compde é a que investiga a atividade criativa.
Diversas metodologias sdo possiveis para o desenvolvimento de pesquisas de autoanalise, bem
como é possivel aplicar diversas lentes tedricas como auxilio na analise da pratica composicional
passada. O principal desafio para a realizacdo de estudos de autoanalise composicional diz respeito
ao desafio universal que as pesquisas em primeira pessoa representam ndo s6 para a musica, mas
para todas as areas do conhecimento. E neste sentido que Donin (2015c) problematiza a
autoanalise.

Diante da impossibilidade de identificar todas as lacunas, imprecisdes, incoeréncias,
manipula¢des deliberadas ou inconscientes, &ngulos retrospectivos que pode comportar um texto
como esse, diversas opc¢des se esbocam, delimitadas por dois extremos: de um lado, a rejeicdo
em bloco, sob a alegacdo de que a interpretacdo é travada por um grau demasiado alto de
incerteza sobre o sentido e o crédito a serem dados ao texto; de outro lado, a contextualizagdo

sistematica e exaustiva acompanhada de um inventario de todas as hipoteses plausiveis sobre o
que o texto disfarca, contorna ou ndo diz. Um posicionamento critico nesse continuum é

1 [...] entre conception et perception, premiére écoute et écoute ultérieure, ou entre plusieurs grilles de lectures
analytiques, tout cela du point de vue d’un méme compositeur devenant analyste dans 1’aprés coup. (DONIN, 2019,
p. 15).

2 Ao longo de todo este trabalho, todos os textos de referéncia, publicados em linguas estrangeiras, estdo aqui citados
em portugués. Todas as traducdes sdo minhas.



absolutamente necessario para a determinacéo daquilo que nos faz conhecer realmente um texto
autoanalitico em relagdo a uma questdo dada — garantindo, desse modo, a validade da
interpretacdo que dele se faz. Essa responsabilidade hermenéutica, caso raro, os musicdlogos
compartilham amplamente com os compositores. De fato, neste come¢o de século XXI, quando
0s primeiros podem ja retracar historicamente a emergéncia de um paradigma autoanalitico
emancipado dos modelos pré-existentes de teorizacdo compositiva, sdo decerto os segundos que
determinardo o devir (consolidacdo, transformacdo ou perempcédo) dos diferentes subgéneros
categorizados aqui, em funcdo da maneira como abordardo, em sua pratica, a funcédo heuristica,
o teor epistemoldégico e a forma literaria da autoanalise. (DONIN, 2015c, 196).

Apesar da secularidade da producdo de escritos de autoanalise por compositores, a pratica
da autoanalise através de metodologias cientificas esta na fronteira de seu estabelecimento como
ferramenta regular da subarea de composicdo musical. No Brasil, a producdo académica dos
ultimos dez anos demonstra a aplicabilidade de diferentes metodologias para a autoanélise, que
resultam em diversas intersec¢des com métodos ja estabelecidos na pratica cientifica da masica e
também de outras areas. As relagbes entre critica genética e composicdo musical tém sido
pesquisadas com o intuito de fornecer recursos favoraveis ao estudo da atividade criativa em nosso
campo de atuacdo. O capitulo recente publicado por Chaves (2022) apresenta e discute as bases
indispensaveis para a critica genética musical, destacando os estagios de aproximacao e adaptacdo
desta metodologia de pesquisa, do campo da literatura para o da musica, além de mapear as
diversas perspectivas de investigacao propiciadas pela metodologia da critica genética, inclusive,
para trabalhos de autoanélise.

Metodologicamente, a autoanalise indica a possibilidade de uma critica genética integrativa,
inclusiva, ndo linear, ndo cronologicamente viesada, e que lance mao de todos os materiais
circundantes de um determinado processo criativo, colocando em relevo a ampliacéo conceitual
do dossié genético. A critica genética ndo linear, da qual a cronologia se ausenta, a critica
genética in vivo, com seu recurso a relembranga do autor de sua “situagdo de criagdo”, quando
em confronto com seu préprio dossié genético, e a autoandlise, todas operando em conjunto,

podem fechar o precipicio do ato criativo, presentificando o espirito ausente mencionado por
Nottebohm. (CHAVES, 2022, p. 132-133, grifos no original)

Sédo, portanto e no minimo, trés situacbes de investigacdo que emergem da relacdo entre
critica genética e composi¢do musical. A primeira delas, em terceira pessoa, na qual o pesquisador
investiga documentos produzidos por outrem; a segunda, com carater hibrido, na qual o
pesquisador tem acesso e investiga documentos de trabalho composicional produzidos por outra
pessoa, enquanto também pode entrevistar o0 autor da musica sobre suas acbes composicionais
passadas, representadas nos documentos; e a terceira, na qual os papeis de compositor e
pesquisador sdo desempenhados pela mesma pessoa; isto €, a situacdo propria da autoanalise no
campo da composicado musical. E nesta terceira situacio de investigaco que esta tese se encontra.
Portanto, é necessario discutir alguns pressupostos para a realizagdo justificada desta pesquisa

empirica em primeira-pessoa.
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Varela & Shear (1999) discutem aspectos epistemoldgicos e metodoldgicos de pesquisas
em primeira pessoa. Os autores afirmam que os resultados destas pesquisas apresentam
objetividade na medida em que se constituem como um corpo regulado de conhecimentos
intersubjetivos. Tais corpos de conhecimento tem um carater hibrido, no qual a subjetividade
emerge da perspectiva e experiéncia individual enquanto a objetividade é regulada pela dimensao
empirica, pelo fendmeno sob estudo. No contexto desta tese, o fendbmeno é a atividade
composicional, representada materialmente pelos documentos de trabalho dela preservados, sobre

0S quais o compositor é posto a refletir.

Varela & Shear (1999) argumentam que conhecimentos subjetivos podem ser validados
intersubjetivamente na medida em que forem investigados por uma metodologia que permita a
comunicagéo e validacdo de dados fenoménicos. Ao definir o conceito de fendmeno como “uma
aparéncia e, portanto, algo relacional” produzida pelas condi¢des perceptivas particulares de um
individuo, os autores pontuam a distincdo entre subjetividade consciente (reflexiva) e
subjetividade subpessoal (pré-reflexiva), mas defendem que ndo ha uma linha estrita de separacéo
entre os dois tipos de subjetividade, e que isto determina a possibilidade de conscientizagdo de
subjetividades subpessoais, mas néo desfaz a diferenca entre subjetividades conscientes e dados
fenoménicos; estes tltimos, sim, sdo objetos justificados de comunicacédo cientifica, que devem

proceder da analise fenoménica.

E destacado por Varela & Shear (1999) que a irredutibilidade das descricdes em primeira
pessoa ndo implica, necessariamente, em um status epistémico justificado. Isto significa que uma
subjetividade consciente tem o potencial de se tornar um dado fenoménico, mas, para que isso
aconteca, ela deve ser refletida metodicamente. Os autores argumentam que isto é necessario para
evitar uma confusdo recorrente do “carater imediato da doagao® dos fendémenos subjetivos com
seu modo de constituicdo e avaliagdo” * (Ibid., p. 2, grifos no original). Novamente, a metodologia
se torna alvo de uma problemaética que requisita um processo de analise informado pela diferenca
entre fenbmeno (passado), subjetividade (memdria) e dado fenoménico (memdria analisada e, se
possivel, debatida por quaisquer registros que houver do fen6meno).

A aparente familiaridade que temos com a vida subjetiva deve dar lugar em favor do exame
cuidadoso daquilo a que podemos e ndo podemos ter acesso, e como essa distingdo nao € rigida,
mas variavel. E aqui que a metodologia parece tdo crucial: sem um exame sustentado, na verdade

ndo produzimos descricbes fenoménicas que sejam ricas e sutilmente interconectadas o
suficiente em comparagdo com relatos de terceira pessoa. A questdo principal é: como vocé

3 “Em linguistica, a doagdo é um fendmeno no qual um falante assume que as informagdes contextuais de um tépico
do discurso ja& sdo conhecidas pelo ouvinte”. (Original em inglés  disponivel em:
https://en.wikipedia.org/wiki/Givenness)

4 «[...] the immediate character of the givenness of subjective phenomena with their mode of constitution and
evaluation.” (VARELA & SHEAR, 1999, p. 2, grifos no original)



realmente faz isso? Existe evidéncia de que isso pode ser feito? Caso sim, com quais resultados?
(VARELA & SHEAR, 1999, p. 2, grifos no original) ®

Um dos caminhos metodologicos discutidos por Varela & Shear (1999) ¢é “derivado da
tradicdo filosofica da fenomenologia e da psicologia fenomenolodgica” ® (p. 5). Em suma, os autores
destacam que neste caminho de pesquisa 0 método é a fenomenologia, o procedimento envolve
ciclos de reducdo e suspenséo, e a validacdo depende da andlise e comunicacao de invariantes
descritivas. Este modelo de pesquisa foi seguido para a realizacdo do estudo de autoandlise
apresentado nesta tese. Os autores apontam ainda que o tempo empregado para a pesquisa em
primeira-pessoa também é fundamental.

Também podemos concluir que as metodologias de primeira pessoa ndo sdo rapidas e faceis.
Elas exigem uma dedicacdo sustentada e um enquadramento interativo antes que dados

fenoménicos significativos possam se tornar acessiveis e validaveis. (VARELA & SHEAR,
1999, p. 11) 7

Iniciei minhas pesquisas sobre autoanalise no ano de 2015, época na qual eu cursava o
mestrado em composi¢do musical, na Universidade Federal do Rio Grande do Sul. No caso
especifico desta tese, 0 tempo dedicado ao trabalho préatico de autoanalise foi de mais de trés anos,
incluindo a preparagdo dos documentos analisados e diversas campanhas de leitura, analise e
comunicacdo de resultados. Varela & Shear (1999) ressaltam também a importancia do
enquadramento interativo, que penso dizer respeito tanto a estrutura técnica utilizada para leitura
e analise dos documentos, quanto a delimitacdo do foco de pesquisa. Para suprir esta necessidade
metodoldgica, todos os documentos de trabalho produzidos foram montados em um website, que

foi utilizado para todo o trabalho de autoanalise, e também é acessivel aos leitores desta tese.

Com referéncia a Varela & Shear (1999), é possivel constatar a viabilidade epistemoldgica
de estudos em primeira-pessoa também para a subarea de composicdo musical, pois € evidente a
dimensdo mental desta atividade pratica. De acordo com o0s autores:

[...] aceitar a experiéncia como um dominio a ser explorado é aceitar a evidéncia de que a vida e
a mente incluem aquela dimensdo de primeira-pessoa que é uma marca registrada de nossa

5> “The apparent familiarity we have with subjective life must give way in favor of the careful examination of what it
is that we can and cannot have access to, and how this distinction is not rigid but variable. It is here that methodology
appears as crucial: without a sustained examination we actually do not produce phenomenal descriptions that are
rich and subtly interconnected enough in comparison to third-person accounts. The main question is: How do you
actually do it? Is there evidence that it can be done? If so, with what results?” (VARELA & SHEAR, 1999, p. 2,
grifos no original)

6 <[...] derived from the philosophical tradition of Phenomenology and phenomenological psychology” (VARELA &
SHEAR, 1999, p. 5).

7 “\We can also conclude that first-person methodologies are not quick-and-easy. They require a sustained dedication
and interactive framing before significant phenomenal data can be made accessible and validatable. Finally, the role
of mediation is a unique aspect of these methods, one that has received little attention so far.” (VARELA & SHEAR,
1999, p. 11)
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existéncia continua. Privar nosso exame cientifico desse dominio fenoménico equivale a amputar
a vida humana de seus dominios mais intimos ou entdo negar o acesso explicativo da ciéncia a
ela. Em ambos os casos, 0 movimento é insatisfatorio. (VARELA & SHEAR, 1999, p. 4) &

Portanto, a necessidade de desenvolver uma estrutura metodoldgica replicavel para
pesquisas de autoanélise em composicdo musical resta como uma das problematicas centrais desta
subérea. O teor de mondlogo — possivelmente um fruto de fragilidades metodoldgicas — recorrente

em trabalhos de autoanalise, € um dos principais pontos de critica a estes trabalhos.

O ponto critico é entender a composi¢do como campo de conhecimento e reconhecer o que

é possivel descobrir e aprender sobre a atividade pratica da composicdo musical, e quais
metodologias sdo adequadas a realizagcdo de estudos em primeira pessoa — e. g. como os de
autoanalise — no campo da composicao musical. Neste sentido, sdo importantes o desenvolvimento
e a pesquisa de abordagens especificas de autoanalise no ambito académico, dada a existéncia de
um grande numero de trabalhos recentes orientados para abordagens de autoanalise. Alguns destes
trabalhos se posicionam em uma fronteira entre os sketch studies proprios da area de musica e a
critica genética em sentido amplo, pois recorrem, naturalmente, ao exame de documentos de
trabalho composicional, requisito indispensavel para a analise de seus processos. Este é o caso,
por exemplo, das teses de Oliveira (2018) e Bonafé (2016), e das dissertacdes de Corréa (2017) e
Pecktor (2014). Mas é a atitude reflexiva, conforme abordado acima, que determina os estudos de
autoanalise, para além da apresentacdo de documentos representantes do trabalho composicional,
conforme exemplificado pela autoanalise recente publicada por Chaves (2021). Além disso, um
limite epistemoldgico para a autoanalise é discutido por Donin (2019). Este limite se estabelece na
regulacdo entre hermenéutica e heuristica para o trabalho analitico que se faz sobre as fontes
documentais utilizadas na investigacdo, enquanto maneja recursos tedricos estabelecidos a priori.
[...] ndo se considerard verdadeiramente autoanalitica a catalogacdo dos componentes de uma

obra como aplicagdo de uma teoria preexistente, a0 mesmo tempo, a obra e a anélise - catecismo

descritivo, sem esforco de distanciamento ou de recolocacdo em agéo - que encontramos nos

prefécios e notas de obras de compositores preocupados em codificar sua linguagem musical a
maneira de uma doutrina, da Schola Cantorum a Karlheinz Stockhausen. (DONIN, 2019, p. 15)
9

8<«[...] to accept experience as a domain to be explored is to accept the evidence that life and mind includes that first-
person dimension which is a trademark of our ongoing existence. To deprive our scientific examination of this
phenomenal realm amounts to either amputating human life of its most intimate domains, or else denying science
explanatory access to it. In both cases the move is unsatisfactory.” (VARELA & SHEAR, 1999, p. 4)

9 «[...] on ne considérara pas comme Véritablement auto-analytique le catalogage des composants d’une oeuvre en
application d’une théorie préexistant a la fois a ’oeuvre et a I’analyse — catéchisme descriptif, sans effort de mise a
distance ni de remise en jeu, que I’on rencontre dans les prafaces et notices d’oeuvres de compositeurs soucieux de
codifier leur langage musical a la fagon d’une doctrine, de la Schola Cantorum a Karlheinz Stockhausen.” (DONIN,
2019, p. 15)



Neste sentido, por exemplo, trabalhos de analise musical de composi¢des proprias, que
tomem como objeto versdes finais de partituras e gravacdes publicadas, investigadas e explicadas
sob Oticas de teorias sobre 0s materiais, estruturas, abordagens técnicas e estéticas, e cujos proprios
objetivos sdo, também, teorizantes — como é frequentemente esperado nas disciplinas de analise
musical — permanecem com seu espaco de desenvolvimento e pesquisa preservado, apesar de nao
serem considerados autoanalises, mesmo quando realizados por um pesquisador que analisa uma
de suas préprias composi¢des. Novamente, a autoanélise requer um trabalho de reflexdo sobre a

pratica criativa, que vai além da analise musical tradicional, comum ao campo da teoria musical.

Trabalhos de autoanalise composicional tém emergido com mais clareza e consciéncia
desde a traducéo e publicacdo do artigo basilar de Donin (2015c) sobre este tema, e povoam um
novo campo de investigacdo no ambito da pesquisa em composi¢do musical. Esta condicdo de
novidade determina que haja, sim, uma ampla problematica envolvendo a realiza¢do de estudos
no espaco de investigacdo emergente. Donin (2015a) situa a abordagem autoanalitica e seu

contexto de emergéncia na pesquisa académica:

A autoanalise € um componente crucial da atual reconstrucdo do pensamento musical na linha
da “pesquisa artistica”. Inclui uma série de métodos, ainda em construgdo, para rastrear o0s
desafios estéticos e psicoldgicos da composicao, tanto como processo quanto como produto. Para
0s compositores, representa uma oportunidade de extrair conhecimento da intensa experiéncia
de criagdo musical, e também de alimentar uma dindmica de criatividade e transformag&o. Para
0s cientistas, é uma das perspectivas mais promissoras para documentar e analisar 0 processo
composicional de formas inéditas, levando a uma melhor compreensdo da criatividade e da
cognigdo humana, tanto no que diz respeito a psicologia, quanto ao estilo musical e métodos de
composi¢do, no que diz respeito a musicologia. Mas ainda hd muito o que inventar e
experimentar, antes que possamos nos apoiar em métodos fidedignos e corrigir todas as falhas e
desafios epistemol6gicos. Devemos reunir evidéncias do passado, conceber novos projetos
relevantes para a pesquisa artistica e cientifica simultaneamente e confrontar nossas descobertas
com aquelas de uma miriade de esforcos parcialmente compartilhados e parcialmente diferentes
que abordam a pesquisa baseada na primeira pessoa e 0 processo criativo. No momento, nés,
como comunidade de pesquisa, experimentamos os perigos da autoandlise com a mesma
frequéncia que suas alegrias. (DONIN, 2015a, p. 356, grifo no original) °

H&, portanto, um horizonte promissor para a integracao das pesquisas de autoanalise no

campo investigativo sobre a composicdo musical. A soma de forgas interdisciplinares, entre

10 “Self-analysis is a crucial component of the current rebuilding of musical thinking along the lines of “artistic
research”. It includes a series of methods, still in progress, for tracking the aesthetical and psychological stakes of
composition, both as process and product. For composers, it represents an opportunity to extract knowledge from
the intense experience of creating music, and also to feed a dynamic of creativity and transformation. For scientists,
it is one of the most promising prospects for documenting and analysing the compositional process in unprecedented
ways, leading to a better understanding of creativity and human cognition, with respect to psychology, as well as
musical style and methods of composition, with respect to musicology. But there is still a lot to invent and to
experiment with, before we can rely upon truthful methods and fix all epistemological flaws and challenges. We
must gather evidence from the past, devise new projects relevant to artistic and scientific research at the same time,
and confront our findings with those from a myriad of partly shared, partly different endeavors that address first-
person-based research and the creative process. At the moment, we as a research community experience the perils
of self-analysis no less frequently than its joys.” (DONIN, 20153, p. 356, grifo no original)
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composicao e antropologia, pode encontrar um novo caminho de colaboragéo e coletividade, uma
vez que conjuntos de pesquisas autoanaliticas podem se tornar objeto de investigacdo que, através
da aplicagdo de seus proprios métodos de investigacao pode, por sua vez, oferecer entendimentos
que transversalizam mdltiplas praticas composicionais, e se constituem como novos componentes

do conhecimento teodrico sobre a composi¢do musical.

Exemplos recentes de uma aproximacéo de pesquisa colaborativa entre musicologia e
composicao incluem estudos de referéncia: as pesquisas realizadas por Nicolas Donin e associados
sobre a pratica composicional de diversos compositores profissionais e, especificamente, das
praticas composicionais do compositor francés Philippe Leroux (DONIN, 2009), estas analisadas
com base em uma combinagao de “elementos metodoldgicos e epistemoldgicos da critica genética,
da analise musical, da psicologia da criatividade, da ergonomia e da antropologia cognitiva”
(DONIN, 2018, p. 5)!; as pesquisas de Ulla Pohjannoro e associados sobre os componentes
cognitivos envolvidos na pratica composicional de um compositor finlandés, apoiados em
multiplas teorias, principalmente da psicologia cognitiva e teorias da informacdo musical
(POHJANNORO & ROUSI, 2018; POHJANNORO, 2016, 2014); e a pesquisa realizada por Tasos
Zembylas e Martin Niederauer, através da analise de entrevistas e documentos de trabalho
produzidos pelos compositores Marko Ciciliani, Karlheinz Essl, Clemens Gadenstétter, Katharina
Klement e Joanna Wozny, com apoio em teorias da sociologia e da psicologia cognitiva
(ZEMBYLAS & NIEDERAUER, 2018). Zembylas & Niederauer (2018) também contribuem para
a delimitacdo de um dos principais problemas envolvendo a realizagdo de estudos de autoanalise:
os limites da consciéncia sobre a acdo composicional.

Muitos compositores contemporaneos descrevem, analisam e refletem sobre seus processos
criativos para explicar sua obra musical ao publico. Essa autorreflexdo é, sem duvida,
iluminadora para os interessados em miusica e importante para a pesquisa musicoldgica. Essa
deve ser, também, complementada - toda autodescri¢cdo permanece dentro dos limites do que
pode ser expresso linguisticamente, é potencialmente sujeita a erros e ndo pode iluminar além
do foco de autorreflexdo. “Pontos cegos” ndo sdo necessariamente prova de falta de
reflexividade; em vez disso, muitas vezes apontam para algo sobre 0 que nédo se pode refletir.

Em outras palavras, eles demarcam algo que esta implicito no fazer. O termo especializado para

isso é conhecimento técito [...]. (ZEMBYLAS & NIEDERAUER, 2018, p. 1, grifos no original)
12

11 «[...] nous avons été amenés a combiner des éléments méthodologiques et épistémologiques issus de la critique
génétique, de I’analyse musicale, de la psychologie de la créativité, de I’ergonomie et de I’anthropologie cognitive.”
(DONIN, 2018, p. 5)

12 “Many contemporary composers describe, analyse and reflect on their creative processes to explain their musical
work to the public. Such self-reflection is undoubtedly illuminating for those interested in music, and important for
musicological research. It should also be supplemented — every self-description remains within the boundaries of
what can be linguistically expressed, is potentially prone to errors, and cannot illuminate beyond the beam of self-
reflection. “Blind spots™ are not necessarily proof of a lack of reflexivity; rather, they often point to something that



O compositor Edson Zampronha descreve em detalhes sua pratica particular de autoanalise.

Neste relato é possivel entrever o entendimento do compositor das relagdes e limites entre
conhecimentos tacitos e explicitos na reflexdo sobre a composi¢cdo musical.

Eu anoto tudo, conto todas as minhas coisas, como se fosse um diario no qual eu procuro registrar

0 meu controle sobre a sensibilidade. [...] Certas coisas estdo muito bem explicadas, enquanto

outras ocorrem por salto. Salto de uma coisa e chego a outra, e esse salto ndo esta anotado. A

passagem que tem um salto muito grande e que ndo esta explicada, tem potencial para ser um

foco de atencdo composicional em uma préxima obra porque ali existe alguma coisa ndo

consciente que eu quero descobrir, quero entender o processo composicional a fundo. [...] Ndo

busco um controle absoluto. [...] Analiso meu proprio trabalho, meu préprio processo criativo e

procuro compreender melhor e refinar o processo. [...] Ndo acho que deva ser uma regra para

todos, isso é pessoal, € uma maneira pessoal que, segundo minha experiéncia, me auxilia.

Também me acrescenta porque descubro quais partes do processo ndo controlo bem ou quais

partes ndo posso controlar. Busco ser mais consciente e descobrir areas de atuacéo sugeridas nos

trabalhos anteriores que me levam a especular outras obras. E uma espécie de auto-analise.
(ZAMPRONHA, 2007, p. 77)

Muitas acdes e conhecimentos, envolvidos na pratica composicional, tem natureza tacita
(ou intuitiva), de modo que sua expressdo em linguagem verbal € dificil e, certas vezes, impossivel.
Entretanto, a interpretacdo dos conhecimentos e agdes composicionais, dentro do continuum tacito-

explicito, pode ser realizada com apoio nos estudos de referéncia citados acima.

Outra definicdo epistemologica diz respeito a abordagem metodoldgica da critica genética
frente aos documentos do trabalho criativo. Ela se baseia na critica realizada, por Pino & Zular
(2007), ao conceito geral de processo, tal como empregado na critica genética, e determina um
cuidado ao trabalhar com a cronologia dos documentos representantes da atividade artistica.

[...] a critica genética francesa considera que o objetivo da disciplina esta ligado a reconstrucéo
do processo de criacdo, ou seja, a uma ordenacéo cronologica das etapas de escritura. Porém a
posicdo da critica brasileira - e, portanto, a nossa - é reticente em relagéo a obrigatoriedade de
reconstituir. Afinal [...] nos referimos aos perigos do termo ‘processo’ e a necessidade de

desenvolver uma visao critica do processo [...] a trabalhar mais do que com o processo: com
espacos de relagdes. (PINO & ZULAR, 2007, p. 146)

Outra problemaética, concernente a autoanalise, € a obtencdo, como resultados de pesquisa,
de um discurso que atesta a atividade artistica como algo intrinsicamente valioso e, de certa forma,
autojustificada. Isto ndo deve ser um problema no campo da arte como fenbmeno humanistico,
mas certamente 0 € no campo da pesquisa académica em composicdo musical. Neste sentido,
assinalo que ¢ natural que trabalhos de autoanalise como o apresentado nesta tese sirvam para uma
conscientizacdo de aspectos da pratica composicional, que podem se tornar conhecimento para o

compositor autoanalista que, ao tomar nota daquilo que fez em suas composigdes, pode partir em

cannot be reflected on. In other words, they signpost something that is implicit in doing. The specialist term for this
is tacit knowing [...].” (ZEMBYLAS & NIEDERAUER, 2018, p. 1, it&licos e aspas no original)
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busca de novas realizacOes artisticas. Esta € uma situacdo que se encontra bem no dominio da
atividade pratica da composicédo, na realidade continua da acéo artistica, como atividades comuns
da aprendizagem e daquilo que normalmente se faz em composi¢cdo musical. No entanto, esta
mesma situacao gera dois vieses, um de legitimacdo pela eficiéncia®® e outro de legitimagdo pela
utilidade*. A solucdo para contornar tais enviesamentos é projetar os resultados obtidos
socialmente. Nesta tese, esta projecdo social é alcancada principalmente de duas formas. A
primeira forma se estabelece pela consideragdo dos resultados da autoanalise como uma
exemplificacdo pratica da composi¢cdo musical. Isto importa a nivel de pedagogia pois, como
destaca Chaves (2010), o estudante de composicdo enfrenta diversos pontos de desafio ao
desenvolver sua pratica artistica. A segunda forma é alcangada pela sistematizacdo metodologica
para a realizacdo de autoanalises composicionais, isto com apoio na disciplina da critica genética,

utilizada aqui em primeira-pessoa.

Apresento nos capitulos seguintes o referencial tedrico e metodoldgico que serviu de base
para a realizacdo das autoanalises, a metodologia empregada, uma descricdo da montagem do
hipertexto genético investigado, e uma autocritica genética da composi¢do do Duo para Tuba e
Piano (2019). No capitulo 2 é discutida a abordagem de pesquisa da critica genética, considerando
seu método, sua funcao heuristica e sua problematica em torno da nocao geral de processo criativo.
Séo abordadas algumas condi¢6es de operacionalizacdo da metodologia da critica genética para a
autoanalise em composi¢do musical. No capitulo 3 sdo discutidas as contribui¢Bes tedricas de
Reynolds, (2002), Pohjannoro (2016 e 2014), Grando (2017), Pohjannoro & Rousi (2018) e
Zembylas & Niederauer (2018), e suas possiveis relacdes no estabelecimento de recortes para a
autocritica genética. Em seguida, no capitulo 4, sdo apresentadas as etapas metodoldgicas da
autocritica genética, e é feito um relato sobre a construcao do dossié genético — neste trabalho, um

hipertexto genético em forma de website. O capitulo 5 contém uma autocritica genética do Duo

13 De acordo com Lyotard (2019), esse tipo de legitimagio (dentre as tratadas pelo autor, em especifico, em relacdo
as metanarrativas da sociedade moderna) é tipica na sociedade de mercado capitalista. Neste sentido, a posi¢ao neste
trabalho ndo € que os resultados da pesquisa devem retornar para a atividade artistica na forma de acréscimo de
eficiéncia - apesar de isto ndo ser aqui condenado, quando da prética artistica - mas que se veja como contribuicéo
primeira o potencial da pesquisa de propiciar ampliaces de conhecimento no campo da composi¢do musical.

14 Ordine (2016) mantém claro que a aparente inutilidade dos saberes humanisticos (dentre estes, as artes) sé se
constata através de lentes especificas, frequentemente similares aquelas empregadas para avaliagdo de utilidades
sob o viés do capitalismo. Assim, é adequado sair do campo artistico e adentrar o campo académico para justificar
este trabalho. A utilidade do fazer artistico ndo €, seguindo Ordine (2016), algo simplesmente justificavel nos termos
esperados dentro do campo académico. Creio, inclusive, que tampouco a deva ser, para que o que fazer artistico ndo
incorra ao risco de deturpacdo de suas propriedades particulares. Porém, a possibilidade de expansdo do
conhecimento sobre a atividade pratica da composi¢do musical e sobre as estratégias metodolégicas de investigacao
de processos criativos, estas, sim, operam como justificativas, mas nem por isso o fazem em viés utilitario: “E,
contra toda perspectiva utilitarista, Calvino lembra-nos que até os classicos ndo sdo lidos porque devem servir para
alguma coisa: sdo lidos somente pelo prazer de serem lidos, pela satisfacdo de se viajar com eles, porque somos
animados somente pelo desejo de conhecer e de nos conhecermos” (ORDINE, 2016, p. 98)
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para Tuba e Piano (2019). Na conclusdo, sdo apresentadas reflexdes sobre os resultados da

autocritica genética e alguns encaminhamentos para pesquisas futuras.
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2 CRITICA GENETICA

2.1 AABORDAGEM GENETICA

O desenvolvimento de estudos baseados em documentos de trabalho composicionais, no
campo da musica, tem inicio pelo menos na segunda metade do século X1X, com os trabalhos de
Gustav Nottebohm sobre os manuscritos de Beethoven (KINDERMAN, 2009; DONIN, 2015b;
SALLIS, 2015; ZEMBYLAS & NIEDERAUER, 2018; CHAVES, 2022). Entretanto, a
convergéncia metodoldgica dos estudos de manuscritos feitos na area da musica, com aqueles

desenvolvidos na area da literatura, veio a acontecer muito depois.

[...] foi a partir da década de 1970 que o0 estudo académico dos manuscritos de musicos realmente
experimentou uma institucionalizacdo académica (principalmente nos Estados Unidos), cuja
cronologia é claramente paralela & da critica genética nos estudos literdrios da Franca. Sem
exagerar esse paralelismo, note-se que os sketch studies, como foi acordado chamé-los no mundo
de lingua inglesa, focaram-se nos avant-textes, as vezes para enriquecer o conhecimento histérico
e biogréfico, as vezes - e é ai que 0s juntamos a critica genética - para renovar a anélise musical
das obras do repertério, ao interessar-se ndo mais pelo texto publicado, mas pelo sistema de sua
infraestrutura composicional: materiais preparatorios, operagdes textuais, procedimentos
graficos ou numeéricos e outras técnicas composicionais, estilo de génese, etc. Mesmo que 0s
autores dessa corrente nunca tenham ouvido falar em critica genética (e vice-versa) antes da
virada do século, suas respectivas epistemologias sdo semelhantes. [...] Nesse sentido, se a
musica dificilmente esteve presente nas publicagdes de critica genética no sentido estrito, como
mencionei acima, ja foi objeto de abordagens genéticas sob um nome diferente e em um contexto
diferente. (DONIN, 2015b, p. 106-108, grifos no original) °

E pela consideracio dessa convergéncia metodoldgica apontada por Donin (2015b) que a
discussao desenvolvida a seguir inclui textos sobre critica genética originalmente direcionados a
area de literatura, pois a problematica investigativa enfocada aqui - observar, refletir e escrever
sobre a atividade de composicdo musical - é inevitavelmente similar aquela enfrentada pela critica
genética no seu campo de origem. Entretanto, ha, de acordo com Chaves (2012), uma condicao
particular para a realizacdo da critica genética no campo da musica, pois esta, “como arte do tempo
coloca uma tarefa a mais na constru¢do do conhecimento de critica genética” (CHAVES, 2012, p.

238). De acordo com o autor:

15 ¢[...] c’est a partir des années 1970 que I’étude savante des manuscrits de musiciens a véritablement connu une
institutionnalisation académique (essentiellement aux Etats-Unis), dont la chronologie est nettement paralléle a celle
de la critique génétique au sein des études littéraires en France. Sans retracer plus avant ce parallélisme, notons que
les sketch studies, comme il est convenu de les appeler dans le monde anglophone, se sont focalisées sur les avant-
textes tantot afin d’enrichir des connaissances historiques et biographiques, tantdt - et c’est 1a que 1’on rejoint la
critique génétique - pour renouveler I’analyse musicale des ceuvres du répertoire en s’intéressant non plus au texte
publié mais au systéme de son infrastructure compositionnelle ;: matériaux préparatoires, opérations textuelles,
procédures graphiques ou chiffrées et autres techniques compositionnelles, style de genése, etc. Méme si les auteurs
de ce courant n’ont jamais eu vent de la critique génétique (et vice versa) avant la fin du siécle, leurs épistémologies
respectives se ressemblent. [...] En ce sens, si la musique n’a gucre été présente dans les publications de critique
génétique au sens strict, comme je 1’ai mentionné plus haut, elle a déja fait 1’objet d’approches génétiques sous un
nom différent et dans un contexte différent.” (DONIN, 2015b, p. 106-108, grifos no original)



12

[...] um estudo da génese do processo criativo em musica ndo pode prescindir de dois aspectos
interligados: a reconstrucéo do passar do tempo na musica e a restituicdo da materialidade do
som ao objeto composicional em investigacdo. (CHAVES, 2012, p. 237)

Isto implica que os documentos de trabalho composicional ultrapassem a condicéo fisica
material das anotacGes e impressGes em papel, e também a condi¢éo digital dos arquivos salvos
em computador, para que se encontrem representados na sua condi¢do sonora no tempo. Chaves
(2012) determina que essa necessidade é central para o estudo da tomada de decisbes

composicionais.

Mesmo que o compositor, na verdade, nunca tenha escutado os seus esbogos como matéria fatica
de som e no passar do tempo controlado cronometricamente ha que considerar que toda a tomada
de decisdes composicionais é feita tendo em vista o desenrolar do tempo e o efeito expressivo
que este desenrolar do tempo preenchido em musica poderad imprimir no ouvinte. Portanto, um
estudo da génese do processo criativo em musica ndo pode prescindir destes dois aspectos
gémeos — ndo pode prescindir da reconstrucdo do passar do tempo, como néo pode prescindir da
realidade sonora que a um sé momento contém o tempo e é por ele contida. (CHAVES, 2012, p.
245)

Portanto, a critica genética deve incluir, no ambito da composicdo musical, a preparacao
ou conversdo dos documentos de trabalho em som, para que sejam lidos também a partir de sua

materialidade sonora no tempo. Como ressalta Chaves (2022):

Nas géneses musicais, a recolocacéo em situagdo de composicao tem que se aliar & recolocacdo
do tempo na matéria musical. A avaliagdo das varidveis sonoras no seu proprio tempo e em seu
préprio tempo, é essencial para que a agdo critica se complete e se justifique. Sem a restituigdo
do tempo e da sonoridade, tal agdo deixaria de confrontar o continuo movimento implicado em
toda a misica e em todo o processo criativo musical. E esta materialidade que orienta a a¢io
composicional, pois, como afirma Leroux, “o que conta é o0 que desejo ouvir e ndo aquilo que
tenho vontade de escrever”. (CHAVES, 2022, p. 134)

Em sentido amplo, a critica genética desloca o foco da investigagdo sobre a criacdo
artistica, do produto para o processo.

A critica genética ndo cultua o texto nem o0 manuscrito, mas é esse Ultimo que é seu objeto,

enquanto que a filologia tem por objeto o primeiro: o texto, sua histdria, seu estabelecimento,

sua edi¢do, sua 'verdade'. Ocupar-se do manuscrito no sentido da critica genética significa, é

verdade, analisar os manuscritos filologicamente para restituir sua ordem sucessiva; contudo, a

partir desse ponto comega um trabalho de interpretagdo que ndo visa a edicdo do melhor texto,

mas a elucidacdo do trabalho da escritura. Nesse ambito, a critica genética é simultaneamente
ciéncia e hermenéutica. (GRESILLON, 2007, p. 48-49)

E com o objetivo de auxiliar a investigacio da atividade composicional enfocada neste
trabalho, que a critica genética é operacionalizada e discutida aqui. Com isso, a investigacdo
acontece através de uma hermenéutica que observa os documentos de trabalho composicional, e
deles extrai sentidos para a reflexao e interpretacdo do trabalho criativo. Porém, ja de inicio, esta

mesma decisdo epistemoldgica que soluciona problemas cria outros novos. Sao muitas as
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precaucOes necessarias para o empreendimento da abordagem analitica aqui pretendida. Dentre

elas, Biasi (2010) alerta que:
E também indispensavel que o geneticista meca, a cada passo da analise, 0 que, no seu proprio
olhar, nas suas ferramentas de analise, o leva a induzir julgamentos de valor, normas e efeitos de
racionalizacdo que, para melhor entender as escolhas definitivas do escritor, podem leva-lo a
desconhecer o que fez a historia real da génese, isto é, uma aventura amplamente desorientada,
uma série ininterrupta de imprevistos e incompatibilidades, um viés de fingimento ou de mentira
(o ‘mentir verdadeiro’), uma deliberacdo entre diferentes mundos possiveis. Um dos interesses
essenciais desse mergulho no passado do texto é de introduzir o critico em um universo movel
onde nada nunca é definitivo, onde a escritura permanece muito tempo transpassada por inimeras

tentacbes muito afastadas das opgles que, apos reducédo das divergéncias e das contradicées,
levardo ao texto final da obra. (BIASI, 2010, p. 116)

Ler os documentos de trabalho pelo que eles de fato dizem é uma tarefa que se projeta a
utopia, fruto de uma indefinicdo perpétua daquilo que o processo foi, ou teria sido, como pontua
Biasi (2010). Isso se intensifica especificamente quando o trabalho de investigacdo é realizado
pela mesma pessoa que desenvolveu o trabalho artistico. E inevitavel que as visdes, cientifica e
hermenéutica, se encontrem em um campo complexo de sobreposicdo. Além disso, ha o fato de
que a atividade criativa, como um fendmeno — uma experiéncia real vivida pelo artista — ndo existe
plenamente preservado em lugar algum. O processo ndo esta nos documentos de trabalho,
tampouco na memdria do artista; ambos estes suportes ja sdo, em si mesmos, representacées
daquilo que o processo pode ter sido. O que resta, entdo, como objetivo para a operacionalizacao
da critica genética na autoanalise composicional? Pino & Zular (2007) permitem entrever um
caminho.

E importante perceber que o objeto da critica genética ndo é um texto, um material, mas um
processo, ndo aquele pelo qual o escritor passou, mas aquele que o pesquisador construiu a partir
dos manuscritos que esse escritor deixou. Dessa forma, os geneticistas ndo fazem nada parecido
com buscar a ‘senha’ da criagdo, nem tém o objetivo de recriar, passo a passo, 0 caminho que o

escritor percorreu na elaboragdo de uma obra, como muitos pensam. (PINO & ZULAR, 2007, p.
31)

Neste trabalho, o foco é a atividade de criacéo, 0s aspectos da acdo composicional, da qual
a acdo de concluir uma composicao, € uma dentre muitas outras. Isto implica reconhecer, para a
investigacao, os rastros dessa atividade como objetos e os dados, a serem construidos a partir dos
objetos, como seus objetivos. A indagacdo sobre as acOes realizadas durante um processo
composicional pode dizer respeito exclusivamente ao conhecimento sobre a atividade, de modo
que ndo seja necessario referenciar todas as interpretacfes sobre o processo a musica concluida
como peca fechada. E dispensavel a necessidade de encontrar a “senha da criagéo”, de acordo com
Pino & Zular (2007), que também afirmam que ndo é necesséria a tarefa de reconstrugdo do
processo, do inicio ao fim. Cabe ressaltar, entretanto, que isto ndo torna prescindivel a necessidade

de organizagao cronologica do dossié genético; apenas ndo considera uma possivel reconstrucao
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do processo composicional como objetivo da investigacdo. A seguir, avanco na delimitagédo

daquele que é o objeto préprio de investigacdo da critica genética: o dossié genético.

2.2 O OBJETO: DOSSIE GENETICO

Chama-se de dossié de génese o conjunto material de documentos e manuscritos ligados a génese
que esta sendo estudada. Ndo é um dado, mas, ao contrario, o resultado de um trabalho
preliminar: a extensdo e a natureza do dossié genético sdo relativas aos objetivos da pesquisa
prevista. (BIASI, 2010, p. 40)

Um dossié genético pode incluir documentos diversos, em midia fisica e eletrnica,
preservados como rastros de processos criativos. A constituicdo de um dossié genético € parte do
trabalho de critica genética, e se apresenta como um indice do parentesco desta com a disciplina
da filologia. Ao analisar a complexidade epistemolégica do estabelecimento da critica genética
como disciplina, Grésillon (2007) ressalta que:

[...] a critica genética € ao mesmo tempo filologia e critica. Uma é um meio, a outra, um fim,
poderiamos dizer para acabar com um debate que ndo cessa de excitar alguns. Se a critica
genética, nos seus primérdios, fez filologia sem saber, tanto melhor. E a garantia para o correto
estabelecimento dos dossiés de génese. Sem esse rigor filolégico no trabalho de classificagdo e

de analise material dos manuscritos, nenhuma interpretagao séria dos processos [de escrita] seria
possivel. (GRESILLON, 2007, p. 48, grifos no original)

Assim, é necessario comecar a constituicdo de um dossié genético pela classificacdo dos
tipos de documentos que o constituem. De acordo com D’Iorio (2010) “um dossié genético reune
todos os documentos escritos, visuais e audiovisuais concernentes a um projeto de escritura ou de
criagdo artistica completo ou inacabado” (D’IORIO, 2010, p. 49) 1°. Apds a classificacio dos tipos
de documentos constituintes do dossié genético, é possivel montar a ordem cronolégica na qual
foram produzidos (GRESILLON, 2007, p. 155). S0 ento é possivel proceder a uma leitura dos
documentos, na busca de indicios das “operacdes de escritura” e, também, de sequéncias e grupos
de documentos (lbid., p. 156). Mas esta etapa inicial da critica genética ndo basta para dar conta
total da tarefa interpretativa, em sentido de critica efetiva. E sempre possivel (entretanto,
insuficiente) um percurso de descricdo e explicacdo invariavelmente linear. Esta tentacdo de
explicar o percurso que leva do inicio do processo ao produto finalizado é uma problematica
frequentemente abordada pelos autores da critica genética. Biasi (2010) escreve sobre o problema

teleologico e os cuidados necessarios na interpretacao de dossiés genéticos

A estruturacdo causal do campo dos estudos genéticos é necessaria para a classificacdo
cronoldégica e tipoldgica dos manuscritos: o encadeamento dos documentos no eixo da génese

16 «“Un dossier génétique réunit tous les documents écrits, visuels ou audiovisuels concernant un projet d’écriture ou
de création artistique abouti ou inachevé.” (D’IORIO, 2010, p. 49)
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deve ser reconstituido o mais precisamente possivel, e redesdobrado sob forma de uma evolugéao
orientada, para que o conjunto possa passar do estatuto de macos indistintos ao estatuto de
prototexto interpretavel. A logica do efeito e da causa e a reordenacéo diacrénica e hipotético-
dedutiva sdo somente ferramentas de elucidacdo, com valor heuristico, que ndo pretendem
descrever a verdade dos fendmenos (o escritor nunca trabalhou com um dossié de génese tdo
bem organizado quanto o que sai das maos do geneticista). [...] Essa representacdo heuristica é
necessaria, mas evidentemente ndo é adequada para descrever a realidade dos conflitos, dos
desejos, das hesitacdes, das circunstancias fortuitas, de todos esses ‘possiveis’, muitas vezes bem
afastados do texto, que caracterizam a génese. E portanto indispensavel para o geneticista,
sobretudo no estagio da interpretacdo, abster-se de toda reducéo teleoldgica e medir, 0 mais
precisamente possivel, o papel e o estatuto especifico desses ‘restos’ da operacao criativa, desse
‘excesso’ exorbitante (muitas vezes superior em dimensdes ao texto ‘residual’) que representa,
na génese da obra, o rastro insistente das outras dire¢Bes que poderia ter tomado, que
efetivamente tomou ou tentou tomar, antes de concentrar-se na forma final que conhecemos
através do manuscrito definitivo ou da verséo impressa do texto. (BIASI, 2010, p. 115-116, grifos
no original)

Portanto, a organizacao do dossié genético obedece a uma necessidade metodoldgica de
criar um objeto passivel de analise, conferido por uma légica temporal que aproxima os rastros da
atividade criativa de um formato que pode se constituir como uma representagao de um processo.
Mas, uma vez organizado, o dossié genético permanece sem conter inimeros rastros importantes
da atividade criativa, e suas descricdes teleoldgicas continuam alcancando pouco. Um
posicionamento similar ao de Biasi (2010) ja havia sido estabelecido anteriormente, por Grésillon
(2007), que afirma a necessidade de descobrir a possibilidade de “ler em todos os sentidos” os

documentos de um dossié genético.

O verdadeiro impasse teleoldgico consiste em interromper todo procedimento critico, em negar
a logica propria das operagdes de escritura. Essas serdo apreendidas em percursos diferentes e
obedecem a ‘uma outra logica’, para retomar a expressao de Jean Levaillant. Apos termos ido
do Gltimo ao primeiro elo prototextual, faremos o caminho inverso, seguiremos 0 movimento da
escritura a partir de seus primeiros vestigios atestados, em seguida, leremos o dossié em todos
os sentidos e descobriremos entdo todos esses ‘caminhos que bifurcam’ de Borges. O olhar ndo
visard mais aos segmentos que estabelecem uma ordem necessaria, mas aqueles que ilustram a
riqueza das possibilidades, a multiplicidade de todos esses caminhos que a producéo poderia ter
tomado, quase tomou, mas ndo tomou. E esse olhar descobrird que a escritura, longe de seguir
regularmente uma progressdo linear, estd igualmente atravessada por tensdes e por contradicdes,
por retornos e por desvios, por impasses, por erros, turbuléncias, falsas partidas e esgotamentos,
de forma que no lugar de um modelo linear se pense mais na teoria das catéstrofes. [...] A
linearidade inicial, reconstruida e necessaria, porém parcial e lacunaria, transforma-se sob o olhar
do leitor-intérprete em sinuosidades e em movimento sempre assintético. A taxonomia da
classificacdo é substituida pelos meandros da significacdo, que sdo processos sem fim.
(GRESILLON, 2007, p. 186-187, grifos no original)

E indispensavel, assim sendo, que além da légica linear representada pela construgdo do
dossié genético, o critico também esteja aberto a ler os documentos de maneira ndo-linear. Esta é
a abordagem teorico-metodologica discutida por Pino & Zular, formulada como “uma nova
proposta teorica para a disciplina, que ndo poderia mais ser chamada de critica do processo, mas
de critica ao processo” (PINO & ZULAR, 2007, p. 7). Esta nova proposta, abordada a seguir, se

baseia em conceitos como descontinuidade, espaco de relacdes, e na nogao propria de recorte, tal
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como aplicada em critica genética, para constituir uma possibilidade de abordagem critica nédo-

linear do processo representado por documentos de trabalho.

2.3 UMA VISAO NAO-LINEAR DO PROCESSO

Pino & Zular (2007, passim) estabelecem sua “critica ao processo” apoiados em diversos
autores, como: Michel Foucault, que afirma “a impossibilidade de estabelecer cronologias
continuas, que reconstituam um caminho desde sua origem”; Edouard Glissant, para quem “a
necessidade de criar ‘cronologias’ € propria de uma configuragdo europeia”, com seus mitos
baseados na “busca da origem, do instante em que tudo comegou”, visdo incompativel com a
historia nos paises americanos, que teriam “uma rasura inicial, ndo um ponto inicial”; Michel de
Certeau, defensor da ideia de que “a pratica da escrita estaria intimamente ligada ao sistema de
producdo capitalista”, sendo assim, portanto, “uma prisdo”; e Paul Valéry:

[...] para Valéry, a escrita ndo pode se resumir a um processo. Ela envolve hesitagdes, tensdes
por vezes insollveis que ndo tendem a lugar nenhum, ndo tém um ponto de partida fixo, mas

muitos que se definem sempre pelo passo seguinte, e ndo por uma tendéncia anterior,
preexistente. (PINO & ZULAR, 2007, p. 40)

A atitude de problematizar o conceito de processo intensifica a clareza de uma constatacéo
importante. Mesmo em face de um rico dossié genético, o pesquisador nunca esta a observar o
processo criativo.

[...] contra qualquer desejo de totalidade, contra toda investigacdo da origem, resta que a
transmissdo mais completa é apenas a parte visivel de um processo cognitivo mil vezes mais
complexo e que a origem enquanto tal, o nascimento de um projeto mental, é inatingivel [...] O

traco conservado é apenas um distante e fugidio testemunho de uma outra cena. (GRESILLON,
2007, p. 41)

Os eventos materializados nos mais diversos suportes nao passam de pistas daquilo que a
atividade pode ter sido. E, observados a posteriori, 0s eventos documentados pelo dossié genético
ndo deixam entrever com facilidade quaisquer rastros de acdes criativas imateriais, isto €, ideias e
decisBes pensadas, por vezes realizadas, mas ndo registradas em nenhum suporte material ’.
Chaves (2021) reflete sobre a fronteira entre registros materiais e imateriais.

[...] ha mistérios no processo composicional. Existem regides do processo criativo que
permanecem na sombra até para o0 proprio compositor e que nenhum discurso analitico ou
filoséfico parece penetrar ou iluminar. Estes vacuos na racionalizagdo composicional, como os
chamarei aqui, sdo uma das minhas obsessdes € € um pouco 0 contexto destes vacuos que

circunscrevem minha fala. H& regides que me sdo inescrutaveis no meu préprio processo
composicional. Durante a acdo de composicdo, sempre estdo a minha volta pensamentos

17 Isto remete ao conceito de “salto”, mencionado mais acima na citagio de Zampronha (2007), na pagina 8 deste
trabalho.
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obsessivos ou, pelo menos, pensamentos recorrentes de fora da muisica, € que mesmo assim
pairam sobre o desenrolar do processo composicional e, quem sabe, as vezes o0 orientam. Esta
ranhura no processo criativo, opaca para o proprio compositor (ou pelo menos a este compositor),
se manifesta nesses pensamentos recorrentes que aparentemente nada tem a ver com musica, mas
que, de alguma forma, contribuem para sua materializacdo em som. N&o sei capturar esta
dimensdo impalpavel entre pensamentos e sons. Nao consigo racionalizar o caminho entre eles,
refazer o processo que faz com que pensamentos extra-musica se materializam em sons.
Desconheco estes caminhos, pois talvez sejam semelhantes ao contetdo daquele estado de vigilia
que precede imediatamente 0 sono e que, como é da natureza das coisas impalpaveis, se
desvanece e some da memoria. (CHAVES, 2021, p. 132-133)

Estas regides de vacuo nas quais, aparentemente, ndo ha nada para observar, podem conter
informacdes relevantes sobre a prética criativa e, portanto, integram os registros da atividade
composicional. H& um consenso, entre autores da critica genética, que as condi¢des inerentes aos
dossiés genéticos ndo impedem o empreendimento cientifico sobre estes objetos. O desafio se
manifesta em um outro ponto, que parte da constatacdo da problemaética do processo.

Almuth Grésillon [...] deixa claro que a reconstituicdo da génese deve ser considerada um objeto
cientifico. Apesar de reconhecer que um manuscrito pode até encantar pela sua beleza, o processo
no qual ele esté inserido deve ser encarado ndo como uma obra de arte, mas como um objeto
intelectual. Para Cecilia Almeida Salles, 0 manuscrito em si ndo é portador de uma beleza
particular, mas o proprio processo: ‘Ha mais beleza na sequéncia de momentos hipotéticos e s6
aparentemente definitivos do que em cada um desses instantes paralisados’. Essa posi¢do exime
0 geneticista de um grande problema e a0 mesmo tempo cria outro. Por um lado, ela o protege
de considerar a versdo inicial de um romance ‘uma obra de arte’. Assim, a critica genética
aparentemente respeitaria as decisdes ‘autorais’ de publicar esta ou aquela versao e ndo cairia no
‘erro’ apontado muitas vezes de atribuir um valor estético aquilo que o autor ndo assinaria. Por
outro lado, essa posicdo gera um grande impasse: se 0 processo ndo é dado, é construido pelo
geneticista, sua beleza entdo também sera construida pelo pesquisador. A teoria elaborada para
proteger o autor é, na verdade, um tiro certeiro em suas costas. O proprio pesquisador torna-se
sujeito e o objeto da critica genética. (PINO & ZULAR, 2007, p. 30-31)

Esta situacao epistemoldgica apontada por Pino & Zular (2007), do pesquisador encontrado
também como objeto de sua pesquisa, dada a incontorndvel incompletude das representacfes do
processo - este, objeto primeiro da investigacdo - encontra uma diferenca agravante no caso da
autoanalise composicional. Nela, o pesquisador tem, além do olhar duplo como sujeito e objeto na
investigacao, um terceiro olhar, oriundo da experiéncia de ser, também, ele mesmo o compositor
da musica cujo processo de criacdo é investigado. E possivel pontuar, a partir de Chaves (2021),
que o local de fala de um compositor que investiga sua prépria atividade artistica encontra uma
validade através da critica genética.

Agora que vou mergulhar no percurso do percurso da composicdo do Museu das coisas indteis,
devo advertir que o faco desacreditando naquilo que tantas vezes ouvimos, e até dizemos, sobre
ndo ser o compositor o seu melhor comentarista. A critica genética tem me mostrado que o
compositor sempre tem muito a dizer, também em palavras e, algumas vezes, do além-timulo.
Como compositor e pensador da musica, filosofo da musica a minha maneira, creio na validade
da palavra do compositor sobre sua prépria obra. O compositor ndo esta impedido de pensar-se

a si préprio e a sua obra — qualquer interdicdo neste sentido é um abuso. (CHAVES, 2021, p.
132, grifo no original)
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Portanto, um compositor pode autoanalisar seus documentos guiado pela sua memoria da
atividade composicional e encontrar relagdes que sé um participante em primeira pessoa da
atividade poderia notar. Neste sentido, é necessaria para a autoandlise, realizada com apoio na
critica genética, uma relacdo complementar entre as memaorias do compositor e 0s registros
contidos no dossié genético. Os arquivos de software de notacio musical (SNM)*8, por exemplo,
documentam em detalhe as a¢cBes composicionais, sua ordem e duracdo. Este mesmo nivel de
detalhe ndo é possivel como memaria da atividade que, por sua vez, preserva junto com as agoes
sua importancia relativa na pratica composicional, a partir da percepcao particular do compositor
sobre a atividade. Séo, portanto, funcdes diversas, mas de igual importancia. Donin (2015b)
considera que as informacdes registradas nos documentos do dossi€ genético sdo os “tracos
diretos” da atividade composicional, enquanto que as memdrias - das atividades préaticas e
cognitivas ocorridas durante a composi¢ao — sdo os “tragos indiretos”; estes ultimos, mesmo ndo
registrados nos documentos de trabalho, “fizeram, de fato, parte da situacdo de criagdo” e
constituem “um espaco essencial de observacdo da dindmica permanente de idas e vindas entre

preparacéo e realizacdo, que atualiza, passo a passo, 0 projeto da obra” (DONIN, 2015b, p. 114)%.

Em qualquer caso, nada mais l6gico do que a dificuldade de observar algo que néo esta
preservado®®. A acio do pesquisador, que compara documentos de processo, se depara com o
espaco vazio entre um rastro e outro. Com isso, passa a intuir, na sua propria visdo, relacdes e
conexdes mais ou menos aparentes. E uma atitude plausivel, essa, de preencher as lacunas, de
encontrar sentidos para preencher os espagos vazios. Mas estes sentidos sdo producdo do
pesquisador, dependem de sua acdo e da pertinéncia dos rastros observados. Portanto, eles sdo do
pesquisador, e ndo do processo. O que muda € a visdo sobre 0 objeto investigado, o dossié genético.
Mas o dossié conserva sua caracteristica granular, com multiplos documentos que contém registros
das decisbes tomadas durante a composicao.

[..] as decisBes pontuais sdo aquelas que impelem o trabalho para
diante e que conformam a obra através de um processo cumulativo de informagdes. [...]

Sd0 as decisGes pontuais, por sua natureza de acumulo de informagBes e
pela quantidade de tracos que deixam atras de si, as que mais se abrem a uma

18 O termo “software de notagdo musical” serd empregado, daqui em diante, através da abreviatura SNM.
Especificamente, 0 SNM que utilizo na pratica composicional, e que foi utilizado para producéo de todos os arquivos
do dossié genético analisado neste trabalho, é o Finale.

19 «[...] faisait bel et bien partie de la situation de création - brefun lieu essentiel d’observation de la dynamique d’allers
et retours permanents entre préparation et réalisation qui actualisent le projet d’ceuvre pas a pas.” (DONIN, 2015b,
p. 114)

20 No que se refere aos registros nos documentos do dossié genético, entendo por “preservadas” aquelas agdes que
estdo contidas como tragos em documentos de qualquer tipo, em meio fisico ou eletrénico. A dificuldade se refere,
neste caso, a todas as demais ac¢des, de ordem cognitiva, que por sua natureza mais veloz ou por qualquer outra
razdo, nao se tornam registro, em nenhum outro meio, exceto na memaria do compositor e, por essa razdo, quando
esquecidas, ndo mais se podem observar.
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abordagem metodolégica que empreste a musica 0s pressupostos da critica
genética. Nessas decises pontuais estdo o0s elementos basilares para que se
empreenda a construcdo do estatuto genético de uma determinada composigdo, de
um determinado processo criativo em musica. (CHAVES, 2012, p. 239)

Cada decisdo pontual deve ser tomada como registro de uma agdo composicional, que pode
ser lida em relagdo com as outras decisGes pontuais e refletida em diversas perspectivas. Ha, neste
sentido, mais para se ler nos documentos de trabalho do que aquilo que neles esté registrado, pois
é na distancia entre um registro e outro que ocorre 0 movimento da criagio. E no espaco entre os
registros contidos nos documentos que se encontra o potencial para uma visao critica do processo.
E nas descontinuidades que se encontram os indices de uma relagio entre o processo sob estudo e
0 contexto amplo do qual este emerge. Tudo isto aponta, no contexto da critica genética, para o

conceito de recorte.

Pino & Zular (2007) recomendam pensar o recorte como um “espago de relagoes” (Ibid.,
p. 121) que pode estar referido a uma lente tedrica, desde que leve em conta os dados e relacdes
observados diretamente nos documentos. Outro requisito é o isolamento de um grupo reduzido de
tracos escriturais, que irdo delimitar o espacgo de relagdes do recorte. Os autores explicam que
“esses movimentos serdo selecionados nao pela importancia que tiveram para o escritor dentro de
sua busca, mas pela importancia que tém para o pesquisador dentro de sua propria busca” (Ibid.,

p. 122).

No caso deste trabalho, uma autoandlise, ndo € possivel esperar que haja muita separacdo
- isto é, como artista, como pesquisador, ou como objeto da investigacdo — no olhar do autoanalista
para o dossié genético sob investigacdo. De qualquer forma, as estratégias metodoldgicas da critica
genética podem resguardar contra o lado perigoso do olhar privilegiado que o compositor tem
sobre a sua prépria atividade criativa, que se materializaria em narrativas excessivamente
descritivas e autojustificantes desconectadas de uma visdo reflexiva e critica. E, ja que sdo 0s
rastros contidos nos documentos que devem informar os recortes de leitura a serem realizados, sdo
multiplas as possibilidades de aparatos criticos a serem mobilizados. Sdo possiveis, por exemplo,
multiplos recortes tematicos. Outra possibilidade é nortear a analise considerando os espagos
fisicos e materiais nos quais a criacdao ocorreu. Independentemente do tipo de recorte constituido,
é indispensavel uma perspectiva de leitura que permita o seu estabelecimento. E é a perspectiva
do compositor, em primeira pessoa, que deve nortear o estabelecimento dos recortes para uma
autoandlise apoiada na critica genética. Afinal, a voz da critica genética € a da primeira-pessoa,
conforme destacado por Greésillon (2007).
O geneticista que reconstroi as etapas de uma elaboracdo textual realiza escolhas e hipdteses,

procede por aproximacdes e recortes, e, como todo pesquisador, é guiado pelo seu proprio
sistema de visdo, de observacao e de avaliacdo. (GRESILLON, 2007, p. 267)
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O dossié genetico sob investigacdo neste trabalho contém documentos de diversos tipos.
H& esbocos e rascunhos manuscritos, esbocos em gravagdes de audio, anotacOes textuais em
aplicativos de smartphone, arquivos de diferentes softwares de computador. Em alguns desses
documentos, como os arquivos de SNM, ndo é possivel observar rasuras internas, pois operacoes
de escritura como supressdes e exclusdes ndo deixam rastros nesses documentos. Mas as
descontinuidades entre diferentes documentos permanecem e, assim, 0 movimento da atividade
composicional se torna evidente na comparagdo entre documentos. Isso mantém a possibilidade

do estabelecimento de recortes.

Sejam quais forem as séries de descontinuidades estabelecidas, ndo se pode perder de vista

0 perigo do estabelecimento de uma narrativa teleoldgico-tautoldgica, para que isto se evite tanto

quanto possivel, sob pena, do contrério, de corrupcao da atitude critica em sua base. Pino & Zular
expandem metaforicamente essa problemaética, expondo que:

Nas palavras de Ezra Pound: “¢ impossivel aferir a acdo de um produto quimico simplesmente

acrescentando-lhe um pouco mais do mesmo produto. Para conhecé-lo é preciso conhecer os

seus limites [...] Impossivel conhecer um produto por si mesmo, diluindo-o apenas com alguma

substdncia neutra”. A énfase excessiva no processo pode funcionar como um veto a

ficcionalidade: nos preocupariamos tanto em saber como uma obra é feita a ponto de néo

precisarmos mais acionar o imaginario, relacionar a obra ao que néo é ela mesma, ou seja, operar
criticamente.” (PINO & ZULAR, 2007, p. 185-186, grifo no original)

Com isto, Pino & Zular enfatizam a importéncia dos recortes e dos temas na critica ao
processo que o dossié genético representa. A metafora oriunda da area da quimica é preciosa para
situar a problematica que envolve o desenvolvimento de narrativas teleoldgicas, que
frequentemente resultam em tautologias pouco esclarecedoras a nivel de conhecimento sobre a
atividade artistica. Sdo, portanto, as leituras ndo-lineares que podem identificar temas especificos
e diretamente relativos ao processo sob estudo corrente, emancipando a leitura da atividade de se
tornar mais um estereotipo teleolégico de processo, e permitindo uma visdo critica que parte
daquilo que se I& nos documentos de trabalho, estes que sao, de acordo com Kinderman, “a base

mais rigorosa para o estudo da criatividade artistica” (KINDERMAN, 2012, p. 1)%.

Com a apresentacdo destes pontos constitutivos da abordagem metodolégica da critica
genética, tal como é aqui pretendido que sejam importados para o campo da autoandlise
composicional, discuto a seguir o formato especifico do dossié genético que € o objeto de

investigacdo deste trabalho.

2L “The most rigorous basis for the study of artistic creativity comes not from anecdotal or autobiographical reports
(although they have their role) but from original handwritten sketches and drafts and preliminary studies, as well as
from revised manuscripts and similar primary sources.” (KINDERMAN, 2012, p. 1)
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2.4 UM FORMATO NAO-LINEAR PARA O DOSSIE GENETICO

Alguns autores, como Biasi (2010) e Pino & Zular (2007), fazem mencéo a possibilidade
de que o dossié genético assuma um formato de hipertexto. Na ocasido da defesa de minha
dissertacdo de mestrado, recebi de um dos componentes da banca, Bruno Milheira Angelo, a
sugestdo de apresentar os documentos do dossié genético em forma de hipertexto, atraves de um
website que possibilitasse a navegacdo livre pelos documentos. A aplicacdo desta ideia me pareceu
atil, sob dois aspectos. Em primeiro lugar, porque oferece uma solugdo para um problema
epistemolodgico, que é o acesso, pelos leitores do trabalho, as fontes primarias que foram utilizadas
para a realizacdo do estudo, potencializando as vias de didlogo na critica aos processos
composicionais. Em segundo lugar, tal ideia cumpre também uma solu¢do metodoldgica, pois cria
uma separagdo (apenas heuristica, ¢ verdade, como bem aponta Biasi??) entre o trabalho de
preparacdo do dossié genético, como um hipertexto em formato de website?, e o trabalho de

autoandlise propriamente dito, apoiado na critica genética.

Considerando estes potenciais, 0 dossié genético abordado neste trabalho é, na verdade,
um hipertexto genético. Nele, é possivel estabelecer links entre documentos cronologicamente
descontinuos. Isto permite o estabelecimento de um corpo documental priméario que avanca até o
estagio no qual ja estejam demarcados os recortes de leitura. Esta divisdo heuristica separa a
construcao do hipertexto genético da tarefa de andlise critica. Assim, um hipertexto genético em
forma de website permite, essencialmente, que a leitura feita pelo autoanalista seja criticada,
efetivamente e com base em fontes, pelos leitores de seu trabalho. E meu entendimento que esta
solucdo, metodoldgica e epistemoldgica, ndo pode faltar aos trabalhos de autocritica genética em

composicao musical.

A ideia de construir dossiés genéticos em forma de hipertexto encontra respaldo em alguns
autores da critica genética. Apos a explicagdo sobre a atividade de “ler em todos os sentidos”,
sugerida por Grésillon (2007), Pino & Zular (2007) comentam que € “por essa razao, [que] os
geneticistas insistem em afirmar que o formato ideal para a publicacdo de manuscritos seria o
hipertexto, ja que ele permitiria a conexdo de varios eixos de leitura” (PINO & ZULAR, 2007, p.
145-146). O hipertexto se constitui, neste sentido, como um espaco ideal para leituras ndo-lineares

dos documentos de trabalho. Biasi (2010), por sua vez, coloca a necessidade de lidar com um

22 \Jer paginas 14 e 15, deste trabalho.

23 Uma ferramenta similar foi empregada, por exemplo, no estudo do processo composicional da obra Voi(rex), de
Philippe Leroux, de acordo com Donin (2009). Entretanto, o autor ndo especifica maiores detalhes sobre o acesso
publico aos documentos.
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grande numero de documentos, procedendo mudltiplos tipos de leituras, no contexto do

desenvolvimento dos computadores.

Tudo esta ligado: os mesmos computadores que estdo revolucionando nossa relagdo com a escrita
e nos afastando irremediavelmente da préatica autégrafa sdo também os instrumentos sem 0s quais
a abordagem genética permaneceria impraticavel. Impraticavel ou quase, do ponto de vista
técnico, uma vez que nenhuma edicdo em papel permitiria publicar milhares de rascunhos e
documentos preparatorios existentes nos arquivos da literatura. Mas inconcebivel sobretudo
intelectualmente, pois, ao contrario dos livros cuja ldgica sequencial segue com prudéncia a
ordem de uma paginacéo e de um sumario, esses manuscritos de trabalho s6 encontram seu
verdadeiro sentido em uma reabertura complexa e mével onde cada pagina ocupa varias posigoes
de sentido, conforme as transformacgdes imprevisiveis da génese, em um contexto que muito se
parece com o0 que as novas ferramentas, as bases de dados, permitem pensar e que Sdo 0S
hiperlinks e editores multimidias. (BIASI, 2010, p. 10-11, grifo no original)

Portanto, para a critica genética, 0 computador é, além de uma ferramenta para a pratica da
escrita, uma ferramenta técnica que auxilia o trabalho de leitura e analise de documentos de
trabalho. Uma discussdo avancada sobre a no¢do de hipertexto em critica genética ja havia sido
desenvolvida por Lebrave (1994), que definiu hipertexto como “uma colecdo de documentos
associados entre si por links dindmicos, que constitui uma rede dentro da qual é possivel fazer
percursos” (LEBRAVE, 1994, p. 9)%. Além disso,

N&o sendo armazenado linearmente em seu suporte, 0 hipertexto € uma “escrita ndo sequencial”,
o0 que faz com que a escrita escape da ordem linear exclusiva imposta pelos suportes anteriores.
Como resultado, a prépria leitura se torna “um processo descontinuo ou néo linear que, como o

pensamento, é de natureza associativa, em oposi¢do ao processo sequencial implicito no texto
convencional”. (LEBRAVE, 1994, p. 11, grifos no original)?®

A possibilidade de ler os documentos em uma perspectiva associativa permite, em um
dossié com formato de hipertexto, o estabelecimento eficiente e efetivo de links entre documentos.
Desta maneira, as descontinuidades e seu espaco de relagdes como recorte podem ser estabelecidos
de fato através da leitura dos registros contidos nos documentos, evitando subordinacdes teoricas
a priori. O hipertexto, como formato e ferramenta metodolégica para a leitura do dossié genético,
se comporta com plasticidade, permitindo constantes modificagcOes e atualizagdes, para inclusdo

de novos links:

[...] o hipertexto permite o esclarecimento, multiplicagdo e diversificagdo dos links. Como
escreve Bolter, ele engrossa a textura. Em poucas palavras, podemos resumir todas as
caracteristicas listadas [...] definindo o hipertexto como uma rede dindmica com as seguintes

24 «“Un hypertexte est [...] une collection de documents associés entre eux par des liens dynamiques, qui constitue un
réseau a I’intérieur duquel on peut effectuer des parcours.” (LEBRAVE, 1994, p. 9)

25 «“N’étant pas stocké de maniére linéaire sur son support, I’hypertexte est un ‘écrit non séquentiel’, qui fait échapper
I’écrit a I’ordre linéaire unique que lui imposaient les supports antérieurs. De ce fait, la lecture elle-méme devient
‘un processus discontinu ou non linéaire qui, comme 14 pensée, est de nature associative, par opposition au processus
séquentiel impliqué par le texte conventionnel’.” (LEBRAVE, 1994, p. 11, grifos no original)
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qualidades: ndo linearidade, ndo hierarquia, granularidade, conectividade, variabilidade.
(LEBRAVE, 1994, p. 12, grifos no original) 2

Além de garantir 0 acesso aos documentos de trabalho, o hipertexto genético se torna objeto

e ferramenta para a autocritica genética.
O hipertexto [...] impede que a escrita se congele para sempre em seus tragos; ao reintroduzir o
funcionamento da memdria viva, ele permite uma renovacdo completa das praticas de escrita e

leitura e fornece uma ferramenta apropriada para descrever, analisar e visualizar o todo que os
manuscritos constituem e a obra que, geralmente, sai deles. (LEBRAVE, 1994, p. 24) %7

Um exemplo das possibilidades de organizacdo e publicacdo de documentos de trabalho
composicional em website é apresentado por Reynolds (2006)8. O autor apresenta uma genealogia
— uma “historia ilustrada”, nas palavras do compositor — da série de composi¢Ges chamada
Transfigured Wind. Reynolds introduz e contextualiza o trabalho ilustrado pela genealogia e
subdivide a historia dessas composicGes em quatro se¢cdes que apresentam, respectivamente, as
fontes, a forma e o0s processos, as entradas de computador e as combinacdes entre gravacgoes
instrumentais e 0s sons gerados por computador. S8o apresentadas diversas imagens de
documentos manuscritos contendo anotagdes, gréaficos, notacdo musical e diagramas de mixagem,
além dos exemplos em audio. Os documentos sdo organizados e apresentados em listas de links
individuais nas paginas do respectivo website. Reynolds (2006) é um precedente importante para
este trabalho de autoanalise, pois utiliza o formato do website, com sua capacidade ndo-linear, para
armazenar, organizar e apresentar, simultaneamente, documentos de trabalho composicional em
diversos formatos, incluindo arquivos de audio. Isto pode aproximar a critica genética da
materialidade sonora relativa a alguns documentos, algo imprescindivel no campo da mdsica,

conforme ja pontuado neste trabalho, a partir de Chaves (2012).

2 <[] ’'hypertexte permet I’explicitation, la multiplication et la diversification des liens. Comme I’écrit Bolter, il

épaissit la texture. En un mot, on peut résumer ’ensemble des caractéristiques précédemment énumérées en
définissant ’hypertexte comme un réseau dynamique doté des qualités suivantes : non-linéarité, non-hiérarchie,
granularité, connectivité, variabilité.” (LEBRAVE, 1994, p. 12, grifos no original)

27 “L’hypertexte [...] empéche I’écrit de se figer a jamais dans sa trace ; en réintroduisant le fonctionnement de la
mémoire vivante, il permet un renouvellement complet des pratiques d’écriture et de lecture, et il apporte un outil
approprié¢ pour décrire, analyser et visualiser I’ensemble que constituent les manuscrits et I’ceuvre qui en est
généralement issue.” (LEBRAVE, 1994, p. 24)

28 Disponivel em: https://www.loc.gov/collections/roger-reynolds/articles-and-essays/the-genealogy-of-transfigured-
wind/



https://www.loc.gov/collections/roger-reynolds/articles-and-essays/the-genealogy-of-transfigured-wind/
https://www.loc.gov/collections/roger-reynolds/articles-and-essays/the-genealogy-of-transfigured-wind/
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3 TEORIAS EMPIRICAS SOBRE COMPOSICAO MUSICAL

Como apoio para a discussdo autoanalitica da pratica composicional investigada neste
trabalho, abordo a seguir algumas teorias empiricas sobre a composicdo musical. As teorias e
modelos abordados a seguir se apresentam como conceitos fundamentais para o pensamento sobre
a composicdo em uma perspectiva de pesquisa em primeira pessoa. Sao discutidos os elementos,
as acdes e os conhecimentos que descrevem a atividade composicional, bem como conceitos
basicos sobre composicdo musical, a partir de Reynolds (2002), e descri¢Bes sobre o tempo dos

processos criativos com base em Grando (2017).

3.1 COMPONENTES DA COMPOSICAO COMO ATIVIDADE
3.1.1 ELEMENTOS

A analise e comparacdo entre processos composicionais empreendidos por cinco
compositores é a base do estudo empirico realizado por Zembylas & Niederauer (2018). Os autores
investigam os dados referentes as atividades artisticas dos compositores atraves da consideracao
de sua acdo artistica. O conceito de acdo artistica se refere a capacidade pratica de realizar
determinada atividade (por exemplo, a composicdo musical), considerando sua situatividade, sua
natureza social compartilhada e os conhecimentos operacionalizados para determinada acédo.
Apoiados em teorias da sociologia, Zembylas & Niederauer (2018) investigam os aspectos da acao
artistica de compositores profissionais no contexto da musica ocidental contemporéanea (Ibid., p.
3). Os autores constroem a sua investigacao a partir de trés eixos de analise. Um deles se refere ao
eu os autores chamam de “topografia do trabalho composicional:

[...] estaremos usando “topografia” metaforicamente para estabelecer a rede de praticas,
constelacBes materiais e relagbes profissionais dentro das quais ocorrem 0s processos criativos
de composicao [...]. Todos aqueles que estdo direta ou indiretamente envolvidos no processo de
composicdo - desde a ideia original até a estreia - fazem parte desta rede. [...] Portanto, € légico
declarar tanto objetos materiais (instrumentos de escrita, instrumentos musicais, computadores,
aparelhos técnicos) quanto objetos imateriais (sistemas de notacdo, objetos discursivos,

algoritmos) como aspectos relevantes do processo de composi¢do, juntamente com recursos,
circunstancias institucionais e outras condi¢tes. (ZEMBYLAS & NIEDERAUER, 2018, p. 13)
29

29 «[...] we will be using “topography” metaphorically to set out the web of practices, material constellations and
professional relations within which creative processes of composition take place (see Figure 1.1). All those who are
directly or indirectly involved in the composition process — from the original idea to the premiere — are part of this
web. [...] It is therefore logical to declare both material objects (writing implements, musical instruments,
computers, technical apparatuses) and immaterial objects (systems of notation, discursive objects, algorithms) to be
relevant aspects of the composition process, along with resources, institutional circumstances and other conditions.
Topography thus consists of four clusters woven into a web of relations, which shapes the process of artistic creation
as much as the composition, in ways that are both manifest and latent.” (ZEMBYLAS & NIEDERAUER, 2018, p.
13)
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Esta visdo ampla e inclusiva dos componentes envolvidos na atividade composicional pode
servir de base para maltiplos recortes de leitura em um dossié genético, com vistas a elucidar a
funcdo de distintos componentes da pratica composicional. A nog¢do inteira de topografia se
constréi com base em uma visao objetificante, que busca determinar quais elementos integram o
processo composicional. Uma vez identificados, os componentes da topografia podem ser
observados de acordo com sua fungéo dentro da atividade criativa, pelas agdes que se realizam
através de sua constatacdo ou com sua participacdo. A amplitude desta nogdo topografica é o que
a torna crucial para uma visao teorica sobre a pratica composicional, pois considera também
componentes externos como elementos funcionais da atividade composicional, abrangendo, assim,
de forma bastante inclusiva, diversos componentes - materiais, imateriais e sociais - da agéo

artistica.

Alternativamente, em uma perspectiva cognitiva, relativa ao ponto de percepcdo do
compositor, Pohjannoro & Rousi (2018) discutem “os modos de informag¢ao musical refletidos na
descricdo verbal de um processo composicional de um compositor de musica classica
contemporanea” (POHJANNORO & ROUSI, 2018, p. 987)%°. A partir da analise empirica dos
dados relativos a atividade criativa, os autores chegaram a uma tipologia contendo sete modos de
informacao musical, e mapearam a presenca de cada modo de informacéo nas diferentes etapas do
processo composicional, identificando tendéncias interrelativas. Todos os modos de informacao
foram denominados como representacfes, 0 que denota uma visdo centrada no compositor que

atua ao construir leituras das informagdes.

3.1.2 ACOES

Além da identificacdo dos elementos envolvidos na pratica composicional, é necessaria
uma estrutura tedrico-conceitual que possibilite destacar acdes composicionais nas suas diferentes
fungdes dentro do processo criativo. O estudo de caso desenvolvido por Pohjannoro (2016)
investiga o pensamento de um compositor durante seu processo composicional, com base na
analise de documentos de trabalho do compositor e de registros extraidos de transcricdes de
entrevistas de recordagdo estimulada, com base na estrutura conceitual proposta em estudo
anterior3!, O ESQUEMA 1 abaixo apresenta o esquema de categorizacdo das agdes composicionais
construido por Pohjannoro (2014; 2016).

30 «[...] modes of music information reflected in contemporary classical music composer’s verbal description of a
compositional process.” (POHJANNORO & ROUSI, 2018, p. 987)
31 Pohjannoro (2014).
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ESQUEMA 1 - “Acbes composicionais categorizadas nos modos de processamento
intuitivo (tipo 1), reflexivo (tipo 2) e metacognitivo (tipo 1/tipo 2).”

Metacognic¢ao
Ry P

Avaliacio
(tipo 1/tipo 2)

Planejamento

Expcrlmcntacao

Reestrutu racio v
K lmaglna(;.lu

lmubat,do

Ver a musica
analiticamente ‘\

Raciocinar com
(tipo 2) / base em regras

Definiciio de met‘ay Contemplar ‘_/
(tipo 1/tipo 2) alternativas

— _____// \\—R\ -

INTUICAO/TIPO 1 REFLEXAO/TIPO 2

Fonte: POHJANNORO (2016, p. 209, traducdo minha).

Os conceitos descritivos das agdes composicionais esquematizadas por Pohjannoro (2016)
foram utilizados como recurso tedrico para interpretacao de diversos registros da atividade criativa,
e também de diversas memdrias subjetivas. Estes conceitos foram fundamentais para uma analise
situativa da atividade composicional, pois permitem destacar recorréncias de acdes

composicionais em momentos distintos da pratica criativa.

O ESQUEMA 1 acima se divide em duas regides correspondentes a dois modos de
processamento de informacé&o - intuigéo e reflexao - que se interseccionam formando uma terceira
regido, relativa a processos metacognitivos. Pohjannoro explica as caracteristicas principais dos

dois modos de processamento de informacao:

O modelo dual de processamento de informagdes postula que existem dois modos de
pensamento: intuitivo (tipo 1) e reflexivo (tipo 2 [...]). De acordo com o modelo dual, o
pensamento intuitivo é répido, autbnomo e capaz de lidar com grandes quantidades de
informagdes simultaneamente, apoiando-se na memoria de longo prazo e percepgdes
situacionalmente especificas. O pensamento reflexivo, ao contrario, é lento, serial e dependente
da capacidade da memoria ativa. (POHJANNORO, 2016, p. 209)%?

32 «“The dual model of information processing postulates that there are two modes of thinking: intuitive (type 1) and
reflective (type 2 [...]). According to the dual model, intuitive thinking is fast, autonomous and capable of dealing
with large amounts of information simultaneously, thus relying on long-term memory and situation-specific
perceptions. Reflective thinking, by contrast, is slow, serial and dependent on the capacity of working memory.”
(POHJANNORO, 20186, p. 209)
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Pohjannoro (2016) define metacognicdo como a capacidade de selecionar o modo de
processamento de informagao, estabelecida como um “controle cognitivo” que o compositor tem
sobre seu pensamento composicional (Ibid., p. 219). A autora ressalta, a partir dos resultados de
seu estudo, que o controle cognitivo pode ocorrer de forma explicita ou implicita. Isto significa
que a alternancia entre intuicao e reflexdo no processo composicional pode incidir a partir de um
amplo espectro de conhecimentos da prética criativa. Neste sentido, abordo a seguir as
consideracbes de Zembylas & Niederauer (2018) sobre as formas de conhecimentos em

composicao musical.

3.1.3 CONHECIMENTOS

Zembylas & Niederauer (2018) estabelecem uma conceituagdo de formas de conhecimento
do processo composicional, seguindo conceitos fundamentais sobre o conhecimento apontados por
autores como John Dewey, Gilbert Ryle e Michael Polanyi. Neste sentido, sdo propostos dois tipos
distintos de conhecimento. O conhecimento artistico-pratico se subdivide em trés formas,
correspondentes ao conhecimento dos processos de trabalho, ao conhecimento situativo, e ao
conhecimento corporal. O conhecimento formal-proposicional se subdivide em trés outras formas,

referentes ao conhecimento académico, ao conhecimento local, e ao conhecimento técnico-formal.

O conhecimento dos processos de trabalho “designa a constru¢do de uma competéncia
desenvolvida baseada em experiéncias praticas passadas gradualmente acumuladas”
(ZEMBYLAS & NIEDERAUER, 2018, p. 98)*3. Este ¢ formado, portanto, através da prética do
trabalho composicional, como um “resultado do processamento de experiéncias passadas”. Outra
caracteristica do conhecimento dos processos de trabalho ¢ o estado “consciente de que o
conhecimento deve permanecer movel e sujeito a revisao” (Ibid., p. 99), 0 que estende uma relacao
entre 0 conhecimento dos processos de trabalho e uma segunda forma de conhecimento artistico-
pratico, o conhecimento situativo. Este, por sua vez, “emerge a partir de fora, mas ndo a partir do
nada, como uma precondicdo indispensavel para lidar com ocorréncias contingenciais e
imprevisiveis” (Ibid, loc. cit.)**. Em consequéncia, enquanto o conhecimento dos processos de
trabalho pode estar empregado em quaisquer acdes composicionais, inclusive naquelas sucedidas
recorrentemente, o conhecimento situativo esta dedicado a solugdo de problemas que surgem
durante o processo (lbid, loc. cit.). E plausivel entender, com isso, que a formacio de repetidos

conhecimentos situativos, isto é, solucionar um mesmo problema composicional repetidas vezes,

33 «[...] designates the construction of an evolved competence based on gradually accumulated, past practical
experiences.” (ZEMBYLAS & NIEDERAUER, 2018, p. 99)

34 «[...] emerges ad hoc, but not ex nihilo, and is an indispensable precondition for dealing with unpredictable and
contingent occurrences [...].” (ZEMBYLAS & NIEDERAUER, 2018, p. 99)
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pode resultar na formacgéo de conhecimentos dos processos de trabalho, além daqueles formados

por experiéncias continuas e fluidas de pratica composicional.

A terceira forma de conhecimento artistico-pratico € o conhecimento corporal. Zembylas
& Niederauer (2018) abordam a participagdo do corpo na operacionalizacdo e construcdo de
conhecimentos sobre a composicdo musical a partir de uma perspectiva que entende o
conhecimento corporal como “conhecimento através do corpo” (ZEMBYLAS & NIEDERAUER,
2018, p. 100, grifo no original)®®.

Como unidade de saber, o corpo é uma entidade inteligente que esta sempre presente e ativa:
num instante ele vai a um instrumento, testa algumas sequéncias e improvisa livremente em torno
delas; em outro instante pega um lapis, esboca formas geométricas, risca algo, desenha novas
figuras, conecta-as com setas, ocasionalmente fica imével para focar em certas atividades, se
move na sala para estimular certos pensamentos, vai ao computador e procura algo no Youtube,
para novamente e ouve com concentracdo, digita algo no computador, senta-se um pouco ao
teclado etc. Uma pessoa ouve, V&, toca e sente, imagina, pesa, lembra, compara, procura, julga.
E, ao fazer isso, ela frequentemente interage com uma grande variedade de objetos materiais.
(ZEMBYLAS & NIEDERAUER, 2018, p. 100) 3¢

Partindo da premissa de que o conhecimento experiencial também inclui as percepcbes
sensoriais, sdo destacados, como parte dos conhecimentos corporais, aqueles provenientes da
percepcao auditiva que “geram uma forma de conhecimento situativo-experiencial”, um “saber-

em-acdo” (ZEMBYLAS & NIEDERAUER, 2018, p. 85).

O significado da percepcdo esté integrado na realizacdo pratica de uma acéo e ndo se desenvolve
por meio do pensamento reflexivo. A construgdo, a experiéncia sensorial e o conhecimento
situativo (por exemplo, da sequéncia real de sons) formam um amélgama. De uma perspectiva
praxeolédgica, devemos, portanto, enfatizar que os compositores criam principalmente por
testagem. As seguintes citagcdes referem-se a este fato:

Ouvir é importante porque faz com que as coisas que estou tentando nao sejam abstratas. Eu as
ougo, e minha audicio €é a funcio de controle que me diz se aquilo realmente funciona. E uma
espécie de loop interativo. (Karlheinz Essl)

Estou escrevendo para trés instrumentos de sopro. E também vou participar. Toco fagote, citara
e dois clarinetes. Entdo € claro que vou testar para ver se faz sentido ou ndo. (Christof Dienz)
(ZEMBYLAS & NIEDERAUER, 2018, p. 85) ¥

% “«This is why we speak of body knowledge, or rather knowledge through the body [..].” (ZEMBYLAS &
NIEDERAUER, 2018, p. 100, grifo no original)

% «As a knowing unity, the body is an intelligent entity that is always present and active: now it reaches for an
instrument, tries out some sequences and improvises freely around them; now it reaches for a pencil, sketches
geometrical shapes, crosses something out, draws new figures, connects them with arrows, occasionally holds still
to focus on certain activities, moves in the room to stimulate certain thoughts, turns to the computer and looks for
something on Youtube, stops again and listens concentratedly, types something on the computer, sits down at the
keyboard for a moment, etc. A person hears, sees, touches and feels, imagines, weighs up, remembers, compares,
searches, judges. And in so doing, he or she often interacts with a great variety of material objects.” (ZEMBYLAS
& NIEDERAUER, 2018, p. 100)

37 «“The meaning of the perception is integrated into the practical accomplishment of an action and does not develop
through reflective thinking. Making, sensory experience and situative knowing (for instance, of the actual sequence
of sounds) form an amalgam. From a praxeological perspective, we must therefore emphasise that composers create
primarily through trying-out. The following quotations both refer to this fact: Hearing is important because it makes
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De acordo com Zembylas & Niederauer, um dos aspectos do conhecimento corporal é dado
pela possibilidade de o corpo poder ser treinado para executar sequéncias complexas de
movimentos, seja em instrumentos musicais ou em equipamentos de audio (ZEMBYLAS &
NIEDERAUER, 2018, p. 88). Eles destacam que estes conhecimentos ndo sdo “apenas uma forma
de ‘saber que’” mas também estio “ancorados na pratica” (Ibid., p. 90)%®, visto que alguns
compositores tocam 0s instrumentos para 0s quais compdem, ou discutem aspectos idiomaticos
com musicistas especializados (Ibid., loc. cit.). Outros aspectos se referem ao uso de instrumentos
para experimentar trechos musicais, a partir do que é possivel perceber e avaliar a composicao
atraves da testagem de sua fisicalidade em performance (lbid. p. 89), e a existéncia de
conhecimentos corporais compartilhados no nivel social, uma espécie de “corpo comum” que
“permite aos compositores prever a perspectiva corporal dos musicos enquanto compdem” (Ibid,

p. 101, grifo no original)®®.

Sobre os trés tipos de conhecimento formal-proposicional, Zembylas & Niederauer
destacam que estes ndo sdo “genuinamente praticos” pois nao se constituem como “requisito direto
para a acdo composicional” e que “esta acdo, também requer saberes artistico-praticos de dominio
especifico” (ZEMBYLAS & NIEDERAUER, 2018, p. 101)*°. E destacado também que “todas as
formas de conhecimento formal-proposicional [...] sdo codificadas por linguagem ou simbolos” e,
da maneira similar as teorizacGes referentes aos conhecimentos artistico-praticos, as trés formas
de conhecimento formal-proposicional sdo consideradas “simultaneas [...] ndo hierarquicas” (Ibid.
p. 102). Os trés tipos de conhecimentos formais-proposicionais incluem: 1) “conhecimentos
académicos”, envolvidos no dominio proposicional e explicito de disciplinas diversas relevantes
para a atividade composicional; 2) “conhecimentos locais” sobre as relagdes sociais entre pessoas
e instituicdes ligadas no entorno contextual e profissional das atividades de composicao; 3)

“conhecimentos técnico-formais” sobre o funcionamento de objetos e recursos utilizados na

the things I’m trying out somehow not abstract. | listen to them, and my hearing is the control function that tells me
whether it actually works. It’s a sort of interactive loop. (Karlheinz Essl) [/] I’'m writing it for three wind instruments.
And I’m taking part myself as well. I play bassoon, zither and two clarinets. So of course | try it out to see whether
it makes sense or not. (Christof Dienz)” (ZEMBYLAS & NIEDERAUER, 2018, p. 85)

3 “This knowledge is not only a form of “knowing that”, it is also anchored in practice [...].” (ZEMBYLAS &
NIEDERAUER, 2018, p. 90)

39 «“This common body enables composers to anticipate the body perspective of musicians whilst they are composing.”
(ZEMBYLAS & NIEDERAUER, 2018, p. 101, grifo no original)

40 «“Formal propositional knowledge, however, is not genuinely practical because it is not a direct prerequisite for
agency in composing. That agency also requires domain-specific, artistic practical knowing.” (ZEMBYLAS &
NIEDERAUER, 2018, p. 101)
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pratica da composi¢cdo, como, por exemplo, caracteristicas especificas de instrumentos musicais
ou de softwares e equipamentos eletrénicos (ZEMBYLAS & NIEDERAUER, 2018, p. 101-102)*.

3.1.4 TEMPOS

Grando (2017) apresenta os resultados de uma pesquisa sobre o tempo na criagdo poética,
a partir de textos que vao desde a Retorica Classica, passando por periodos historicos da criacao
poética literaria, até chegar aos estudos realizados no séc. XX, especificamente os de critica
genética. Percorrendo este caminho investigativo, Grando identifica e compila, com base nos
textos pesquisados, uma rica estrutura conceitual sobre o tempo, e suas fungdes, no processo
criativo literario. Por serem conceitos que tratam de caracterizar as qualidades do tempo, dividindo
0 processo em etapas e, por estarem buscando descrever um processo artistico criativo, creio que
a pesquisa de Grando oferece um inestimavel recurso tedrico que pode ser utilizado também para

a reflexdo e investigacao sobre processos de composi¢cdo musical. O autor explica que:

[...] o tempo associado a criacio poética aparece, na tradicdo da Poética e da Retdrica, em trés
grandes fases: a) o tempo-antes, que corresponde aos momentos de reflexdo, elaboragéo e
amadurecimento de ideias, anteriores a disposi¢do do autor em dar por efetivamente iniciado o
processo de escrita da obra [...]. b) o tempo-durante, que corresponde ao periodo associado a
empreitada de escrita, de quando se inicia até 0 momento em que € dada por encerrada em sua
extensdo (o que ndo significa obra pronta). [...] ¢) o tempo-depois, que corresponde ao periodo
compreendido entre a conclusdo da obra em sua extenséo e a publicacdo. (GRANDO, 2017, p.
45, grifos no original)

Além destas trés grandes fases — tempo-antes, tempo-durante e tempo-depois — a
investigacao realizada por Grando (2017) tem como resultado uma grande variedade de subtempos
distintos, que podem corresponder a diversas acdes especificas do processo criativo “2. Com isto,
0s subtempos apresentados no MAPA 1 abaixo serdo utilizados para pontuar aspectos gerais da
atividade composicional, em uma descricdo cronolégica inicial do processo composicional,

anterior aos recortes de leitura.

41 «[...] Scholarly knowledge [...] Local knowledge [...] Formal technical knowledge [...].” (ZEMBYLAS &
NIEDERAUER, 2018, p. 101-102)

42 Uma discussdo completa dos tempos do processo criativo literario, bem como de suas fung@es, pode ser encontrada
em Grando (2017).
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MAPA 1 — Tipos e funcdes dos tempos de um processo criativo, construido a partir da

investigacao de Grando (2017).

Tempo-de-preparagao-interior

Tempo-de-definicao-do-tema

Tempo-de-planejamento

Tempo-antes Tempo-de-pesquisa

Tempo-de-pré-escrita

Tempo-de-molho

Ponto-de-descoberta

Tempo-de-pesquisa

Tempo-da-escrita-em-si

[TEMPO ASSOCIADO A CRIAGAO

POETICA
e — Tempo-durante

] Tempo-de-criatividade

Tempo-de-crise

Tempo-de-pausa-insistente

Tempo-de-abandono-momentaneo

Tempo-de-molho

Ponto-de-descoberta

Tempo-da-critica-externa

Tempo-de-selecao-e-organizacao
¢ 8

Tempo-depois g® Tempo-de-molho

Tempo-de-retrabalho

Ponto-de-descoberta

FONTE: GRANDO, Diego. Spoilers e outras suspeitas sobre tempo e poesia: reflexo e
criacdo. Tese de Doutorado. Porto Alegre: Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 2017.
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3.1.5 UMA RELEITURA DE REYNOLDS (2002)

Reynolds (2002), no seu ensaio sobre forma, aponta e discute conceitos essenciais para o
trabalho de reflexdo sobre a atividade composicional. Em termos gerais, 0 autor apresenta um
grupo de trés conceitos referentes aos resultados da acdo composicional (forma, método e
material), e uma série de pares de conceitos que operam em dualidade no contexto da atividade
criativa. O ensaio inicia com a apresentagéo de uma primeira dualidade, que apresenta duas forgas
concomitantes na sustentacdo da totalidade de uma mdsica, definidas pelos conceitos de
integridade e coeréncia. Nas palavras do autor:

Integridade e coeréncia emergem da persuasao do senso de pertencimento que alguém tem na
presenca dos elementos, pequenos e grandes, de uma musica. Integridade pode ser pensada como
uma medida da completude que se acumula aos padrdes de relacfes objetivas que subjaz uma
musica, enquanto a coeréncia se refere a completude na rede de implicagbes subjetivas

provocadas. Uma composicdo bem sucedida consigna uma totalidade que € tanto objetiva e
racional quanto o subjetiva e emocional. (REYNOLDS, 2002, p. 3)

A seguir, Reynolds apresenta defini¢des para os conceitos de forma, método e material. O
autor explica que: 1) forma se refere aos elementos musicais que operam a nivel macro, das partes
e secdes, suas caracteristicas musicais e relagdes que assumem umas com as outras; 2) material se
refere aos elementos de nivel micro, aqueles utilizados para a composicao das partes da masica,
suas funcdes e como as assumem; 3) método diz respeito as estratégias de composicao do todo, do
micro ao macro (e vice-versa), sempre com atencao a coeréncia e a integridade que podem garantir

uma compatibilidade entre forma e material.

Penso que a triade de conceitos apresenta por Reynolds — forma, método e material — deve
ser expandida para permitir uma analise mais precisa das atividades de composicao musical. Isto
porque, a atividade de composicdo musical, como um fenédmeno, tem sua temporalidade prépria,
da mesma maneira que musica s6 é um fendmeno, de fato, quando ocorre como som, no tempo.
Com isto, é crucial especificar se os conceitos utilizados (neste caso, forma, método e material) se
referem a descri¢des que levam ou ndo em conta a ocorréncia temporal daquilo que €é descrito.
Tendo esta importancia em vista, apresento a seguir algumas conceituacfes que buscam clarear

essa distincdo.

Neste trabalho, serdo consideradas informagdes sobre forma aquelas que descrevem

caracteristicas relativas aos componentes da musica em qualquer nivel de sua totalidade — e no

43 “Integrity and coherence arise from the persuasiveness of the sense of belonging one has in the presence of the
work’s elements, large and small. Integrity can be thought of as a measure of the completeness that accrues to the
pattern of objective relationships that underlie a work, whereas coherence relates to completeness within the web of
subjective implications aroused. A successful composition addresses both objective and rational as well as
subjective and emotional wholeness.” (REYNOLDS, 2002, p. 3)
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tempo — considerando a forma como sdo combinados, como se relacionam entre si, e quais sdo
suas caracteristicas funcionais para a integridade e a coeréncia da musica. Por outro lado, serdo
consideradas informac0es sobre estrutura aquelas que descrevem quais sdo 0s componentes da
musica, visando uma decomposicao do todo em partes integras e coerentes com a forma da masica.
Neste sentido, andlises de forma dependerdo, indispensavelmente, de uma percepcdo da musica
como som no tempo, e anélises de estrutura deverdo ser coerentes com as respectivas analises de
forma. Ambas, forma e estrutura, permitem analisar os componentes musicais em diversos niveis,
do micro ao macro, da construcdo de frases aos periodos, das secOes isoladas as estruturas
completas, conforme suas funcGes descritivas especificas. Portanto, o conceito de estrutura tem
como objetivo a descricdo das partes que compdem um todo, e o conceito de forma visa descrever

como essas partes se relacionam no tempo da musica.

As informag6es sobre materiais descrevem os elementos da musica como, por exemplo,
um acorde, uma figuracdo ritmica, o timbre de um som, um nivel de dindmica, um tipo de
articulacdo. O que diferencia um material de um conteudo é a expressao temporal multiparamétrica
perceptivel pelo desdobramento dos materiais na musica. E esta expressdo, também, que concedera
uma identidade especifica para o0 material que, com isto, se torna contetido. O conteido, de maneira
similar ao que ocorre com a forma, também depende de sua expressdo no tempo, e da totalidade
de seus parametros para ser entendido e ter suas caracteristicas musicais discutidas. Materiais se
tornam contetdo quando seus aspectos estruturais e as condi¢des de integridade de sua combinacao
resultam em uma coeréncia que os contém em uma forma simples, cuja identidade ndo depende
mais da caracteristica estrutural de cada um dos materiais que a constituem, mas apenas de sua
propria expressdo no tempo. Isto ndo impede que um conteudo seja decomposto e avaliado

estruturalmente a partir de seus materiais constituintes.

O conceito de identidade também requer discussao adicional. A identidade, de contetdos
e formas, s6 pode ser analisada e definida a posteriori, pois depende da percepcdo de sua
temporalidade. A mesma estrutura utilizada por compositores diferentes (ou até pelo mesmo
compositor, mais de uma vez) pode resultar em masicas diferentes. A mesma causalidade ocorrera
também para os materiais. Portanto, a identidade dos contetidos e formas ndo é causada pelos
materiais e estruturas em si, mas pela identidade que estes obtém ao serem realizados no tempo
como som. Este é o argumento central para a afirmacdo de que é o tempo que garante identidade

para contetdos e formas.

O conceito de método se refere diretamente a atividade de composi¢do musical, pois

descreve “[...] oS meios através dos quais o compositor transforma o micro em macro, garantindo
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que os dois primeiros [forma e material] ndo se alienem no processo” ** (REYNOLDS, 2002, p.
5). Porém, é importante reiterar que os discursos técnicos sobre método composicional correm o
risco de informar pouco sobre a dimensdo pratica da composi¢do musical *°. Novamente, é o
tempo, como uma determinante fenomenolodgica, que garantira a relevancia das descricdes de
métodos composicionais, mesmo daqueles com perspectiva algoritmica, enquanto valida uma
perspectiva fundamental para a descri¢do da pratica composicional: a das a¢cbes composicionais,
aplicadas na autoanalise que compde este trabalho a partir dos estudos de Pohjannoro (2016; 2014).

Na musica e no processo composicional, as caracteristicas identitarias do objeto sob analise
sdo geradas pela maneira como 0s eventos se projetam no tempo. Uma estrutura pode compor
diversas formas; um material pode integrar diversos conteidos; a aplicacdo de um método nao é
baliza para as a¢cbes composicionais. O tempo é um fator de diferenca e, por esta razéo, deve estar
no centro de atencdo da andlise e da critica. Com isto, neste trabalho, os conceitos de forma,
método e material, propostos por Reynolds, sdo substituidos pelos conceitos de forma, estrutura,
conteudo, material, método e acdo, que serdo utilizados considerando as defini¢cGes apresentadas

acima.

Adicionalmente, para o recorte de leitura que toma isoladamente cada um dos movimentos
do Duo para Tuba e Piano, um dos topicos de discussao sera um conjunto de focos de leitura que
inclui os conceitos de impeto, metas e método. Neste conjunto, as informagfes sobre impeto
identificam os registros e as acGes que motivam a atividade composicional; as metas se referem
especificamente as a¢Ges que almejam algum componente expressivo; e as informacdes sobre
método incluem as a¢des empregadas diretamente para alcancar as intengdes expressivas sugeridas

pelas metas.

Ap0s discutir alguns aspectos especificos de suas proprias decisdes estéticas, Reynolds
(2002) apresenta uma segunda dualidade conceitual, elaborada pelos conceitos de estrutura e
processo, relativos ao modelamento da forma. O autor explica que o conceito de estrutura se baseia
em uma metéafora espacial, que pensa a forma através de seccionamentos, comum de uma
perspectiva ocidental de “resisténcia a natureza”; ja 0 conceito de processo aponta uma abordagem
temporal da forma, que visa uma experiéncia de continuidade, em uma perspectiva oriental*® de

“aceitacio da natureza” (REYNOLDS, 2002, p. 8)*'. Penso que estes conceitos podem desenvolver

44 «...] the means by which the composer transforms the small into the large, ensuring that the first two do not become
estranged in the process.” (REYNOLDS, 2002, p. 8)

45 Conforme ja abordado a partir de citacdo de Donin (2019), na pagina 5 deste trabalho.

46 Reynolds escreve “Japan” (em portugués, Japio), e cita uma explicacdo do compositor japonés Toru Takemitsu. A
expansdo dessa dualidade territorial, para incluir outros paises orientais que compartilhem de uma perspectiva
diferente da ocidental sobre o tempo, é interpretagdo minha.

47 “resistance to nature [...] acceptance of nature” (REYNOLDS, 2002, p.8).
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uma funcdo importante na analise de processos composicionais, pois permitem identificar aspectos
do modelamento da forma*® na perspectiva do compositor. Se a forma da musica se desdobra a
partir de relacGes e conexdes entre partes seccionadas e autocontidas, é provavel que o compositor
tenha seguido como modelo uma metafora estrutural. Por outro lado, se a forma da mdsica se
apresenta por continuidades que resistem a seccionamentos, € a metafora processual que se projeta
como referéncia para o modelamento da forma. Adicionalmente, conforme destacado por
Reynolds (2002, p. 8), é comum a coexisténcia de aspectos designativos destes dois modelos

formais.

Reynolds indica que a escolha entre modelos estruturais e formais deve ser baseada,
idealmente, na ideia que serve como impeto*® para a composigdo. O autor explica que a perspectiva
de acdo do impeto ¢ bidirecional, isto ¢, “o impeto age, das alturas formais, para guiar a coeréncia
do todo enquanto simultaneamente dirige a integridade dos detalhes que se acumulam.”
(REYNOLDS, 2002, p. 8). Com isto, é possivel constatar que um impeto pode ser tanto um
componente de nivel micro (como um pequeno fragmento de musica, um motivo, uma melodia,
ou uma pequena relacdo formal) quanto um componente de nivel macro (de estrutura ou de forma).
O impeto também pode ser baseado, através de metéforas ou modelos, em elementos ndo musicais.
Em todos os casos, penso que a definicdo de um impeto, como componente de uma préatica
composicional, € uma acdo de avaliacdo na qual o compositor reconhece e projeta, no componente
reconhecido como impeto, uma intencao expressiva que norteia a atividade criativa. Seja o impeto
de nivel macro ou de nivel micro, a busca por integridade e coeréncia faz com que nédo seja possivel
sustentar prot6tipos estruturais e movimentos formais que ndo sejam compativeis com 0s
componentes de nivel micro. Dito de outra maneira, impetos de ordem formal requerem contetdos
que suportem sua expressdo. Portanto, de maneira geral, é incontornavel fazer concessdes e

adaptacOes matuas entre componentes de diferentes niveis da totalidade composicional.

A terceira dualidade conceitual discutida por Reynolds é constituida pelos conceitos de

dimensionalidade e profundidade. De acordo com o autor:

Dimensionalidade é uma medida que associo ao intelecto, enquanto a profundidade associo as
emocdes. Sdo atributos distinguiveis e ambos sdo igualmente desejaveis. A dimensionalidade de
uma experiéncia é uma funcdo ndo de qudo profundamente absortos podemos nos tornar na
identidade de uma tendéncia evolutiva singular, mas sim do modo como nossa perspectiva de
escuta se ressitua durante uma performance: ora completamente absorta, ora reflexiva. (o que
isso me lembra? onde estou?), em outro momento, comparativa (este € o material que ouvi no

48 O conceito de estrutura, considerado como modelo para a composicdo da forma, é coerente e compativel com a
expansao conceitual apresentada acima (forma, estrutura, conteddo e material), pois significa que o compositor
recorre aos aspectos estruturais de sua musica para modelar sua forma. Por outro lado, uma forma que siga um
modelo processual se baseia nas caracteristicas de desdobramento e relagéo entre os contedldos no tempo da musica.

49 No original, em inglés, “impetus” (REYNOLDS, 2002, p. 8).
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inicio?), em outro, antecipatoria (por quanto tempo isso vai continuar? para onde a masica vai
virar a seguir?). Profundidade, por outro lado, parece admitir muito menos calculo, consideracéo,
comparacdo. Como em qualquer campo de experiéncia, uma ocasido musical emocionante por
natureza prende a atencdo. Quanto mais profundo o envolvimento emocional, menos a pessoa é
capaz de avaliar sua experiéncia. Embora o teor de uma emocéo possa evoluir, talvez até com
espantosa rapidez, sua presenca em qualquer grau substancial ndo é uma questdo de perspectivas
variadas e quase objetivas do intelecto, mas sim de submissdo empética. E mais dificil, penso
eu, administrar consistentemente uma profundidade digna de crédito do que, pelo menos
momentaneamente, envolver o intelecto.> (REYNOLDS, 2002, p. 9-10, grifos no original)

A discusséo de Reynolds sobre dimensionalidade e profundidade é direcionada para uma
avaliacdo feita pelo autor da expressividade obtida em formas do tipo processo. No entanto, 0s
conceitos de dimensionalidade e profundidade sdo preciosos para analises de processos
composicionais, pois permitem situar focos de intencdo expressiva, a partir da perspectiva do
compositor. Alem disso, é possivel que, através de uma andlise da narrativa realizada na dualidade
dimensionalidade vs. profundidade, estejam indicios da atividade cognitiva passada na atividade
composicional, na qual se correlacionam, em sentido paralelo, acdes reflexivas com intencoes

expressivas de dimensionalidade e a¢des intuitivas com intencGes expressivas de profundidade.

Penso que a escolha entre dimensionalidade e profundidade depende em grande medida do
impeto composicional e suas caracteristicas expressivas. Isto é certamente uma decisdo estético-
ideoldgica. Portanto, ndo é possivel avaliar a dificuldade de se obter uma ou outra caracteristica
expressiva; a expressao sera ou ndo alcancada com dependéncia a um ambito coletivo, que ndo se
pode premeditar em totalidade. Além disso, uma dimensionalidade que engaje o intelecto pode
também despertar uma resposta emocional; eu certamente experiencio situacdes deste tipo ao
atentar para os aspectos formais de algumas obras musicais como, por exemplo, 0 2° movimento
do Quarteto de Cordas N° 11 (1810) de Beethoven, e a Sonata para Viola (1991-94) de Ligeti. E
igualmente possivel que a profundidade de uma musica desperte o interesse intelectual, tal como
me ocorre com a fruicdo da Musica para 18 Musicos (1974-76) de Reich, ou com a primeira parte
dos Kafka-Fragmente (1985-87) de Kurtdg. Além disso, estes dois conceitos sdo certamente

aplicaveis a partir de uma perspectiva de autoanalise composicional, mas s6 podem ser aplicados

%0 “Dimensionality is a measure | associate with intellect, while depth | associate with the emotions. They are
distinguishable attributes and both are equally desirable. The dimensionality of an experience is a function not of
how deeply engrossed we may become in the identity of a singular evolutionary trend, but rather of the way in which
our listening perspective resituates itself during a performance: at one moment thoroughly engrossed, at another
reflective (what does this remind me of ? where am 1?), at another comparative (is this the material I heard at the
beginning?), at yet another anticipatory (how long will this continue ? where will the music turn next?). Depth, on
the other hand, seems to admit far less of calculation, consideration, comparison. As with any realm of experience,
and emotionally gripping musical occasion by nature rivets one’s attention. The deeper the emotional engagement,
the less one is able to assess one’s experience. Though the tenor of an emotion can evolve, perhaps even with
astonishing swiftness, its presence in any substantial degree is not a matter of the varied and quasi-objective
perspectives of the intellect but of empathic submission. It is harder, | think, to consistently manage a creditable
depth than to, at least momentarily, engage the intellect.” (REYNOLDS, 2002, p. 9-10, grifos no original)
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nas analises em terceira pessoa se 0 analista experienciar algum engajamento, intelectual ou

emocional, com a fruicdo da musica analisada.

3.2 CONSIDERACOES GERAIS

E necessario apontar algumas contribuicbes essenciais das teorias empiricas aqui
abordadas. Sobre os elementos, o destaque na topografia do trabalho composicional, de Zembylas
& Niederauer (2018), é encontrado na amplitude e diversidade com que os elementos sociais e
infraestruturais envolvidos na atividade criativa sdo considerados; da perspectiva internalizante
dos modos de informacdo musical de Pohjannoro & Rousi (2018), sobressaem as consideracdes
sobre o terceiro modo de informagdes musicais, modelar a msica®?, responsavel por cerca de 50%
dos registros analisados, correspondendo, assim, a maior parte das informacdes trabalhadas
durante a atividade criativa. Estas duas contribuigdes firmam importancias distintas, mas
indispensaveis, para uma descri¢do inclusiva dos elementos do trabalho composicional. Zembylas
& Niederauer (2018) apontam uma topografia que se expande a esfera social, a0 mesmo tempo
que incluem na topografia uma ampla gama de objetos materiais. Pohjannoro & Rousi (2018)
identificam as informacGes referentes a atividade de modelar a musica, informagdes produzidas
pela acdo do compositor, e atestam que é com estas mesmas informagdes que o compositor se
ocupa em trabalhar por cerca de metade do processo composicional. Isto permite determinar que
os elementos abordados no trabalho composicional sdo potencialmente numerosos, e incluem
certamente elementos internos e externos ao sujeito-compositor. O apoio nestas teorias sobre a
composi¢do musical pode garantir maior clareza na discussdo autoanalitica, bem como o

estabelecimento mais preciso de recortes de leitura do dossié genético.

Em Zembylas & Niederauer (2018), a topografia do trabalho composicional descreve seus
elementos a partir de uma perspectiva externalizante, que interpreta 0s elementos constituintes
como objetos de fato, externos ao sujeito® que viria a trabalhar no entorno da topografia. A
perspectiva adotada por Pohjannoro & Rousi (2018) é internalizante, isto é, coloca as informacdes
musicais como objetos da pratica composicional de um sujeito que € produtor dos objetos. A

dualidade material vs. imaterial, proposta por Zembylas & Niederauer (2018) para os componentes

51 Para um exemplo de estudo e autoanélise recente sobre modelagem em composigdo musical, ver a tese “Abstragéo
e representagdo: a fung@o de modelos em composigdo musical” de Meine (2018). Para um precedente tedérico mais
antigo, ver o livro “Learning to compose: modes, materials and models of musical invention” de Austin & Clark
(1989).

52 Zembylas & Niederauer (2018) analisam os dados empiricos dos didrios e das entrevistas com os compositores de
modo a exemplificar seus trabalhos em relacdo a cada um dos objetos de sua topografia. Além disso, a descricdo
tedrica e esquematica da topografia é justificadamente focada nos objetos, visto que outros dois capitulos do livro
de Zembylas & Niederauer (2018) abordam a agdo dos compositores como sujeitos do trabalho composicional (ver
Ibid., p. 57-79 e p. 80-110)
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da topografia composicional, trata de incluir informacdes de ordem cognitiva como componentes
da atividade composicional. Esta inclusdo pode contar para os modos de informacédo destacados
por Pohjannoro & Rousi (2018) e para discursos e pressupostos estéticos, ideoldgicos e sociais

seguidos por compositores, como os apontados por Chaves (2012; 2010).

As acbes composicionais formuladas por Pohjannoro (2016)° podem ser identificadas
tanto na leitura do dossié genético (tragos diretos) quanto nas memorias do compositor sobre a
pratica composicional (tracos indiretos). Mesmo que as agdes correspondam a atividades
cognitivas, elas permanecem materializadas nos tracos diretos contidos pelo dossié genético, como
€ 0 caso para as acOes intuitivas de incubacdo, reestruturacdo e experimentacdo. As acOes
reflexivas também podem ser lidas nos tracos do dossié genético e, algumas vezes, restam
amplamente registradas em documentos exclusivos como, por exemplo, os da composi¢do do
segundo movimento do Duo para Tuba e Piano (2019). As a¢Ges metacognitivas também se
encontram registradas em documentos de trabalho, como planejamentos, metas e tarefas. Destaco
a imaginacdo (acdo intuitiva) e a avaliacdo (acdo metacognitiva) como as duas acdes essenciais da
préatica composicional. A imaginacéo é traco indireto, imaterial, da atividade criativa, o que torna
dificil sua observacdo. Mas é indispensavel considerar a imaginacdo como parte fundamental da
pratica composicional, do ponto de vista reflexivo da autoanalise. A avalia¢do habita os impasses,
0s problemas aparentemente insolUveis do processo criativo, e também é componente ativo de
tudo aquilo que é preservado, aceito como bom, mesmo que sem declaracdo registrada. A avaliacdo
é a esséncia do sujeito-compositor; é a acdo que gera movimento, no continuum “entre concepgao
e percep¢io”*. A avaliacdo opera, inclusive, sobre a imaginacdo. Mesmo que ocorra em um nivel
tacito, a avaliacdo precede as decisdes que, por sua vez, permanecem como pontos demarcados no

tempo da atividade criativa.

Os conhecimentos, tanto tacitos quanto explicitos, podem propiciar acdes composicionais.
Mas a sua auséncia também permanece como registro da atividade composicional, que desacelera
e, até mesmo, para, quando encontra o desconhecido, ou algo que ndo serve, ou quando ndo sabe
0 gue encontrar. O conhecimento situativo emerge dessa conjuntura, da necessidade de conhecer
a musica que se comp@e aos poucos, da dificuldade de agir frente a musica desconhecida que é
composta. Isto aponta para a relagao interdependente que ha entre as a¢des e 0s conhecimentos na

pratica composicional. Na falta de um conhecimento para subsidiar a acdo, é possivel outra agdo

53 Apresentadas no ESQUEMA 1 na pagina 27 deste trabalho.
5 Ver citagdo de Donin (2019) na pagina 1 deste trabalho.
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para subsidiar a formagdo de novos conhecimentos. A incubagio® é uma destas agdes. Em todo
caso, € importante apontar que ndo ha relagdo causal®® entre acdes e conhecimentos. Ambos sdo

faces diversas da cognicdo composicional.

Cabe mencionar que muitos dos tempos que subdividem as trés grandes fases principais
(antes, durante e depois) catalogados por Grando, sdo autoexplicativos como, por exemplo, o
tempo-do-planejamento, o tempo-de-escrita-em-si, dentre outros. Além disso, muitos dos tempos
discutidos pelo autor sdo similares as a¢des conceituadas por Pohjannoro (2016), por exemplo, a
acdo de incubacdo (POHJANNORO, 2016) é similar ao tempo-de-molho (GRANDO, 2017).
Porém, ha diferenca entre estas duas pesquisas: Grando (2017) realiza uma delimitacdo temporal
da atividade criativa em termos qualitativos que emergem de uma pesquisa bibliogréfica;
Pohjannoro (2016) realiza uma analise de agdes composicionais cognitivas e metacognitivas que
sdo identificadas, a posteriori, conforme sua ocorréncia em diferentes etapas de um processo
composicional. Tendo em vista essa diferenca, a pesquisa de Grando (2017) é utilizada aqui como
recurso teorico para situar fases sequenciais do tempo, enquanto a pesquisa de Pohjannoro (2016;
2014) ¢ utilizada para identificar agdes composicionais, no processo criativo do Duo para Tuba e

Piano.

55 Grando (2017) realiza uma ampla analise dos tempos da criacio literaria; dentre estes, ha o “tempo-de-molho”, que
identifico como equivalente & agéo de incubagdo formulada por Pohjannoro (2016).
% Ver Zembylas & Niederauer (2018, p. 82, 90 e 97).
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4 METODOLOGIA E OBJETO DA AUTOANALISE

4.1 AUTOCRITICA GENETICA

Apresento a seguir os pressupostos metodolégicos que compdem a autocritica genética.
Séo abordados 0 método e os componentes envolvidos no trabalho de investigacdo. Sdo relatados
em detalhes os aspectos técnicos e tecnoldgicos envolvidos nas diversas etapas de pesquisa e 0
processo de producdo e viabilizagdo de acesso ao hipertexto genético, produzido para suprir as

condicdes necessarias ao trabalho investigativo em primeira pessoa.

A primeira etapa metodoldgica para a autocritica genética é concretizada desde o inicio da
atividade composicional, como uma etapa que parte da decisdo de preservar todos e quaisquer
documentos de trabalho produzidos. Esta decisdo especifica afeta inclusive a producdo em si dos
documentos de trabalho, especialmente dos documentos resultantes do trabalhno com SNM. Isto
porgue € necessario desenvolver o habito de salvar uma nova verséo do arquivo de SNM antes de
uma nova acao, isto €, antes da realizacdo de alguma operacdo de escrita da qual o compositor
esteja atento. Considero que esta agdo metodoldgica permite recuperar a rasura entre as acoes, pois
preserva e destaca operacdes de escrita que ficariam perdidas caso houvesse apenas uma Unica
versdo de arquivo de SNM. E verdade que o nimero de documentos de trabalho a compor o dossié
genético aumenta muito com esta acdo metodoldgica, e que algumas escrituras, destacadas por esta
producdo adicional de documentos, correspondem, na verdade, a uma Unica a¢do, segmentada em
uma sequéncia de adicOes, por exemplo. Entretanto, etapas posteriores desta metodologia dao
conta de clarificar estes aspectos composicionais, antes da tarefa critica propriamente dita. Cabe
afirmar que a acdo de salvar uma nova versdo de arquivo de SNM ndo interfere negativamente na
pratica composicional, pois € um processo simples que pode se tornar habito automatico de pouca
demanda cognitiva no trabalho ao SNM.

Juntados todos os documentos de trabalho em seus multiplos formatos, ap6s a concluséo
da atividade composicional, é possivel dar inicio a segunda etapa metodoldgica, que consiste na
preparacdo dos documentos de trabalho para a composicdo do hipertexto genético. Isto envolve,
inicialmente, converter todos os documentos para 0 meio digital, através do escaneamento de todos
0s documentos manuscritos e impressos em papel, para que sejam salvos em arquivos digitais de
imagem. Em seguida, todos os arquivos de digitais sdo convertidos para formatos compativeis para
o upload e montagem do website do hipertexto genético. Isto resulta, exclusivamente, em arquivos

salvos em formatos de imagem e arquivos audiovisuais.

Concluida a etapa de preparacdo dos documentos para a composi¢do do hipertexto
genetico, € iniciada a terceira etapa metodoldgica, na qual sdo montadas as paginas do hipertexto
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genetico, que contém galerias multimidia incluindo todos os documentos de trabalho da
composicdo sob autoanalise, dispostos em ordem cronoldgica preliminar, conforme a tradicional
etapa da critica genética. A utilizacdo de galerias multimidia permite a navegacao ndo-linear entre
documentos de diversos formatos, mesmo quando estes estdo postos em ordem cronoldgica.
Assim, € possivel observar relacdes entre documentos ndo-sequenciais. Os critérios seguidos para
montagem das paginas do hipertexto genético devem estar alinhados aos recortes de leitura
empregados na autoanalise. As paginas utilizadas para a tarefa investigativa devem estar acessiveis
também aos leitores dos resultados de pesquisa. A possibilidade de validacao intersubjetiva dos

resultados de pesquisa em primeira pessoa depende desta condicao.

A quarta etapa metodoldgica da autocritica genética envolve a leitura e descri¢éo
sequencial dos documentos componentes do hipertexto genético. Nela, o0 compositor autoanalista
I& o hipertexto genético e adiciona, seguindo sua ordem cronoldgica, descricBes pontuais aos
documentos que o integram. Esta etapa assume duas fungdes. A primeira funcdo é destacar as
acOes composicionais aparentes em cada documento, contextualizadas pela diferenca em relacédo
aos documentos seguintes e anteriores. A segunda funcdo é aprofundar o conhecimento do
autoanalista sobre as informac@es contidas no seu hipertexto genético, através de uma primeira

campanha de leitura dos documentos de trabalho.

Concluida a adicdo de informacgdes ao hipertexto genético, é iniciada a quinta etapa
metodoldgica da autocritica genética, na qual sdo realizadas descricdes preliminares da
composicdo, vista como um processo. Ha, pelo menos, dois caminhos gerais para esta etapa de
investigacdo e comunicacdo. No primeiro deles, sdo considerados os aspectos topograficos da
pratica composicional, isto é, 0s objetos materiais e imateriais que dela participam. O segundo
caminho envolve a producfo de uma descricdo panoramica linear da atividade composicional. E,
portanto, desta etapa em diante que a tarefa de construcdo de dados fenoménicos relevantes se
torna central, conforme o autoanalista toma ciéncia dos fendmenos representados pelo hipertexto
genético, e sobre eles reflete. Além disso, esta etapa cumpre a funcao de descrever a temporalidade
da atividade composicional e criar um contexto para discussdes aprofundadas das acbes

composicionais.

A sexta etapa metodoldgica e definida pelo estabelecimento de recortes de leitura e analise
para comunicacdo de dados fenoménicos sobre a atividade composicional. O estudo continuado
do hipertexto genético deve resultar na percepgdo de temas que foram relevantes para a préatica
composicional. No caso desta autoanalise, o estudo continuado das ag¢Ges composicionais
representadas no hipertexto genético permitiu o recorte de diversos temas, abordados de maneira

contextualizada, para cada um dos quatro movimentos do Duo para Tuba e Piano. Esta etapa
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metodoldgica depende de conhecimentos aprofundados, do autoanalista, sobre o hipertexto
genético investigado, e sobre as teorias utilizadas para a investigacdo. Além da delimitacéo
heuristica apresentada acima, € importante destacar que o estudo continuado do hipertexto genético
propicia o encontro de dados fenoménicos relevantes a qualquer tempo. Isto permite que 0s

recortes de leitura sejam progressivamente definidos e refinados.

4.2 HIPERTEXTO GENETICO

Este trabalho inclui um hipertexto genético, composto por esbogos, rascunhos, esquemas,
textos, partituras e arquivos de audio em diversos suportes e formatos, produzidos durante o
processo composicional do Duo para Tuba e Piano (2019). A realizacdo da autocritica genética
posiciona o hipertexto genético como objeto da investigacdo e como fator de regulacdo da narrativa
autoanalitica. Neste sentido, é indispensavel estabelecer uma descricdo dos documentos que o0
hipertexto genético contém e das estratégias de montagem empregadas para o estabelecimento do

hipertexto em forma de website.

4.2.1 RENOMEACAO DOS DOCUMENTOS E ORDEM CRONOLOGICA

Conforme os pressupostos da critica genética, a primeira etapa de montagem de um dossié
genético envolve a identificacédo e classificacdo dos documentos que compdem a génese estudada.
No caso deste trabalho, isso envolveu a juntada dos documentos na listagem de originais,
apresentada acima, e 0 processo de preparacdo e conversao dos arquivos, ja no ambiente
informatico do computador. Isto ocorreu concomitantemente com um processo de renomeacado de
todos os arquivos digitais, que foi determinante para a geragdo automatica e permanente da ordem

cronolégica na qual os documentos de trabalho foram produzidos.

Apesar da problematica referente a construcdo de narrativas teleoldgicas e tautolégicas,
amplamente abordada pelos autores da critica genética, o estabelecimento da ordem cronolégica
de producdo dos documentos de trabalho criativo é etapa indispensavel na constru¢do do dossié
genético. Por isso, a preparacdo dos documentos de trabalho para o hipertexto genético incluiu o
desenvolvimento de uma nomenclatura Unica para todos os arquivos. A nomenclatura resultante

segue a sistematica demonstrada no ESQUEMA 2:

ESQUEMA 2 — Nomenclatura para os arquivos do hipertexto genético, planejada para
geracdo automatica da ordem cronologica de todos os documentos e para preservacdo das

informagdes essenciais relativas a fonte dos documentos.



43
AA.MM.DD_HH.HH_SRC_TYPE.EXT

A N

ano més dia horae composicido e tipode extensio de
minuto movimento documento arquivo

A renomeacéo dos documentos de trabalho a partir desta nomenclatura permitiu a geracao
automatica, no ambiente informéatico do computador, da ordem cronoldgica de todos documentos,
bem como de ordenacdes cronoldgicas a partir de extensdes de arquivo, e permitiu também buscas
personalizadas através das abreviaturas especificas relativas a composi¢ées ou movimentos, ou
busca por documentos produzidos em dias especificos. Isto permite observar, de forma estavel e
inequivoca, diversas relacOes, lineares e ndo-lineares, entre os documentos. As abreviaturas

utilizadas para renomear os documentos estdo apresentadas no QUADRO 1:

QUADRO 1 - Lista de abreviaturas utilizadas na nomenclatura dos arquivos para o

hipertexto genético.

DESCRICAO ABREVIATURA
Duo para Tuba e Piano DTP
_ Software de notacdo musical SNM
(Finale)
Digital Audio Workstation DAW

Gravacao de audio ou anotacdo de
texto digital com ideias para o trabalho LOG
composicional

Arquivo de audio exportado da
sintese gerada por SNM, ou gravacdo da MP3
musica

Peca musical abandonada NULL

Caderno pautado, para musica,

com 96 folhas 96
Caderno pautado, para musica, C50
com 50 folhas
Arquivo digital que foi impresso IMP

Documento manuscrito MAN
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Arquivo PDF PDF
Arquivo Word DOC
Partes instrumentais individuais PARTS

A nomenclatura desenvolvida para os arquivos do hipertexto genético cumpre duas funcgdes
distintas. A parte inicial da nomenclatura determina a ordem cronol6gica dos arquivos,
independente do formato e do meio do documento original, enquanto a parte final da nomenclatura

preserva informac@es essenciais para identificacao do tipo de documento e de sua fonte.

4.2.2 OS DOCUMENTOS DE TRABALHO COMPOSICIONAL

Nesta tese, 0 hipertexto genético contém documentos produzidos durante a composicao do
Duo para Tuba e Piano, registrados de 09/01/2019 a 29/08/2019, como parte do curso de
doutorado em composicao musical. A listagem apresentada a seguir se refere aos documentos em
seus formatos e quantidades originais, isto &, antes de serem preparados para a constru¢do do
hipertexto genético. Esta listagem inclui, entre parénteses, algumas das abreviaturas®’ utilizadas
para preservacao de informacGes referentes as fontes originais dos documentos, empregados na
renomeacdo dos documentos para geracdo da ordem cronoldgica, abordada logo a seguir. Os

documentos séo 0s seguintes:

1) DUO PARA TUBA E PIANO (2019)
a) Inteiramente Manuscritos:
i) anotacBes e esbocos, em caderno espiral para musica (C96), 3
paginas, datas de 09/01/2019 a 27/05/20109.
i) anotacBes e esbocos, em caderno espiral para musica (C50), 2
paginas, datas de 26/07/2019 a 19/08/2019.
iii)  esquema de planejamento de movimentos, em folha A4 avulsa, 1
pagina, data de 08/08/2019.

b) Impressos manuscritos:

5 Ver QUADRO 1, na pagina 46 deste trabalho.
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i)  ficha de conjuntos de alturas (0,1,5,6) *8, impressa em folha A4 e
recortada, 1 pagina, sem data.
i) versdo do segundo movimento com analises e anotacOes a lapis,
impressa em folhas A4, 2 paginas, datas de 08/08/19 a 09/08/2019.
iii)  versdo do segundo movimento com anotacfes a caneta, impressao
parcial em folhas A4, 2 paginas, data de 13/08/2019.
c) Arquivos digitais:
i)  gravacio de esboco em DAW®®, 1 arquivo PTX, data de 15/05/2019.
i)  versdes da composicdo em SNM, 99 arquivos MUSX®?, datas de
17/05/2019 a 29/08/20109.
iii)  gravacOes em dudio de ideias para a composi¢do (LOG), 2 arquivos
MP3, datas de 05/07/2019 a 19/08/20109.
iv)  anotacBes em bloco de notas digital (LOG), 33 arquivos JPG, datas
de 04/05/2019 a 26/08/2019
v)  versdes em audio por sintese de SNM, 9 arquivos MP3, datas de
07/08/2019 a 29/08/2019.
vi)  versdo completa em partitura, 1 arquivo PDF, data de 30/08/20109.

Os documentos de trabalho apresentados na listagem acima se encontram distribuidos em
meio fisico e em meio digital. E indispensavel, para a geracdo de um hipertexto genético em meio
digital, que os documentos manuscritos e impressos manuscritos estejam digitalizados. Isto foi
feito em duas etapas: (1) escaneamento das paginas inteiras dos documentos; (2) duplicacdo e
recorte dos arquivos de imagem resultantes do escaneamento, para possibilitar separacdo e

ordenacao, por data e hora, dos diferentes registros dos documentos em meio fisico.

A plataforma escolhida®! para montagem do hipertexto genético oferece a possibilidade de
criacdo de galerias multimidia, mas sdo poucos os formatos de arquivo suportados nestas galerias.
E possivel adicionar textos produzidos diretamente na plataforma, arquivos de imagem e arquivos

audiovisuais (extensées comuns de arquivos de video, como MP4 e MKV, dentre outras), mas ndo

%8 Neste trabalho, a utilizagdo de conceitos relativos a Teoria dos Conjuntos tem como referéncia Straus (2013).

% DAW é a abreviatura de “digital audio workstation”, termo original em inglés, usado para identificar softwares de
gravagdo, edicdo e processamento de dudio multipista. Neste trabalho foram utilizados os seguintes softwares DAW:
Nuendo, Cubase e Pro Tools.

80 MUSX ¢ a extensdo utilizada para os arquivos nativos produzidos no software Finale.

61 A plataforma escolhida para montagem do website foi a Wix, pela familiaridade prévia que tenho com a montagem
websites através desta plataforma. Maiores informacdes sobre esta plataforma de criacdo de websites estdo em:
https://pt.wix.com/features/main
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séo suportados arquivos do tipo MUSX (de SNM) e dos tipos CPR, NPR e PTX (de DAW). Por
condicOes especificas da ferramenta oferecida pela plataforma, ndo sdo aceitos, para compor as
galerias multimidia, arquivos do tipo PDF, e tampouco arquivos do tipo MP3. Isto dificulta, por
exemplo, o upload de documentos representativos de arquivos de SNM - estes facilmente podem
ser representados por arquivos exportados em PDF e MP3 - e dificulta também a representacéo
sonora dos arquivos de DAW. Para contornar esta limitagdo, foram gerados arquivos audiovisuais
que registram a reproducéo de cada um dos documentos de SNM e de DAW nos seus softwares
nativos. Isto permite que estes tipos de documentos estejam representados nas galerias multimidia

junto aos demais tipos de documentos.

4.2.3 O WEBSITE DO HIPERTEXTO GENETICO

No Hipertexto Genético, o leitor encontrara as paginas com os diversos recortes de leitura
discutidos no texto da tese. E indispensavel a utilizagio de algum dispositivo multimidia para
acesso ao Hipertexto Genético; computador, smartphone ou tablet. Em casos de leitura a partir de
uma copia impressa do texto da tese, serd possivel escanear os codigos QR com a camera do
dispositivo mével que sera utilizado para a leitura dos documentos. A leitura da tese através de
computadores dispensa a utilizacdo de outros dispositivos moveis. Basta clicar nos codigos QR
para acessar cada um dos documentos discutidos. Ao acessar 0 Hipertexto Genético, a partir de
qualquer um de seus documentos, sera possivel, também, navegar livremente pelos documentos e

paginas que compdem este objeto de pesquisa.

A montagem do hipertexto genético utilizado neste trabalho foi

realizada em duas fases. A primeira delas foi realizada durante o ano de 2020,

e envolveu a preparacdo e conversdo dos documentos para 0 meio digital,

geracdo da ordem cronoldgica, e upload dos arquivos e montagem das paginas

e galerias multimidia no website (LINK 1). Esta primeira fase incluiu a

, . . . APRESENTACAO
montagem de uma pagina contendo uma galeria com a cronologia completa do WEBSITE

Duo para Tuba e Piano (2019), que foi utilizada de base®? para a montagem das paginas para cada

um dos movimentos desta composicao.

62 A pagina que contém todos os documentos de trabalho foi utilizada como matriz para montagem de todas as demais
paginas. Em termos de velocidade e praticidade, foi melhor duplicar a pagina matriz e excluir da cdpia os
documentos que ndo compdem o recorte especifico, ao invés de criar uma nova pagina, uma nova galeria multimidia,
e adicionar apenas 0s arquivos componentes do recorte a partir da ferramenta de busca presente na plataforma
escolhida, que é pouco eficiente.


https://bit.ly/3EfsRLJ
https://bit.ly/3EfsRLJ

Para realizar a conex&o entre o texto escrito deste trabalho e as paginas LINK 2
do hipertexto genético (LINK 2), estdo adicionadas, ao longo do texto, linkse | I.
1
imagens de Codigos QR que ddo acesso as paginas e arquivos especificos que s

estiverem sob discussdo. Nestas situacdes, € possivel realizar a leitura deste

trabalho de diversas maneiras®, por exemplo: a) com o texto em PDF através u

(=]

- ~ , ., , HIPERTEXTO
de computador, situacdo na qual seré possivel acessar os documentos através GENETICO

de clique simples nos links apresentados em negrito, entre parénteses; b) através do texto impresso
com a utilizacdo simultanea de um tablet para escaneamento dos Codigos QR e acesso as paginas
do hipertexto; c) pela utilizacdo simultanea do texto impresso (para leitura) e do texto em PDF em

computador (para acesso aos links de conex@o com o hipertexto).

O portfolio de composicbes, que contém partituras e gravacdes de
demonstracdo das musicas compostas durante o doutorado, é acessivel pelo

LINK 3. Desta maneira, as partituras e gravacdes sao apresentadas

exclusivamente através do website, que € parte desta tese e hospeda também o

hipertexto genético. A partitura completa e uma gravacao de demonstracéo do

POR'I’FOL[QDE . ]
COMPOSICOES Duo para Tuba e Piano também podem ser acessadas na pagina do LINK 3.

Esta decisdo de ndo inserir as partituras no texto da tese busca contornar as diferencas midiaticas
originais entre arquivos de texto, notacdo musical e gravacdes de audio. Levo em consideracéo,
também, os diferentes tamanhos de folha utilizados para as partituras das composicoes; a partitura
de Werden é formatada para folhas tamanho A3, todas as demais partituras sdo formatadas para
folhas tamanho A4. Em suma, a vantagem deste modo de apresentacdo do portfélio € a
hospedagem de todas as partituras e gravacdes das composicdes em uma Unica pagina do website,
que € linkada com o texto da tese através do LINK 3. A leitura das partituras e escuta das gravacoes
pode ser realizada totalmente através de dispositivos informéticos digitais, mas também é possivel

imprimir as partituras diretamente atraves do website.

83 Em todos os casos, é recomendada a leitura do hipertexto genético através de dispositivo com tela de alta resolucéo
(no minimo 1080p) e tamanho minimo de 10 polegadas.


https://bit.ly/3UJHso9
https://bit.ly/3UJHso9
https://bit.ly/3SxvzzK
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5 AUTOCRITICA GENETICA DO DUO PARA TUBA E PIANO (2019)

A autoanalise apresentada a seguir corresponde & quinta e a sexta etapas da autocritica
genética, conforme discutido acima®. Primeiramente, ¢ feita uma descrigdo linear do processo
composicional do Duo para Tuba e Piano (DTP) ®, considerando a ordem cronolégica na qual os
documentos de trabalho foram produzidos. Nesta etapa, a segmentacdo da analise leva em conta a
ordem temporal da atividade criativa. Em seguida, a sexta etapa consiste na analise da atividade
composicional para cada um dos quatro movimentos do DTP. Na descricdo linear, a discusséo dos
documentos no hipertexto genético é cronoldgica, dividindo o tempo da atividade composicional
em fases sequenciais. Na analise isolada de cada um dos movimentos do DTP, sdo realizados
recortes de leitura que possibilitam a discussdo de aspectos especificos da pratica composicional
para cada um dos movimentos. Antes de expor os resultados das duas etapas finais da autocritica
genética, apresento uma descricao topografica que destaca alguns aspectos materiais, imateriais e

sociais de meu trabalho composicional.

5.1 DESCRICAO TOPOGRAFICA DO TRABALHO COMPOSICIONAL

Meu espaco de trabalho tem mantido suas caracteristicas essenciais desde o periodo da
graduacdo em composicao musical. O espaco fisico, em si, é sempre uma sala/quarto simples, na
qual se encontram os objetos materiais que utilizo frequentemente para trabalhar. Raramente
componho (materialmente) fora de casa, a excecao, por exemplo, de Somnialis, que foi composta
inteiramente na Sala dos Sons do CME-UFRGS em funcdo dos objetos materiais necessarios para
a composicao eletroacustica; e da anotacdo de ideias para a composicéo, algo que pode ocorrer a
qualquer momento, em qualquer lugar. O siléncio e o isolamento nédo séo requisitos fundamentais
para o trabalho.®® Requisitos fundamentais s&o o planejamento, no sentido de antecipar o que sera

composto na préxima sessdo de trabalho, e a prontiddo do espaco para a realizacdo das atividades.

Quase todas as composicdes do portfolio de doutorado foram encomendadas por colegas
musicistas. Ou, pelo menos, foram acordos de colaboracdo firmados via comunicacdo direta. As
Quatro Pecas para Marimba foram encomendadas pelo Prof. Dr. Gilmar Goulart (Universidade
Federal de Santa Maria - UFSM). Foram estreadas e apresentadas durante os anos de 2019,
inclusive em turné de Gilmar Goulart pelos Estados Unidos. Do processo composicional aos

ensaios para a estreia, dialoguei com Goulart sobre aspectos idiomaticos da marimba, com o

84 Nas paginas 40-42, deste trabalho.

8 A partir daqui mengdes ao Duo para Tuba e Piano serdo feitas através da abreviatura DTP.

% Durante anos morei ao lado de uma igreja (minha janela a cerca de 20 metros do “sino” de alto-falantes) — e de uma
escola de ensino médio (entre os horérios de badaladas eletroacusticas, os recreios da juventude).
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objetivo de ajustar e corrigir passagens ineficientes do ponto de vista técnico-instrumental. O
mesmo tipo de dialogo ocorreu durante o processo composicional do Duo para Tuba e Piano. Para
Werden, ndo houve didlogo para retificar ou especificar nada além da duracdo méxima (8 minutos)
e instrumentacdo geral que a peca devia apresentar. Os dois primeiros anos da pandemia causada
pelo virus SARS-CoV-2 cancelaram os trabalhos para a estreia de Werden (encomendada em 2020,
pelo diretor artistico da OSPA, Evandro Matté) e do Duo para Tuba e Piano (encomendada em
2018, pelo tubista Mauro Millani). Estas duas composi¢fes ainda aguardam o trabalho de

performance para estreia.

A utilizacdo de instrumentos musicais € um fator importante da testagem durante o
processo composicional, principalmente na criacdo de novos conteddos e na aplicacdo de métodos
especificos de composi¢do. Os dois instrumentos musicais que utilizo frequentemente nestes casos
séo o teclado e o violdo/guitarra. Para a composic¢ao de Somnialis, gravei diversos sons produzidos
com um tambor de mola e com baodings. Entretanto, de forma geral, é mais frequente que eu
componha sem instrumentos musicais tradicionais a mao; o computador € o principal instrumento

que utilizo para compor.

O principal software que utilizo para a composi¢do no computador é o Finale. Como um
software avancado de edicdo de partituras, o Finale permite que, uma vez determinado o contetido
a ser empregado na composicdo, o trabalho criativo ocorra diretamente através do software, que
oferece uma visualizacdo da musica em partitura, e uma reproducéo sonora daquilo que esta sendo
escrito. Isto viabiliza uma fruicdo da forma musical mesmo em estagios provisérios. Entretanto, o
Finale ndo é um software de assisténcia para a composicao no computador. Softwares de notagdo
musical sdo um meio para a escrita composicional. Sdo similares ao conjunto papel e lapis, mas
tém maior laténcia, resultante da selecdo de ferramentas independentes para a escrita de cada
elemento da partitura. A possibilidade de reproducao sonora dos SNM é diferente do ato de testar
a masica em um instrumento musical. No software a reproducéo segue o que estiver na partitura,
com a precisdo do computador que converte a notacdo musical em dados de protocolo midi e entdo
sintetiza uma reproducao da masica através de bancos de samples sonoros, enquanto 0 compositor
se detém a perceber o que esta sendo reproduzido. Compor utilizando um SNM é bastante similar
com a atividade de producdo musical em estudio de gravagdo, na qual a tomada de decisbes

também é feita a partir da escuta, a posteriori, daquilo que foi produzido ha pouco tempo atras.

O hipertexto genético documenta que, apesar da extensa utilizacdo do computador no
processo composicional aqui autoanalisado, os manuscritos e esbogos em papel ndo deixam de
integrar a atividade composicional. Eles apenas desempenham fungfes distintas. A escrita em

papel é reservada para ac¢oes de criacdo de conteudos e para os planejamentos. A escrita em texto
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verbal, em papel ou digital, também desempenha um papel fundamental no registro de decisdes
pontuais. O gravador de voz do smartphone foi utilizado para o registro de improvisos
instrumentais e solfejos comentados. Portanto, os objetos materiais utilizados para a composi¢éo

séo diversos e desempenham funces distintas nas diferentes fases do trabalho criativo.

De acordo com Zembylas & Niederauer (2018), os discursos tedricos e estéticos fazem
parte dos objetos imateriais de uma topografia composicional. Neste sentido, discuto a seguir
algumas decisdes estético-ideoldgicas tomadas no curso de doutorado, periodo no qual minhas

atividades composicionais estiveram norteadas em direcdo a, pelo menos, trés caminhos estéticos.

No primeiro destes caminhos, o pressuposto era dar primazia ao conteddo das
composicdes, que deveriam ter relevancia em termos de profundidade, enquanto aspectos de
dimensionalidade eram projetados na forma respeitando o contexto expresso pelo contetido. Em
outras palavras, o pressuposto era dar prioridade para a exposi¢do dos contetidos com a dispensa
de secBes estruturais voltadas ao desenvolvimento dos contelldos. Na composicdo das Quatro
Pecas para Marimba e do Duo para Tuba e Piano, isto resultou em formas cujas estruturas sao

similares as utilizadas em cancoes.

O segundo caminho estético é um tanto similar ao primeiro. A composicao que exemplifica
este caminho é Werden (2020), musica que € uma compilacdo baseada em outras duas composicoes
ndo concluidas, Sinergia (2014) e Quinteto (2015-16). A similaridade deste segundo caminho com
0 primeiro caminho estético é a prioridade dada a exposi¢cdo dos contetidos. A diferenca esta na
forma; ao invés de multiplos movimentos curtos com estrutura de cancao, Werden nao se divide
em movimentos e apresenta um grande ndmero de se¢des, um tipo de forma que explorei muito

durante o curso de graduagdo em composigao.

O terceiro caminho estético é o da composicdo de musica eletroacUstica acusmatica,
representada por Somnialis (2019). Neste caminho, a busca pela profundidade dos conteidos da
lugar as construcGes de dimensionalidades formadas pelos objetos sonoros. Isto porque, em parte
consideravel dos casos, a composicdo de musica acusmatica coloca em segundo plano sistemas
temperados de organizacao e escolha de alturas, para dar prioridade aos parametros acusticos dos
objetos sonoros. Além disso, o trabalho de composicdo em DAW possibilita o posicionamento dos
eventos sonoros em parcelas menores que 1 milissegundo, alterando radicalmente as
possibilidades de pensamento ritmico voltado a composicdo. A expansdo de possibilidades cria
uma situacdo na qual o compositor se dispde a trabalhar usando ferramentas para as quais suas
principais habilidades de percepc¢do musical — percepcao de contextos diversos de organizagao de
alturas e ritmos — ndo servem. Portanto, € necessario compor reflexivamente, a partir de parametros

menos familiares. Mesmo assim, uma caracteristica da pratica composicional é similar em todos
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0s trés caminhos estéticos encontrados no portfélio de doutorado: a avaliacdo composicional é
sempre feita através da escuta. Seja compondo no SNM ou na DAW, a percepcédo é o fator de

controle decisorio na composicao.

Dos trés caminhos estéticos seguidos durante o curso de doutorado em

composicao, selecionei o primeiro — da composicdo do Duo para Tuba e Piano
(2019) — para desenvolver a pesquisa de autoanalise apresentada a seguir, por

ser 0 mais representativo de minha pratica composicional regular. Apresento a

seguir uma descrigdo da cronologia composicional do DTP (LINK 4), que visa

CRONOLOGIA
COMPLETA DTP

contextualizar a temporalidade da atividade criativa para viabilizar uma
discusséo aprofundada das agdes realizadas para a composi¢do de cada um dos movimentos do
DTP.

5.2 DESCRICAO LINEAR DO TEMPO COMPOSICIONAL

O hipertexto garante ao leitor deste trabalho uma independéncia temporal estendida. Isto
é, além de poder ler esta tese em seu formato tradicional, € prudente que os leitores deste trabalho
leiam também o hipertexto no website, e naveguem pelos documentos ali contidos, com a liberdade
e curiosidade que lhes forem possiveis. A necessidade de isto ser feito esta fundamentada na
decisdo de ndo discutir aspectos lineares que possam ser observados facilmente através do
hipertexto. Estes aspectos lineares incluem sequéncias completas de acdes decisorias que, apesar
de conterem muitas informacgdes sobre a pratica composicional, podem ndo oferecer muito para
leituras criticas da atividade de composicéao, se tomadas fora de algum recorte tematico de leitura.
Logo, sem esta op¢do de dar primazia aos recortes de leitura, é quase incontornavel recair em

descricOes lineares que pouco importam para a critica do processo generativo.

No entanto, uma familiaridade generalista com as fases da composicdo analisada é
indispensavel para situar a exposi¢do das analises dos demais recortes. Para isto, discuto a seguir
a ordem cronoldgica dos documentos analisados, conforme disponivel no hipertexto genético, para
delimitar o processo composicional do DTP em etapas sequenciais. Para isto, utilizo as
conceituagBes de Grando (2017) sobre o tempo dos processos criativos literarios, e 0s conceitos
de impeto, metas e método para discutir os pontos de partida e as ideias iniciais para a composi¢do
de cada um dos movimentos do DTP.

Seguindo a conceituacdo apresentada por Grando (2017), o processo composicional do
Duo para Tuba e Piano sera apresentado em trés fases — tempo-antes, tempo-durante, e tempo-

depois - com objetivo de delimitar uma moldura temporal geral que situa a discussao dos demais


https://bit.ly/3RnZjhA
https://bit.ly/3RnZjhA
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recortes de leitura. Além disso, os subtempos apresentados no MAPA 187 acima serdo utilizados
para pontuar aspectos gerais da atividade composicional. Na descri¢do linear do processo
composicional do DTP, o tempo-durante estd divido em cinco subfases, seccionadas com
referéncia na ordem de composicao de cada um dos movimentos e na variacao dos tipos de registro

documental, consequente da atividade e das pausas no processo criativo.

5.2.1 TEMPO-ANTES

O marco-zero na composicdo do DTP é a conversa presencial que tive

com o tubista Mauro Millani, ocorrida na primeira quinzena de novembro de

2018, na qual ele me convidou a compor uma musica para tuba. E, portanto,

este evento que da inicio ao tempo-antes (LINK 5) do processo composicional

para o DTP, fase que levou cerca de 6 meses. Neste periodo, além dos arquivos

. P TEMPO-ANTES
gue documentam as conversas com o tubista, ha um documento de trabalho que DTP

contém um esboco de planejamento geral para o DTP (LINK 6 / FIGURA 1), escrito em folha

com pauta musical. Este documento contém anotacBes de ideias para uma musica em maltiplos

LINK 6 movimentos, alguns detalhes de carater expressivo, e algumas possibilidades
E E iniciais para escolha de alturas. As ideias especificas para cada um dos
? movimentos conotam um tempo-de-pré-escrita, com estimativas de duracao

- relativa e algumas hip6teses para conexdes de conteldo entre movimentos. A

E - -ﬂ maior parte das informacgdes anotadas neste esbo¢o de 09/01/2019 ndo foram
A utilizadas na composicédo do DTP.

Apesar do nimero reduzido de documentos de trabalho composicional, o tempo-antes do
DTP assume também esta funcdo generativa como um tempo-de-planejamento, que busca
antecipar, em linhas gerais, varios aspectos para o trabalho na nova composicao. Além disso, as
anotacdes contidas no esboco de 09/01/2019 denotam também uma func¢éo de tempo-de-definicao-
do-tema, no qual eu buscava estabelecer, inicialmente, um dialogo com minhas composicdes
anteriores (“VIII do Duo para Flauta e Piano™) referenciado também na expressividade melddica
do décimo movimento de Black Angels (1971), de George Crumb — este dialogo serviu de base
para a composicdo do primeiro movimento do DTP — e em uma escala-ndo-oitavada contida
préxima aos ultimos compassos de Five Cadenzas (1988; 2018), de Celso Loureiro Chaves. Este

esbogo geral delimita, portanto, o impeto para a composi¢do do primeiro movimento do DTP, a

57 Ver péagina 31, deste trabalho.


https://bit.ly/3fqPm5U
https://bit.ly/3ChJ8y6
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partir da referéncia ao meu Duo para Flauta e Piano (2016) e as musicas de outros compositores,
e determina também o carater que o movimento deveria ter, constituindo uma meta para a

COMPpOsiGao.

FIGURA 1 - Primeiro esboc¢o para a composi¢do do Duo para Tuba e Piano, com algumas

hipGteses estruturais, de carater e expressividade.
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Ha uma anotacdo (LINK 7), feita em smartphone, com ideias sobre

como obter no piano uma sonoridade tipica de bateria (simulando os sons do
bumbo e da caixa). Esta anotacdo carrega uma funcdo de tempo-de-pesquisa

para 0 quarto movimento do DTP, Uneasy. Este movimento faz parte de um

grupo de musicas que venho compondo ha cerca de 10 anos, como, por

LOG DTP
TEMPO-ANTES

exemplo: Quarteto | (2013), Duo para Violino e Violdo (2014), Duo para
Flauta e Piano (2016) e Inbegriff (2016), para as quais tenho como referéncia musicas de bandas
de metal progressivo. A partir de 2017, as principais referéncias que sigo fazem parte de um
subestilo do metal progressivo, o Djent, no qual sdo destaques as musicas do compositor e pianista
Tigran Hamasyan e da banda Animals as Leaders %. O impeto para a composi¢do do quarto
movimento do DTP emerge do conhecimento musical sobre composi¢des no estilo Djent de metal
progressivo. Entretanto, aléem de afirmacGes que atestam a intencdo de compor a partir dessas
referéncias, ndo é possivel encontrar a definicdo de nenhuma meta para a composi¢do do quarto

movimento do DTP.

5.2.2 TEMPO-DURANTE

Os registros das primeiras acdes voltadas ao trabalho com materiais de alturas para o
primeiro movimento do DTP marcam o inicio do tempo-durante do processo composicional. Esta
fase se estendeu por cerca de 15 semanas até a conclusdo dos quatro movimentos que integram a
versdo final do DTP. A FIGURA 2 abaixo apresenta um calendario que demarca o fluxo da
atividade composicional, com destaque colorido que especifica qual movimento foi trabalhado em

cada um dos dias sinalizados.

8 Tigran Hamasyan é comumente classificado como musicista de jazz. No entanto, estilisticamente, sua produgdo
musical evidencia a utilizacdo de elementos oriundos de diversas musicas, incluindo o New Jazz, a musica da
Arménia, e 0 Djent. Busquei as musicas de Tigran Hamasyan ap6s assistir, em algum momento do ano de 2017, a
uma entrevista na qual Tosin Abasi (compositor e guitarrista da Animals as Leaders) disse que tinha as composicGes
de Hamasyan como uma de suas referéncias. Em 2020, Tigran Hamasyan lan¢ou a masica Vortex, com participagédo
especial de Tosin Abasi, na guitarra.


https://bit.ly/3BYug6C
https://bit.ly/3BYug6C
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FIGURA 2 — Calendario indicativo do fluxo de trabalho na composi¢do do Duo para
Tuba e Piano (2019)

2019

MAIO JUNHO
Dom Seg Ter Qua Qui Sex Sab Dom Seg Ter Qua Qui Sex Sib
1 2 3 4 1
5 6 7 8 9 10 1 2 3 4 5 6 7 8
12 13 14 [15 16 7] 18 9 10 11 2 13 14 15
19 20 [21] [22] 23] 24] 25 16 17 18 19 20 21 22
26 27 28 29 30 31 23 24 25 26 Q728 29

30

JULHO AGOSTO
Dom Seg Ter Qua Qui Sex Sab Dom Seg Ter Qua Qui Sex Sib
1 2 3 4 (5 1 2 3
7 8 9 10 11 12 13 4 5 6 (78910
14 15 16 17 18 19 20 11 12 13 14 15 16 17
21 22 23 24 25 26 27 18 (19 20) 1) 22 23 24
28 29 30 31 25 26 27) 28 29 30 31

|:| Mov. 1: Kind of Samba O Mov. 3: Kind of Chamamé
Mov. 2: Train O Mov. 4: Uneasy

Na FIGURA 2 ¢ notavel a diferenca no fluxo de trabalho para cada um dos movimentos;
primeiro e segundo movimentos foram compostos de maneira fluida, sem maiores interrupcdes,
em contraste com o terceiro movimento, que levou praticamente cinco semanas para ser finalizado,
e com o quarto movimento, que levou cerca de oito semanas para ser completado. Essas diferengas
de fluxo composicional ajudam a delimitar as subfases do tempo-durante no processo
composicional do DTP. A seguir, estas e outras condi¢des do tempo composicional sdo discutidas

para expandir a delimitacdo do contexto geral do processo criativo do DTP.
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5.2.2.1 Subfase 1: Composigdo do 1° Movimento, Kind of Samba

O tempo-da-escrita-em-si na composicdo do DTP inicia com o

processo de composi¢do do primeiro movimento (LINK 8), em 15/05/2019,
dia no qual produzi um esboco gravado no sequenciador da DAW (LINK 9).

Neste esboco, eu buscava utilizar, de improviso, as ideias e materiais

escolhidos anteriormente no tempo-de-pesquisa: uma LINK 9

TEMPO-DURANTE . . . . .
SUBFASE 1 escala ndo-oitavada, inspirada pelas Five Cadenzas

(Chaves), e um carater de canc¢éo lenta, inspirado pelo décimo movimento do

quarteto de cordas Black Angels (Crumb). Em 17/05/2019 produzi uma nova

versdo do esbogo da DAW, desta vez anotado em caderno musical (LINK 10).

. .. - ESBOCO DAW DTP.01
Este novo esboco apresenta variaces e notas adicionadas em relagd0 a0 TEMPO-DURANTE 1
esboco anterior. Apesar de ainda ndo apresentar ritmo definido, contém alturas dispostas em

grupos de 2 a 5 notas.

Ainda em 17/05/2019, o trabalho composicional prosseguiu, no SNM, LINK 10
apo6s a producdo do novo esboco de alturas. A partir daquele momento, o

tempo-da-escrita-em-si adquiriu também fungdo como tempo-de-criatividade.

A meta era evidente: encontrar e definir o ritmo para as alturas que eu ja tinha.

Nesta primeira secdo de trabalho no SNM, consegui uma versao parcial (LINK

~ . . . . ESBOCO C96 DTP.01
11) com cerca de um terco da duragéo final do primeiro movimento (comp. 1- TEMPO-DURANTE 1

24, aproximadamente).

LINK 11 De 21 a 24/05/2019 ®°, trabalhei para obter uma versdo completa do

primeiro movimento. Em 21/05/2019 avancei do trecho das triades diminutas

(comp. 16) até o inicio da parte B (comp. 38), em 22/05/2019 cheguei ao final
do movimento. Os dias 23 e 24/05/2019 foram dedicados as revisfes pontuais

e a editoragdo da partitura. A Unica diferenca entre a versdo final do primeiro

DTP.01 SNM
VERSAO PARCIAL  mqayimento e a versdo obtida em 24/05/2019 é o Gltimo acorde; na versdo final,

realizada em 09/08/2019, a nota E, da parte superior do piano, foi rearmonizada com a substituicao

da triade aumentada de C por um acorde de G*®9),

% Neste paragrafo — e em outros pontos seguintes desta discussdo autoanalitica — abordo multiplos documentos
sequenciais destacando topicos relevantes para os objetivos de cada campanha de leitura. Com isto, é facultado ao
leitor consultar as informacdes apresentadas diretamente no hipertexto genético, por navegacdo livre, através dos
links ja fornecidos. Esta restricdo é necessaria para ndo sobrecarregar o texto com links e suas respectivas imagens.
Neste paragrafo especifico, por exemplo, o leitor pode acessar todos os documentos mencionados, seguindo as datas
especificadas, através do LINK 8 que da acesso a galeria multimidia da subfase 1 do tempo-durante do DTP.


https://bit.ly/3o75B9Z
https://bit.ly/3UKe9lu
https://bit.ly/3UL3Uxm
https://bit.ly/3rh1Wak
https://bit.ly/3rh1Wak
https://bit.ly/3o75B9Z
https://bit.ly/3o75B9Z
https://bit.ly/3UKe9lu
https://bit.ly/3UL3Uxm
https://bit.ly/3rh1Wak

57
5.2.2.2 Subfase 2: Composigdo do 3° Movimento, Kind of Chamamé

A composicao do terceiro movimento do DTP (LINK 12) iniciou logo LINK 12

=i
]

. . , . . TEMPO-DURANTE
este movimento foi encontrado apos a leitura de um trecho da partitura do meu SUBFASE 2

apos a conclusdo do primeiro movimento pois, naquele momento, eu ja tinha a

ideia geral para 0 novo movimento, obtida em 22/05/2019. Um esboco

acompanhado de anotacdes de planejamento (LINK 13), produzido em

27/05/2019, é o primeiro documento que registra esta subfase. O impeto para

Quinteto (2015-16), no qual uma linha melddica cromatica ascendente nas cordas e sopros €
perseguida e ornamentada por uma linha melddica sinuosa na parte do piano. LINK 13
A meta para o terceiro movimento também esta anotada no eshoco de Eﬁm
27/05/2019: movimentar as linhas melddicas, em uma musica com “dindmica r -
p” e carater “sorrateiro”. O método escolhido denota uma diferenca em relagio =M
ao trecho do Quinteto; para o terceiro movimento do DTP, a linha sinuosa E

ESBOCO C96 DTP.03

deveria produzir contraponto em relacdo as demais, ao invés de ter fungdo TEMPO-DURANTE 2

ornamental.

De maneira similar ao processo para 0 primeiro movimento, a partir do esboco a
composicao do terceiro movimento do DTP foi realizada completamente no SNM, nos dias 29/05
e 12/06/2019. Nos dias 27 e 28/06/2019 foram realizados pequenos ajustes, como a transposicao
do gesto melddico inicial da tuba, além da editoracdo completa da partitura, que envolveu a escrita
dos colchetes continuos na pauta da tuba e a reescrita completa dos acidentes na parte do piano.

5.2.2.3 Subfase 3: Inicio da Composicao do 4° Movimento, Uneasy

O tempo-da-escrita-em-si para o quarto movimento do DTP (LINK 14) LINK 14
iniciaem 05/07/2019. Partindo de uma escuta comparativa dos movimentos que E E

ja haviam sido concluidos (primeiro e terceiro movimentos), realizei E.E-,. -
experimentacBes ao piano, através das quais obtive o conteddo ritmico paraa ms

composicdo. Apesar da inexisténcia de registros documentais referentes a Eﬂ
algum contetdo de alturas, é possivel que eu tenha iniciado imediatamente o TEMSIL([);'BFSIE/;NTE
trabalho no SNM, pois obtive ainda em 05/07/2019 um trecho da primeira secdo de Uneasy, que
recordo ter obtido através de testagem ao Piano. O primeiro arquivo salvo no dia 06/07/2019
contém a primeira secdo completa (comp. 1-12) e uma versao da segunda sec¢éo incompleta (comp.
13-17). A diferenca entre o ultimo arquivo de 05/07/2019 e o primeiro arquivo de 06/07/2019
destacam um grande salto composicional, que pode ser entendido como um tempo-de-criatividade.

Porém, este momento do processo composicional do quarto movimento tem funcdo, também,


https://bit.ly/3CcsSwF
https://bit.ly/3SEC0kP
https://bit.ly/35tm2qL
https://bit.ly/3CcsSwF
https://bit.ly/3SEC0kP
https://bit.ly/35tm2qL
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como um tempo-de-crise, considerado o tempo-de-abandono-momentaneo que resultou da sessédo
de trabalho realizada em 06/07/2019. O trabalho no quarto movimento do DTP s6 foi retomado 44
dias depois, no dia 19/08/2019.

5.2.2.4 Subfase 4: Composi¢do do 2° Movimento, Train

Ap0s o tempo-de-crise resultante dos impasses na composic¢do do quarto movimento do
DTP, o surgimento de ideias para a composi¢cdo do segundo movimento recolocou o processo
criativo em movimento. A pausa ocorrida na composicdo do DTP apds o inicio do trabalho no
quarto movimento (Uneasy), seja ela um tempo-de-molho ou um tempo-de-abandono-
momentaneo, resultou em clareza interpretativa frente aos movimentos que ja haviam sido
concluidos. Um novo planejamento geral de movimentos (LINK 15), realizado em 08/08/2019,

menciona o primeiro e o terceiro movimentos do DTP, e planeja a incluséo do LINK 15
[

segundo movimento como um quarto movimento (até o momento com nome de | I

Procissdo), além da inclusdo de outros dois movimentos que ndo foram E

compostos. Ndo ha mencao ao quarto movimento do DTP, Uneasy, pois ele so

foi retomado em 19/08/2019. Este novo planejamento geral de movimentos nao E
N . i . PLANEJAMENTO 2

representa a versdo final do DTP, mas assinala um importante ponto-de- DTP

descoberta, a partir do qual foi possivel renomear, respectivamente, 0 primeiro e o terceiro

movimentos para Kind of Samba e Kind of Chamamé "°, em referéncia direta aos seus contetidos

ritmicos. A partir disso veio a decisdo de nomear todos os movimentos com titulos em inglés. Por

iISSO 0 nome para 0 segundo movimento foi traduzido de Procissdo, em

A . o , o LINK 16

portugués, para Train, em inglés; este nome também faz referéncia ao E E

conteudo ritmico do movimento, no qual o piano mantém uma pulsacao regular

em seminimas, com andamento lento. O nome para 0 quarto movimento,

Uneasy, também € uma metéfora relativa ao conteudo ritmico do movimento E .-'3'.

que, neste caso, representa uma inquietude gerada pela projecéo de grupos de ~ TEMPO-DURANTE

SUBFASE 4
LINK 17 3 e 5 semicolcheias sobre métrica regular em 4/4.

‘3 E A Subfase 4 do tempo-durante do DTP (LINK 16) contém a
documentacdo mais descritiva em termos de método para a atividade
E composicional. Ela contém, inclusive, um memorial preliminar (LINK 17),

Drr02 MEMORIAL  realizado em 09/08/2019, logo ap6s a conclusdo da composi¢do da parte do
PRELIMINAR

70 Estes nomes de movimento fazem referéncia ao aloum Kind of Blue (1959), de Miles Davis (1926-1991). Durante
0s anos de 2018 e 2019 me dediquei ao estudo da harmonia do jazz para expandir meu vocabulario harménico, e
também por inspiracdo em alguns artistas que sigo, como, por exemplo, Tosin Abasi e Tigran Hamasyan.


https://bit.ly/3BZ81xn
https://bit.ly/3rfP18H
https://bit.ly/3UHL2iG
https://bit.ly/3BZ81xn
https://bit.ly/3UHL2iG
https://bit.ly/3rfP18H
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piano para o segundo movimento. O memorial descreve o surgimento do impeto para 0 novo
movimento, uma ideia inicial simples e, além daquilo que o memorial declara, recordo que tenho
esta ideia ha pelo menos 10 anos, desde quando comecei a estudar teorias pos-tonais. O memorial
preliminar da composicdo do segundo movimento do DTP apresenta 0 método empregado para a
composicao, os procedimentos técnicos reflexivos aplicados para a escolha de alturas neste
movimento, que se constituem pela utilizacdo coordenada de teoria dos conjuntos, dodecafonismo,
e de pressupostos comuns ao jazz para constru¢cdo melddico-harménica. A relacdo com a
linguagem tonal prépria do jazz também tem funcéao de impeto e de meta para a composic¢éo, visto

que era um topico dos meus estudos musicais na época da composicédo do DTP.

Em seguida, entre 12 e 14/08/2019, compus a parte da tuba seguindo o contetdo harménico
ja empregado na parte do piano. Em termos de cronologia, a fluéncia do trabalho composicional
realizado neste segundo movimento exemplifica um tempo-de-criatividade incomparavel no
ambito do processo composicional do DTP, tanto pela clareza frente aos procedimentos técnicos
aplicados na composicao, quanto pela consciéncia imediata, e até premeditada, da expressividade

esperada para 0 movimento.

5.2.2.5 Subfase 5: Retomada da Composi¢do do 4° Movimento, Uneasy

Apds concluir o segundo movimento, tomei a decisdo de retomar a LINK 18

composicao do quarto movimento (LINK 18), abandonado em 06/07/2019. Ao

fazé-lo, a primeira agéo realizada foi excluir a se¢do B (a partir do comp. 13).
Em seguida, compus uma nova secdo B, e uma pequena secdo final, e trabalhei

para chegar a boas solucdes de conexao entre as se¢bes. Em 27/08/2019, avaliei

. ~ . . . ~ TEMPO-DURANTE
gue 0 movimento estava com dura(;ao muito curta, e resolvi repetir asecédo A e SUBFASE 5

a secdo B antes de chegar a secdo final. Isto foi efetivado em 29/08/2019, dia no qual se encerra o
tempo-durante no processo composicional do DTP, marcado pela editoracéo geral da partitura dos
movimentos 2, 3 e 4. A partitura do primeiro movimento j& havia sido editorada, em versao

definitiva, na ocasido em que este movimento foi nomeado Kind of Chamame, em 08/08/2019.


https://bit.ly/3rgodFd
https://bit.ly/3rgodFd
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5.2.3 TEMPO-DEPOIS

Ao concluir a composicdo do DTP, enviei a partitura, a parte da tuba, e
um arquivo de &udio gerado no SNM para o tubista. Iniciamos um didlogo
(LINK 19) sobre os desafios técnicos presentes na musica. Realizamos um
encontro presencial em 14/10/2019, em Santa Maria, onde observamos aspectos
gerais da peca. Com o inicio da pandemia do novo coronavirus (SARS-CoV-2),
determinamos que a estreia do Duo para Tuba e Piano seria realizada apenas apds

a pandemia, ainda com data a definir.

LINK 19

TEMPO-DEPOIS
DTP


https://bit.ly/3dNCiao
https://bit.ly/3dNCiao
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5.3 ACOES NA COMPOSICAO DOS QUATRO MOVIMENTOS DO DTP

5.3.1 PRIMEIRO MOVIMENTO: KIND OF SAMBA

O processo de escolha de alturas e ritmos para o primeiro movimento LINK 20

do DTP (LINK 20) tem como ponto de partida duas a¢des registradas em um
primeiro esboco, escrito em 09/01/2019. Séo elas: 1) compor “um movimento

lento [...] piano com acordes no pulso [...] movimento assimétrico, sem apices,

sem mudangas. Dangando na pulsacdo, mas o pulso ndo muda, estd sempre
DTP.01 KIND OF
ali.”; 2) “roubar aquelas escalas das Five Cadenzas”. A acdo 1 se constitui SAMBA
como uma definicdo de meta intuitiva para o carater do movimento, com referéncia a outras
mausicas que me interessavam por sua dimensionalidade. A acdo 2 apresenta uma meta reflexiva
que considerava a utilizacdo da escala ndo-oitavada do ultimo movimento das Five Cadenzas, de
Celso Loureiro Chaves, como material para a escolha de alturas. Através de agéncias distintas,

estas duas acdes foram determinantes para a composi¢do do primeiro movimento do DTP.

FIGURA 3 — Escala ndo-oitavada, composta para contrabaixo, proxima ao final do ultimo

movimento das Five Cadenzas (1988; 2018), de Celso Loureiro Chaves.
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Lembro de analisar novamente’* o compasso apresentado na FIGURA 3 antes de escrever
0 esboco de 15/05/2019. Possivelmente notei que a escala pode ser subdividida em grupos de 4
alturas, e que cada um dos grupos inicia com um intervalo de 3% (maior ou menor) e prossegue
com dois intervalos de 2°m em sequéncia. A ultima altura do primeiro grupo é a primeira do
segundo grupo, de modo que os grupos de alturas se sobrepéem. Cada grupo gera, entre sua
primeira e ultima alturas, intervalos de 42] ou tritono, respectivamente, conforme o grupo inicia

com 3*m ou 3*M. Quaisquer repeticBes de alturas a oitava se tornam praticamente imprevisiveis.

Contudo, ndo me apropriei da escala tal como apresentada na FIGURA 3 e, na época da
composicdo, ndo houve reflexdo sobre isto. Porém, hoje considero evidente que as alturas séo

apenas um dos componentes expressivos do trecho musical apresentado acima. Considero

"1 Meu primeiro contato com as Five Cadenzas ocorreu no ano de 2018, quando trabalhei como editor das partituras
da versao original e de uma nova versdo da composi¢do, sob orientacdo e supervisao do compositor.


https://bit.ly/3LWWK53
https://bit.ly/3LWWK53
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igualmente importantes o gesto de dinamica, do forte ao maximo possivel, e o fato de a escala
utilizar totalmente o registro de alturas do contrabaixo. Hoje interpreto que a escala foi composta
sob medida para o gesto expressivo no qual ela se encontra. Logo, a agdo 2 (“roubar aquelas das
Five Cadenzas™) ¢ o ponto de partida para um ciclo completo de agdes reflexivas, que incluem a
analise do trecho selecionado, uma constatacao tacita de que era necessario buscar uma alternativa,
e um processo de raciocinio com base em regras que levou a composicao da escala ndo-oitavada

original que foi utilizada para a composi¢éo do primeiro movimento do DTP.

O segundo esboco (FIGURA 4), realizado em 15/05/2019, contém uma escala nao-
oitavada original. Na experimentacdo registrada em DAW, no mesmo dia, foram utilizadas para a
melodia da tuba apenas seis classes de alturas [1,3,4,7,8,10]"? das dez contidas na escala nio-
oitavada [0,1,3,4,5,7,8,9,10,11]. Esta selecdo resulta da acdo de experimentagdo na qual as

decisdes de escolha de alturas foram tomadas intuitivamente.

Em 17/05/2019, foi anotada em papel uma transcricdo da experimentacdo gravada em
DAW, na qual foram incluidas mais alturas da escala ndo-oitavada. Estas inclusdes partiram de
ornamentacdes da melodia formada pelas seis alturas iniciais. Isto , copiando a fun¢éo ja assumida
pelas classes de alturas 8 e 4 (respectivamente, em relacdo as classes de alturas 7 e 3), as classes
de alturas adicionadas em 17/05/2019 — classes 2, 11 e 9 — também funcionam como
ornamentacBes cromaticas por semitom. Destas classes de alturas, a Unica que nao faz parte da
escala ndo-oitavada € a classe 2. A escolha de alturas para o primeiro movimento do DTP é um
indice do didlogo com a composicdo do oitavo movimento do meu Duo para Flauta e Piano
(didlogo estabelecido como uma meta geral, no tempo-antes), na qual as repetidas corre¢des das
alturas da melodia da flauta também resultaram na replicacdo variada de bordaduras por
semitom’3. Além disso, a inclusdo da classe de alturas 2 demonstra a prioridade dada & regra
composicional vigente (ornamentacdes cromaticas), a qual o material de alturas (escala nao-

oitavada) é progressivamente subordinado.

Na secdo A do primeiro movimento do DTP (comp. 1-37), a parte do piano é baseada
inteiramente na escala ndo-oitavada original, da qual ndo foram utilizadas as classes de alturas 3 e
11. Esta restricdo nao foi uma acdo reflexiva, mas ela evita, desde os primeiros compassos do
movimento, alguns unissonos e oitavas entre piano e tuba. Isto propicia o estabelecimento do

contexto harménico cromatico que enfatiza intervalos de semitom, vigente em toda a secéo A.

2 Visto que a enarmonia da escala ndo-oitavada néo foi considerada para a composicao, as alturas sdo aqui nominadas
a partir de seu respectivo numero de classe de alturas, seguindo o sistema de dé-fixo, no qual D¢ é igual a O,
conforme abordado em Straus (2013).

78 Para uma autoanalise do Duo para Flauta e Piano, ver Corréa (2017).
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A memoria que tenho sobre a composicéo da parte do piano na se¢do A € que, através de
experimentacdo, eu havia encontrado as alturas para os acordes moveis (comp. 9-10 e trechos
similares) através de experimentacdo. Entretanto, ao analisar os documentos de trabalho, notei que
todos trechos com acordes moveis também utilizam alturas contidas na escala ndo-oitavada. Logo,
seria correto inferir que a escolha de alturas para estes trechos ocorreu atraves de acGes reflexivas.

Porém, os dados contidos nos documentos de trabalho requerem uma explicacdo mais
complexa para este caso. A composicao dos primeiros acordes moveis da se¢do A apresenta uma
hesitacdo, aparente pela comparacdo dos comp. 9-10 em trés arquivos sequenciais salvos em
17/05/2019, as 10h04, 10h11 e 10h22. O arquivo salvo as 10h11 contém uma versao parcial dos
primeiros acordes mdveis do piano, que se encontram completos no arquivo salvo as 10h22. A
acdo de salvar o arquivo com uma versao parcial dos acordes mdveis significa que avaliei ter
encontrado um elemento importante (ainda que provisorio) para a composicdo. A auséncia de
registros adicionais que atestem acgdes reflexivas especificas para a criacdo dos acordes mdveis nos
comp. 9-10 comprova a incidéncia de a¢des intuitivas neste momento da atividade composicional.

A composicdo dos ultimos acordes mdveis da secdo A (comp. 33-34) envolveu uma
sequéncia de experimentacdo e avaliagdo. Ela ocorreu em 21/05/2019, registrada entre trés
arquivos salvos as 09h40, 09h59 e 10h05. As 09h40, uma primeira versdo desses acordes moveis
contém diades diferentes das utilizadas para todas as outras instancias dos acordes moveis. No
momento da composicdo, devo ter avaliado que estas novas diades soavam mal no contexto da
secdo A, pois elas ndo permaneceram. Em seu lugar, foram compostas, as 09h59, as mesmas diades
utilizadas para todas as outras instancias dos acordes moveis, com a diferenca de que nesta ultima
instancia, as diades tém seus intervalos invertidos. Em ambas as versdes experimentadas, as alturas
utilizadas para a composicao estdo contidas na escala ndo-oitavada; isto faz com que este material
seja a base reflexiva para a escolha de alturas na se¢io A do primeiro movimento do DTP4,
independentemente de qualquer consciéncia mnemdnica sobre a utilizacao deliberada dessa base,
e apesar de os tracos indiretos acessiveis neste caso terem mais relacdo com agdes intuitivas.

Durante o tempo-da-escrita-em-si, para a composic¢ao do primeiro movimento no SNM, ao
buscar ritmos para as alturas, cheguei a uma pulsacao lenta irregular para o ritmo da parte do piano.
Esta pulsacdo irregular ndo foi utilizada na experimentacdo registrada em DAW em 15/05/2019,
mas é encontrada ja no primeiro arquivo de SNM (comp. 1-4) para este movimento, salvo em

17/05/2019. O ritmo da pauta superior do piano, nos comp. 1-4, € equivalente ao da clave ritmica

4 O arquivo de SNM salvo em 21/05/2019 as 09h59 apresenta uma alteracdo na melodia da tuba, na qual a classe
alturas 9 foi substituida pela classe de alturas 10, no comp. 35, contrariando o0 esbo¢o de alturas escrito em
17/05/2019. Esta alteracdo foi retificada as 10h05, ainda em 21/05/2019; com isto, toda a melodia da tuba na se¢éo
A do primeiro movimento foi composta conforme as alturas do eshoco.
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do samba’. Os documentos de trabalho atestam que esta compatibilidade nio foi preparada
reflexivamente, a acdo composicional que levou a criacdo ritmica na composicdo foi
primariamente intuitiva. Porém, é fato que a clave do samba é a base para toda a métrica do

primeiro movimento do DTP.

E possivel afirmar que o trabalho com a clave do samba n&o foi reflexivo até um ponto
especifico da atividade composicional, registrado na passagem entre os arquivos das 09h40 e
09h59 de 21/05/2019. Neste ponto, posso ter notado que a parte do piano composta nos ultimos 4
dias tinha ritmo equivalente com a clave do samba, e com isto decidi reescrever as formulas de
compasso de toda a secdo A. Ainda em 21/05/2019, o ultimo arquivo salvo contém uma versdo

praticamente completa da secdo A, faltando apenas 0 compasso conectivo com a secao B.

Concluida a composicao da secdo A (comp. 1-37) do primeiro movimento do DTP,
prossegui com o trabalho na secéo B (comp. 38-62), para a qual eu tinha preparado uma progressao
harmonica e uma hipotese de ritmo harménico nos dias 15/05/2019, na experimentagdo em DAW,
e 17/05/2019, na transcricdo em caderno pautado na qual esta escrito “segue 1 comp. por acorde”.
Porém, no momento em que preparei 0 esboco, eu ainda ndo havia definido o que seria 1 unidade
de compasso no primeiro movimento do DTP, informagdo que ndo foi documentada
explicitamente (isto é, verbalmente, nem como regra nem como meta) em nenhum momento do
processo. Foram, portanto, acdes reflexivas realizadas em 21/05/2019 que permitiram ver a musica
analiticamente e chegar ao ponto de descoberta a partir do qual foi possivel raciocinar com base
em uma regra ritmica de ordem estrutural. Isto converteu a clave ritmica do samba em material de

base para a estrutura fraseoldgica do primeiro movimento do DTP.

Neste sentido, para a composicao da secdo B eu ja tinha a consciéncia de que a clave do
samba era um elemento de unidade ritmica para a secdo A. Logo, esta é uma das fontes que
justificam a decisdo de utilizar a clave como unidade estrutural que determina todo o ritmico
harmonico da se¢do B, no qual cada acorde dura 1 unidade de clave ritmica do samba. Uma outra
fonte é a propria experimentagdo gravada em DAW em 15/05/2019 (a partir de 2min18), na qual
a duracdo média e o nimero médio de pulsos, empregados com os acordes que sdo o material da
secdo B, sdo compativeis com a clave do samba no andamento em que ela veio a ser aplicada na

composicao do primeiro movimento do DTP.

Portanto, apesar de o esboco na DAW conter, essencialmente, uma versdo valida da parte
do piano na secdo B, e uma compatibilidade formal e estrutural de base com todo o primeiro

> A clave ritmica do samba tem dois segmentos, um curto (J J J ) e um longo (J J J J ).
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movimento, através da antecipacdo da duracdo média e do numero médio de pulsos que
compatibilizam com a clave do samba, foi necessario o tempo corrente da atividade composicional
para que acOes reflexivas identificassem quais aspectos da composi¢do eram definidores dela
mesma. Pois, apesar de todas as similaridades, e apesar do carater expressivo claro ja presente
desde o esboco inicial, é evidente também o carater provisorio que é natural dos esbocos,
especialmente quando a criagdo ocorre intuitivamente. As acgdes reflexivas permitem que o
compositor se dé conta daquilo que ele mesmo faz e, possivelmente, podem resultar em decisoes
que alcancem integridade e coeréncia para a forma da mdsica enquanto sustentam as caracteristicas

de dimensionalidade e profundidade de sua expresséo.

Ha alguns aspectos adicionais da busca por integridade e coeréncia na composi¢do do
primeiro movimento do DTP, encontrados na anélise simultdnea do trabalho com multiplos
parametros musicais. Ritmicamente, os acordes moveis da secdo A ocorrem no segmento curto da
clave, ao contrario do que ocorre na secdo B, na qual os acordes moveis ocorrem no segmento
longo da clave. Esta variedade emerge principalmente das condicdes criativas vigentes durante a
atividade composicional. Isto é, na composicdo da secdo A, para a qual o ponto de partida foi o
esbo¢o da melodia da tuba (que continha apenas alturas organizadas em grupos), foi necessario
compor o ritmo para a tuba e para o piano, e criar o contedo harménico para o piano. Portanto, a
acdo composicional buscou combinar ritmo e harmonia com o conteddo melddico pre-definido.
Neste sentido, ndo era um objetivo gerar regularidade métrica, mas sim encontrar uma boa
expressao ritmica para o conteido de alturas pré-definido. Isto explica porque os primeiros acordes
moveis (que funcionam, efetivamente, como conectivos) acontecem sobre o primeiro segmento
ritmico da clave, e ndo sobre o segundo; acontece que a duracdo da melodia da tuba veio a ocupar
a duracdo de duas claves e meia, e isto se tornou o precedente de coeréncia para a composicdo do

restante da segdo A.

Por outro lado, na composicao da se¢édo B, o ponto de partida foi o esboco dos acordes para
0 piano e uma hipotese para seu ritmo harménico. A partir disso, foi necessario compor uma
melodia para a tuba. A segunda parte da secdo B (a partir do comp. 50), contém uma retomada da
retérica estrutural da secdo A, alternando um acorde estatico com acordes mdveis, estes ultimos
agora projetados na regularidade métrica da clave, ocupando o segmento longo (final), compativel

com sua fungéo de conectivos, de forma diversa ao que ocorre na se¢éo A.

E muito importante atestar que este processo, de construcio progressiva de aspectos
dimensionais e da coeréncia da forma, ocorreu atraves de acfes intuitivas. Isto significa que néo
seria possivel arguir este compositor no momento real da atividade criativa sobre decisGes que

foram tomadas e sobre 0 que seria feito a seguir. Portanto, € relevante a constatacdo de que as
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caracteristicas do ponto de partida para a composicdo, em termos de forma, estrutura, material e
contetdo, tem influéncia no método e na agdo composicional e, potencialmente, na propria criacéo
das caracteristicas de dimensionalidade e profundidade da musica composta; mas o ponto de
partida ndo tem a capacidade de prescrever as acdes que deverdo ser tomadas na préatica
composicional; a decisdo de quando, como ou porque agir é contingencial ao tempo da atividade

composicional.

5.3.2 QUARTO MOVIMENTO: UNEASY
LINK 21 A composicdo do quarto movimento do DTP (LINK 21) atesta um

Of a0

-

E 'ﬂ dialogo incoerente com a masica do compositor Tigran Hamasyan, que serviu
DTP.04 UNEASY

de inspiracdo para a composicao intuitiva da primeira verséo da se¢do B do quarto movimento do

fendmeno caracteristico da acdo composicional: depender exclusivamente de

acOes intuitivas pode resultar na interrupcdo da atividade criativa. Investigado
através deste caso especifico, este problema se manifestou principalmente pelo

DTP. A incoeréncia resulta da falta de relacéo entre a secdo A e a primeira versao da secdo B no
movimento em questdo. Comparadas, estas se¢Bes ficaram com contetdos ritmicos diferentes; na
secdo A, ritmo cruzado de 3 semicolcheias sobre 4/4, na secdo B métrica binaria regular, escrita
em 20/16, com execucdo continua das semicolcheias, e o intervalo de repeticédo de padrdes € muito
mais rapido na secdo B. O contetdo harménico da primeira versdo da secdo B também soa
incoerente em relacdo a secdo A, e a escrita da parte do piano é ineficiente do ponto de vista

instrumental.

O tempo das acdes € outro fator importante para analisar a interrupcdo da atividade na
composicdo do quarto movimento do DTP. Em 05/07/2019, compus 0S quatro primeiros
compassos da parte do piano, conteddo que foi a base para toda a parte do piano na se¢do A do
quatro movimento. O primeiro arquivo de SNM salvo no dia seguinte contém a se¢do A completa
e uma ideia para a primeira versao da secdo B. Posso afirmar, pelo que me recordo, que o trabalho
composicional nestes dias especificos ocorria de maneira quase automatica, através de acdes
intuitivas. Nao significa que este modo de criacdo foi equivocado, mas a interrupcdo pode ser
evidéncia da minha impossibilidade de avaliar e decidir sobre a musica naquele momento. Em
avaliacdo retrospectiva penso que teria sido ideal parar de criar novos contetdos logo apds o
fechamento da se¢do A, e tomado tempo para refletir e avaliar possiveis caminhos de continuacao

do quarto movimento a partir da se¢cdo A completa.


https://bit.ly/3UR4lWN
https://bit.ly/3UR4lWN
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A retomada do trabalho no quarto movimento do DTP ocorreu em 19/08/2019. Apos
excluir a primeira versdo da secdo B, utilizei componentes da se¢do A para avancar em direcdo a
uma nova se¢io B. E provavel que a esta altura do processo eu ja tivesse memorizado a secio A
atraves do playback do SNM, o que me levou a reconhecer seus componentes. Por exemplo, o
gesto escalar do piano no comp. 1, funciona tanto como anacruse para o0 inicio quanto como
conectivo entre as secdes da pega. A estrutura da melodia da tuba na secéo A foi utilizada também
para a nova melodia da se¢do B, apesar dos diferentes conteddos ritmico-melodicos. O piano, com
funcéo de determinar o groove da peca — como uma bateria, no metal — tem na se¢do A ritmo
cruzado em grupos de 3 semicolcheias na mao direita e nota longa no primeiro tempo do 4/4 na
mé&o esquerda, e na secdo B muda para som de caixa na mao direita contra um riff de bumbo na
mé&o esquerda. Penso que estas relagdes de similaridade funcional garantem coeréncia para a forma
do movimento, e sdo compativeis também com as caracteristicas formais dos demais movimentos
do DTP, nos quais o trabalho composicional também ¢é realizado a partir de um ndmero limitado

de contetdos.

5.3.3 TERCEIRO MOVIMENTO: KIND OF CHAMAME

O ponto de partida para a composicao do terceiro movimento do DTP LINK 22

(LINK 22) foram algumas ideias anotadas em documentos de texto (LOG) nos
dias 15 e 27/05/2019. Estes dois documentos contém algumas hipéteses para a
composicao: trabalhar colocando a melodia como parametro central, com o uso

2 <

de “linhas”, “cruzamento de linhas”, “motivos meldodicos” e “contornos bem

. ) DTP.03 KIND OF
definidos”. O terceiro documento, de 27/05/2019, é o esbogo em caderno CHAMAME

pautado que da inicio ao tempo-durante da composicdo do terceiro movimento do DTP. Este
documento contém diversas informagdes que vieram a determinar a atividade de composicdo, mas
uma delas se conecta com o passado ao referenciar outra de minhas composicdes, o Quinteto
(2015-16). No esboco, escrevi um compasso em partitura (3° e 4° pentagramas, de cima para baixo)

€ uma instrucao para mover “a linha como no quinteto”.


https://bit.ly/3LSmGPr
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FIGURA 4 — Trecho do Quinteto (2016), para flauta, clarinete, piano, violino e violoncelo, no
qual o piano (dois pentagramas centrais) apresenta uma linha melddica ornamental para 0s

clusters crométicos ascendentes tocados pelos demais instrumentos.
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Tenho memdria de estar sentado ao piano experimentando possibilidades melddicas, no
intuito de encontrar um conteddo de base para a composicao do terceiro movimento do DTP,
inspirado pelo trecho apresentado na FIGURA 4. Encontrei, pela testagem ao piano, 0 compasso
ja mencionado, e o0 anotei no esbo¢o. Ha uma rasura logo acima (2° pentagrama, de cima para
baixo) sob a qual esta anotada uma escala octatonica politonal. Ndo tenho memoria sobre essa
rasura, ela possivelmente foi uma ideia transitdria, abandonada tdo rapido quanto surgiu. Mas
percebo uma relagcdo com a composicao do primeiro movimento do DTP, para a qual eu tinha um
material de base (uma escala ndo-oitavada). Posso ter criado uma memdria na qual avaliei que ndo
seria produtivo ter materiais como escalas para a composicao, visto que ndo percebi ter seguido a
escala de base para o primeiro movimento. N&o recordo a ordem de anotacgao das informagdes no

esboco de 27/05/2019, mas é possivel que a rasura tenha ocorrido apés a anota¢do do compasso



69

de base, inspirado no Quinteto. Se isto foi 0 que aconteceu, é provavel que eu tenha lembrado’®
que o procedimento composicional aplicado para o compor o trecho apresentado na FIGURA 4
dependeu majoritariamente de agdes intuitivas, e que depender de materiais com 0s quais eu ndo
tinha fluéncia poderia gerar resisténcia a atividade composicional, algo incompativel com a ideia

de compor melodias com “contornos bem definidos”, registrada antes do esboco.

No esboco, a anotagdo ¢ o destaque da palavra “contraponto” sumarizam o0s registros
anteriores em LOG, como uma ag¢do de planejamento do procedimento técnico a ser empregado
na composi¢do. Também esté planejada uma estrutura em trés vozes para o contraponto, contendo
1) a linha em loop cromatico (mao direita do piano), que faz referéncia ao Quinteto, 2) o baixo
(mao esquerda do piano) em contraponto, e 3) a tuba, ainda sem definicdo, conforme a pergunta

sem pontuacdo anotada ao centro do esbogo.

O eshogo de 27/05/2019 contém um registro que se refere ao carater do terceiro
movimento, com “dindmica piano, sorrateiro”. Este registro pode ser caracterizado como uma
definicdo de meta intuitiva para a composicao. Isto porque é possivel reconhecer, na versdo final
do terceiro movimento, aspectos expressivos compativeis com um carater melodico sorrateiro,
especialmente na melodia da mao direita do piano, cujo movimento melédico se lanca em desenhos
sinuosos (referentes, também, ao chamamé como danca) que fogem de, e se recolhem para, pontos
de loop, momentos estaticos nos quais a melodia espera até o seguinte gesto melddico. Porém, as
referéncias metaforicas com o chamamé, feitas pela leitura do esboco de 27/05/2019, sdo
conjecturas projetadas pela comparacdo do esbogo com a versao final do movimento, pois
nenhuma referéncia direta ao termo chamamé é encontrada antes de 08/08/2019, data na qual o
terceiro movimento do DTP ja havia sido completamente composto e estava homeado como Kind
of Waltz. Portanto, € possivel afirmar que os registros textuais contidos no esboco de 27/05/2019
se combinam para formar a intencdo expressiva para a composi¢do do terceiro movimento do DTP,
determinando metas para a escolha de alturas e de ritmos, e especificando a técnica do contraponto

como método a ser empregado na composicao.

Os documentos de trabalho ndo contém registros de regras para a escolha de alturas,
tampouco de trabalho sistematico para contemplar alternativas de construcdo melddica na
composicdo do terceiro movimento do DTP. Entretanto, é possivel determinar algumas ac6es

reflexivas pontuais de contemplacédo de alternativas para a escolha de alturas.

6 No momento da atividade composicional, a lembranca ndo ocorreu nos termos teéricos utilizados para esta
autoanalise. A memoria pode ter sido mais simples, algo como um momento rapido no qual estive ciente de que
para trabalhar com este tipo de conteldo, era indispenséavel trabalhar, o mais exclusivamente possivel, através de
minha percepcao auditiva e visual.
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Trés alteracOes pontuais ocorreram em 29/05/2019, das 09h29 as 09h43. Uma delas
ocorreu na tuba, das 09h29 as 09h33, nos comp. 10-13. O Gnico motivo para esta alteracdo é uma
avaliagéo intuitiva. Considerei como melhor a versdo das 09h33, na qual a tuba utiliza graus
conjuntos, de maneira similar ao que ocorre na pauta inferior do piano. E possivel que a
centricidade sobre a nota D9, estabelecida nos primeiros compassos deste movimento, tenha sido
um fator de coeréncia para a escolha de alturas. Assim, foi necessario acomodar 0s cromatismos

no contexto harmdnico céntrico.

No piano, duas alteragdes ocorreram entre 09h33 e 09h43. A primeira alteragéo ocorreu na
pauta superior, no comp. 9. Esta alteracdo demonstra a preocupacdo com o destaque indesejado
para o cluster cromatico Gb, G, Ab, entre tuba e piano, na primeira colcheia do compasso. A
avaliacdo que baseou esta alteracéo deve ter levado em conta a sonoridade do playback nativo do
SNM. Porém, é um ponto no qual a melodia da méao esquerda do piano e a melodia da tuba se
cruzam, formando um intervalo de semitom. O cluster em si, como material, ndo era o problema,
mas, contextualmente, adicionar mais informacdo harménica, com alturas atacadas
simultaneamente, onde a tensdo harménica do contraponto ja estava alta, podera ter sido o fator de

avaliagéo contextual neste caso.

A segunda alteragéo de alturas no piano ocorreu no comp. 11. Inicialmente, a pauta superior
deste compasso apresentava uma repeticdo do comp. 10. No entanto, a repeticdo de padrbes
melodicos de 6 notas ja havia sido percebida como caracteristica dos pontos de loop que cadenciam
as frases. Logo, o comp. 11 foi alterado pela troca de lugar entre as alturas Gb e G, evitando a
repeticdo literal. Esta alteragédo atesta uma consciéncia formal para a escolha de alturas desde a

primeira sessdo de composicao do terceiro movimento do DTP.

Apesar destes casos, nos quais a avaliacdo da escolha de alturas ocorreu por acgdes
reflexivas, € possivel determinar que a escolha de alturas para a composicao do terceiro movimento
do DTP foi realizada majoritariamente através de acdes intuitivas, aparentes pela fluéncia do
trabalho composicional. Os arquivos de 12/06/2019, das 08h49 as 09h49, permitem observar o
trabalho consecutivo no contraponto a trés vozes, comecando no piano, primeiro os baixos, depois
melodia superior e, por Gltimo, a melodia da tuba. Isto demonstra a utilizacdo de um conhecimento
harmonico disponivel intuitivamente, e uma pratica de formalizacdo da mdusica através da
harmonia. Considerando esta fluéncia para a escolha de alturas, a falta de uma regra para o ritmo
pode ter sido uma das causas para as interrupcOes da atividade composicional entre os dias 29/05
e 12/06/2019.

O ponto de partida para a escolha de ritmos para a composicéo do terceiro movimento do

DTP é o esbogo de 27/05/2019. Nele, ndo ha planejamentos para a estrutura ritmica entre tuba e
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piano, apenas um fragmento musical para cada instrumento. Ambos os fragmentos séo utilizados
ja no primeiro arquivo de SNM. Compus a primeira frase aparentemente sem ddvidas quanto ao
ritmo. Portanto, havia um bom precedente de coeréncia para o terceiro movimento como um todo,

obtenivel pela aplicacdo da polirritmia de 3:2 entre piano e tuba.

No entanto, a agdo de contemplar alternativas, anotada em LOG no dia 06/06/2019 — variar
0s agrupamentos de colcheias no piano, de 6 para 5 — atesta que eu ainda nao havia percebido que,
neste movimento, o ritmo oferece suporte (carregando pouca variedade, gerando pouca informacao
musical) para possibilitar que as alturas possam expressar o contetdo musical obtido pelas
variacdes harménicas e de contorno melodico. Isto demonstra que os momentos de inatividade

composicional sdo tempo para acOes reflexivas.

Foi em 12/06/2019, durante a atividade composicional, que eu me conscientizei da regra
ritmica para o terceiro movimento do DTP: piano em 3 (3/4), tuba em 2 (6/8, mas escrito em 3/4).
A primeira frase (comp. 1-13) foi composta antes de uma consciéncia da regra, e é a base para sua
obtencdo. Precisamente, em algum momento entre 08h20 e 08h49 do dia 12/06/2019, uma série
de reestruturacdes ritmicas levaram a consciéncia sobre a regra. A soma de uma fluéncia para a
escolha de alturas com uma regra para a escolha de ritmos propiciou a conclusédo da composigéo

do movimento ainda no mesmo dia.

De forma geral, avalio como boa a compatibilidade obtida entre ritmo e alturas na versédo
final do terceiro movimento do DTP. A polirritmia fundamental do chamamé (3:2) mantém o ritmo
regular, enquanto as alturas permanecem compativeis com a ideias de carater e expressao intuidas

no tempo de pré-escrita entre os dias 15 e 27/05/2019.

E imprescindivel reafirmar que, no momento real da atividade de composicao, eu ndo tinha
consciéncia da possivel causalidade entre essas sequéncias de agcdes composicionais. E apenas
agora, no trabalho de autocritica genética, olhando os registros de minha atividade composicional,

a posteriori, que é possivel ler e entender a atividade composicional nestes termos.

5.3.4 SEGUNDO MOVIMENTO: TRAIN

LINK 23 O inicio do tempo-de-escrita do segundo movimento do DTP (LINK
E 23), em 07/08/2019, propiciou uma retomada analitica e avaliativa dos

3 movimentos 1 e 3 (ja concluidos) e, posteriormente, do movimento 4. A

renomeacéo do terceiro movimento do DTP (de Kind of Waltz para Kind of

Chamameg) inspirou também a nomeacgdo do primeiro movimento (Kind of

DTP.02 TRAIN

Samba), reforcou a necessidade de um nome para o segundo movimento

(Train), e justificou a nomeacéo ja realizada do quarto movimento (Uneasy). Neste sentido, 0s
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nomes dos quatro movimentos do DTP fazem referéncia direta ao contetudo ritmico apresentado

em cada movimento.

O segundo movimento do DTP é o Gnico no qual é possivel identificar um grande nimero
de acdes reflexivas para a escolha de alturas. A maior parte da escolha de alturas na composi¢ao
do DTP foi realizada de maneira intuitiva, isto é, pela utilizacdo de materiais de alturas ja
aprendidos pelo compositor, alguns encontrados na testagem ao piano, outros extraidos ou
referenciados a partir de musicas ja compostas, minhas e de outros compositores. A diferenca que
possibilita constatar uma aprendizagem prévia é a dispensabilidade de consulta a recursos
produzidos previamente para a escolha de alturas, o que caracteriza a possibilidade de uma acéo
intuitiva. Como uma alternativa a essa pratica, hd o caso particular do segundo movimento do
DTP, Train. Neste movimento especifico utilizei teoria dos conjuntos, dodecafonismo e harmonia
do jazz, de maneira combinada, como técnica para viabilizar uma escolha de alturas compativel
com as decisdes composicionais que deram inicio a composi¢do deste segundo movimento do
DTP. Sobre a escolha de alturas com base em recursos tedricos preexistentes, Chaves explica que:

A set-theory, por exemplo, € por certo valida no seu sentido original de abstracdo, de extraco,
de formulacdo de uma ordem subjacente a determinadas composi¢des de determinados idiomas.
Mas, no sentido de preenchimento de estruturas sonoras ainda vazias, ela se mostra vazia de
aplicabilidade, embora isso possa ser feito como exercicio compositivo. Vazia de aplicabilidade

porque desprovida da expressividade que a escolha de alturas deve guardar em si, sempre e
necessariamente. (CHAVES, 2010, p. 88)

A cronologia das acdes composicionais para o segundo movimento do DTP segue a
compatibilidade de fungdes discutida por Chaves (2010), na citacdo acima. Apesar de 0s primeiros
materiais anotados no esboco produzido em 07/08/2019 serem calculos tedricos sobre o conjunto
de alturas (0156), a composicdo do segundo movimento iniciou pela obtencdo do contetdo anotado
nos Gltimos pentagramas do esbogo, experimentado ao piano’’ e posteriormente registrado em
papel. Assim, a operacionalizacdo dos conhecimentos tedricos para a escolha de alturas procede
do contetdo de alturas formado exclusivamente’® por conjuntos da classe (0,1,5,6); assim, a

técnica é aplicada para desdobrar um contedo musical preexistente.

Algumas caracteristicas do contetdo inicial, anotado na parte inferior do esboco de
07/08/2019, indicam sua origem ao piano: 1) o sinal de repeticdo apos os dois primeiros acordes,

que aponta tambeém para o conteudo ritmico que ja acompanhava as alturas desde a

7 Tenho uma memoria nitida de dar conta desta possibilidade de conducdo de vozes para o conjunto [0156] antes de
2014; recordo de testar a alternancia entre as duas 42 que formam o [0156] no piano da sala 1106 do Centro de
Artes e Letras da UFSM.

8 Este procedimento, de utilizar apenas uma classe de conjuntos para uma se¢do ou movimento, eu realizei pela
primeira vez em 2011, no meu Duo para Clarinete e Fagote, no qual também apliquei uma técnica hibrida que
misturava dodecafonismo com teoria dos conjuntos.
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experimentacdo; 2) o ultimo acorde, que apesar de ser diferente dos anteriores, é também um
conjunto (0156). Outro ponto importante de reflexdo, destacado pela anélise do esbogo de
07/08/2019, abre um questionamento sobre a razdo de os procedimentos matematicos
sistematizados na teoria dos conjuntos, para desdobramento de materiais de alturas, ndo
oferecerem recursos aplicaveis para a composicao do segundo movimento do DTP. Penso que isto
diz respeito a minha preferéncia por criar musica de maneira intuitiva, como ja assinalado. Percebo
que o desdobramento extensivo de materiais a partir de recursos tedricos pode ser incompativel
com minha pratica composicional intuitiva, pois a obtencao de materiais de alturas por vias tedricas
nem sempre resultara na criacdo de conteudos percebidos como expressivos pelo compositor, 0

que por sua vez o priva de recorrer a sua propria expertise composicional.

A composi¢do do segundo movimento do DTP foi a Unica a incluir a produgdo de um
memorial preliminar, que relata alguns procedimentos técnicos aplicados durante a atividade. A
escrita deste memorial foi possivel pela condicdo da pratica composicional neste caso, repleta de
acoOes reflexivas. No entanto, a analise continuada dos documentos de trabalho permite destacar
aspectos fundamentais de minha atividade composicional, que se assemelham ao trabalho

essencialmente intuitivo desempenhado para os demais movimentos do DTP.

Em 2019, época da composi¢do do DTP, eu ja tinha mais de 10 anos de conhecimento
sobre dodecafonismo e teoria dos conjuntos. Ja havia, inclusive, utilizado os dois de maneira
combinada em muitas de minhas composi¢cdes. Considerados como técnica e teoria, € possivel
dizer que, em 2019, eu ja tinha expertise tanto para a teoria dodecafénica quanto para a dos

conjuntos. Ambas eram, portanto, conhecimentos plenamente aplicaveis na composicao.

Por outro lado, durante 2019, eu havia retomado meus estudos de harmonia do jazz. E, ao
que tudo indica, foram aspectos técnicos de organizacdo de alturas no jazz que inspiraram o
procedimento técnico aplicado no segundo movimento do DTP. Resumidamente, no jazz a
tonalidade tradicional é expandida para uma tonalidade multimodal, na qual é possivel alterar o
modo utilizado a cada acorde. Além disso, alturas anteriormente consideradas como extensdes
(9%, 113s, 13%, etc.) se tornam, no jazz, componentes essenciais dos acordes, e determinam, tanto
quanto outras partes do acorde, a coeréncia para a escolha das escalas utilizadas para a construcéo

melddica sobre o acorde.

Neste sentido, a técnica aplicada para a escolha de alturas no segundo movimento do DTP
foi a seguinte: 1) todos os acordes utilizados no piano foram conjuntos da classe (0156); 2) para
criar as progressGes harmonicas, primeiro a nota superior de cada acorde do piano foi escolhida
através da série dodecafonica; 3) em seguida, a melodia formada pela série foi harmonizada

utilizando as doze transposic¢des do conjunto (0156), contidas na ficha de conjuntos; 4) uma vez
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concluida, a parte do piano foi analisada para especificar qual escala deveria ser usada sobre cada
acorde; 5) com isto, a melodia da tuba foi composta intuitivamente utilizando as escalas diaténicas
definidas para cada acorde. Ao invés de uma progressao harmonica formada por tipos diferentes
de acordes e escalas, o segundo movimento do DTP é formado por apenas uma classe de conjuntos

sobre a qual sdo utilizadas escalas diatdnicas maiores para a construcdo melddica.

Apesar desta mobilizacdo de diversos conhecimentos formais-proposicionais, que
possibilitam a¢des reflexivas, todas as etapas listadas acima incluem também acdes intuitivas. Isto
é, para toda a escolha de ritmos, sobre a qual ndo ha registros que atestem a¢des reflexivas, e para
toda a avaliacdo da escolha de alturas que, apesar de integra a nivel estrutural e tedrico, apresentou
diversos testes que foram revisados, conforme € possivel observar nos arquivos de SNM de
12/08/2019 em comparacdo aos de 13/08/2019.
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6 CONCLUSAO

Esta tese de doutorado apresenta um estudo de autocritica genética em composi¢do
musical. Foi realizada uma revisao tedrica dos pressupostos metodologicos da critica genética e
uma discussdo de topicos relevantes de teorias empiricas sobre composicdo musical. Os
pressupostos tedricos metodologicos levantados informaram a montagem do hipertexto genético
em forma de website, bem como os recortes de leitura e a analise das agdes composicionais
documentadas. Diversos tdpicos sdo abordados a seguir, com vistas a destacar conclusdes

relevantes para aspectos artisticos e cientificos.

Este trabalho tem como objetivo central afirmar a importancia de uma estrutura
metodoldgica sdlida e compativel com o estudo autoanalitico de processos composicionais. E
importante ter em vista que a metodologia de autocritica genética garante a apresentacdo e
disposicdo de uma ampla variedade de documentos de trabalho em um formato de leitura que
propicia investigacdes e narrativas sobre a pratica composicional, a partir de registros que
evidenciam esta mesma pratica. O que se espera com isto é que a metodologia de autocritica
genética esteja demonstrada como uma ferramenta versatil, que permite a discusséo de diversos
aspectos da atividade criativa, com a vantagem importante de conectar a autoanalise com dados
que documentem a pratica composicional, ampliando o espaco de dialogo e critica cientifica e,
possivelmente, potencializando a relevancia intersubjetiva dos resultados obtidos pelo trabalho de
pesquisa.

A composicdo musical € uma atividade criativa que envolve a producdo de novas
perspectivas de expressdo e organizacdo de materiais musicais. Tomar ciéncia das caracteristicas
expressivas da musica sob composicdo é, portanto, um dos principais trabalhos envolvidos na
pratica composicional. Neste sentido, Pohjannoro (2016) destaca um fendmeno importante: a
“intuicao racional”.

‘Intuicdo racional’ é especificada como um tipo distinto de intuig¢do, que é veloz e sem esforgo,
mas mesmo assim racional, portanto, uma combinacdo das qualidades de intuicdo e reflexdo. A
habilidade do compositor de ‘intuir racionalmente’ foi adquirida através de atividades implicitas
e criativas de aprendizagem, e se firmava em um conhecimento profundamente consolidado

(automatizado) de novidades que eram criadas ndo mais que alguns dias antes. °
(POHJANNORO, 20186, p. 225, grifos no original)

79 «““Rational intuition’ is specified as a distinct type of intuition that is quick and effortless but nevertheless rational,
therefore combining qualities of intuition and reflection. The composer’s ability to ‘intuit rationally” was acquired
through creative, implicit learning activities and was based on deeply consolidated (automatised) knowledge of
novelties that were created not more than a couple of days prior.” (POHJANNORO, 2016, p. 225, grifos no original)
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Os exemplos de acdes intuitivas discutidos na autoandlise sdo fundamentais para o
entendimento da pratica composicional. O caso da composi¢do do primeiro movimento do DTP
(Kind of Samba) é particularmente especial, pois nele é possivel observar a fungdo coordenada e
independente das acGes intuitivas em relacdo as acOes reflexivas. Mesmo contando com um
material de alturas que permitiria acGes reflexivas, como raciocinar com base em regras importadas
de teorias preexistentes, a agdo composicional foi majoritariamente intuitiva, tanto para a escolha
de alturas a nivel local, quanto para a projecgéo estrutural de integridade para a coeréncia da forma

do movimento.

Ao compor majoritariamente a partir de ac@es intuitivas, a ocorréncia de impasses tende a
interromper a atividade composicional. Emerge desta conjuntura o potencial para formacédo de
conhecimentos situativos. Um caminho para ultrapassagem de um tempo-de-abandono
momentaneo talvez possa ser encontrado a partir da acdo de considerar a musica analiticamente,
na busca de ciéncia em relacdo a masica que ja esta composta, para obtencdo de solucdes que
resultem em ac¢des intuitivas ou reflexivas, tal como ocorreu ha composi¢éo do quarto movimento
do DTP (Uneasy). Por outro lado, considero que deixar a musica em um tempo-de-molho é de
certa forma um conhecimento artistico-pratico que frequentemente resulta em uma avaliacao
distanciada do impacto estético imediato da composicdo. Seja qual for a decisdo — manter a musica,
ou apaga-la e tentar de novo — é inegavel que a avaliacao futura sobre a musica ndo sera exatamente
a mesma de agora. Portanto, € possivel considerar a existéncia de uma acdo, de ordem
metacognitiva, que envolve a decisdo de tomar distancia temporaria da musica sob composicao.
Esta acdo previne sobrecargas cognitivas, e propicia espacos para perspectivas criticas, para a
avaliacdo composicional e para a intuicdo racional.

E interessante notar que, na composicdo do DTP, os planejamentos gerais ndo foram
prescritivos. Ao invés disso, estes planejamentos funcionaram muito mais como repositérios de
ideias provisorias para o trabalho nos diversos movimentos compostos para o DTP. Com alguns
pensamentos e ideias devidamente materializados em suporte escrito, € possivel agir
avaliativamente, e extrair daquilo que esta materializado as ideias que sirvam melhor ao trabalho
composicional. E provavel que o que néo for planejado se tornara causa dos impasses ao correr da
atividade composicional. Esta narrativa ndo € tautolégica. Ela apenas relata um aspecto
fundamental de minhas atividades de composi¢do musical: é raro que eu consiga, sempre, planejar
todos os componentes formais da musica a priori, tanto quanto é raro que um planejamento de
todos os componentes formais resulte em uma musica avaliada, por mim, como boa. Esta situacéo,
como um acordo, € incontornavel quando se decide compor buscando, quase que exclusivamente,
coeréncia através da percepgdo musical. Portanto, resta experimentar e buscar algo que combine

com o que ja esta avaliado como bom. Mesmo em casos nos quais tenha sido possivel iniciar um
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processo composicional tendo em maos recursos e conhecimentos necessarios para trabalhar a
musica sem maiores percalcos, é a expertise particular do compositor que contextualiza a aplicacéo
dos recursos disponiveis. Isto significa que as a¢Bes composicionais serdo frequentemente
subsidiadas por conhecimentos preestabelecidos e, quando isto ndo ocorrer, havera o contexto para

o desenvolvimento de conhecimentos situativos.

Sempre compus utilizando 0 SNM para ouvir e testar as agdes composicionais. Raramente
componho s6 por manuscritos, com recorréncia exclusiva as minhas habilidades de solfejo e
performance instrumental para ouvir e testar o que vai sendo criado. E pouco componho utilizando
métodos reflexivos de composicdo, daqueles que permitem ampla criacdo e desdobramento de
materiais. Portanto, considero imprescindivel poder ouvir a musica, em seus estados transitorios
de composicao, pois é através da percepcao auditiva que posso avaliar o que componho. Com isto,
é possivel afirmar que a maneira como realizo e avalio minha prética artistica ¢ uma das
determinantes de minha estética composicional; em suma, decido dar prioridade as avaliacbes
intuitivas sobre toda musica que componho. E esta decisdo estético-ideoldgica que contextualiza
minha emergéncia como compositor; uma decisdo que também é social e me identifica junto aos
pares que compartilham — e também aos que ndo compartilham — desta mesma decisdo

composicional.

O principal conhecimento que emprego em minha atividade composicional é a percep¢édo
auditiva. Isto é evidente nas diversas situacGes nas quais a imaginacdo de um novo elemento
musical parece resistir as explicacfes, apesar de encontrar coeréncia situada no contexto musical
do qual emerge. Nestes casos, a imaginacdo ocorre como uma reacdo informada pela percepcao
auditiva que o compositor tem ao ouvir a musica que compde. Portanto, é possivel que algumas
informacdes que permitam responder como e porque determinada imaginacdo foi realizada possam

ser encontradas nas acbes composicionais que precedem e prosseguem a imaginacdo sob analise.

A observacdo das a¢des de raciocinio com base em regras €, a0 mesmo tempo, um terreno
fértil para ricas descrigdes da atividade composicional e um espaco que requer cautela
epistemoldgica e metodolégica. E necessario considerar a maneira como é feita a comunicacéo das
regras a partir das quais ocorreu o raciocinio. Se as regras para o raciocinio composicional forem
“uma teoria preexistente, a0 mesmo tempo, a obra e a anélise”, limite epistemoldgico para a
autoanalise, conforme apontado por Donin (2019), € necessario ter cuidado redobrado, pois neste
caso a poténcia da ldgica tedrica pode ofuscar as a¢Oes intuitivas. Nestes casos, 0 que se produz
como discurso tem pouco de autoanalise; ao contrario, se identifica como mais um exemplo de
aplicacdo técnica de um pressuposto tedrico. Assim, se perde a identidade de acdo de cada

compositor em troca de uma corroboracéo tedrica. Em funcao disso, é importante comunicar todas
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e quaisquer regras utilizadas para a agdo composicional, mas o foco deve estar no uso que se fez
das regras, isto é, na propria acdo composicional, independentemente de sua origem poder ser
verbalizada ou n&o. Desta maneira, as acOes intuitivas alcangam 0 mesmo patamar
epistemologico® das acdes reflexivas.

Sejam quais forem as caracteristicas das acdes reflexivas, considero evidente que, por
exemplo, uma representacdo tedrica de uma coleténea de alturas ndo é o suficiente para explicar
como um trecho musical foi composto. A representacdo pode, no maximo, corroborar a
causalidade das alturas escolhidas. Mas a combinacdo das alturas, em simultaneidade e
sequencialmente, pelo menos nos casos explorados nesta autoanalise, foi realizada
majoritariamente a partir de agles intuitivas e metacognitivas, conforme exemplificado na
autoanalise do segundo movimento do DTP (Train). Nas ocorréncias de agdes reflexivas, o foco
decisorio era a musica que estava sendo composta, percebida e analisada em sua prdpria conjuntura
formal. Em suma, minha atividade composicional é compativel com o método de investigacao
autoanalitica especialmente porque, nela, ndo é tudo que se pode explicar a priori por vias tedricas.
Assim, ¢é possivel escapar do “catecismo descritivo”, destacado por Donin (2019), e adentrar o
territério da autocritica genética.

Apds realizar esta investigacdo de autoanalise, que ndo é apenas sobre a musica e sobre a
composicao (também é sobre este compositor), é plausivel chegar, também, a conclusbes sobre
minhas decisdes estéticas e ideoldgicas a longo prazo, desde que comecei meus estudos
académicos de composi¢do musical, as quais atesto a seguir. Minhas referéncias composicionais
sdo diversas, e incluem repertérios majoritariamente ocidentais, tanto de musica ndo-académica
(contexto no qual iniciei minhas praticas musicais) quanto de musica de concerto. Uma avaliacao
retrospectiva de meu histérico composicional me leva a conclusdo de que minha percepcao da
expressividade musical prioriza aspectos de profundidade sobre aspectos de dimensionalidade. Ou,
ainda, que nao consigo prescindir de perceber alguma expressividade nas masicas que escuto ou
componho. Logo, é uma decisdo estética compor musicas nas quais eu mesmo perceba alguma
profundidade. Porém, isto ndo significa que alieno completamente aspectos de dimensionalidade,
ou que os coloco em segundo plano. Apenas busco limitar a composi¢éo pela minha capacidade
perceptiva, pela minha memoria. Com isto, ndo me interesso por técnicas composicionais que
permitam desdobramentos extensos de material, ou a producdo de texturas com grau elevado de
complexidade, pois assim ndo consigo (embora sempre tente) memorizar a masica na mesma

velocidade de composicédo viabilizada pela técnica. Portanto, minha técnica composicional deve

8 A importancia deste argumento se refere a transparéncia metodoldgica da autoanalise. Considero irrelevante
qualquer possivel juizo de valor ou primazia metodoldgica dada a qualquer um dos dois tipos de agdo cognitiva.
Basta o pressuposto que determina o limite epistemoldgico da autoandlise, proposto por Donin (2019).
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me oferecer materiais com 0s quais eu consiga trabalhar intuitivamente, atraves de improvisagéo,
em conjunto com minha memdria musical. Assim, é inevitavel que eu esteja condicionado pelo
entorno cultural que experiencio desde que iniciei a praticar musica. Chaves (2012) explica que ha
uma diferenca de temporalidade entre cada um dos territorios de decisdo composicional, sendo
que as decisdes ideoldgicas, aquelas fundadas em pressupostos identificados em repertérios
musicais de referéncia, sdo as que ocorrem mais lentamente. A realizacdo do estudo de autoanélise
apresentado nesta tese permite reconhecer, a posteriori, esta decisao estético-ideoldgica que tomei
da graduacdo até o final do doutorado em composicao. Basta descobrir, daqui em diante, se a

consciéncia sobre a decisdo modifica a acéo.

Penso que a Unica forma de avaliar precisamente a coeréncia de uma composicao € atraves
de seus componentes formais (locais e globais), de modo que um atestado de ordem reflexiva,
sobre 0s materiais que integram a musica, representados de forma genérica e tedrica, faz pouco
para comunicar sobre as acdes que levaram aos resultados expressivos obtidos na composicao.
Portanto, € a coeréncia interna dos eventos musicais entre eles mesmos que informa as ac6es
metacognitivas de avaliacdo. Isto serve como uma ampliacdo da decisdo ideoldgica abordada
acima: eu me importo menos com 0 que 0S materiais sdo (teoricamente) e podem vir a ser
(musicalmente), do que com a forma que eles assumem no passar do tempo da composicao.

No aspecto artistico pessoal, 0 que justifica a realiza¢do desta tese € ter uma boa ciéncia de
como eu componho até hoje. Coletivamente, na ciéncia sobre a composi¢ao musical, a justificativa
é integrada por multiplos componentes, sejam eles: 1) a aplicacdo da metodologia da autocritica
genética, com suas etapas sequenciais de leitura e analise de documentos de trabalho
composicional; 2) a utilizacdo dos modelos teéricos propostos por Pohjannoro (2016) para a acdo
composicional; 3) uma perspectiva hermenéutica sobre minha pratica composicional, descrita em
termos que permitam analises transversais com outras praticas que venham a ser realizadas a partir

de terminologias similares.

Dois pressupostos tedricos importantes, relativos ao campo estético-ideoldgico, podem ser
extraidos desta autoanalise 8': 1) encontrar, ter e reconhecer um impeto ¢ algo fundamental para o
trabalho composicional e, 2) uma vez posto em composicao, € necessario que se reconheca as

caracteristicas formais, no ambito da expressividade, que o impeto assume, cumulativamente.

81 Estes pressupostos se referem a minha pratica artistica. Esta exclusividade visa clareza, no seguinte contexto: ao
autoanalisar meu trabalho composicional, avalio as a¢fes composicionais, e chego a conclusdes comparativas,
algumas delas referentes a questdes estéticas e ideoldgicas. A partir dessas conclusdes, projeto afirmacbes que me
permitam identificar, nos processos composicionais futuros, situacdes similares nas quais eu possa operacionalizar
0s conhecimentos situativos que formo através da autoanalise. S&o, portanto, e neste momento, conclusdes de ordem
estético-ideoldgica aplicaveis ao trabalho deste compositor, obtidas através de autoanalise e, por isso, ndo sao
prospectos tedricos normativos coletivos.
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Estes pressupostos sdo compativeis com a ldgica expressa por Reynolds (2002) sobre o trabalho
com materiais altamente referenciais, com forte identidade, com os quais € dificil fazer com que
sejam algo além daquilo que j& o sdo, ou que ja expressem em suas formas fragmentérias iniciais,
como impeto, por exemplo. Estes pressupostos sdo aplicaveis, como conhecimento artistico-
pratico situativo, porque frequentemente trabalho, precisamente, com materiais que avalio como
referenciais em termos de identidade. Entretanto, € importante reiterar o ponto de percepcéo de tal
reconhecimento: se a agdo ocorre durante o processo composicional, ela € do compositor. Logo, é
plausivel avancar um pouco mais. Afirmo ser impossivel (ou, pelo menos, bastante dificil) que eu
consiga compor algo que avalio como bom, tendo como impeto um material que eu nao reconheca.
E justo, portanto, concluir que eu ndo posso compor se nao for possivel agir pela minha percepcao,
por conseguinte, pela minha meméria. Esta vem a ser a principal decisdo estético-ideoldgica que

este trabalho de autoanalise me permite tomar.

Sobretudo, analisando a minha pratica composicional, afirmo que as principais agdes
composicionais, aquelas que determinam a existéncia e a esséncia de minhas musicas, sao a
experimentacao e a imaginacdo. Isto se torna claro pela observacdo da importancia que os esbogos
tém para o fluxo da atividade composicional, pois estes funcionam como capturas de algumas
ideias (muitas escapam) produzidas, debatidas, ou referenciadas por memdrias sonoras. Sao,
portanto, conteddos musicais que tém relevancia expressiva, além de alguma relevancia conceitual
ou tedrica que também possam ter. O caminho para avaliar se uma ideia musical tem ou ndo a
expressividade necessaria para a composicdo é a percepcdo musical. Considero bastante dificil
compor sem recorrer a esta habilidade cognitiva; logo, € pouco provavel que eu componha uma
musica que eu avalie como boa, em termos composicionais, se eu ndo puder ouvir e avaliar a peca
através de minha percepcdo musical. Essa constatacdo é feita através da autoanalise, que me
permitiu uma retrospectiva detalhada de minhas agdes composicionais no &mbito da atividade
composicional analisada. Entretanto, recordo claramente a importancia de registrar os resultados
de experimentacbes para gerar esbocos de composicdo, também, em meus processos
composicionais anteriores. Registrar as ideias produzidas no ambito da mente, o jogo de criacdo
que parte da captura de possibilidades musicais que sdo cogitadas e surgem subitamente; a
imaginacdo e a experimentacdo ocorrem tanto na hora do trabalho quanto em qualquer outro
momento e, independentemente de como e quando ocorram, sdo imprescindiveis para a pratica da

composi¢do musical.

* k% %

A ciéncia sobre uma pratica artistica, obtida em primeira pessoa, busca compreender

fendmenos que existem, que s&o contextualizados, replicados e ocorrem através de agdes, meios,
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e métodos definidos. Logo, a producdo de conhecimento sobre praticas criativas € um caminho
razodvel a ser seguido para pesquisas no dmbito académico da composicdo musical. Uma das
criticas feitas a autoanalise em composicdo musical é sobre a possibilidade de a autoconsciéncia
sobre a pratica criativa criar alguma resisténcia que prejudique sua fluéncia. No futuro, terei como

objetivo abordar essa critica.

Sobre analise e autoanalise, uma nova pergunta € possivel pela consideracdo da
importancia da consciéncia sobre 0s componentes expressivos da musica sob composic¢do. Além
das questbes de pesquisa tradicionais — 0 que, quando, como e por que fiz o que fiz — a pergunta
que pode servir como baliza investigativa é: sobre 0 que € esta musica, ou, 0 que esta musica
expressa? As respostas terdo variedade conforme os componentes expressivos que atuam desde a
composicao, no sentido abordado neste texto. Considero que esta se torna a principal pergunta de
pesquisa para abordagens autoanaliticas em composicdo musical, pois através dela é possivel
investigar a masica e sua criacdo de forma contextualizada, para evitar narrativas preestabelecidas
atreladas a quaisquer contextos culturais vigentes, e para reconhecer de fato a qual contexto

cultural a masica e seu processo criativo pertencem e querem pertencer.

E inegavel a responsabilidade que compositores tém sobre a producgio de conhecimento
em sua propria subérea da musica. Futuros trabalhos de autoandlise terdo, cada vez mais, diversos
modelos e metodologias como ponto de partida para suas investigacdes. E um caminho promissor.
Com o surgimento de novos trabalhos de autoanalise, serd possivel desenvolver novas perspectivas
tedricas sobre a composicao musical, que destaquem aspectos praticos da atividade criativa. Com
uma teoria da composi¢do musical, o territério para uma pedagogia da composicdo musical pode
ser antevisto repleto de diversidade. Vejo, portanto, as pesquisas de autoanalise composicional,
especialmente as apoiadas na autocritica genética, carregadas de potencial para a producdo de
novos e importantes conhecimentos sobre a atividade de composi¢do musical. O espaco de dialogo
cientifico aberto pela autocritica genética potencializa e cria, de fato, o espaco critico necessario
para a avaliacdo dos resultados das investigacdes. Acredito que a subarea de composicao tem muito
a ganhar nesta conjuntura, onde se fala de si, para os seus, sobre uma atividade que todos
desempenhamos, geradora de um componente fundamental do conhecimento humano, a musica.
A utilizacdo coletiva de recursos tedricos empiricos, aqui empregados para uma autocritica
genética, poderd, no futuro, resultar em uma linguagem de discussao comum e aceita pela area de
composicdo musical, o que potencializaria o didlogo cientifico e a evolu¢do da composicao
musical como campo de conhecimento tedrico e préatico, além de abrir novas perspectivas de acao

no contexto da pedagogia da composi¢cdo musical.
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O estudo cuidadoso dos registros documentados no hipertexto genético, colocados em
disposicdo cronoldgica e observados em sua linearidade resultante, é indispensavel. A possivel
falta de contetdo relevante, obtida através de discussGes que busquem reconstruir 0 processo
criativo, foi previamente apontada neste trabalho como uma problematica metodoldgica na
realizacdo da autoanalise. Mas isto ndo significa que os documentos ndo devam ser estudados em
ordem cronoldgica. A comunicacdo de processos decisorios observados a partir de recortes de
leitura depende essencialmente da existéncia de uma ordem cronoldgica para os documentos. Caso
contrério, ndo € possivel observar com clareza a sequéncia de pequenas decisfes que se acumulam
para uma realizacdo musical especifica. Nesta falta, a metodologia perde forca e cede lugar as
memorias ndo criticadas ou, pior, a alguma narrativa pré-fabricada que supervaloriza a conquista
ou encontro de solugbes composicionais, enquanto esquece de comunicar algo sobre o processo
que pode ter levado as realizagcGes. Sem a ordem cronoldgica, os documentos de trabalho séo
extraidos do seu tempo de origem. Assim, as observacdes, leituras e recortes, bem como toda

autocritica genética, se tornam impossiveis.

Em sentido geral, novos websites que contenham dossiés genéticos podem ser
desenvolvidos na busca de intensificar as qualidades do website como hipertexto. A
implementacao de ferramentas de busca e apresentacdo de contetdo do dossié genético através de
etiquetas (tags) pode ampliar as possibilidades de leitura e investigacéo para além das galerias que
destacam os recortes de leitura. Assim, a autoanalise poderé oferecer maltiplos aprofundamentos,
na medida das capacidades de construcgdo e leitura proprias do hipertexto genético.

A constatacdo da dificuldade (ou complexidade) para realizar pesquisas de autoanalise ja
ndo basta para dispensar a necessidade que elas tém de serem realizadas. Quaisquer barreiras,
sejam tecnoldgicas, informaticas, de conteddo ou formato do trabalho, estdo cada vez mais
transpostas. Resguardados os pressupostos epistemoldgicos para a autoanalise — apontados por
Donin ha quase 10 anos e refinados, mais recentemente, em 2019 — ndo ha razdo alguma para
suspeitar do rigor metodologico dos trabalhos autoanaliticos. O argumento que julga pelo outro
lado, alegando facilidade e fluidez questionadvel para a narrativa de autoanalise, também ndo é
sustentavel: é extremamente dificil comunicar algo de si; a pessoa que compde, ao falar sobre a

composicao, fala também de sua historia, e isto requer muito cuidado e seriedade.

Apresento agora, como encerramento desta tese, 0s seguintes encaminhamentos de
pesquisa, com o intuito de destacar objetivos replicaveis para novos estudos de autocritica
genética, para todos da subarea de composi¢cdo musical. Neste sentido: quais sdo as caracteristicas
das praticas composicionais, em termos de a¢cdes composicionais? Quais conhecimentos permitem

aos compositores desenvolver suas atividades composicionais com éxito? Quais conclusdes



83

teoricas feitas a partir de estudos de autocritica genética podem ser investigadas, cientificamente,
em estudos qualitativos com amostras maiores, estudos comparativos empreendidos coletivamente
por diversos autoanalistas, que dialogam buscando diferengas e correlagdes entre diversos

processos composicionais? Responder a estas questdes certamente requer um trabalho que se
localiza ainda no futuro.
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