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RESUMO

Este trabalho consiste de um portfélio de composi¢do documentado com partituras e
gravacdes, e de um memorial que apresenta uma autoanalise do processo de tomada de
decisbes empreendido na composicdo da obra Duo para Flauta e Piano. Apoiado na
delimitacdo de autoanalise conceituada por Donin (2015c), e nas defini¢bes de Chaves (2010)
que explicam a composi¢cdo musical como um processo de tomada de decisdes em trés
territorios, objetivou-se investigar os tracos decisérios contidos no dossié genético da obra
autoanalisada, que incluiu também documentos relativos a outros processos, para identificar
recorréncias decisorias e aspectos da dindmica de idas e vindas do processo composicional. O
dossié genético, com seus tracos diretos e indiretos, foi autoanalisado a partir de uma
metodologia que combina os pressupostos da critica genética com estudos sobre a atividade
cognitiva do compositor durante o processo composicional. Nesse sentido, a autoanalise foi
realizada a partir da investigacao especifica do processo de tomada de decisbes em cada um
dos seus trés territorios: ideoldgico, estético e pontual. Assim, foi possivel constatar aspectos
relevantes do estilo decisério individual deste compositor, bem como observar e refletir sobre
processos de recomposicdo e replanejamento, que se referem também a questdes gerais

envolvendo a composicdo musical e seus desafios.

Palavras-chave: Composicdo musical. Critica Genética. Autoandlise. Processo decisorio.






ABSTRACT

This thesis consists of a portfolio of compositions and a self-analysis of the decision-
making process in the composition of Duo para Flauta e Piano [Duo for Flute and Piano].
The concept of self-analysis in music composition is taken from Donin (2015c), and the
concept of music composition as a decision-making process is based on Chaves (2010). The
main goal of the thesis is the investigation of decision-making features as featured by direct
and indirect traces. These traces are comprised in the genetic dossier of the Duo. The
methodology of the thesis is referential to genetic criticism in its approach to the cognitive
activity of the composer during the compositional process. In the course of this thesis, it
became possible to verify relevant aspects of individual decision-making processes in the
work of this composer, which also refer to broader issues of music composition and its

challenges.

Keywords: Music composition. Genetic criticism. Self-analysis. Decision-making process.
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PARTE |

1 INTRODUCAO

Este trabalho consiste em um portfélio de composi¢des e de um estudo que apresenta
os resultados de uma autoanalise composicional. Tendo como objeto de investigacao os tracos
que documentam o processo de composicao finalizado e minhas memaorias dos momentos de
atividade criativa, investigo questGes composicionais que estdo além daquelas apreciaveis
pelo estudo da partitura final, questdes essas que envolvem a composiGao em processo e suas
sucessivas etapas. Especificamente, esta em foco neste memorial a tomada de decisdes
composicionais referente ao processo de composicdo da obra Duo para Flauta e Piano,
composta entre os novembros de 2015 e 2016. O que se fez com o objeto de investigacédo
encontra delimitacdo em Donin (2015c), em que o autor define o termo autoanalise:

Convém [...] distinguir uma acepcdo ampla e uma acepcéo restrita do termo “autoanalise”:
a primeira abrange todo texto de um compositor sobre sua propria obra, dedicado a uma
descricdo (extensiva ou parcial) desta; a segunda acrescenta a definicdo anterior uma
condicdo de reflexividade, reconhecendo as distancias entre intencdo (o projeto de
composicao inicialmente formulado) e invencdo (aquilo que se produz no processo de sua
realizacdo). A primeira acepcao € Util porque mede a amplitude do fendmeno autoanalitico
na histéria moderna e contemporanea da composi¢do musical, mas somente a segunda
levanta questBes epistemoldgicas novas que interrogam (e, até certo ponto, transformam)
nossas concepgdes habituais da teoria da composicdo. (DONIN, 2015c, p. 178)

Percebo que minha atividade composicional ndo se trata de uma implementacédo
ininterrupta de uma torrente de decisdes, que ndo admite retornos, revisdes nem mesmo
falhas. Ao contrario, meus processos composicionais tém carater dindmico, de constante
adaptacdo acompanhando cada nova realizagdo pontual, que pode trazer em si novas
possibilidades frequentemente ndo vislumbradas na partida do processo. Essa dinamica de
idas, vindas e reformulagfes implica uma necessidade de conhecimento, de refletir sobre a
I6gica do processo, de identificar acasos positivos e negativos, e sdo precisamente estas
questdes que a autoanalise pode ajudar a revelar.

Considerado na sua totalidade tedrico-metodoldgica, este trabalho se aproxima a dois
estudos de critica genética em musica, que conheci logo no inicio do meu curso de mestrado:
o0 trabalho de Chaves & Costa (2009) e o memorial de Pecktor (2014). Foi por meio da leitura
desses trabalhos que despertei um interesse por investigagdes de processos composicionais,

especificamente por aquelas que partem da investigacéo, feita pelo compositor, dos tragos que



documentam o seu processo criativo. Em seu memorial de mestrado, Pecktor (2014) conduz
um estudo de critica genética da sua peca Doppelgénger. A partir da anélise de documentos de
processo em diferentes etapas de completude e inclusive de diferentes processos
composicionais, Pecktor investiga a génese de Doppelgénger, e constata uma genealogia
baseada em processos composicionais interrompidos, e em uma rede de intertextualidades
com obras musicais e das artes plasticas. O estudo de Chaves e Costa (2009) mostra diferentes
etapas do processo de composicdo de uma secdo de Portais e a Abside, revelando indices da
tomada de decisdes empreendida na composicdo da obra, e suas relacdes intertextuais com
obras literarias e arquitetonicas. Esses trabalhos recolocam o processo composicional em
movimento, permitindo que se acompanhem diferentes etapas da criagdo musical, que nao
poderiam ser apreendidas a partir da partitura final. Os pressupostos metodoldgicos da critica
genética permitiram que 0s autores retornassem aos Seus Processos composicionais,
investigando como se deu a criagdo de suas obras com base nos documentos de processo.
Apos a leitura dos estudos de Chaves e Costa (2009), e Pecktor (2014), decidi
investigar meu processo composicional como um todo, com atencgdo prioritaria a composicao
em movimento, isto é, tendo como foco o processo de composicdo e ndo somente 0 seu
produto. Logo, o memorial aqui apresentado € uma investigacdo da minha tomada de decisdes
em composigdo, a partir de uma metodologia que combina o exame dos documentos de
processo € memdrias da minha atividade cognitiva no momento da pratica composicional, de
modo a investigar conjuntamente as decisdes documentadas e as informacdes decisérias
daquilo que ndo encontrou aplicabilidade no momento da composicdo. Essa delimitacdo €
baseada em estudos recentes sobre génese composicional, que serdo abordados mais adiante.
Penso que o estudo de autoandlise do meu processo composicional é relevante no
momento em que aponta recorréncias que poderdo vir a constituir um repertério de

possibilidades decisérias. De acordo com Chaves:

[...] é a constante comparacdo entre as diversas decisdes que redundaram em diferentes
obras que irdo construindo uma constancia de processos que acabardo por resultar em um
estilo individual - ndo apenas um estilo compositivo individual, mas, e mais importante
como pedagogia, um estilo decisorio individual (CHAVES, 2010, p. 91)

Apresento como resultado neste trabalho alguns dos aspectos mais relevantes do
processo decisério empreendido ao longo do mestrado. Estes resultados me propiciam
"manter a posi¢do conquistada” (DONIN, 2015c, p. 176), uma vez que a autoanalise da
tomada de decisdes incluiu avaliar as que foram mais significativas e funcionais, levando em

conta minha intencdo artistica. De acordo com o compositor Jean-Luc Hervé:



Ao estudar o fazer, podemos esclarecer o que parece importante e aquilo que o parece
menos. Podemos valorizar certos aspectos de nosso trabalho e assim mudar nossa maneira
de proceder, o que nos permitira inventar impossiveis (HERVE, 1999, p.362 apud DONIN,
2015c, p. 174).

Antes de expor o0s objetivos desta investigacdo e a moldura tedrico-metodoldgica
empregada neste trabalho, cabe discutir os conceitos que garantem a delimitacdo do objeto de
investigacdo, e como estes estdo integrados na realizacdo e apresentacdo desta autoanalise
composicional. Neste memorial, compreendo o processo composicional como um processo de

tomada de decisdes, a partir dos pressupostos elaborados por Chaves (2010). Segundo o autor:

As atividades de composi¢do musical podem ser entendidas como um processo de tomada
de decisGes que se estende por trés territdrios:

* decisdes ideologicas — 0 estabelecimento do repertdrio com o qual se dialoga e no qual é
possivel intervir para a solidificacdo de suas concepcoes;

* decisdes estéticas — quais componentes sonoras sdo colocadas em acdo, e quando, como
se integram e como divergem, o quanto se bastam e 0 quanto se consomem;

* decisdes pontuais — as decisfes de processo de criacdo que impelem o trabalho para
diante e conformam a obra em um processo cumulativo de informagdes. (CHAVES, 2010,
p. 83).

A discussdo dos resultados da autoanalise esta delimitada por esses pressupostos de
maneira que a tomada de decisdes composicionais é abordada em cada um dos territérios
separadamente. Desta maneira, busquei especificar com clareza tragos que respondam aos
seguintes questionamentos: como ocorreu o dialogo com a obra de referéncia no territério
ideologico? No parametro estrutura, considerando a obra dividida em mdltiplos movimentos,
como se deu a tomada de decisdes estéticas? Quais recorréncias decisorias podem ser
observadas no territério pontual? Estas questdes foram direcionadas ao processo de
composi¢do da obra Duo para Flauta e Piano, presente no portfélio de composicGes deste
memorial, e delimitaram a investigacdo dos respectivos documentos de processo.

Logo, a tomada de decisbes composicionais ndo estd abordada necessariamente em
ordem cronologica. Para discutir cada um dos territorios separadamente, foi preciso dar
prioridade ao que conceituo como correntes decisorias, que sao sequéncias acumulativas de
decisbes que se tornam passiveis a reflexdo quando observadas em conjunto, independente da
cronologia deciséria do processo como um todo. Por exemplo, ao passar da discussdo do

territorio estético para o pontual, retorno do fim aos primordios do processo composicional do



Duo para Flauta e Piano para poder discutir a composi¢cdo do seu movimento 1. Esta
condigdo é importante para garantir o foco naquilo que este compositor autoanalisou como
mais relevante na sua pratica composicional.

Os termos conceituados por Reynolds como intencdo expressiva e impetus serao
frequentemente utilizados para identificar tracos composicionais que se encontram no ponto

de partida de uma corrente deciséria. Segundo Reynolds (2002):

[...] eu pretendo que [0 termo] expressdo seja pensado em uma consideracdo ampla e
metaférica. Nao é obrigatorio, penso, que uma obra carregue consigo as emogdes do
compositor, disponhas suas narrativas, ou sirva como um simulacro de personalidade. Uma
composicdo pode satisfatoriamente “expressar” - que, neste caso, € irradiar claramente - o
seu "modo de funcionamento”. Talvez, em Gltima andlise, eu estou falando aqui de uma
necessidade incipiente para fazer uma mdsica, e, além disso, que esta prenunciagdo inicial
tenha pelo menos comegado a adquirir forma. O compositor esta, entdo, em posi¢do de
intentar, de acordo com o dicionario, [de] "mostrar, manifestar ou revelar" algo. !
(REYNOLDS, 2002, p. 5, grifo do autor, traducdo nossa)

Reconheco a vigéncia de uma intengdo expressiva como um dos requisitos iniciais do
meu processo composicional. Entendo que a intencdo expressiva surge nas primeiras
experiéncias de pensar sobre como serd uma obra, junto aos primeiros questionamentos, que
podem levar as primeiras decisGes. Esse momento primordial do processo composicional
passa a contar com defini¢Ges iniciais para a obra a ser composta conforme o compositor
dialoga internamente com sua intencdo expressiva. Acredito que as primeiras definices

composicionais equivalem aquilo que Reynolds chama de impetus:

[...] uma pequena fonte ou semente gerativa. Eu gosto de me referir a isto como o "impetus"
da obra, a esséncia concentrada e irradiante da qual o todo pode germinar e para a qual,
uma vez iniciada a composi¢do, o todo emergente é continuamente feito responsivo, até
responsavel. [...] O impetus age, do ambito formal, guiando a coeréncia do todo enquanto,
simultaneamente, conduz a integridade do detalhe em acumulacéo. > (REYNOLDS, 2002,
p. 8, grifo do autor, tradugdo nossa)

1 [...] I intend expression to be thought of in a wide, a metaphorical, regard. It is not mandatory, | think, that a
work carry with it composer's emotions, lay out his narratives, or serve as a simulacrum of personality. A
composition may satisfactorily "express" - which in this case is to cleanly radiate - its "manner of operation".
Perhaps, ultimately, | am speaking here of an incipient need to make a music, and, further, that this initial
adumbration should have at least begun to acquire shape. The composer is then in a position to intend, as the
dictionary would have it, "to show, manifest, or reveal" something. (REYNOLDS, 2002, p. 5, grifo do autor)

21...] a small generative source or seed. | like to refer to this as the "impetus" of the work, the concentrated,
radiant essence out of which the whole can spring and to which, once composition has begun, the evolving
whole is continuously made responsive, even responsible. [...] The impetus acts, from formal heights, to guide
the coherence of the whole while simultaneously driving the integrity of the accumulating detail. (REYNOLDS,
2002, p. 8, grifo do autor)



Ademais, acredito que, havendo tracos que o permitam, é possivel identificar varios
impetus em uma mesma composi¢do. Pode haver um impetus para a obra como um todo, ao
mesmo tempo em que cada movimento pode ter seu proprio impetus. Isto €, entendo que o
impetus é a primeira decisdo pontual em uma corrente de decisdes; € uma semente gerativa
carregada com intengédo expressiva.

Durante 0 mestrado na UFRGS, compus quatro obras, que estdo anexadas neste
memorial para formar um portfélio de composicdes. A primeira delas foi composta de margo
a julho de 2015, chama-se Unangebracht, e é uma peca eletroacUstica acusmatica que pode
ser ouvida na Faixa 9 do CD, Apéndice D deste memorial. A segunda peca chama-se
Quinteto, esta instrumentada para flauta, clarineta, piano, violino e violoncelo, e foi composta
de julho de 2015 a fevereiro de 2016. A terceira obra composta foi 0 Duo para Flauta e
Violdo, na qual trabalhei de fevereiro a julho de 2016. A quarta obra, composta de agosto a
outubro de 2016, é Inbegriff, para piano solo.

Neste trabalho, objetivei refletir sobre meu estilo decisério individual, com base em
um estudo de autoanalise da composicdo da obra Duo para Flauta e Piano (2016)°. Nesse
sentido, busquei identificar aspectos da dinamica de idas e vindas do processo de tomada de
decisdes na composicao do Duo, nos territorios ideoldgico, estético e pontual.

A sequir, apresento o referencial tedrico-metodoldgico utilizado para a realizacdo da
autoandlise composicional. Em seguida, discuto o conjunto de documentos de processo que
compde parte do dossié genético, neste trabalho entendido como "o conjunto material de
documentos manuscritos ligados a génese da obra que estd sendo estudada”, de acordo com
Biasi (2010, p. 40). O dossié genético inclui também "tracos indiretos”, que sdo as memorias
gue o compositor tém da atividade criativa, segundo Donin (2015b), conforme explicado mais
detalhadamente na discussdo do referencial tedrico-metodolégico. ApOs apresentar 0s
resultados da autoanalise nos trés territorios de decisdo, concluo com algumas consideragdes
reflexivas sobre a minha prética composicional, apoiado nos resultados da autoanalise e em

referéncias bibliograficas.

% A partir de agora, mencionado abreviadamente como Duo.



2 REFERENCIAL TEORICO-METODOLOGICO

2.1 CRITICA GENETICA EM MUSICA

A critica genética permite que a investigacdo do processo composicional ndo resida
exclusivamente na investigacdo da obra acabada ou nas memorias do compositor sobre a sua
criacdo; ela depende, fundamentalmente, de um exame criterioso dos documentos que
restaram da atividade composicional, naquilo que esta além do produto final: o processo do
qual ele emerge. Segundo Salles, um estudo em critica genética pode ser descrito como "uma
investigacdo que indaga a obra de arte a partir de sua fabricacdo, a partir de sua génese"
(SALLES, 2000, p. 24). Nessa investigacdo, 0 processo € representado por documentos
("tragos™) que contenham a realizagéo da obra final em diferentes niveis de completude. Estes
séo os chamados documentos de processo.

Os documentos de processo sdo, portanto, registros materiais do processo criador. Sao
retratos temporais de uma génese que agem como indices do percurso criativo. Estamos
conscientes de que ndo temos acesso direto ao fendmeno mental que os registros
materializam, mas estes podem ser considerados a forma fisica através da qual esse
fendmeno se manifesta. Ndo temos, portanto, 0 processo de criagdo em maos mas apenas
alguns indices desse processo. Sdo vestigios vistos como testemunho material de uma
criacdo em processo. (SALLES, 2004, p. 17)

Chaves (2012) aponta aspectos importantes a serem considerados na aproximacao da
critica genética ao campo da musica. Segundo o autor, os estudos de critica genética em
composicdo musical devem considerar dois aspectos que se mostram indispensaveis no estudo
da génese de obras musicais, que sdo a "restituicio da materialidade do som" e a
"reconstrucdo do passar do tempo na musica” (CHAVES, 2012, p. 237). Isso significa que a
abordagem de critica genética em mausica ndo deve se ocupar apenas em estudar 0s

documentos de processo em formato fisico, manuscrito ou digital. Nas palavras do autor,

Ao contrério de outras areas de formulagdo e aplicacdo da critica genética, em mdsica o
objeto sonoro deve ser resignificado em som, a cada passo e nas suas completudes e
incompletudes, evitando um enfoque exclusivamente tedrico que trairia a propria natureza
do objeto investigado. (CHAVES, 2012, p. 245)

O autor ressalta a importancia de se abordar as diferentes realizagdes que resultam do

processo de tomada de decisdes considerando a dimensdo temporal da musica:



Al esté4 o esfor¢o redobrado da critica genética em musica — retomar o tempo, reconstrui-lo.
Reconquistar 0 movimento da mao do compositor sobre o papel e para além do papel, as
idas e vindas do seu processo de decisdes, 0 tempo que ele quis emprestar a passagem da
musica, a fragilidade de percursos temporais ainda provisérios e que vao tomando pouco a
pouco uma dimensdo que, pelo menos para 0 compositor, parece ser a mais correta.
(CHAVES, 2012, p. 243)

Acredito que a natureza dos documentos de processo de minha atividade
composicional atende aos desafios apontados por Chaves (2012), pois utilizo um software de
notagdo musical (SNM)* como uma das minhas principais ferramentas de trabalho
composicional. Isso me permite acompanhar um resultado sonoro-temporal da obra em
andamento e garante a oportunidade de avaliar a composicdo em vir a ser em condicdo
exclusiva de ouvinte e firmar decises composicionais futuras em avaliagbes anteriores.
Pecktor (2014) expde uma reflexdo sobre as possibilidades que se abrem ao trabalhar

composicionalmente com um SNM:

Softwares desse tipo fornecem ao compositor a possibilidade de ouvir instantaneamente o
que se estd compondo. Essa realizacdo sonora do texto musical possibilita que o autor se
coloque como ouvinte do que escreveu, sem depender que este tenha que solfejar ou
executar a partitura em algum instrumento, o que seria uma tarefa dupla de
executante/ouvinte. (PECKTOR, 2014, p. 27)

O autor prossegue explicando como um SNM permite observar o desenrolar do tempo

musical ao longo do processo composicional:

A execucdo em formato sonoro da partitura também traz ao compositor a possibilidade de
lidar com o tempo musical enquanto comp®e. Neste sentido, tempo se refere a sucessdo de
eventos sonoros, expostos a percepgdo do compositor, agora como ouvinte, na maneira que
este idealizou em texto. A realizagdo do tempo musical no processo criativo permite que o
compositor tenha uma visdo geral da obra, observando proporgdes, duracdes, relaces de
materiais ou trechos, se¢des... (PECKTOR, 2014, p. 27-28)

No dossié genético investigado neste memorial, além de documentos manuscritos
como esbogos em partitura, planejamentos de materiais e estruturas, e anotagdes em texto, ha
também os documentos digitais, como as partituras notadas em SNM, com sua possibilidade
inerente de sintese e reproducdo em audio, que contam uma genealogia detalhada do processo
de tomada de decisfes pontuais. Porém, estes documentos de processo sdo apenas uma parte
dos dados aqui investigados, sendo necessarias estratégias para abordar adequadamente
informagdes que ndo ficaram documentadas, mas que estdo disponiveis na memoria deste

compositor.

* O autor utilizou o software de notagdo musical Finale.



10

2.2 ATIVIDADE COGNITIVA DO COMPOSITOR

Além das operacbes de escrita identificaveis nos documentos de processo, €
importante considerar também informacgdes contidas nas memdrias do compositor sobre a
atividade cognitiva que esteve em agédo durante o processo composicional. Sobre essa questéo,

Donin (2015b) explica que:

[...] muitas hipbteses sobre as operacdes genéticas, submetidas a probabilidade manuscrito-
I6gica, baseiam-se sobre uma teoria implicita da acdo: o autor(a) fez isso ou aquilo, teve
que fazer uma pausa em um dado momento, pode-se concatenar esta versdo de seu projeto
com aquela outra. Essas hipoteses expdem tanto sobre a acdo/cognigdo quanto sobre as
operacOes de escritura. Mas, assim que alguém é capaz de documentar, conjuntamente,
essas operacOes e sua infraestrutura cognitiva, é um novo estrato do dossié genético que se
faz aparente: os tracos indiretos que ndo ocasionaram anota¢cbes no momento, mas que
fazem de fato parte da situacdo de criacdo - enfim, um local essencial de observacéo da
dindmica de idas e voltas permanentes entre preparacdo e realizacdo que atualizam o
projeto da obra passo a passo. [...] isso pode, contudo, enriquecer a nossa compreensao do
processo criativo, tendo em conta os seus dois lados: tanto o da acdo/cogni¢do quanto o da
escritura. > (DONIN, 2015b, p.114, traducéo nossa)

Logo, € possivel notar a importancia da consideracdo de ambos os estratos do dossié
genético de um processo composicional, os tracos de escritura e 0s tragos cognitivos.
Entretanto, a investigacdo dos tracos da agdo/cognicdo do compositor durante a atividade
criativa, sendo ele proprio o investigador, levanta uma problematica importante. Sem a
intengéo de oferecer pressupostos definitivos para essa questdo, me atenho a comentar alguns
pontos que serviram de apoio na realizacdo do presente trabalho. Donin e Féron (2012)
expdem pressupostos metodoldgicos para a coleta de informac@es sobre a atividade cognitiva
do compositor, no contexto de uma pesquisa sobre a génese da obra Gramigna do compositor
italiano Stefano Gervasoni. Segundo os autores:

A reconstrucdo de um curso de acdo depende da verbalizagdo implicita do compositor sobre
cada momento de sua atividade. Embora nés sintamos que isto seria impossivel em tempo-
real (falar em voz alta durante a atividade), é viavel a posteriori. Tal empreendimento corre
0 risco de tornar-se o tipo de autointerpretacdo retrospectiva frequentemente encontrado em
entrevistas de musicografia ou sociologia: o compositor pode ser tentado a depender de
uma representacdo preconcebida de si, cuja elaboracdo comecou junto com sua carreira

® [...] beaucoup d’hypothéses sur les opérations génétiques, soumises a la vraisemblance manuscripto- logique,
reposent sur une théorie implicite de ’action : ’auteur(e) a fait ceci puis cela, a dii s’interrompre a tel moment,
n’a pu qu’enchainer telle version de son projet avec telle autre. Ces hypothéses portent tout autant sur
I’action/cognition que sur les opérations d’écriture. Or, dés que I’on est en mesure de documenter conjointement
ces opérations et leur infrastructure cognitive, c’est une nouvelle strate du dossier génétique que ’on fait
apparaitre : les traces indirectes de ce qui n’avait pas suscité d’inscriptions sur le moment mais faisait bel et bien
partie de la situation de création — bref un 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. [...] il convient en
revanche d’enrichir notre compréhension du processus créateur par la prise en compte de ses deux versants :
celui de I’action/cognition comme celui des inscriptions. (DONIN, 2015b, p. 114)
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profissional. Ao invés disso, a verbalizagcdo deve partir de uma tentativa de reencenagao,
durante a qual uma simulagéo realistica do ambiente de trabalho do criador, acompanhada
de todos os tracos da atividade composicional passada, relembra o processo que queremos
estudar. ® (DONIN; FERON, 2012, p. 265, grifo do autor, traduc&o nossa)

Considerando que este trabalho é uma autoandlise, isto &, o compositor e 0
investigador sdo a mesma pessoa, a estratégia utilizada para evitar um relato orientado por
autoimagens profissionais que podem deturpar a identificacdo do processo de tomada de
decisoes, foi partir dos tracos indiretos do dossié genético para identificar correntes decisorias
identificaveis nos tracos diretos. Isto significa que a autoandlise foi realizada partindo de
tracos indiretos, obtidos no exercicio de se lembrar dos principais desafios enfrentados
durante a composicao do Duo, para, entdo, buscar tracos diretos que documentassem a tomada
de decisbes empreendida no enfrentamento dos desafios.

Ao considerar tanto os tracos diretos identificAveis nos documentos de processo
quanto os tragos indiretos que relembram a atividade cognitiva envolvida nessas operaces, ha
que se considerar também a partitura e seu resultado sonoro-temporal, que séo o resultado do
processo composicional finalizado, pois € para eles que converge o processo de tomada de
decisbes como um todo. Donin (2015a), ao discutir o estudo do compositor Klaus Huber
sobre o processo de composicdo da sua peca Der Dichters Pflug, exemplifica como os

pressupostos podem ser compreendidos em um processo de autoanalise composicional:

[...] a analise no texto de Huber ndo fica restrita a analise musical no sentido de uma
consideracdo da partitura como uma entidade autbnoma, desconectada de qualquer
conhecimento de seu processo criativo. Na maioria das vezes, 0 que o compositor analisa
na sua discussdo de Der Dichters Pflug sdo suas intengdes passadas, escolhas, tentativas e
erros, ao longo do processo composicional; assim o comportamento, as emocdes e a
cognicao do compositor sdo também objetos da andlise. Em outras palavras, o foco da auto-
andlise é alternadamente a partitura como um produto, e a escrita da partitura como um
processo pratico e mental - ndo estando nenhum dos dois objetos perfeitamente isolados um
do outro. ” (DONIN, 2015a, p. 352-353, grifo do autor, traducéo nossa)

® Reconstructing a course of action relies upon the composer’s implicit verbalisation of each moment of his
activity. Though we feel the latter would be impossible in real-time (speaking aloud during action), it is feasible
a posteriori. Such an undertaking is at risk of becoming the sort of retrospective self-interpretation frequently
found in musicography or sociology interviews: the composer might be tempted to depend on an oft-repeated
representation of self, whose elaboration began with their professional career. The verbalisation should instead
be born of the attempted re-enactment, during which a realistic simulation of the creator’s work environment,
together with every available trace of the past compositional activity, recalls the process we seek to study.
(DONIN; FERON, 2012, p. 265, grifo do autor)

" [...] analysis in Huber’s text is not restricted to music analysis in the sense of a consideration of the score as an
autonomous entity, disconnected from any knowledge of its creative process. More often than not, what the
composer analyses in his discussion of Der Dichters Pflug are his past intentions, options, trials and errors, over
the course of the compositional process; thus the composer’s behaviour, emotion and cognition are also an object
of the analysis. In other words, the focus of self-analysis is alternatively the score as a product, and score writing
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Estes pressupostos constituem a moldura tedrico-metodoldgica que permitiu discutir o
processo de tomada de decisBes composicionais. Prossigo apresentando o dossié genético
investigado neste memorial de composicéo; o conjunto dos tracos diretos que documentam o

processo composicional.

as a mental and practical process—none of these two objects being perfectly isolated from the other. (DONIN,
20154, p. 352-353, grifo do autor)
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3 DOSSIE GENETICO

O dossié genético aqui descrito contém documentos referentes a mais de um processo
composicional. Aqueles referentes a composi¢do do Quinteto foram integrados ao dossié
genético porgue eles fazem parte da tomada de decisdes ideologicas empreendida ao longo do
mestrado. O excerto da partitura do Duo para Violino e Violdo, composto por este compositor
em 2014, teve de ser incluido quando constatei o didlogo que o movimento 1 do Duo para
Flauta e Piano tem com esta obra. Assim, quando ndo especificado o nome da obra a qual
correspondem, todos os documentos listados séo referentes a composi¢do do Duo para Flauta
e Piano. O dossié genético autoanalisado neste memorial € composto pelos seguintes

documentos:

Inteiramente manuscritos:

A: preparac0es estruturais em folhas tamanho A4, 8 paginas, datas de
10/11/2015 a 31/05/2016.

B: preparacdo de materiais em caderno espiral para musica, 11 paginas,

datas de 13/07/2015 a 04/07/2016.

C: diario de bordo em caderno espiral para texto, 34 paginas, datas de
01/03/2016 a 07/11/2016.

Q: briefing e mapa estrutural para a composic¢do do Quinteto, 2 paginas, datas
de 6, 13 e 25/08/2015.

Impressos e manuscritos:

D: preparagéo de alturas e ritmos em folhas tamanho A4, 8 paginas,

datas de 05/03/2016 a 30/06/2016.

E: seis versOes da peca, notadas em SNM, impressas em folhas tamanho A4,
total de 47 paginas, datas de 17/03/2016 a 11/07/2016.
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Arquivos de computador:

F: 632 arquivos formato musx. (Finale), datas de 03/03/2016 a
07/11/2016.

G: gravacao em audio deste compositor improvisando ao piano, 1
arquivo formato mp3., data de 18/04/2016.

H: gravacdo audiovisual da estreia da obra, 1 arquivo em formato mp4.,
data de 09/10/2016.

I: duas versdes da partitura completa do Duo para Flauta e Piano, uma pré e
outra pés-estreia, 2 arquivos formato pdf., 28 paginas cada, datas de
28/07/2016 e 07/11/2016, respectivamente.

V: primeira pagina da partitura do Duo para Violino e Violao, data de
26/05/2014.

Os documentos A contém anotacdes em Portugués referentes a concepgdo estrutural e
formal da peca. Neles, é possivel acompanhar o processo de delineacdo da forma do Duo,
desde as primeiras ideias gerais, materializadas inicialmente em texto verbal, para chegar a
preparagdes estruturais mais concretas em tabelas cujas colunas apresentam 0s movimentos
acompanhados por anotaces referentes a decisdes estéticas. Os documentos B contém
esbocos de materiais ritmicos e de alturas em notacdo musical e comentarios em texto verbal
sobre a utilizacdo destes materiais. Ha também registros em texto verbal de decisdes pontuais,
apesar do caderno ser pautado com pentagrama, pois, no momento da composi¢do, nem
sempre foi possivel chegar ao diario de bordo para registrar as solugbes composicionais. Os
documentos C sdo o diario de bordo do processo composicional, caderno em que se pode
acompanhar a cronologia do processo por meio das decisdes pontuais ali registradas
majoritariamente em texto verbal. Nele, ha registros dos problemas composicionais, suas
solucgdes e relatos da tomada de decisdes pontuais. Para completar a discussdo das decisdes
ideoldgicas, fazem parte desse dossié genético os documentos Q, oriundos do processo
composicional do Quinteto.

Decisdes relativas a escolha de alturas estdo registradas nos documentos D, incluindo
uma matriz dodecafbnica gerada no computador e impressa em folha A4, anotacdes relativas
a preordenacdo de alturas empregada em alguns movimentos da pega, e cinco fichas de
classes de conjuntos que eram utilizadas como referéncia para criacdo de progressdes de

acordes. H& também o registro de uma preparacdo de materiais ritmicos para 0 movimento 9
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do Duo, que teria sido uma variagdo de um outro material ritmico, também oriundo do
movimento 9.

Para capturar o processo de tomada de decisdes composicionais no SNM, tomei o
cuidado de salvar uma nova versdo do arquivo sempre que algo fosse inserido ou modificado.
Desta maneira, obtive um abundante registro do processo composicional do Duo para Flauta
e Piano, contido nos documentos F. Estes se somam aos demais documentos para mostrar,
passo a passo, a tomada de decisdes pontuais que nos leva das ideias as realizagdes musicais,
e garantem a observacédo inequivoca daquilo que foi composto primeiro, do que foi composto
depois, e de todos os encontros ocorridos no meio do percurso.

O documento G € um registro em audio de uma sessao de improvisacdo. Decidi, apds
ter a ideia para o movimento 8 do Duo, improvisar sobre os dois Gltimos compassos do
movimento 5 em busca de novas ideias que pudessem servir a composicdo do novo
movimento. O resultado da improvisagéo se tornou a base para composi¢édo de toda a parte do
piano no movimento 8. O documento H é a gravacdo audiovisual da estreia do Duo para
Flauta e Piano, realizada em 09 de outubro de 2016 pelo Duo Berg, formado pelo flautista
Alexandre Eisenberg e pelo pianista Guilherme Goldberg. Este documento se une aos
documentos | para formar o registro final do processo de tomada de decisdes que levou a
composicdo do Duo para Flauta e Piano, que incluiu o didlogo com os intérpretes, resultando
em revisdes da partitura pré-estreia.

Tomei o cuidado de anotar a data e a hora em que foram escritos os tracos registrados
nos documentos inteiramente manuscritos. Os arquivos digitais ficaram com o registro de data
e hora gerados automaticamente pelo sistema operacional do computador. Desta maneira,
todos os documentos listados no dossié genético se integram cronologicamente na genealogia
do processo composicional do Duo.

Os tracos indiretos do dossié genético guiaram os caminhos para a realizacdo da
autoanalise. Seguindo estes tracos, isto €, minhas memorias do processo composicional,
comecei a investigar o dossié genético procurando pelos registros que documentassem 0s
momentos que mais haviam me marcado na composi¢do do Duo: o didlogo com Kafka-
Fragmente em busca de uma expressdo estético-ideoldgica, praticada na ordenacdo dos
diferentes movimentos; a composi¢do do movimento 1, que tem suas origens no dialogo com
0 Duo para Violino e Viol&o; e, a composi¢édo do movimento 8, de todos o que mais carrega

contetido expressivo na percepcdo deste compositor.
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Utilizando a estrutura conceitual de autoria de Chaves (2010 e 2012), que define o
processo composicional como um processo de tomada de decisdes em trés territdrios, dividi a
discussdo da autoandlise em trés partes. Primeiro, exponho aspectos da tomada de decisfes
ideologicas, referente ao didlogo com Kafka-Fragmente na composicdo do Quinteto e do Duo
para Flauta e Piano. Em seguida, discuto a tomada de decisGes estéticas, especificamente
sobre a estruturacdo global do Duo e consolidacdo de sua forma, e ordenacdo de seus
movimentos. Por ultimo, discuto a tomada de decisfes pontuais nos movimentos 1 e 8 do Duo

para Flauta e Piano.
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4 AUTOANALISE

4.1 DECISOES IDEOLOGICAS

As decisdes ideoldgicas envolvem a elei¢do objetiva de um repertério pelo compositor ou
um repertorio que é atingido por ele na busca por uma voz criativa e individual que abraca
alguns idiomas enquanto evita outros. Neste nivel ideol6gico, o compositor constréi um
diadlogo com o seu repertério de escolha que da sentido e contexto as suas composicdes e as
subjaz. Sombras desse repertorio de escolha serdo entrevistos na composicdo terminada,
pois estdo no &mago de qualquer processo criativo em musica. (CHAVES, 2012, p. 238)

De acordo com Chaves (2010 e 2012), é no territorio das decisdes ideoldgicas que o
compositor estabelece um repertério de obras de referéncia com o qual sua musica dialogara.
Entretanto, cabe ressaltar que as decisdes ideologicas sdo aquelas que "se movem mais
lentamente, pois sinalizam com certa permanéncia uma familia de interlocuges possiveis"
(CHAVES, 2010, p. 83). Acredito que esta qualidade das decisbes ideoldgicas implica duas
questdes. Por um lado, os didlogos que o compositor estabelece com um repertorio tém
permanéncia. Mas, também, as decisdes ideoldgicas demoram algum tempo para se
estabelecerem e adquirirem permanéncia, pois cabe ao compositor administrar o didlogo com
as obras de referéncia e ter sucesso de fato em realizar suas concepgdes iluminado pelos
modelos musicais eleitos. Caso contrario, a eleicdo do repertorio perde forca e substancia,
uma vez que o compositor ndo estabelece didlogo nenhum. Isto é, o didlogo com o repertério
deve acontecer no trabalho composicional, de forma ativa. Para tanto, no caso do processo de
composicdo agora autoanalisado, passaram-se VArios meses até que o didlogo com as
referéncias resultasse em concep¢des inerentes a tomada de decisbes composicionais.

Penso que a tomada de decisdes ideoldgicas teve inicio ao longo dos estudos
realizados na disciplina Seminario de Analise e Composi¢do, no primeiro semestre de 2015. A
primeira obra abordada nessa disciplina foi Kafka-Fragmente, do compositor hingaro Gyérgy
Kurtdg (1926). Composta entre 1985 e 1987, esta obra é constituida por quarenta cangdes
baseadas em fragmentos textuais de autoria de Franz Kafka (1883-1924), escritas para duo de
soprano e violino. Além do extremo de compor uma obra de quase uma hora para dois
instrumentistas, 0 que mais me marcou em Kafka-Fragmente foi o que chamei de
descontinuidades, aquelas passagens aparentemente abruptas entre dois trechos musicais
diferentes, que me inspiravam a replica-las nas minhas composigoes.

Penso que a decisdo ideologica de estabelecer um didlogo entre Kafka-Fragmente e as

minhas obras foi tomada no momento da primeira audicdo. Este dialogo iria se estabelecer
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especificamente para a composi¢do da estrutura nas minhas novas pegas, pois 0 estudo da
obra de Kurtdig me levou a identificar a organizacdo estrutural como causa das
descontinuidades presentes em Kafka-Fragmente. Entretanto, uma vez que a decisdo antecede
a realizacdo, faltava ainda entender na pratica como a obra de referéncia havia sido composta,
como Kurtdg havia chegado naquele resultado musical. Era necessario testar minhas hipéteses
composicionais. A decisdo havia sido tomada, faltava realiza-la e — como é possivel no
territorio ideoldgico — isto ocorreu em velocidade lenta e com imprevistos no percurso.

Em retrospectiva, percebo que essa investigacdo de procedimentos estruturais ocorreu
em duas etapas subsequentes. A primeira etapa diz respeito a composi¢do do Quinteto, e a
segunda corresponde a composic¢do do Duo para Flauta e Piano. Pude identificar no dossié
genético de ambas as pecas que 0s seus impetus estavam definidos a partir de um didlogo com

a estrutura de movimentos de Kafka-Fragmente.

4.1.1 Quinteto
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Figura 1 - Documento Q, p.1: briefing do processo composicional do Quinteto, data de 06/08/15.

No processo do Quinteto, decidi, logo no inicio da composi¢do, que iria encontrar
maneiras de realizar uma paréafrase estrutural da parte 1 de Kafka-Fragmente, que inclui 19
movimentos. Isto ficou registrado em texto verbal, que pode ser visualizado na Figura 1, na
qual escrevi: "Uma peca com cerca de 15 minutos de duracéo [...] A base serd, como uma
moldura, a estrutura de duragdes da primeira parte dos Kafka-Fragmente do Kurtag". Minha
hipbtese era que eu chegaria ao resultado composicional que vislumbrei ao estudar a obra de
referéncia se compusesse uma peca baseada em uma paréfrase da estrutura de duragdes em

segundos dos 19 movimentos da parte 1 de Kafka-Fragmente. Seguindo esta ideia, preparei
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um mapa estrutural, que continha as duragdes em segundos dos movimentos de Kafka-
Fragmente, diminuidas proporcionalmente para totalizarem 15 minutos, junto com
informacdes referentes a dindmica, ao carater e a estrutura local de cada movimento. Este
mapa serviu de guia no principio do processo de composicdo do Quinteto e pode ser
visualizado na Figura 2.

Prossegui a composi¢do do Quinteto de 13/08/15 a 01/10/15. Neste periodo, compus 0
trecho correspondente aos comp. [1]-[68], que esta na partitura final idéntico ao que foi
escrito em 2015. Podemos identificar neste trecho as partes que foram preparadas com o
intuito de serem o0s 5 primeiros movimentos; na partitura, separadas por barras duplas nos
comp. [16], [23], [29], [36] e [46]. E, principalmente, ao ouvir a sintese da obra gerada pelo
SNM, é possivel notar, como notei em 01/10/15, que, ao transformar em musica meus
planejamentos composicionais para a composicao do Quinteto, cheguei a um produto que nao
condizia com a sua preparacao e impelia seu préprio processo a reformular-se; o contréario ndo
sendo possivel.

Percebi que eu havia composto apenas 1 movimento, e ndo 5. Tanto a sintese quanto a
partitura deixavam claro que os 5 movimentos da preparacdo, ao se tornarem realizacao,
criavam uma unidade estrutural que ndo permitia os considerar em isolamento.

Ao refletir sobre este momento do processo de composicao do Quinteto, acredito que a
razdo para a incongruéncia entre preparacdo e realizacdo estava no ambito da escolha dos
materiais. As notas sustentadas que véo trocando de timbre ao passarem de um instrumento
para outro, como ocorre desde o inicio da peca com o La central, acabaram impondo-se
hegemonicamente sobre os demais materiais na primeira parte da pec¢a. Por isso, ndo houve a
diferenca e a separacdo necessarias para articular os distintos movimentos, tal como ocorre
em Kafka-Fragmente. O material escolhido para a realizacdo da estrutura desdobrou-se numa
outra musica, ndo antecipada pelos planejamentos estruturais. Assim, ao escolher entre
musica ou planejamento de musica, decidi abandonar definitivamente o mapa estrutural, que
ndo mais guiava a tomada de decisOes, e elaborar um novo planejamento para prosseguir a
composi¢do do Quinteto, a partir daquilo que ja estava realizado. E, neste ponto, o didlogo
entre a minha musica e a do Kurtadg ndo deixou mais tracos explicitos na composi¢do do
Quinteto, cujo planejamento estrutural passou por uma reformulacéo que colocava a musica e
sua idealizacdo no mesmo caminho, levando o processo composicional adiante em direcdo a

partitura final. Mas a tomada de decisdes ideoldgicas prosseguiu, na sua propria estrada, e
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recuperava-se do imprevisto de percurso para deixar 0s primeiros tragos de um novo processo

composicional: o do Duo para Flauta e Piano.
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Figura 2 - Documento Q, p.2: mapa estrutural de preparacao para a composicao do Quinteto, datas de 13
a 25/08/15.
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4.1.2 Duo para Flauta e Piano

Antes mesmo de concluir a composi¢do do Quinteto, eu havia planejado em termos
gerais o portfdlio de mestrado, que incluiria também uma peca para piano solo e uma peca
para flauta e piano. Assim, mesmo que o trabalho composicional estivesse focado numa das
pecas, era possivel antecipar decisGes iniciais referentes as demais, clarear as intengdes
expressivas em busca de algum impetus para as obras que viriam a ser compostas. E por isso
que, pouco depois da mudanca de percurso na composicdo do Quinteto, ja ha um traco da
tomada de decisGes ideoldgicas referente ao processo composicional do Duo para Flauta e
Piano, que conota uma retomada do didlogo com Kafka-Fragmente.

Tﬁ{;ZE }\):JPJC) A0S

)

/}/w WL me{u. ¢ i) {-m-.a,

Figura 3 - Documentos A, p. 1: primeiro traco referente a tomada de decisdes ideoldgicas no Duo para
Flauta e Piano, data de 10/11/15.

Note-se que a ideia de compor uma peca com muitos movimentos € retomada,
conforme mostra 0 texto "TREZE AFORISMOS" na Figura 3. E relevante também a
diferenca entre esta anotacdo e a que estd na Figura 1, referente ao Quinteto. Ao invés de
recorrer a aspectos pontuais da estrutura da obra de referéncia, como foi feito na composicao
do Quinteto com o mapa estrutural, vemos, na Figura 3 que, na composi¢cdo do Duo, 0
trabalho com a estrutura da peca comeca partindo de decisdes com limites mais amplos,
decisbes que tinham o potencial de se tornarem muitas mausicas diferentes, 0 que,
possivelmente, evitou engessar indevidamente a preparacdo inicial da peca e garantiu ndo
determinar o que a musica seria antes do momento certo.

Acredito que, nesta época, em novembro de 2015, oito meses depois do primeiro
contato com a obra do Kurtag, eu ja estava consciente ndo apenas dos resultados expressivos

implicados pela organizagdo estrutural de Kafka-Fragmente, mas também dos aspectos
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praticos necessarios para realizar estruturas musicais semelhantes. Principalmente, a
problemética da ordem de composi¢cdo dos movimentos. Na partitura de Kafka-Fragmente,
podemos ler, ao fim de cada movimento, a data de conclusdo de sua composi¢cdo, 0 que
mostra que 0os movimentos foram compostos em ordem diferente da que estdo apresentados na
partitura. Isso € importante, pois era algo que ndo percebi no inicio do processo de
composicdo do Quinteto, que foi composto cronologicamente, parte apds parte. Mais adiante,
na discussdo sobre a tomada de decisdes estéticas na composicdo do Duo, reflito sobre a
maneira como utilizei uma abordagem composicional que deduzi do estudo da partitura de
Kafka-Fragmente.

Nos ultimos dias de janeiro de 2016, quando estava em vias de concluir a composi¢ado
do Quinteto, redigi no computador um breve texto no qual defini que "na peca pra Flauta, a
ideia é escrever varias pecas peguenas que serdo organizadas em um todo". Identifico este
como o segundo traco referente a tomada de decis6es ideoldgicas na composicdo do Duo e em
didlogo com Kafka-Fragmente, pois foi precisamente esta a abordagem composicional
utilizada por Kurtag na composicdo de sua peca, cujos movimentos foram compostos em
ordem ndo cronoldgica, conforme as inscricbes com data ao final de cada movimento na
partitura (ver KURTAG, 1992).

Tendo concluido o Quinteto, no fim de fevereiro, passei a focar meu trabalho na
composi¢do do Duo para Flauta e Piano. No trabalho de materializar as primeiras decisdes
composicionais para essa nova peca, escrevi, logo abaixo da anotacdo "TREZE
AFORISMOS", o seguinte briefing: "N&o sei se serdo treze, mas serdo no minimo 7/Pecas
independentes de curta duracdo (miniaturas)/Pensar nos 12 microludios e em Kafka-
Fragmente do Kurtag".
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Figura 4 - Documentos A, p. 1: terceiro traco referente a tomada de decisdes ideolégicas no Duo para
Flauta e Piano, data de 23/02/16.
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A anotacdo apresentada na Figura 4 indica que, a0 comecar 0 processo de composi¢éo
do Duo tendo testado no Quinteto algumas estratégias de organizacao estrutural, eu ja tinha
hipdteses mais eficientes quanto aos métodos de organizacao estrutural utilizados por Kurtag
na sua obra. A observacdo cuidadosa da partitura de Kafka-Fragmente, ainda em 2015, me
permitiu visualizar as datas de composicdo dos movimentos e constatar a necessidade de
compor muitas musicas pequenas e depois organiza-las como obra mais extensa, 0 que
garantiria o resultado estético almejado, e facilitaria a administracdo do tempo na composicédo
como um todo. Com a decisdo ideoldgica tomada e aliado a minha nova hipotese
composicional, resultado de um didlogo mais s6lido com a obra de referéncia, prossegui com

a composicdo do Duo para Flauta e Piano.
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4.2 DECISOES ESTETICAS NO DUO PARA FLAUTA E PIANO

Neste nivel de estética, escolhas de alturas ou de sons gerados eletronicamente estdo em
operacao, por exemplo, como também o poderdo estar uma escolha de campo harménico ou
a particdo ritmica do continuo do fluxo temporal. As decisdes estéticas tém imensa
consequéncia na fisionomia final da composicdo, uma vez que todas as varidveis sonoras
que foram colocadas em operacdo pelo compositor serdo encontradas, e como tal serdo
reconhecidas, ha composi¢cdo como sistema final e fechado. (CHAVES, 2012, p. 239)

No territdrio das decisdes estéticas, 0 compositor se depara com o desafio de organizar
0s parametros musicais visando materializar em mausica suas escolhas. Ao eleger um
repertorio de referéncia, definindo o terreno para a tomada de decisbes ideoldgicas, o
compositor passa a contar com recursos que balizam as decisdes nos demais territorios ao
mesmo tempo em que ampliam o horizonte decisério como um todo. Visto que as decisfes
referentes & estruturacdo musical também residem no territério estético®, apresento, a seguir,
uma autoandlise do dialogo entre Kafka-Fragmente e Duo para Flauta e Piano que resultou
na consolidacdo da estrutura global da Gltima obra em processo. Para isso, estardo constatados
0s impasses e as duvidas ocorridos durante a composicdo — tal como registrados nos
documentos do dossié genético — e as respectivas solugbes encontradas para compor e
organizar a ordem de sucessdo dos 9 movimentos que integram o Duo, partindo das primeiras
preparacOes estruturais em direcdo a forma realizada e contida na partitura final. Essa
discussdo inicia abordando os primeiros momentos do processo composicional, em que foram
definidas ideias gerais para a estrutura global da peca a partir de quatro caracteres musicais
que serviram de base para encontrar os impetus de alguns dos movimentos. Em seguida,
discuto as revisdes do planejamento estrutural realizadas no decorrer do processo conforme
foram completados os movimentos. Estdo destacados adicionalmente tragos ideoldgicos que
fortalecem o estabelecimento do didlogo entre o Duo para Flauta e Piano e Kafka-

Fragmente.

4.2.1 As primeiras decisdes no processo do Duo

Minhas composi¢cdes comecam com um planejamento, constituido pela anotagdo de
ideias que ja estiverem disponiveis, tentando capturar alguma intencdo expressiva e
materializa-la como algum impetus para a composi¢do. E comum que as obras concluidas

tenham suas diferencas em relacdo aos planejamentos que as geram, e que haja versdes de

& ver Chaves (2010, p. 83).
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atualizagdo do planejamento ao longo do processo. Parece-me que a musica tem mesmo uma
forca de impelir o compositor a dar um passo para trds, e repensar seus planejamentos
composicionais tendo em vista a musica que estiver realizada. Particularmente, ndo abro méo
de tracar um planejamento que guie a tomada de decisdes em direcdo a musica que almejo,
intuitiva e expressivamente. E mantenho sempre a possibilidade decisoria de recompor o
planejamento, quantas vezes for necessario, para também tornar parte da musica em vir a ser
as possibilidades musicais nao antecipadas no plano, mas que bem completam a musica ao
estarem reconhecidas. Acredito que este é o desafio central que autoanaliso a seguir: manter a
composicdo seguindo em frente, com a certeza de que o plano, frequentemente, ndo é mais do
que plano, mas é, certamente, uma parte fundamental do processo de tomada de decises.

No primeiro dia de trabalho na composi¢do do Duo para Flauta e Piano, apés definir
os tracos apresentados anteriormente na Figura 4, anotei, ha mesma folha, uma ideia que
apresentava uma nova hipo6tese composicional para chegar ao resultado almejado pelas
decisdes ideoldgicas. Ao invés de preparar uma parafrase estrutural da obra de referéncia, o
estudo continuado de Kafka-Fragmente me levou a dar mais atencdo para o carater e para a
forma local de cada um de seus movimentos e para as reiteracdes que ocorrem nestes
pardmetros entre movimentos ndo adjacentes. Por exemplo, na primeira parte de Kafka-
Fragmente, percebo que ha um carater lirico nos movimentos 5, 16 e 18, carater fragmentario
nos movimentos 3 e 8, carater motdrico nos movimentos 1, 9, 17 e 19, e carater antifonal nos
movimentos 7, 11 e 14. A partir dessa percepcdo, apliquei um processo de engenharia reversa
para iniciar a composicdo do Duo: comecei a lembrar de obras que eu havia composto
anteriormente, buscando encontrar caracteres recorrentes que pudessem ser pontos de partida
para a nova peca; concomitantemente, busquei, na minha memoria, referéncias ideologicas
gue pudessem nortear essa tomada de decisdes e inspirar outros caracteres. O resultado deste

breve momento de brainstorm sdo os tracos apresentados na Figura 5, na qual esta escrito:

"Alternar entre rituais, cancfes, toccatas e mosaicos/Rituais: pecas nao-lineares, sem
descontinuidades internas que tém carater repetitivo insistente, e funcéo-
momento./Cangdes: pecas lirico-dramaticas, melodia acompanhada, onde o pardmetro
harmdnico-melodico é o condutor da expressividade./Toccatas: pecas com ritmo pulsante e
acentuacdo irregular (métrica), algo dancantes, algo radicais e virtuosisticas, com alguma
dose de descontinuidade interna, e também quebra de linearidades./Mosaicos: pecas de
carater fragmentario, com descontinuidades acentuadas, e um consideravel nimero de
gestos diferentes, coerentemente arquitetados em uma Gnica peca.” (DOSSIE GENETICO,
DOC. A, p. 1-2)
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Figura 5 - Documentos A, p. 1-2: quatro caracteres de base para a composi¢do do Duo, data de 23/02/16.

Escolhendo entre esses caracteres que defini — rituais, cancdes, toccatas e mosaicos —
eu acreditava que chegaria a um resultado estético similar ao que percebia em Kafka-
Fragmente, em que 0s movimentos sdo autocontidos, mas a passagem de um movimento para
0 outro resulta em grande descontinuidade. Como eu havia planejado compor entre 7 e 13
movimentos, estes caracteres necessitariam recorrer em mais de um movimento. Visto que a
composi¢do do Duo estava em seus momentos iniciais, era necessario pensar mais sobre o que
0s movimentos iriam conter, refletir sobre as intences expressivas e chegar aos impetus das
pecas para, entdo, comecar a compd-las. E o que atesta a anotagio apresentada na Figura 6:
"[...] comecar encontrando um impetus para cada tipo de peca. [...] Nos proximos dias, ir se
concentrando em cada tipo de peca separadamente, e esbogando ideias e materiais iniciais”.
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Figura 6 - Documentos A, p. 2: tarefa composicional em busca dos impetus para o Duo, data de 25/02/16.

Apos alguns dias de pausa reflexiva, retomei o trabalho com os quatro caracteres.
Ocupei-me, durante os dias 01 e 02/03/2016, em anotar todas as ideias que surgissem,
organizando-as em grupos correspondentes a cada um dos caracteres. Esta compilacdo de
ideias, apresentada na Figura 7, contém impetus utilizados como base para alguns
movimentos e algumas decisbes que foram mantidas até a conclusdo do processo

composicional.
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Figura 7 - Documentos A, p. 3: registro de ideias para a composi¢édo do Duo, datas de 01 e 02/03/16.

Na segunda coluna da esquerda para a direita (Figura 7), correspondente ao carater de

toccata, ha dois tragos anotados e destacados dentro de retdngulos. No primeiro deles (parte

superior), esta escrito "A peca/Comega e termina com um toccata". Esta decisdo antecipa algo

que viria a ser realizado muito depois, norteando a composicdo do movimento 9, Gltimo da

peca, em dialogo com o movimento 1, do qual o 9 tomou emprestado o primeiro tema, relacédo

que se observa na comparacdo dos comp. [12-14] do movimento 1 com os comp. [9-11] do

movimento 9, na partitura final do Duo. No segundo retangulo, na parte inferior da coluna,

estd anotado "A peca termina com um eco variado de algum gesto bem agressivo de algum

ritual ou mosaico". Esta deciséo foi reformulada durante a composic¢éo, de modo que o final

do movimento 9 veio a conter uma repeticdo quase literal do gesto que inicia 0 movimento 1,

salvo a adicdo do grupo de quatro colcheias no fim do primeiro compasso do gesto e a

transposicédo oitava abaixo do piano.

Na coluna mais a direita, estdo anotagdes referentes ao carater de cangdo. Autoanaliso

que estes tracos sdo o principio de uma sequéncia de decisdes que levou a composicdo do

movimento 8. Nesse sentido, tais tragos ndo séo, de fato, o impetus para 0 movimento 8, mas

sim uma tentativa de materializar a intencdo expressiva relativa ao carater de cangéo.
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Na coluna da esquerda (Figura 7), estdo enumeradas trés ideias correspondentes ao
carater de ritual. Estas trés ideias se tornaram impetus para a composi¢do de movimentos do
Duo. A ideia 1, que descreve uma peca em que se estaria "'Matando o gigante'/Flauta € o Davi
(soprano)/Piano é o Golias (contrabaixo)", foi 0 impetus para a composi¢do do movimento 5
do Duo. A ideia 2 sugere uma "Nausea hipnotizante/Referéncia a Kurtag "Schmutzig bin ich,
Milena™ e se tornou o impetus do movimento 6. A ideia 3, "o vazio (meditacdo)/O nada" se
tornou o impetus para a composi¢do do movimento 7 do Duo.

A ordem de anotacao destes Ultimos tracos corresponde com a ordem dos movimentos
que eles geraram na partitura final. Mas, como afirma a anotacdo destacada e contida na parte
inferior da coluna do carater de mosaico (terceira da esquerda para a direita na Figura 7), "A
ordem das pecas ainda ndo esta definida". Isto é, neste momento do processo, no dia
01/03/2016, eu ainda ndo sabia como ordenaria 0s movimentos que surgiriam destas ideias e
ndo havia escrito nenhuma versdo de masica em partitura na composicdo do Duo; me atinha
mesmo a planejar um caminho que talvez levasse a obra completa. E este caminho que esta
autoanalisado a seguir, na discussdo dos planejamentos estruturais que foram preparados ao
longo da composicdo do Duo com o intuito de antecipar uma visualizacdo da estrutura global

da peca finalizada.

4.2.2 Primeiro e Segundo Planejamentos

Mesmo consciente de que Kurtag, no processo composicional de Kafka-Fragmente,
compds 0s movimentos e, depois, organizou-0s na ordem da partitura, eu, intuitivamente,
preparei, a partir de 02/03/2016, uma estrutura de ordenacdo de movimentos para o Duo a
partir das ideias apresentadas na Figura 7. Talvez isto tenha ocorrido devido ao costume que
tenho de planejar a peca globalmente antes de deslanchar as decisdes pontuais. Visto por
outro lado, penso que este costume de tentar visualizar a peca como um todo por meio de
planejamentos é, na realidade, uma decisdo ideologica estabelecida na minha préatica
composicional. Aceitando que planos ndo sdao mais que planos, pois ndo garantem realizagéo,
e atribuindo ao planejamento o papel de parametro composicional, equivalente ao comumente
atribuido a escolha de alturas e ritmos, discuto a maneira como os planejamentos estruturais
para o Duo foram recompostos ao longo do processo, tal como é possivel com qualquer outro
parametro composicional. Ainda antes de escrever em partitura qualquer trecho de musica,

anotei o primeiro planejamento estrutural para o Duo.
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Figura 8 - Documentos A, p. 5: primeiro e segundo planejamentos estruturais do Duo para Flauta e Piano,
datas de 02/03/2016 a 14/04/2016.

Seguindo este primeiro planejamento estrutural (parte superior da Figura 8), realizei a
composi¢cdo do primeiro movimento para a peca, 0 movimento 1 tal como esta na partitura
final. Este movimento tem "ritmo pulsante e acentuag&o irregular”, sequindo a descricdo que
eu havia criado para o carater toccata. Conclui a composicdo do mov. 1 em 08/03/2016 e
prossegui trabalhando no que veio a ser o movimento 5 (homeado em virtude da ordem de
composicdo® como movimento 2), planejado para ter o carater de ritual, até o dia 17/03/2016,
quando tive a primeira orientacdo composicional do semestre.

Segui revisando os dois movimentos ja concluidos até o dia 07/04/2016, quando
empreendi a primeira tentativa de compor um movimento 3, que deveria ter carater de
mosaico, de acordo com o primeiro planejamento. Podemos ver, na Figura 8, as anotacdes que
registram o abandono da primeira tentativa de composi¢cdo do movimento 3, na parte superior

da imagem. Logo abaixo de "lll... Mosaico 1", escrevi "Cai fora em 11/04". Apds essa

% Para facilitar a discussdo e manter sempre a referéncia com a partitura final do Duo, os movimentos serdo
sempre chamados pelo nome que receberam na partitura final, e serd indicado entre parénteses o nome de
trabalho que receberam durante o processo composicional. As mudancas de nome dos movimentos ocorreram
em momentos definidos do processo e serdo devidamente abordadas.
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deciséo de abandonar o que tinha composto para 0 movimento 3, realizei uma reformulacao
da estrutura global da pega. Exclui o que seria 0 Mosaico 1 da ordem proposta pelo primeiro
planejamento, ficando com apenas dois mosaicos ao invés de trés e com um total de nove
movimentos; e movi o0 Ritual 3 de lugar, posicionando-o antes do Ritual 2. O resultado dessa
mudanga foi o segundo planejamento estrutural para o Duo, contido na parte inferior da
Figura 8.

Ainda no mesmo momento de trabalho, cerca de meia hora depois de modificar o
primeiro planejamento para chegar ao segundo, registrei, ainda no mesmo documento, 0

impetus para uma segunda tentativa de composicdo do movimento 3: "Métrica

composta/r orpr D/pulsa(_;z?lo a 180bpm". Logo apds, anotei dentro de um retangulo,

destacado na parte inferior da Figura 8, um particionamento estrutural para a composic¢éo do
novo movimento 3. Prossegui trabalhando na segunda tentativa de composicdo do mov. 3 até
16/04/2016, mas esta também n&o foi concluida. Recordo de n&o ter ficado satisfeito com os
resultados obtidos no mov. 3 ao compara-los com os mov. 1 e 5 (2), ja concluidos. Parei de
compor 0 mov. 3 e dei uma vista panoramica no que ja estava funcionando na composi¢do do
Duo. Ap6s um breve momento de reflexdo, decidi, ainda no mesmo dia, que iria modificar

drasticamente minha forma de pensar a composi¢do dos movimentos faltantes.

4.2.3 Terceiro Planejamento
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Figura 9 - Documentos A, p. 6: ideia para o terceiro planejamento estrutural do Duo, data de 16/04/2016.

As duas falhas consecutivas ocorridas ao tentar compor o0 movimento 3 fizeram com
gue eu questionasse a validade do meu grupo de caracteres dentro do processo composicional
do Duo. Apesar de o movimento 1 ter funcionado com o carater de toccata e 0 movimento 5

(2) ter adquirido algo de repetitivo e estatico predefinido no carater de ritual, as duas
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tentativas de composicdo do movimento 3 ndo resultaram em musica satisfatdria estando
guiadas pelo carater de mosaico. Com essa constatacdo, cheguei a reflexdo apresentada na
Figura 9 acima, em que esta escrito: "claro... esses nomes can¢do, mosaico, ritual estdo
engessando a tomada de decisfes/é melhor pensar em flauta: melddica, angular, fragmentada.
ao invés de pensar em esteredtipos que ndo dizem nada. Reorganizar o plano, pensando
nisso.". A partir desse dia, passei a pensar na composi¢do dos movimentos faltantes do Duo
considerando apenas a intencdo expressiva que eu tivesse para cada um deles, sem forcar uma
equivaléncia com os caracteres definidos nos primordios do processo composicional.

Foi a partir desta decisdo tomada em 16/04/2016 que o processo de composi¢éo do
Duo deslanchou de fato. Atribuo isto a dois aspectos: ao abandonar a estereotipacdo causada
pelos caracteres, a tomada de decisdes pode acontecer focada mais na musica e no que ela
deveria conter a partir da intencdo expressiva; e, a acumulacdo de decisdes até este ponto do
processo, inclusive das decisdes referentes aos caracteres e dos movimentos abandonados,
incluiu no processo recursos suficientes para a composigdo dos movimentos faltantes, de
forma que pude contar com mais liberdade deciséria do que teria ao estar apegado
exclusivamente a resultados musicais compativeis com os caracteres.

A partir disso, preparei, em 18/04/2016, o terceiro planejamento estrutural, que pode
ser visualizado na Figura 10. Este novo planejamento foi escrito imediatamente depois de eu
ter improvisado ao piano sobre os acordes finais do movimento 5 (2), resultado que me
motivou pela sua carga expressiva e cuja gravacdo se tornou o material de base para o
movimento 8 (4). O terceiro plano estrutural representa a tentativa de desengessar a tomada de
decisdes ao deixar de pensar nos quatro caracteres, e ficar apenas com as ideias e impetus ja
definidos para os movimentos faltantes.

H& uma semelhanca interessante entre a ordem antecipada pelo terceiro plano
estrutural e a ordem dos movimentos na partitura final. Mesmo antes de compor de fato o
movimento 8 (4), quarto movimento no qual trabalhei durante a composicao, antecipei no
terceiro planejamento que o oitavo movimento da pega deveria ser um "(eco do IV)". Mais
tarde, ao reordenar os movimentos, renomeei para movimento 8 a peca que havia composto
originalmente como quarto movimento. E notavel também que os movimentos 6 e 7,
respectivamente planejados como "Eco da cancdo de Kafka-Fragmente [Schmutzig bin ich,
Milena]" e "Minimo do minimo/meditacdo”, conforme Figura 10 abaixo, estdo neste
planejamento numerados de acordo com o que veio a estar na partitura final. Veremos, logo

adiante, na comparacgéo entre partitura final, terceiro e quarto planejamentos, um caso tipico
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de idas e vindas comuns a processos composicionais, referente a ordem dos movimentos 6 e
7. Ha& também, no terceiro planejamento, uma nova mengdo a Kafka-Fragmente, na anotacdo
correspondente ao impetus para 0 movimento 9, neste planejamento chamado de movimento
10: "Toccata final Full energy/up/up/Referéncia nos mov. finais da Kafka frag. mas mais
metal!" (Figura 10). Cabe explicar que esta mencéo refere-se aos Ultimos movimentos - 17,18
e 19 - da primeira parte de Kafka-Fragmente. Ap6s concluir a escrita do terceiro planejamento

estrutural, prossegui com a composicdo do movimento 8 (4).
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Figura 10 - Documentos A, p. 7: terceiro planejamento estrutural do Duo, data de 18/04/2016.

4.2.4 Quarto Planejamento

Apo6s finalizar a composi¢cdo do movimento 8 (4), em 07/05/2016, anotei nos
Documentos C (diario de bordo): "Parece que agora terminei 0 4 [8]. Que, agora que esta mais
consistente, soa como um penultimo movimento. Restando apenas a possibilidade de fazer um
toccata full metal e acabou. E o que parece hoje." Minutos depois de escrever essa anotagao,
decidi reordenar novamente 0s movimentos, seguindo a nova percepcdo que tive do
movimento 8 (4). Escrevi: "o | é o | mesmo/tem alguns movimentos entre o 1 e o Il/o Il é
meio que o movimento central./tem coisa entre o Il e 0 IV/e o IV... € 0 build up que leva a
toccata full metal final.” Estes tracos estdo apresentados na Figura 11, e registram a decis@o

de reordenar novamente os movimentos ja finalizados, tal como ja havia sido feito, com a
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diferenga de que agora eles seriam renomeados de acordo com a nova ordem. O resultado
disso foi o quarto planejamento estrutural, apresentado na Figura 12.
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Figura 11 - Documentos C, p. 14: ideia para o quarto planejamento estrutural do Duo, data de 07/05/2016.
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Figura 12 - Documentos A: p. 8: quarto planejamento estrutural do Duo, datas de 07/05/2016 a

Até esse momento do processo, haviam sido completados apenas trés movimentos de
pelo menos nove; os de nimero 1, 5 e 8. Mas, a partir dali, os seis movimentos faltantes

foram compostos com a seguranga oferecida pelo quarto planejamento estrutural. Havia,

31/05/2016.
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enfim, um plano que antecipava um resultado final compativel com o almejado nos
primdrdios do processo: varias miniaturas que integram a obra maior.

A partir do quarto planejamento estrutural (Figura 12), recordo que segui trabalhando
para completar a primeira metade da peca — movimentos entre 0 1 e 0 5 — para, depois, focar
na segunda metade em que faltavam os movimentos 6, 7 € 9. Os novos movimentos 2, 3 e 4
foram completados entre 07/05/2016 e 01/06/2016, na seguinte ordem: mov. 4, baseado numa
melodia acompanhada que restou do processo composicional do Quinteto; mov. 2, cujo
impetus foi anotado antes do quarto planejamento no dia 07/05/2016, mas a sua composi¢ao
sO prosseguiu depois da conclusdo do mov. 4; e mov. 3, cuja ideia de revezamento entre flauta
e piano ja havia sido utilizada nas tentativas anteriores de compor um movimento 3. Ao ter
em maos um planejamento que antecipava eficientemente a obra como um todo, os
movimentos foram compostos um a um em ordem diferente da que assumiriam na partitura
final, pois os efeitos expressivos da ordem de sucessdo dos movimentos ja haviam sido
considerados ao compor o planejamento.

A numeracao dos movimentos utilizada a partir de 07/05/2016 corresponde quase que
completamente com a da partitura final, os movimentos 6 e 7 sendo a excec¢do. Observando o
quarto planejamento (Figura 12), nota-se que o movimento 7 (meditativo pp) esta ordenado
como 6, e que 0 movimento 6 (eco de Kafka-Fragmente) estd ordenado como 7. Seguindo
esta ordenacdo do quarto planejamento, busquei compor primeiro 0 que seria 0 movimento 6:
0 meditativo pp. Mas, depois de completar este movimento, vi que ele (o meditativo pp)
funcionaria melhor antes do mov. 8, e ndo depois do 5 como o quarto planejamento sugeria.
No dia 15/06/16, antes de comecar a compor o real movimento 6 (eco de Kafka-Fragmente)
tomei a decisdo de fazer uma reordenacdo pontual no quarto planejamento, retornando, de
certa forma, ao terceiro planejamento (Figura 10), em que o meditativo pp ja estava planejado
CcoOmMo movimento 7.

Esta situacdo de ida e vinda deciséria mostra que, apesar de o quarto planejamento
estrutural ter guiado eficientemente a organizagdo da ordem dos movimentos ao completar a
primeira parte do Duo, a ordem para a segunda parte, nele contida, acabou ndo resultando
satisfatoriamente, o que implicou o retorno & solucdo j& antecipada pelo terceiro
planejamento. Juntamente as tantas outras idas e vindas ja abordadas, penso que é possivel
identificar uma problematica da composicéo de obras multimovimentos, similares ao Duo, em
que o numero elevado de movimentos dificulta antecipa-los ordenados. O problema, ou
desafio, é mesmo ter que compor antes e ordenar as miniaturas depois. E uma situacéo na qual

0 compositor encontra-se semivendado: pode entrever algo sobre a obra como um todo, mas
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deve manter-se versétil e aberto as mudancas de percurso impostas pela musica, identificando
com o que se tornar visivel a necessidade de sim seguir a tentativa de entrever a obra
completa, mas aceitar que cada movimento completado pode criar a possibilidade de uma
nova obra.

Tendo abordado aspectos da consolidacao formal do Duo para Flauta e Piano, e como
isso ocorreu em didlogo com Kafka-Fragmente, obra de referéncia eleita por decisdo
ideolodgica, abordo a seguir a tomada de decisdes pontuais relativas aos movimentos 1 e 8 do

Duo.
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4.3 DECISOES PONTUAIS NO DUO PARA FLAUTA E PIANO

Momento a momento, decisdes quase microscopicas sao feitas no correr da atividade
criativa, de tal forma a fazer com que as varidveis sonoras confirmem as escolhas
ideoldgicas, as escolhas estéticas e, acima de tudo, que concretizem o posicionamento da
composicdo dentro do seu préprio discurso temporal. Essas decisbes pontuais ddo a
experiéncia auditiva a coesdo e 0 senso de direcdo que parecem ser categorias implicitas e
obrigatorias na composicdo musical de hoje. As decisdes pontuais implicam movimento
para adiante no tempo e sucessivas adicGes de varidveis que se tornam transparentes na
composi¢do terminada. [...] S8o as decisBes pontuais, por sua natureza de acumulo de
informagdes e pela quantidade de tragos que deixam atras de si, as que mais se abrem a uma
abordagem metodoldgica que empreste a musica 0s pressupostos da critica genética.
(CHAVES, 2012, p. 239)

Foi necessario selecionar apenas dois movimentos do Duo para a investigacdo das
decisbes pontuais, contornando, assim, a discussdo demasiado extensa do processo
composicional dos nove movimentos no territério pontual. Escolhi, pela memoria que tenho
da composicao e pelo que constatei ao autoanalisar o dossié genético, os movimentos 1 e 8
para esta parte do memorial. Ambos foram compostos em momentos importantes do processo
composicional do Duo: os tracos que documentam a composi¢do do 1, primeiro movimento a
ser concluido, reampliam o processo para além de suas fronteiras ao dialogarem com o Duo
para Violino e Violdo, composto por mim no ano de 2014; o processo de composicdo do
movimento 8 foi peculiar, pois seu impetus materializou-se como gravacdo em audio de um
improviso deste compositor ao piano sobre um material integrante do movimento 5. A
discusséo da tomada de decisfes pontuais nestes dois movimentos revela algumas constancias
decisorias, e complementa aspectos ja discutidos dos territorios de decisdes estéticas e

ideologicas.

4.3.1 Movimento 1

Esta apresentado na Figura 13 abaixo o primeiro de todos os documentos de processo
relativos a composi¢do do Duo para Flauta e Piano: um esboco de trés fragmentos para flauta
e violdo. Note-se que, nesta figura, esta escrito "ideias para flauta e violao", e ndo para flauta
e piano. Apesar dessa diferenca de instrumentacdo, é possivel identificar neste esbogo 0s
primeiros tracos referentes a composicdo do Duo para Flauta e Piano. Mas, antes, é
necessario retornar & partitura do Duo para Violino e Violdo (2014) e analisar o eco interno™
ocorrido na composicéo deste esboco.

190 conceito de eco interno aqui utilizado tem como referéncia Gambogi (2012, p. 32).
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Figura 13 - Documentos B, p. 1: primeiros tracos na composicdo do Duo, data de 13/07/2015.

H& uma grande semelhanca entre o "gesto al" destacado na Figura 14 abaixo e o
primeiro gesto em 4 da Figura 13, que ndo teve alturas definidas intencionalmente, apenas
registra a ideia com intervalos disjuntos. Apenas a existéncia do "gesto b" da Figura 14 parece
ter ecoado no segundo gesto da Figura 13, visto que ndo ha semelhanca clara entre o0s gestos
além do possivel eco da acentuacéo irregular do violino na parte do violdo na Figura 13. A
reiteracdo realizada pelo "gesto a2" também ecoa no esboco da Figura 13. Além disso, a
manutencdo do violdo como parte da instrumentacao neste esboco primario indica ainda mais
a efetivacdo de um didlogo intencional entre as duas pecas. A Figura 3 (p. 21 deste memorial)
mostra que foi em 10/11/2015 que ocorreu a mudanca de violao para piano na instrumentacéo
do Duo para Flauta e Piano. A razdo para essa mudanca é provavelmente a necessidade que
senti de exercitar mais a composicdo para piano, visto que as trés pecas integrantes do

portfélio de mestrado o incluem em suas instrumentagoes.

Duo para Violino e Violdo (2014), primeiro movimento, comp. [1-7]
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Figura 14 - Compassos iniciais do Duo para Violino e Violao (2014), com gestos instrumentais destacados.
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A composi¢do do movimento 1 do Duo para Flauta e Piano comegou de fato em
03/03/2016. Inicialmente, preparei em caderno de partitura um esboco ja com a
instrumentacao de flauta e piano. Nele, os dois primeiros gestos do mov. 1 comecam a tomar
forma, como observa-se na Figura 15. E possivel perceber similaridades com o esboco
apresentado na Figura 13, em que ja se observa o primeiro gesto em tutti ao invés de solo. Ao
comparar a partitura do Duo para Violino e Violdo na Figura 14 com o esbogo da Figura 15,
outro dialogo se torna aparente: o do "gesto c", que ndo esta presente no esboco da Figura 13,

mas, a partir do esboco abaixo, se tornou um dos principais materiais da parte do piano no

movimento 1.
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Figura 15 - Esbogo do inicio do movimento 1 do Duo para Flauta e Piano, com gestos instrumentais
destacados, data de 03/03/2016.

Até este ponto do processo, trabalhei apenas de forma manuscrita, audiando®! 2 ideias
e registrando-as em partitura. Mas, ainda no dia 03/03/2016, comecei a trabalhar no SNM,
recurso que utilizo como ferramenta composicional a partir do momento em que ja tenho

alguma intencdo expressiva materializada em impetus para a composigé&o.

1O verbo audiar surge do termo audiacdo (do Inglés, audiation) conceituado por Gordon (1994). Segundo o
autor: "Audiacdo, que é para a musica 0 que o pensamento é para a fala, [...] & 0 processo que ocorre quando
ouvimos e compreendemos musica para a qual o som ndo estd mais fisicamente presente. Em contraste, a
percepcédo auditiva ocorre quando simplesmente ouvimos um som que esta fisicamente presente.” (GORDON,
1994, p. 39-40, traducéo nossa).

12 Audiation, which is to music what thought is to speech, [...] is the process that takes place when we hear and
comprehend music for which the sound is no longer physically present. In contrast, aural perception takes place
when we simply hear sound that is physically present. (GORDON, 1994, p. 39-40)
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As Figuras 16 e 18 mostram nove estagios iniciais da tomada de decisbes pontuais na
escrita. do movimento 1'°. Para montar essas figuras, selecionei apenas alguns dos
Documentos F (arquivos de SNM), buscando determinar uma sequéncia de decisdes pontuais
qgue demonstrasse 0 avan¢o da composicéo, a conformacdo dos parametros musicais. Neste
sentido, 0 arquivo "1 - 03.03-06"*, na Figura 16, mostra 0 primeiro estagio pontual da
notacdo no SNM, correspondente a transcricdo do esbogo apresentado na Figura 15 acima,
também anotado no dia 03/03/2016. Note-se que, neste estagio, os comp. [1-3] (“gesto 1" da
Figura 15) ainda ndo tém alturas definidas, visto que o foco da composicdo estava no ritmo.
Ainda no arquivo "1 - 03.03-06", os comp. [4-10] mostram a primeira versédo do "gesto 2" da
Figura 15, j& com alturas definidas, mas ainda com uma figuracdo ritmica preliminar em
colcheias nas duas pautas do piano.

Apbs transcrever no SNM os materiais que eu ja tinha para 0 movimento 1, passei a
trabalhar na escolha de alturas do "gesto 1". Naquele momento, o didlogo com o Duo para
Violino e Viol&o se intensificou, pois retornei aos documentos de processo da composicéo de
2014 para encontrar a série dodecafonica que nela havia sido utilizada. Foi baseado nesta
série, apresentada na Figura 17a, que escolhi as alturas dos 3 primeiros compassos do
movimento 1 do Duo para Flauta e Piano. Concomitantemente ao processo de composicao
deste trecho, anotei, nos Documentos B, o método que ali utilizei para compor as alturas,
apresentado na Figura 17b, em que esta escrito logo abaixo da matriz dodecaf6nica: "Primeiro
gesto do I, sdo trés séries, o inicio de trés séries a cada acento/P8, R10, P7/Flauta usa as notas
iniciais, piano as que sobrarem". A redacdo deste método foi importante, pois permitiu a sua
utilizacdo em outros movimentos da peca, por exemplo, nos comp. [19-22] do movimento 2.
Pode-se, entdo, observar, na Figura 16 abaixo, os trés estagios do processo de escolha de
alturas para o "gesto 1", documentados, respectivamente, pelos arquivos "1 - 03.05-03", "1 -
03.05-10" e "1 - 03.05-11". No primeiro arquivo a flauta passa a ter alturas definidas pela
série dodecafbnica; no arquivo seguinte sdo definidas também as alturas do piano; e em "1 -
03.05-11" foram notadas no piano alturas adicionais formando intervalos de tritono com as
alturas que ja estavam articuladas com acento (comp. [1-2] na médo direita, comp. [3] em

ambas as pautas com intervalo partindo da altura inferior).

3 As Figuras 16 e 18 devem ser lidas em orientagdo paisagem, forma na qual os estagios de deciséo pontual
estardo ordenados de cima para baixo, com os nomes dos respectivos arquivos de software de notacdo do qual
partem posicionados a esquerda, antes do inicio dos sistemas. Os nimeros de compasso aparecem a cada barra.
A pauta superior é a flauta, as duas pautas inferiores unidas por chave sdo o piano.

% A numeracéo dos arquivos de software de notacdo musical significa, por exemplo: (1) - (03).(03)-(06) =
(nimero do movimento) - (més).(dia)-(versao). Este dltimo campo, "versdo", corresponde & ordem sequencial na
qual foram salvos novos arquivos em fungdo de adi¢fes ou alteracdes.
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Figura 16 - Cinco estagios da tomada de decisdes pontuais no SNM, na composi¢do do movimento 1 do
Duo, datas de 03 a 05/03/2016.
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Figura 17b - Matriz dodecafénica e método utilizado na escolha de alturas do "'gesto 1" do Duo para
Flauta e Piano, data de 05/03/2016.

Concluida a composicdo do "gesto 1", passei a recompor o "gesto 2", que havia
permanecido inalterado desde sua primeira notacao no arquivo "01 - 03.03-06". O arquivo "1
- 03.05-12" (Figura 16) mostra que alterei a figuracdo ritmica na médo esquerda do piano ao
substituir as duplas de colcheias no fim de cada compasso por seminimas. Foram alteradas
também as formulas de compasso no "gesto 2", com o intuito de representar melhor a
figuracdo melodico-ritmica em grupos de 4 e 5 colcheias ja presente nos arquivos anteriores.
Esta figuragéo pode ser observada dos comp. [4-13] no arquivo "1 - 03.05-12"; na mdo direita
do piano, as colcheias estdo agrupadas da seguinte maneira: 4 -4-5-4-4-4-5-4-4-5,
O arquivo em questdo registra 0 momento em que este material melddico-ritmico atinge a
clareza necessaria para permitir seu desdobramento sobre toda a parte do piano no movimento
1. N&o que eu houvesse, no momento da composi¢do, tido consciéncia plena dessa clareza;

antes algo mais interessante do ponto de vista autoanalitico: apresento na Figura 18 abaixo
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trechos de mais quatro arquivos de SNM que mostram aspectos de idas e vindas decisorias no
territdrio pontual.

O arquivo "1 - 03.06-03", na Figura 18, apresenta a versao final das férmulas de
compasso utilizadas para os agrupamentos ritmicos dos comp. [4-10]. O mesmo arquivo
registra a composi¢do ritmico-melddica do gesto cadencial descendente nos comp. [9-11], e
uma continuag@o que permaneceu por pouco tempo no trecho de [12-17]. O arquivo seguinte
apresenta uma recomposicdo do gesto cadencial em [9-11], em que a ideia da nota grave
sustentada para finalizar o gesto estd melhor definida'®, e também mostra a projecio da
figuracdo ritmica 4 - 4 - 5 no trecho de [12-14], substituindo parcialmente a solucdo
previamente anotada em [12-17]. Em "1 - 03.06-07", a parte do piano ganha articulacGes e
dindmicas e é recomposta passando a conter, de [12-15], uma reiteracdo da figuracao ritmica
presente de [4-7], com o mesmo contorno melddico, mas alturas variadas. As recomposi¢oes
documentadas pelos arquivos recém comentados exemplificam que o avangar da composicdo
no territorio pontual € passivel de retornos necessarios a revisdo de trechos que ndo se
integram devidamente na fruicdo musical.

Com uma melodia baseada nas escalas octatdnicas e em tricordes (0,1,2)™°, a flauta
retorna ao som a partir do comp. [12] em "1 - 03.06-07" (Figura 18) e avanca além do piano,
marcando caminho para o segundo gesto cadencial em [16-17]. A comparagdo entre 0s comp.
[9-11] e [16-17], respectivamente, nos arquivos "1 - 03.06-07" e "1 - 03.06-11", mostra como
0 segundo gesto cadencial foi composto com referéncia no primeiro: contorno melddico
descendente, dindmica crescendo, finalizacdo com nota acentuada e sustentada, e manutencgéo
da figuragcdo em colcheias na méo direita do piano para ndo cessar o carater motérico da peca.
No arquivo "1 - 03.06-11", ap6s as duas repeti¢bes da figuracdo 4 - 4 - 5, de [18-21], no
piano, a flauta retorna em [22] com ritmo, dindmica e contorno melddico definidos, mas

alturas por definir.

> Melhor definida apesar do desaparecimento da ligadura de sustentacdo que, neste caso, tem a ver com a
necessidade de recompor rapido a ideia antes que ela seja esquecida, e ndo com exclusao.
18 A terminologia aqui usada para se referir a conjuntos de alturas tem como referéncia Straus (2012).
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Figura 19 - Duas versdes da coda no movimento 1 do Duo para Flauta e Piano, datas de 08 e 21/03/2016.

Desse ponto da composicdo do movimento 1 em diante, prossegui compondo
exclusivamente a parte do piano até o comp. [34], tal qual esta na partitura final, durante o dia
07/03/2016. No dia seguinte, trabalhei na parte da flauta: compus primeiro ritmos e alturas até
chegar no comp. [34], e, depois, decidi as articulacdes e dinamicas. E, por Gltimo, ainda no
dia 08/03/2016, compus uma primeira versao da coda do movimento 1, na qual escrevi um
rall poco a poco para ambas as partes, do comp. [36-45]. A sugestdo de recompor este trecho
para manter o piano a tempo enquanto a flauta executa um rallentando soletrado
ritmicamente, e colocar uma pausa antes do acorde final no comp. [45] para ressincronizar a
execucdo, foi dada pelo meu orientador em 17/03/2016. A comparagdo entre estas duas

versdes da coda do movimento 1 pode ser observada acima na Figura 19 acima.
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4.3.2 Movimento 8

A composicdo do movimento 8 comecou com o registro no diario de bordo de uma
ideia que audiei no inicio de uma secdo de trabalho composicional no dia 18/04/2016.
Escrevi, conforme esta na Figura 20: "Pensando numa peca, seminima entre 70-80 bpm, piano
em colcheias, ecoando a segunda parte de Kafka-Fragmente. Algo triste, depressiva,
melancolica /Fui pro piano, improvisar sobre o fim do 11 [5] (ritual 1) gravar no celular”. Este
traco verbal € o impetus da composicdo do mov. 8; uma ideia geral carregada de
expressividade e consequente do dialogo ideoldgico com Kafka-Fragmente, ndo em termos de
forma, mas em termos de carater e conteldo expressivo. O resultado da improvisagdo que
toquei ao piano sobre os dois Gltimos compassos do movimento 5 foi gravada em audio, e esta

incluida neste memorial como Faixa 1 do CD, Apéndice D deste trabalho.
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Figura 20 - Documentos C, p. 7: impetus para a composi¢cdo do movimento 8 do Duo, data de 18/04/2016.

A gravacao do improviso em questdo me deixou muito satisfeito, pois percebi que as
progressdes harmonicas criadas em tempo real com base nos acordes finais do movimento 5
poderiam servir & composicdo do movimento 8. A improvisacéo ocorreu em dois momentos,
gravados em um so take, no dia 18/04/2016: no primeiro momento, improvisei sobre o final
do movimento 5, comp. [12-13], especificamente sobre as alturas da parte da flauta; no
segundo momento, a partir de 0:52min. na gravacao, improvisei sobre os 5 acordes finais do
piano no movimento 5. No dia seguinte, tomei a deciséo de transcrever no SNM os acordes do
segundo momento da improvisacdo (de 0:52 a 4:33), para ter uma ideia mais clara daquilo que

toquei e projetar os materiais do improviso na composi¢éo do 8. A Figura 21 mostra o arquivo

" Na época da composicdo, pensado como movimento 4 (ver Decisées Estéticas no Duo, p. 31).
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"8 - 04.19-03", no qual esta transcrito, com foco no contetdo harmdnico, o segundo momento
do improviso gravado.

Toda a parte do piano no movimento 8 foi composta com base na transcri¢cao
apresentada na Figura 21, entre os dias 20 e 23/04/2016, direto no SNM. De acordo com o
dossié genético, compus toda a parte do piano antes de comecar a composi¢do da parte da
flauta. Logo, discuto, primeiramente, alguns indices da tomada de decisdes para a composi¢do
da parte do piano no movimento 8.

Analisando a transcri¢do abaixo em relacdo ao final do movimento 5, podemos notar
que os cinco acordes finais da parte do piano no mov. 5 foram tocados idénticos, em termos
de voicing, no improviso, logo no inicio, nos comp. [1-5] (Figura 21), exceto pela melodia da
méao esquerda, que foi tocada uma oitava abaixo. O conteudo destes cinco compassos foi
desdobrado na composicao da parte do piano nos comp. [1-15] do movimento 8. O restante da
transcricdo, comp. [6-28] da Figura 21, contém materiais e novas ideias que surgiram na
improvisacdo. Destes, os comp. [7-8] transcrevem de forma simplificada o trecho da gravacéo
entre 2:35min. e 2:53min; e tanto estes compassos quanto o audio da gravacdo foram a base

para a composicao dos comp. [16-19] da parte do piano no mov. 8.

- Q _ 2 3 4 \R 6 7 8
Hog : i
Ly
bez -
b E< E E b,
£+ =4 = = E E
o8 b - S EEEEEEf Pe
EE=r i . % e S ===
or e — 5
=1 e — z
= :
L d fo bo o o ¥
§o o
9 A 10 n 12 13 14 15 16 17 18 19 0
- -
s t
@ e esse acorde lem que ser mais dramético
T L substitui-lo por outro, ou por 2 acordes
- b b by en i ; T S R S S —
i 2 A B A e e
‘ ¥ S e S
oC
LT e e e = = Z!
£ For = ™
Biig died 248 3 = = 5 a = = 33 = #9
— — —_— o
2, 2 23 4 s 26 27 28
z =t = G
i 4 - §
oo b g ;
Lo = b T e E EFE 3 )
—— e — — —
> B e} F T
T ‘ ‘ I Fl "’g 3
- - % -
—= = = —— - I
= ° EE? = 3 =
=

Figura 21 - Transcricdo da gravacédo do improviso ao piano para o0 movimento 8 do Duo, data de
19/04/2016.
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Recordo ter estabelecido, provavelmente apenas em pensamento, que utilizaria no
improviso apenas acordes formados por intervalos de segunda sobrepostos, e assim séo todos
o0s acordes de [9-23] na Figura 21. O contetudo dos comp. [9-13] da transcricdo foram a base
para a composicao do piano de [20-25]; comp. [14-20] da transcricdo foram desdobrados em

[26-33]; e comp. [21-26] da transcrigéo se tornaram [34-39] na partitura do movimento 8.

O conteudo harmdnico da transcrigdo do improviso se manteve praticamente
inalterado, a composi¢do do piano no mov. 8 ocorreu, principalmente, no parametro ritmico,
com a quebra dos acordes para gerar figuragdes de acompanhamento em colcheias, de forma
similar & realizada na composi¢do do movimento 1 do Duo, mas com notas duplas ao invés de

simples. Isso demonstra uma constancia decisoria entre a composi¢do desses movimentos.

O compasso final do movimento 8, em attaca para 0 movimento 9, foi composto
apenas quando ja estava trabalhando no movimento final. No mais, a parte do piano no
movimento 8 foi composta cronologicamente, e apenas ap0s sua completude comecei a
compor a parte da flauta e a realizar alteracbes pontuais nas figuragdes ritmicas do piano, em

funcdo da musica que ia compondo para a flauta.

A parte da flauta no movimento 8 foi toda composta diretamente no SNM de 25 a
28/04/2016. Em um arquivo que ja continha a parte do piano, recordo ter procedido da
seguinte maneira: reproduzia por alguns compassos a sintese da partitura, pausava e tentava
audiar trechos melddicos para a parte da flauta, entdo solfejava e cantava o que recém tinha
audiado e anotava a musica no SNM. Percebo que este é um procedimento padrdo que utilizo

no trabalho composicional com o SNM.

A Figura 22 mostra a genealogia dos comp. [1-17] da parte da flauta no movimento 8,
e denota aspectos da tomada de decisGes composicionais no territério pontual. Este trecho foi
composto em duas secOes de trabalho realizadas nos dias 25 e 26/04/2016. Os arquivos
"04.25-01", "04.25-03" e "04.25-04" apresentam adi¢cOes consecutivas de notas na
composi¢do da melodia da flauta sobre o primeiro acorde do piano nos comp. [1-3]. H& uma
recomposicdo do comp. [3] do arquivo "04.25-04" para o "04.25-05"; neste Gltimo, foram
inseridas duas fusas apds o Lab do primeiro tempo, reiterando o motivo que ja estava
acontecendo no inicio do comp. [2]. A mdsica avancou até o comp. [6] em "04.25-05",

abrangendo os dois primeiros acordes do piano, de [1-5].
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Figura 22 - Genealogia da parte da flauta nos comp. [1-17] do movimento 8 do Duo, datas de 25 e
26/04/2016.

O comp. [5] é recomposto no arquivo "04.25-07", com 0s mesmos materiais que haviam sido
utilizados de [1-4]. Note-se que o fragmento escalar em fusas no ultimo tempo do comp. [5]
foi excluido nesta recomposicdo, mas a ideia de utilizar materiais escalares ndo é descartada,
retornando em versdes posteriores da parte da flauta. Os comp. [10], [12] e [15] do arquivo
"04.25-07" contém uma minima cada um, que, se comparadas com 0s arquivos seguintes na
Figura 22 e com a partitura final, torna-se claro que séo as alturas iniciais da melodia para
cada um dos acordes seguintes na parte do piano. Provavelmente, durante o trabalho no SNM,
fui audiando e compondo para a flauta enquanto ouvia a parte do piano e, apesar de nédo ter a
clareza de tudo que deveria ser escrito para a flauta, pude anotar pelo menos algumas alturas
cuja combinagdo harmdnica com o0s respectivos acordes no piano gerassem contetido

expressivamente relevante para a masica em composicao.

8 Na Figura 22, os compassos foram omitidos conforme apresentassem uma versdo idéntica a contida na
partitura final; o comp. 8 é excecdo, e sera discutido em mais detalhes a seguir.
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No dia 26/04/2016, contando com as alturas ancora da melodia para a parte da flauta,
trabalhei para chegar ao D6 grave do comp. [15] do arquivo "04.26-07". Nesta secdo de
trabalho, houve duas recomposic¢des. A primeira delas ocorreu entre os arquivos "04.26-05" e
"04.26-07", em que o comp. [11] foi dividido em dois, formando os novos comp. [11-12], e
mudanca das formulas de compasso de [10-12]. Recordo-me que isto foi feito para excluir
uma das trés ocorréncias consecutivas do intervalo de segunda aumentada Mib-Fa# no centro
do comp. [11] em "04.26-05", ficando com apenas duas ocorréncias e resolucdo em Mib logo
antes da escala em sextina no [12] em "04.26-07". A segunda recomposic¢do aconteceu entre
0s arquivos "04.26-07" e "04.26-09"; realizei uma pequena alteracdo pontual no centro do
comp. [14] para inserir a bordadura em fusas resolvendo em Réb e um L&b no quarto tempo
do compasso. Penso que esta recomposi¢cdo compensou a quebra de tendéncia causada pela
auséncia de figuras ritmicas mais rapidas durante a maior parte dos comp. [13-14].

A composicdo da parte da flauta no movimento 8 foi completada em primeira verséo
no dia 28/04/2016, data na qual mostrei esta peca para 0 meu orientador. Na ocasido, ele
destacou varios detalhes pontuais que mereciam ser repensados. Acho relevante abordar o
processo de recomposicdo de, pelo menos, um dos pontos por ele destacados. O orientador
destacou o intervalo de terca maior entre DO e Mi no comp. [8], conforme pode ser
visualizado na Figura 23, e disse que este intervalo ndo se adequava ao contexto do restante
da melodia. Ao revisar o trecho, percebi, de fato, que o intervalo destacado estava fora de

contexto.

[
MV
Fd "\'\ o\
/// WSy \:}‘\
/ !

FL. =y ®

Figura 23 - Indicacdo manuscrita feita pelo orientador no comp. [8] do movimento 8 do Duo, data de
28/04/2016.
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05.07-08] 105.07-07) |05.03-11 05.03-09] [05.03-08) [05.03-07] (05.03-04] [05.03-03] |05.03-02 04.26-12 |04.26-11
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Figura 24 - Continuacéo da genealogia dos comp. [7-9], parte da flauta no movimento 8 do Duo, datas de
26/04/2016 a 07/05/2016.
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Procedi, nos dias 03 e 07/05/2016°, & recomposic&o do trecho em questdo, conforme
apresentada na Figura 24 acima, seguindo a sugestdo do meu orientador. Apos excluir a
versdo com a terca maior no arquivo "05.03-02", compus, conforme esta em "05.03-03", uma
primeira solucdo para o problema do comp. [8]. Apés ir brevemente por outro caminho em
"05.03-04", em que testei outras alturas para o ritmo composto em "05.03-03", podemos
observar, a partir do arquivo "05.03-07", uma corrente de decisfes pontuais que se acumulam
em direcdo a versdo final do comp. [8], apresentada no arquivo "05.07-08". Note-se que,
quatro dias depois de chegar a versdo contida no arquivo "05.03-11", decidi recompor
novamente o comp. [8]: no arquivo "05.07-07", alterei a formula de compasso de 4/4 para 7/8,
e inseri, no primeiro tempo, as fusas de tercina Si e D¢; e depois, no arquivo "05.07-08",
transformei os comp. [7-8] em dois compassos 3/4 e reescrevi 0s ritmos de acordo com a nova

métrica.

19 Atente-se para o fato de que o foco da recomposicdo em questdo foi principalmente o comp. [8]; os comp. [6],
[7], e [9] permaneceram inalterados na Figura 24, salvo a mudanga de formula de compasso do [7] em "05.07-
08".
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho de autoandlise apresenta um grupo seleto de resultados, dentre uma
miriade de resultados possiveis. Selecionei sequéncias de tracos constituintes de correntes
decisorias que informassem aspectos relevantes da minha tomada de decisGes em composigao.
O dossié genético investigado neste memorial conteve documentos mais do que suficientes
para autoanalisar a pratica composicional, o que permitiu limitar a reflexdo as questdes que
julguei mais relevantes. Ha que se decidir ndo s6 na composi¢do, mas também na tarefa
reflexiva, que, ao se debrucar sobre os documentos de processo, deve manter o cuidado de
ndo se perder no labirinto de decisdes pontuais que um dossié genético, como o0 aqui
investigado, se torna, por conter diversas fontes que documentam a tomada de decisdes em
diferentes niveis e angulos. Penso que, ao limitar a discussdo a uma referéncia ideoldgica, um
parametro estético e duas sequéncias de decisGes pontuais, mantive o cuidado de expressar 0s
resultados da investigacdo autoanalitica com riqueza e clareza, tanto quanto possivel.

O principal desafio enfrentado no territdrio estético foi a composi¢do de uma obra com
um numero elevado de movimentos curtos. A intencdo expressiva e a decisdo ideoldgica de
dialogar com Kafka-Fragmente impunham que este desafio fosse transposto. A dificuldade
esteve em conseguir integrar coerentemente 0s movimentos na obra como um todo. Kramer
(1988) expde aspectos que devem ser cogitados na composicdo de pecas com forma-

momento, e que ajudam a definir o desafio enfrentado na composic¢ao do Duo:

[...] os momentos devem ainda parecer pertencer & mesma peca: Deve haver uma logica
ndo-linear unindo-os. Embora o tempo-momento surja prontamente de descontinuidades
extremas, os graus de descontinuidade contextualmente "corretos" necessarios para uma
forma-momento de sucesso sdo dificeis de compor. Numerosas falhas de estudantes me
convenceram de que a descontinuidade excessiva pode destruir o contexto. (KRAMER,
1988, p. 52, grifo do autor, tradugio nossa) *°

Acontece que, na maioria das vezes, o tipo de descontinuidade presente em Kafka-
Fragmente é o contraste de carater ocorrido na passagem de um movimento para outro. Sendo
assim, acredito que a recorréncia desse contraste torna-o agente de manutencdo do contexto.
Logo, penso que o desafio de compor uma pega com muitos movimentos curtos fica mais

transponivel, uma vez que ha de se entender a recorréncia do contraste de carater na passagem

20 [...] moments must still seem to belong to the same piece: There must be a nonlinear logic binding them
together. Although moment time arises readily from extreme discontinuities, the contextually "correct" degrees
of discontinuity necessary for a sucessful moment form are difficult to compose. Numerous student failures have
convinced me that excessive discontinuity can destroy context. (KRAMER, 1988, p. 52, grifo do autor)
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de um movimento para outro como contexto, um contexto criado por descontinuidades.
Através do estudo de autoanalise apresentado, penso que é este o fator que garante alguma
coeréncia para a estrutura formal do Duo para Flauta e Piano.

Acredito que a autoanalise leva a uma tomada de consciéncia ideoldgica, estética e
pontual. A constatacdo dos impasses e duvidas integrantes do processo composicional se
tornam agentes de reflexdo, que conduzem o desenvolvimento de uma espécie peculiar de
técnica composicional, que € a de resistir criativamente a masica que ao surgir quase toma o
controle do processo, questionando as ideias até entdo estabelecidas, e exigindo respostas.

O que a discussdo das decisdes pontuais mostra € que o meu trabalho composicional
pode ser entendido como uma experiéncia, tanto no sentido de uma atividade préatica que
ocorre cronologicamente quanto no sentido do verbo experimentar, sinbnimo de testar. Assim,
o0 resultado da composicdo ndo é perfeitamente antevisto, e todas as solucGes sdo
primeiramente testes, experimentos que sé passardo a solugdes quando fruidos externamente,
como som e partitura, sobre 0s quais se pode decidir tanto mais objetivamente quanto
expressivamente.

Cabe destacar que esta autoanalise deixou clara, conforme os conceitos de Chaves
(2010), a diferenca de temporalidade da tomada decisdes em seus territorios. O tempo para a
tomada de decisdes pontuais € menor do que o0 necessario para as decisdes ideoldgicas. Neste
ultimo territdrio, foram necessarios oito meses para interiorizar efetivamente o dialogo com a
obra Kafka-Fragmente, que resultou no traco apresentado na Figura 3 (p. 21 deste memorial),
enquanto que, no territorio pontual, impasses decisérios foram frequentemente resolvidos com
pausas reflexivas com duracao de poucos dias.

Por meio deste estudo de autoanalise, pude constatar essa condicdo de tentativa-erro
inerente a0 meu trabalho composicional, que, no territério pontual, pode ser observada na
discussdo das genealogias dos movimentos 1 e 8 do Duo para Flauta e Piano, mas que se
observa também no territorio estético, com as constantes idas e vindas entre os planejamentos
estruturais para o Duo e a ordenagéo de seus movimentos. Sendo meu trabalho composicional
uma experiéncia, da qual tenho apenas uma ideia vaga do resultado, que é buscado e
rebuscado constantemente na dinamica de idas e vindas do processo composicional, reflito, a
partir da fala do compositor Jonathan Harvey citada abaixo, com sua descri¢cdo poética e
bastante precisa da atividade de composi¢cdo musical, se esta condigéo tentativa-erro em busca
do resultado composicional seria, na realidade, algo inerente a pratica da composi¢do musical

em geral, e ndo apenas aos meus processos composicionais.
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Ao compor estamos sempre perseguindo, cagando uma fabulosa besta crepuscular, de inicio
apenas uma fantasma, poderoso mas amorfo, depois mais e mais de carne e sangue. Se ndo
fosse assim, 0 processo ndo seria arte mas artesanato, a parte consciente do trabalho, e um
artista poderia ficar entediado ao fazé-lo. A alegria da caca é igualada apenas pela
magnificéncia da presa. A caca € uma jornada ao inconsciente interior por meio de
"gatilhos" externos. (DELIEGE, 2006, p. 398, traducéo nossa, grifo do autor) %

De acordo com Donin e Féron (2012), ndo é adequado verbalizar sobre o que se esta
compondo e compor a0 mesmo tempo. Resta como opgdo o registro escrito, que permite
rastrear a tomada decisfes, de um modo que ndo se aplica igualmente com relatos verbais
pOs-processo, pois estes encontram menor fidelidade ao serem produto mais exclusivo da
mem©aria do compositor. Muitos dos tracos autoanalisados neste memorial sdo texto verbal;
aqueles dos Documentos C (diario de bordo) muitas vezes relatam praticamente 0 passo a
passo da tomada de decisGes pontuais, por terem sido escritos concomitantemente a atividade
composicional. Isto ocorreu de forma natural para este compositor, que, algumas vezes,
anotava a priori 0 que iria compor, outras, a posteriori, como um relato do recém composto.
Mas o mais importante sobre o diario de bordo é o seu papel de penseira®?, em que sempre
que apetecia eram depositadas as decisdes, ndo necessariamente para serem reavidas durante a
composicdo, mas, certamente, podendo ser vistas de fora, passiveis de serem reavaliadas, para
se tornarem componentes do didlogo interno deste compositor. Dificulta bastante falar sobre a
acdo e compor ao mesmo tempo. Mas, pela minha experiéncia na composic¢édo do portfélio de
mestrado, sei que é possivel escrever sobre as decisfes e compor a musica a0 mesmo tempo:
de certa forma, a fisicalidade da escrita @ mdo conflita menos do que a da fala, com a
imaterialidade das ideias, no &mbito mental.

Os momentos iniciais do processo composicional, em que as anotacdes em sua maioria
sdo em texto verbal, sdo muito importantes, pois se constituem em momentos de reflexdo que
preparam a realizacdo musical. Apos registrar ideias suficientes para realizacdo do projeto de
musica, as tarefas seguintes podem estar focadas em compor tais ideias, arquitetando-as
coerentemente na musica para chegar a um resultado que ndo precisa ser necessariamente uma
realizacdo literal do que estava intuido no planejamento, acatando-se, assim, novas ideias que

possam surgir durante a composi¢cdo como melhores solugdes para a masica. Por isso, é

? In composing one is always chasing, hunting down a twilight fabulous beast, at first only a phantom, powerful
but formless, then more and more flesh and blood. If it was not thus, the process would not be art but craft, the
conscious part of work, and an artist would be bored to do it. The joy of the hunt is equalled only by the
magnificence of the prey. The hunt is a journey into the inner unconscious by means of external “triggers”.
(DELIEGE, 2006, p. 398, grifo do autor)

22 A\ penseira é um artefato magico que aparece nos livros da saga Harry Potter, de autoria da romancista inglesa
J. K. Rowling: "[...] é uma bacia de pedra que serve para rever lembrancas [...] Dumbledore [personagem da
saga] a usa sempre que sua mente fica cheia por excesso de informacdo." (Wikipédia)
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necessario certa agudeza para realizar o planejamento composicional. Isto tudo implica que,
na composi¢ao como processo de tomada de decisfes, haja concomitancia entre planejamento
e realizacdo, o0 que permite questionar e revisar aquilo que se materializa em mausica.

Acredito que, focando concomitantemente na estrutura global do Duo enquanto ia
compondo cada movimento, garanti que a minha ideia inicial, aquela de compor muitas pecas
de curta duracdo que se integram em uma obra maior, pudesse se realizar como musica. Pois,
apesar de suas eventuais perdas de vigéncia, os planos tratam de antecipar e preparar o
compositor para eventuais mudancas de percurso no processo.

Sei também que ndo vi tudo o que precisava ver sobre a composicdo de Kafka-
Fragmente na sua partitura. Onus ndo atribuivel, pois ela, de fato, nio tem maneiras de
comunicar certos aspectos do processo composicional da musica ali contida. Em um dltimo
esforco autoanalitico, resta apenas intuir, em funcdo do sucesso decisério que tive na
composi¢do do Duo, que ha de existir alguma semelhanca entre as hipoteses composicionais
que testei no meu processo e as estratégias composicionais que Kurtag aplicou na sua
composicdo. Com isto, minhas hipoOteses podem se tornar também estratégias, que se
estabelecem no territorio ideoldgico para iluminar a tomada de decisbes nos processos

composicionais futuros.
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PORFOLIO DE COMPOSIC;OES
Partitura do Quinteto (2016)

PARTE Il

Quinteto
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Darwin Pillar Correéa
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ao amigo Dario Rodrigues

para piano

Inbegriff

Darwin Pillar Corréa

(1991)
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CD com gravac0es das obras e arquivos de audio das Figuras
Este CD contém:

Faixa 1 - Improviso sobre o final do movimento 5 do Duo para Flauta e Piano.

Faixa 2 - Audio da Figura 14 - Inicio do Duo para Violino e Violdo (2014). Gerado por SNM.

Faixa 3 - Audio da Figura 16 - Cinco estagios da tomada de decisdes pontuais na composicao do
mov. 1 do Duo para Flauta e Piano. Gerado por SNM.

Faixa 4 - Audio da Figura 18 - Quatro estagios da tomada de decisdes pontuais a partir do comp. [4]
do mov. 1 do Duo. Gerado por SNM.

Faixa 5 - Audio da Figura 19 - Duas versdes da coda no movimento 1 do Duo para Flauta e Piano.
Gerado por SNM.

Faixa 6 - Audio da Figura 21 - Transcrigio da gravacgo do improviso ao piano para 0 mov. 8 do
Duo. Gerado por SNM.

Faixa 7 - Audio da Figura 22 - Genealogia da parte da flauta nos comp. [1-17] do mov. 8 do Duo.
Gerado por SNM.

Faixa 8 - Audio da Figura 24 - Continuagfo da genealogia dos comp. [7-9], parte da flauta no mov. 8
do Duo. Gerado por SNM.

Faixa 9 - Unangebracht (2015). Versdo estéreo 2.0 canais.

Faixa 10 - Quinteto (2016). Versdo gerada por SNM.

Faixa 11 - Duo para Flauta e Piano (2016). Gravacao da estreia realizada durante o VIl Encontro de

Flautistas do Rio Grande do RS (2016), por Alexandre Eisenberg (flauta) e Guilherme

Goldberg (piano).

Faixa 12 - Inbegriff (2016). Versao gerada por SNM.




128



129

REFERENCIAS

BIASI, Pierre-Marc. A genética dos textos. traducdo de Marie-Hélene Paret Passos. Porto
Alegre: EDIPUCRS, 2010.

CHAVES, Celso G. Loureiro. Processo criativo e composi¢do musical: proposta para uma -
critica genética em mdasica. In: Congresso Internacional da Associacdo de Pesquisadores em
Critica Genética, 10., 2012, Porto Alegre. Anais... Disponivel em: <http://ebooks.pucrs.br/
edipucrs/anais/apcg/edicaol10/Celso.Chaves.pdf>. Acesso em: 19 out 2015.

CHAVES, Celso G. Loureiro. Por uma pedagogia da composi¢cdo musical. In: FREIRE,
Vanda Bellard (org.). Horizontes da Pesquisa em Musica. Rio de Janeiro: 7Letras, 2010.
p. 82-95

CHAVES, Celso G. Loureiro; COSTA, César Haas. Apontamentos de critica genética e
masica: tomadas de decisdes e intertextualidades em "Portais e a Abside"” de Celso Loureiro
Chaves. In: CONGRESSO DA ANPPOM, 19., 2009, Curitiba. Anais... Disponivel em:

< http://www.anppom.com.br/anais/category/11-xix-congresso-curitiba-2009>. Acesso em:
19 out 2015.

DELIEGE, Iréne. Postlude: How can we understand a composer's work? A conversation
between Iréne Deliége and Jonathan Harvey. In: DELIEGE, | (ed.); WIGGINS, G. A (ed.).
Musical Creativity: Multidisciplinary Research in Theory and Practice. New York:
Psychology Press, 2006. p. 397-404

DONIN, Nicolas. A autoanalise, uma alternativa a teorizacdo?. Opus, Porto Alegre, v. 20, n.
2, p. 149-200, 2015c. Edicéao Especial.

DONIN, Nicolas. La musique, objet génétique non identifié ?. Littérature, v. 178, n. 2,
p. 105-116, 2015b.

DONIN, Nicolas. Artistic Research and the Creative Process: The Joys and Perils of Self-
analysis. In: NIERHAUS, Gerhard (Ed.). Patterns of Intuition: Musical Creativity in the
Light of Algorithmic Composition. Dordrecht: Springer Netherlands, 2015a. p. 349-357.

DONIN, Nicolas; FERON, Francois-xavier. Tracking the composer's cognition in the course
of a creative process: Stefano Gervasoni and the beginning of Gramigna. Musicae Scientiae,
v. 16, n. 3, p. 262-285, 2012.



130

GAMBOGI, Fabricio. Eco em Horizonte: forma, estrutura e processo em um ciclo de
composigdes. Dissertacdo de Mestrado. Porto Alegre: Universidade Federal do Rio Grande do
Sul, 2012.

GORDON, E. E. Audiation, the Door to Musical Creativity. Pastoral Music, Washington, v.
18, n. 2, p. 39-41, 1994,

KRAMER, Jonathan D. The Time of Music: new meanings, new temporalities, new listening
strategies. New York: Schirmer Books, 1988.

KURTAG, Gyorgy. Kafka-Fragmente: Juliane Banse, Andras Keller. Munique: ECM
Records, 2006, 1 CD.

KURTAG, Gyorgy. Kafka-Fragmente: Op. 24. Budapeste: Editio Musica Budapest, 1992. 1
partitura (144 p.). Soprano e Violino.

LISTA DE ITENS MAGICOS DA SERIE DE LIVROS HARRY POTTER. In: WIKIPEDIA,
a enciclopédia livre. Flérida: Wikimedia Foundation, 2017. Disponivel em:
<https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Lista_de_itens_magicos_da_série_de_livros_Harr
y_Potter&oldid=47881479>. Acesso em: 31 jan. 2017.

PECKTOR, Lauro. Doppelganger: da ideia a obra. Dissertacdo de Mestrado. Porto Alegre:
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 2014.

REYNOLDS, Roger. Form and Method: Composing Music. New York: Routledge, 2002.

SALLES, Cecilia Almeida. Gesto inacabado: processo de criacdo artistica. 2. ed. Séo Paulo:
FAPESP: Annablume, 2004. 168 p.

SALLES, Cecilia Almeida. Critica Genética: uma (nova) introducéo. 2. ed. Sdo Paulo:
EDUC, 2000. 129 p.

STRAUS, Joseph N. Introducéo a teoria pos-tonal. Tradugdo: Ricardo Mazzini Bordini.
S&o Paulo: Editora da Unesp, 2012; Salvador: EDUFBA, 2013. 310 p.



