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DE ONDE VEM MINHAS IDEIAS?

Estratégias para a delimitacdo e a resolucdo de problemas na composi¢do musical

Bernardo Grassi

Orientadora: Profé. Dr2. Beatriz Senoi llari

Resumo da dissertacdo apresentada ao Programa de Pds-Graduacdo em Musica do

Departamento de Artes da UFPR para a obtencdo do titulo de Mestre em Mdsica.

O estudo do processo criativo musical ganhou folego nos ultimos anos com a adogéo da
atividade de composicdo musical, pela psicologia cognitiva, como uma forma de
resolucdo de problemas. De acordo com esta perspectiva, existem estratégias e
procedimentos que s&o utilizados na resolucéo de problemas e a pesquisa nesta area tem
contribuido para o entendimento dos processos cognitivos que estdo envolvidos no
processo criativo. O presente estudo teve por objetivo investigar tais estratégias e
procedimentos e comparar o desempenho de trés compositores de diferentes niveis de
experiéncia, através da realizacdo de uma tarefa comum a todos os participantes. A
partir da afirmacdo de Weisberg (2006) que a experiéncia em um dominio exerce papel
fundamental na resolugcdo de problemas de insight (como os problemas tipicos da
composicao musical), € analisada a hipdtese de que a criatividade se manifesta atraves
de processos de pensamentos comuns. Conclui-se que a maneira como compositores
delimitam seu espaco de trabalho e aplicam estratégias para a solucdo é um forte
indicativo de que processos de pensamento comuns tém mais relevancia na producéo
criativa musical do que se assumia outrora.

Palavras chave: 1. Composicdo musical. 2. Resolucdo de problemas. 3. Estratégias
para a resolucéo de problemas. 4. Restrigdes. 5. Expertise.



WHERE DO MY IDEAS COME FROM?

Strategies for constraining and problem-solving in music composition

Bernardo Grassi

Supervisor: Dr2, Beatriz Senoi llari

Abstract of the master’s dissertation presented for the Music Graduate Program of the
Arts Depatment of the Federal University of Parand (UFPR), as a partial requirement of

the Master’s Degree in Music.

Research in the music creative process has gained momentum in the last years
with the adoption of musical composition by cognitive psychologists as a form of
problem-solving. According to this view, there are strategies and procedures that are
used in problem-solving. Research in this area has been shedding light on the cognitive
processes involved in the creative process. The goal of the present study was to
investigate such strategies and procedures and to compare composers with different
levels of expertise through the accomplishment of a common task. The study adopted
Weisberg’s idea (2006) that experience in a domain is fundamentally important in the
resolution of insight problems (as typically found in music composition problems). This
idea served as a starting point to study the hypothesis that creativity occurs through
ordinary thought processes. The study concludes that the way composers delimit their
own work space and apply strategies for the solution is a strong indicative that common
thought processes are far more relevant in creative music production than previously
assumed.

Key words: 1. Music composition. 2. Problem-solving. 3. Problem-solving strategies.
4. Constraints. 5. Expertise.
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Introducao

Quando eu estou de bom humor e me sinto bem, quando estou dando uma volta ou

uma caminhada apds uma boa refeicdo, ou durante a noite, quando ndo consigo

dormir, minha mente se enche de idéias tdo facilmente quanto eu poderia desejar.

Como e de onde elas véem? Eu n&o sei e ndo tenho nada a ver com isso. Aquelas

que me agradam eu mantenho em minha cabeca murmurando-as; pelo menos € o

que outras as pessoas me disseram que fago. Uma vez que tenho meu tema, outras

melodias véem e elas mesmas se ligam com a primeira, de acordo com as

necessidades da composi¢do como um todo (Mozart, extraido de Weisberg, 1988, p.

149).

A musica, como qualquer outra manifestacdo artistica, € uma arte que reflete os
costumes e a cultura de seu tempo. Conforme ela atravessa os séculos, mudam suas
caracteristicas, suas funcdes e seus usos como um todo. Por muitos séculos a musica teve
uma funcdo predominantemente religiosa na sociedade e, até aproximadamente a primeira
metade do século XVIII, boa parte dos compositores que viveram durante este periodo

sobreviveu compondo masica para a igreja ou para patronos, como principes e imperadores,

entre outros (Grout & Palisca, 2001).

Entretanto, assim como as relacdes entre a sociedade e a arte mudam, também
mudam as relagdes entre o artista e a sociedade. A partir do momento em que 0 compositor
se emancipou e sua producdo comegou a sair das igrejas e dos palacios, e alcancar as salas
de concerto, lentamente a musica comegou a adquirir uma fungéo estética, e o compositor,

0 status de génio (Grout & Palisca, 2001).
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Wolfgang Amadeus Mozart (1756 - 1791) é um destes casos de compositor prodigio
que, devido a seus feitos e a sua habilidade precoce, j& em vida foi considerado genial
(Aisen & Sadie, 2001). O vulto que se criou em torno de sua trajetéria atravessou 0S
séculos e ainda hoje influencia a maneira como nos relacionamos com o artista e,

consequentemente, com a mausica.

Na década de 1950, alguns psicologos como J.P.Guilford (1950) afirmaram que
produtos “realmente” criativos sO poderiam ser produzidos por pessoas com mentes
“extraordinarias” — com caracteristicas psicoldgicas diferenciadas — e depoimentos como o
de Mozart, supracitado, podem ter ajudado a “engrossar o caldo” dessas pesquisas
(Weisberg, 1988). Essa visdo do “génio” musical pode ter sido responsavel por uma série
de preconceitos e mitos que, até hoje, trazem consequéncias para o ensino e a aprendizagem
musical. Como exemplo, podemos citar a inseguranca que professores recém-formados
sentem no ensino da composi¢do musical, ou a falta de confianga que muitos alunos tém em

suas capacidades (“talentos™) para a musica (Jeanneret & Cantwell, 2002).

De la para c4, a pesquisa sobre a criatividade e 0s processos mentais nela envolvidos
avangou muito e, nos ultimos 20 anos, os estudiosos tém voltado sua atencdo para a
influéncia que fatores sociais, culturais e historicos tém no desenvolvimento da
criatividade. Sob essa nova perspectiva, “a produgdo criativa ndo pode ser atribuida
exclusivamente a um conjunto de habilidades e tracos de personalidade do criador, mas
também sofre a influéncia de elementos do ambiente onde esse individuo se encontra

inserido” (Alencar & Fleith, 2003).
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Na mausica, uma das correntes de investigacdo mais importantes vem da psicologia
cognitiva e estuda a composi¢do musical como uma forma de resolucdo de problemas (ou
RP; ver Reitman, 1965). Segundo essa linha de raciocinio, quando um compositor esta
diante de uma nova situacdo e ndo pode recuperar em sua memaoria uma acao para superar
um obstaculo, ele esta, na verdade, diante de um novo problema a ser solucionado
(Sternberg, 2000). Assim, ele tem que aplicar varias estratégias e procedimentos para tentar
resolver esse novo problema e os processos mentais que sdo utilizados para esse fim sdo

analisados de acordo com o seu desempenho nesta tarefa.

Recentemente, alguns paises incluiram o ensino da composicao e da improvisacao
musical em seus curriculos e, desde entdo, hd um corpo crescente de estudos sendo
realizados sobre o processo criativo, e sobre suas implicacbes para o aprendizado musical
(Hickey & Webster, 2001; Webster, 2002; Koutsoupidou, 2006). A abordagem da
composi¢do como uma atividade de RP tem sido utilizada, com sucesso, como uma das
maneiras de atenuar as dificuldades encontradas por professores iniciantes (Younker &

Smith, 1996; Jeanneret & Cantwell, 2002).

Segundo alguns estudiosos da criatividade, a pesquisa sobre a RP deve, de fato,
ajudar a ampliar o conhecimento sobre o processo criativo (Weisberg, 1988; Webster,
2002). Além disso, ha uma grande quantidade de fatores envolvidos na realizacdo de uma
composi¢do musical que sdo determinados, como numa situacdo de RP, pela natureza desta
atividade e pela experiéncia do compositor. Sendo assim, o foco do estudo sobre a
criatividade na RP pode contribuir significativamente para a pesquisa nas areas da musica e

da cognicdo musical e para o conhecimento da natureza das tarefas aplicadas no ensino e
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aprendizado da composi¢do musical (Grassi, 2007a).

O presente estudo teve por objetivo investigar alguns processos mentais envolvidos
na composicao musical a partir da comparacdo da maneira através da qual 3 compositores
de habilidades diferentes “resolvem” uma tarefa de composicdo musical comum a todos. A
partir da sugestdo de Weisberg (2006) que a experiéncia em um dominio exerce papel
fundamental na RP, investigou-se a hipGtese de que processos de pensamentos comuns e

racionais exercem mais influéncia na producéo musical do que se assumia outrora.

A dissertagdo estd dividida em 5 capitulos, a saber: 1) Fundamentacdo tedrica:
Psicologia da musica e composi¢do musical; 2) Delineamento da pesquisa; 3) Andlise de

dados e resultados; 4) Discusséo; e 5) Conclusdes.

O primeiro capitulo traz uma revisdo da literatura sobre o estudo dos processos
criativos na masica e na literatura geral. Situa o problema de acordo com as pesquisas
anteriores e analisa especificamente: 1) a técnica de coleta de dados utilizada: a analise de
protocolo; 2) a resolucdo de problemas na composigdo musical e fora dela; 3) a influéncia
da experiéncia especifica em um dominio (expertise) na RP; e 4) as estratégias e recursos

(restri¢Bes) que sdo utilizados na RP e que serdo investigados aqui.

O segundo capitulo consiste no delineamento do estudo: expde o problema de

pesquisa e 0 método de investigacdo empregado.
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O terceiro capitulo consiste na analise dos dados e resultados. Aqui sdo fornecidas a

explicacdo para o tratamento dos dados e a apresentacdo dos resultados.

O quarto capitulo envolve a discussdo dos resultados. O desempenho dos
compositores é comparado e ilustrado através de tabelas. Neste capitulo sdo demonstradas
as diferencas e similaridades que os trés compositores apresentaram entre si, e como sua

expertise no dominio influenciou seu desempenho.

O quinto capitulo consiste nas conclusGes deste trabalho. Elas apontam para a
importancia que a expertise tem na RP dentro da composi¢do musical e como o estudo das
estratégias e procedimentos adotados pelo compositor na RP pode ter implicacbes para o
ensino e a aprendizagem musical, e para a pesquisa sobre a criatividade, de uma maneira

geral.
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Capitulo 1: Fundamentacdo Tedrica:

Psicologia da musica e composi¢do musical

1.1 O estudo do processo criativo na composi¢cdo musical.

A primeira dificuldade que o pesquisador encontra ao se engajar no estudo dos
processos criativos €, naturalmente, determinar o que é um produto criativo. Em linhas
gerais, um produto criativo pode ser caracterizado como algo que €, ao mesmo tempo,
original e de valor (Boden, 1999; Sternberg, 2000). Num primeiro momento, esta reducéo
parece facilitar seu entendimento, entretanto, basta que se busque definir o significado dos
termos: original e valor, para que a discussdo se torne inesgotavel. Se ja é dificil
conceituar, com exatidao, o que é original no dominio da musica ou dentro da producéo de
um determinado artista, o préprio conceito de originalidade também depende de um
julgamento de valor, que, por sua vez, estd intimamente ligado a diferentes contextos

culturais e historicos (Edgar & Sedgwick, 2003).

Assim, num primeiro momento, é natural que a pesquisa sobre 0S processos
criativos tenha sido direcionada ao estudo das obras deixadas por grandes nomes da histéria
universal, numa tentativa de tentar descortinar 0s processos mentais subjacentes a produgédo

de mentes “geniais” (Gardner, 1995). Um exemplo disso séo os dados utilizados para o
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estudo de compositores consagrados, como Mozart ou Beethoven, usualmente extraidos de
relatos ou cartas de sua autoria, ou de esbogos e manuscritos de suas composicdes. Esses
estudos fornecem insights valiosos para o entendimento do processo criativo como, por
exemplo: a) a existéncia de dois estagios no processo criativo, identificados em
depoimentos e cartas de diversos compositores; b) a no¢éo de que o compositor impde uma
série de restricbes — vagamente especificadas — na delimitacdo de seus objetivos e na
conducdo do processo composi¢do; ¢) e a importancia que a experiéncia especifica em seu
dominio (expertise) tem na producdo de obras efetivamente consideradas criativas e

consagradas através do tempo (Garcia, 2001; Sloboda, 1985).

Esse tipo de estudo, porém, ndo é capaz de determinar ou identificar processos
intermediarios ou “mais finos”, que subjazem ou servem de base a producéo criativa. Isto
ocorre porque ndo se pode afirmar, com precisdo, o0 que se passava na mente do compositor
quando escolhe ou rejeita determinada ideia a partir das cartas ou manuscritos deixados
pelo autor. Para obter este tipo de informacdo, seria necessario “mapear” 0 processo

criativo em tempo real (Ericsson, 2006a).
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1.1.1 Andlise de protocolo

A fim de mapear o processo criativo em tempo real, alguns pesquisadores pediram a
compositores que relatassem verbalmente seus pensamentos relativos a decisdes, sensacoes
ou, mais especificamente, a qualquer idéia que passasse em suas mentes no decorrer de uma
tarefa composicional especifica (Ericsson, 2006a). Esta técnica de coleta de dados €
conhecida na psicologia cognitiva como analise de protocolo. O primeiro estudo deste tipo,
realizado no ambito musical, de que se tem noticia, foi conduzido por Reitman (1965) e
consistiu na observacdo de um sujeito compondo uma fuga em tempo real. O objetivo dessa
pesquisa foi colher dados e informagbes a respeito do processo criativo, para o
desenvolvimento de um programa de computador que tentaria simular os caminhos e

processos envolvidos na composicao musical.

Alias, a simulacdo de processos mentais atraveés de programas de computador
desenvolvidos a partir da analise de protocolo de seres humanos “em acdo”, também
conhecida como modelagem computacional — uma das bases formadoras da psicologia
cognitiva — foi muito importante para o avanco das pesquisas sobre processos criativos,
inclusive na composicdo musical (Galvdo, 2005; Reitman, 1965). A teoria do
processamento da informacéo proposta por Newell, Shall e Simon em 1962 é um exemplo
disso (Collins, 2005; Sloboda, 1985). De acordo com a aplicacdo dessa teoria, a
composicdo musical é uma atividade de RP, em que as solucdes sdo encontradas através de
uma busca a partir de movimentos possiveis dentro de um espaco compreendido entre o

estabelecimento do problema e a sua solugdo, também conhecido como espacgo de solucéo



21

do problema (Sternberg, 2000). Fica facil compreendermos isso se fizermos uma analogia
com outro dominio e tomarmos como exemplo a busca pelo “melhor” lance em uma partida

de xadrez (Weisberg, 2006).

De la para ca, a teorizagdo a esse respeito tem ganhado corpo e sofisticacdo, e
algumas pesquisas sobre o processo criativo na composi¢do musical, feitas com base em
outras teorias da criatividade, também tém apontado os beneficios de se considerar a
composi¢do musical como uma forma de RP. Entre elas, podemos citar a teoria da gestalt,
que associa os fendmenos criativos aos fendmenos da percepcéo e a teoria dos estagios de
Wallas (1926), que é possivelmente a teoria mais associada ao estudo da criatividade em
musica (Burnard & Younker, 2004; Collins, 2001; Webster, 2002). Segundo essa teoria 0
funcionamento do processo criativo se d& através de quatro estagios, a saber, preparacéo,
incubacdo, iluminacdo e verificacdo. Recentemente, alguns estudiosos da teoria dos
estadgios comecaram a investigar a composicdo musical como RP e esta pesquisa tem
revelado, entre outras coisas, 0 mapeamento dos caminhos utilizados pelos compositores
em processos de composicdo, e que experts e principiantes compde mausica

diferenciadamente, como veremos no proximo capitulo (Burnard & Younker, 2004).

Ainda assim, permanece a caréncia de estudos que buscam esclarecer o que
acontece durante o ato criativo, em nivel local. 1sso pode ter relagdo ndo somente com a
escassez de estudos baseados na analise de protocolo, mas também com pelo menos dois
pontos criticos que a aplicagdo desta técnica de investigagdo apresenta: 1) o relato

concomitante com o processo de composicgao; e 2) o estudo dos experts.
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Em primeiro lugar, alguns autores apontam para o fato de que o relato verbal feito
concomitantemente ao desempenho de outras atividades como improvisar ao piano,
cantarolar, ou tomar notas na partitura, pode comprometer tanto a descricdo do processo
composicional, como a proépria atividade de compor uma obra musical (Collins, 2005;
Weisberg, 2006). Segundo Collins (2005), uma solucdo possivel seria pedir que 0s sujeitos
participantes da pesquisa somente verbalizassem seus pensamentos apds o acontecimento
de algo importante durante a tarefa, como, por exemplo, ap6s um insight, ou apds um
momento de producdo ininterrupta. Este argumento, entretanto, € rebatido por Ericsson
(2006a), que mostra evidéncias de que o relato retrospectivo pode alterar a maneira como 0
compositor pensou ou planejou sua atividade, quando este periodo de atividade é superior a
5 ou 10 segundos. Neste caso, o participante pode ter dificuldades para lembrar exatamente

0 que se passou em sua mente e “modificar” o relato de seus processos mentais.

Ericsson ainda afirma que o relato simultdneo ndo afeta o processo criativo e que
mesmo 0s pontos em que compositores relatam pouca coisa sobre suas inten¢des podem ser
passiveis de interpretacdo. Uma analogia Gtil aqui pode ser tomada a partir do trecho de um
protocolo onde o sujeito pesquisado ndo relatou todo o processo pelo qual passou para
resolver uma tarefa de multiplicacdo de 24x36. Em determinado ponto do relato o sujeito
diz: “144 mais 720 é igual a 864”. Ainda que esta informacdo ndo fosse clara o bastante
para se inferir algo sobre os processos ou caminhos utilizados na resolu¢édo do problema,
seria suficiente para rejeitar muitas estratégias alternativas, porque estas estratégias nao
envolveram a geragdo de ambos os produtos intermediérios informados: 144 e 720

(Ericsson, 2002).
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Em segundo lugar, os experts sdo caracterizados por terem grande experiéncia em
seus dominios e, portanto, por utilizarem conhecimentos prévios para gerar estratégias
adequadas de solucéo e para recuperar informagdes Uteis utilizadas previamente na RP. 1sso
significa que muitos detalhes inerentes as suas escolhas podem Ihes passar despercebidos,
justamente por terem sido automatizados e por ndo serem mais tomados conscientemente

(Sloboda, 1985).

Entretanto, como veremos a seguir, existem varios fatores passiveis de serem
analisados em atividades de RP. Seu conhecimento tem possibilitado que um numero
crescente de pesquisadores tenha aplicado técnicas de pesquisa, tais como a andlise de
protocolo, com uma reducdo cada vez maior dos pontos negativos que esta técnica

apresenta.
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1.2 Resolucéo de problemas

Dentro das principais teorias da criatividade, tornou-se comum associar 0 processo
criativo a uma forma de RP. Podemos dizer que temos um problema a resolver quando,
diante de uma situacdo nova, ndo somos capazes de recuperar em nossa memdria uma
estratégia ou método para a sua solugdo. Neste caso, somos obrigados a desenvolver novas
estratégias, de acordo com uma série de etapas, como exemplificado na Figura 1.2.1. Nas
experiéncias cotidianas, isso ocorre de diversas maneiras, de modo que varias etapas podem
ser repetidas, podendo ocorrer fora de sequéncia, ou podendo ser executadas

interativamente (Sternberg, 2000).

1
Identificacdo do problema

7
Avaliacéo

2
Defini¢céo do problema

8
Construgéo de estratégias

6
Monitoragéo

5
Alocacéo de recursos

Organizacéo da informacag

Figura 1.2.1. Ciclo de RP, adaptado de Sternberg (2000, p.307).
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Os principais fatores que estdo envolvidos na RP sdo pessoais e relativos a natureza
da tarefa. Os fatores pessoais estdo intimamente ligados a experiéncia do sujeito e
envolvem estruturas do conhecimento como a memoria, a capacidade para fazer analogias
e a utilizacdo de estratégias na resolucdo do problema (veja os itens 1.2.2 e 1.2.5,
estratégias para a resolucdo de problemas). Ou seja, dependem da experiéncia de um sujeito

em varios campos do conhecimento e de sua expertise naquele dominio.

Quanto a natureza da tarefa, podemos dizer que, de maneira geral, 0s problemas sdo
classificados em relacdo a objetividade ou a “clareza” que apresentam para a sua solugéo.
Problemas que apresentam um caminho claro para sua solucdo — problemas bem-
estruturados (PBE) — podem ser resolvidos através de etapas bem definidas e possuem,
normalmente, um objetivo ou solugdo Unica, como, por exemplo, a solu¢do de uma equacdo
matematica ou do problema da Torre de Hanoi (Figura 1.2.2). Por outro lado, existem os
chamados problemas mal-estruturados (PME) que, além de ndo apresentarem etapas claras
em sua solucgdo, ndo parecem ter uma solucdo aparente, como, por exemplo, a composi¢ao
de um tema musical para um determinado personagem ficticio ou como o Problema dos

nove pontos, sugerido por Chi & Glaser (1992), disposto na Figura 1.2.3.
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Figura 1.2.2. Torre de Hanoi. A Torre de Hanoi € um quebra-cabega que consiste em
uma base contendo trés pinos. No pino da esquerda estdo dispostos trés discos em
ordem decrescente de tamanho. O problema consiste em passar todos os discos do pino
da esquerda para o pino da direita com o menor numero de movimentos possiveis (7),
usando os outros pinos como auxiliares, de modo que um disco maior nunca fique em
cima de um disco menor.

Figura 1.2.3. Problema dos nove pontos.
Adaptado de Chi & Glaser (1992), p.257. Na
Figura ao lado, nove pontos séo dispostos em 3
linhas. Estes nove pontos precisam ser ligados
por 4 linhas retas, sem que, com isso, ©O
solucionador precise levantar o lapis do papel.
Veja a solugédo na Figura 1.2.3.1
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1.2.1 Problemas bem-estruturados

PBE sdo aqueles que apresentam um caminho bem definido para a sua resolucéo.
Como observamos anteriormente na Figura 1.2.1, vérias etapas ocorrem na resolucdo de um
problema. Entretanto, é mais simples visualiza-las seguindo a resolucdo do problema da
Torre de Hanoi: Aqui hd uma situacdo inicial e um objetivo final que s&o claros — no inicio,
os trés discos no pino da esquerda; e ao fim, no pino da direita. Tambem ha restri¢cdes que
nos dizem o que ndo podemos fazer ou como devemos agir (por exemplo: ndo podemos
colocar um disco grande acima de um disco pequeno). Assim, é possivel identificar e
definir o problema; aplicar estratégias de resolucdo adequadas como, por exemplo, tentar
soluciona-lo através de tentativa e erro, ou comparando o objetivo final com o estado atual
e tentando diminuir a distancia entre as duas posi¢des — anélise de meios e fins. Durante
todas as proximas etapas, também haverd mais facilidade para que o solucionador se
organize, se prepare, monitore e avalie seu desempenho durante a tarefa e, caso seja

necessario, retome etapas anteriores, e assim por diante.

Ou seja, € nossa capacidade de “visualizar” o espago de solucdo do problema que
nos permite esta livre movimentacdo dentro dele. A partir disso poderiamos nos perguntar:
Quais seriam, entdo, as estratégias que podem ser aplicadas na solugdo de um problema

bem-estruturado?
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1.2.2 Estratégias para a resolugdo de problemas bem-estruturados

O termo estratégia pode ser definido como o processo de busca pela solu¢do de um
problema através de muitos trajetos possiveis dentro do espaco deste problema. Na
resolucdo de problemas bem-estruturados (RPBE), essas estratégias de solucdo séo

classificadas como heuristicas.

Existem varias heuristicas que podem ser utilizadas na solu¢do de PBE. Como
exemplo, vamos tomar novamente o problema da Torre de Hanoi. Podemos gerar e testar
varias possibilidades de deslocamento dos discos sobre os pinos, de maneira aleatoria ou
sistematica, até que encontremos a solucdo correta. Entretanto, essa heuristica
provavelmente ndo sera eficiente quando o nimero de movimentos possiveis dentro do
espago do problema for muito grande, ou seja, quando existirem muitos movimentos que
ndo nos levem a solugdo. Assim, se escolhemos equivocadamente 0 nosso primeiro
movimento, iremos progredir até que chegue um ponto em que ira ficar claro que nossa
tentativa fracassou. Entdo, teremos que comecar novamente e adotar um outro caminho

para quem sabe, entdo, chegarmos a solucao (veja a Figura 1.2.2.1).
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Figura 1.2.2.1. Caminho errado para a solu¢do do problema da Torre de Hanoi, baseado na
heuristica de gerar e testar. Se comegamos a solugdo colocando o disco menor no lugar
errado, como exemplificado aqui, apoés 6 movimentos ja ndo € possivel resolver o problema
com menos de 12 movimentagdes ao todo.

Outra heuristica que parece similar a de gerar e testar é funcionar para frente,
também chamada de hill-climbing — “escalar a montanha” (Weisberg, 2006). Imagine que
vocé esta subindo um pico durante uma nevasca. Como vocé ndo pode enxergar muito a
frente, tem de prosseguir passo a passo para conseguir chegar ao topo. Entretanto, vocé
sabe que tem que subir, assim, ndo se movimentara para baixo. Desse modo, vocé pode
utilizar pequenas informacGes que lhe estdo acessiveis como: saber para onde ir (para
cima), ou sobre o que ndo se deve fazer (descer a montanha), enquanto tenta solucionar o

problema.

Algumas heuristicas podem ser consideradas complementares, e € comum que
sejam aplicadas simultaneamente na RP. Por exemplo, a analise de meios e fins consiste na
comparacao entre o estado inicial e o estado final do problema, com o objetivo de tentar

diminuir o numero de movimentos necessarios para a sua solugdo, ou, em linguagem
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técnica, diminuir o espaco de solucdo do problema. Ja a heuristica de funcionar para tras é
uma estratégia onde fazemos o caminho inverso da solu¢do do problema, partindo de sua

posicao final para tentar soluciona-lo (Chi & Glaser, 1992; Sternberg, 2000).

Quando comparamos o estado inicial do problema da Torre de Hanoi com seu
estado final e adicionalmente aplicamos a heuristica de funcionar para tras, podemos
perceber que a colocacgdo do disco maior na base do pino da direita € condi¢do necessaria
para a resolucdo desse problema (ver Figura 1.2.2.2). Assim, podemos definir esta posi¢do
como sendo um subobjetivo', ou um objetivo de resolucdo parcial, e reduzir
significativamente as chances de erro, mesmo com a aplicacdo de heuristicas como a de

gerar e testar (Chi & Glaser, 1992).

B N N A N R e

Figura 1.2.2.2. Aplicacdo da heuristica de funcionar para tras no problema da Torre de Hanoi. Os movimentos da
solucdo original sdo executados de tras para frente e o nivel 6 representa o subobjetivo obtido a partir da aplicagéo
dessa heuristica.

Se seguirmos com nossa analise de meios e fins, e continuarmos funcionando para
tras, logo observaremos que para que o disco maior possa se movimentar livremente para o
pino da direita é necessario que este pino esteja desocupado. Como ndo podemos colocar 0s
discos grandes sobre os discos menores, a Unica posicao possivel nesta situacdo é (ver

Figura 1.2.2.3):

1 O estabelecimento de subobjetivos é uma heuristica utilizada com o intuito de estabelecer objetivos
intermedidrios e temporéarios a serem atingidos e, consequentemente, reduzir o espago do problema,
transformando-o em dois ou mais problemas menores e de menor complexidade.
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Figura 1.2.2.3. Subobjetivo alcangado através da heuristica de
funcionar para tras e da heuristica de andlise de meios e fins.
Com os dois discos menores posicionados no disco do meio, o
disco maior pode voltar a sua posicao inicial e fica claro que
esta posigdo é fundamental na resolucéo deste problema.

Se dermos ainda mais um passo atras, colocarmos mentalmente o disco maior em
sua posicdo original e liberarmos o disco de tamanho médio para que este também possa
voltar a sua posi¢do de origem, ja é possivel saber que o primeiro movimento correto é
colocar o menor disco no pino da direita (ver a Figura 1.2.2.4). Basta que, em seguida, 0
solucionador execute 0s movimentos necessarios para alcancar seus subobjetivos, para que

ele chegue a solucdo correta com o menor nimero de movimentos possiveis.
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Figura 1.2.2.4. Representagao de como fazer para chegar ao subobjetivo que possibilita
que o problema possa ser resolvido através da heuristica de funcionar para frente. O
reposicionamento dos 2 discos menores indica como deve ficar a segunda posi¢éo do
quebra-cabega (nivel 2, vide Figura 1.2.2.1) para que este possa ser solucionado com o
menor numero de lances possiveis.

Agora voltemos a etapa na qual definimos que a colocacdo do disco maior no pino
da direita era um passo essencial para a resolucdo deste problema (ver Figura 1.2.2.5). Se,
por acaso, houvéssemos escolhido colocar o disco menor no pino errado, poderiamos ser

levados a pensar que precisariamos de um nimero maior de etapas para alcancar a solugdo
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e provavelmente nem conseguiriamos visualizar o subobjetivo mostrado na Figura 1.2.2.3,

como sendo uma boa opcao de estratégia para a resolucao da nossa tarefa.
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Figura 1.2.2.5. Exemplo de como a heuristica de funcionar para tras aliada com a heuristica de analise de meios e fins
pode levar o solucionador a uma posi¢éo nao favoravel a correta solugdo do problema. O disco médio localizado sobre
o pino da direita no nivel 6 impede a movimentagéo do disco maior para o pino da esquerda. O solucionador sera
levado a pensar que deve posicionar o disco menor sobre o disco médio no pino da esquerda, e movimentara o disco
grande para o meio. Mesmo que descubra imediatamente que essa possibilidade é errada, a estratégia ja terd se

mostrado ineficiente.

Entretanto, suponhamos que ao invés de havermos invertido a solugdo do problema

e tomado o caminho errado (como exemplificado na Figura 1.2.2.5), houvéssemos

analisado o problema, tentando decomp®-lo em elementos menores e manuseaveis (Chi &

Glaser, 1992). Digamos que, a partir dessa heuristica de decomposicao?, subtraissemos 0s

discos da posicdo final, mas que ndo levassemos em consideracdo, inicialmente, o

posicionamento dos outros pinos. Poderiamos, entdo, chegar a seguinte posicao (Figura

1.2.2.6):
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Figura 1.2.2.6. Representacao da utilizagdo da estratégia de andlise na decomposi¢cdo do problema em elementos
manuseaveis, que pode levar o solucionador a encontrar o mesmo subobjetivo representado no nivel seis da Figura

1.2.21.

Neste caso, poderiamos concluir que: Para que o disco grande possa se mover do

pino da esquerda para o pino da direita, ele (o disco grande) ndo pode estar obstruido e,

2 Sternberg (2000) classifica essa heuristica como estratégia de analise e a associa 8 RPME e ndo & RPBE,

como veremos adiante.
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portanto, os dois discos menores devem estar posicionados no meio como indica a Figura

1.2.2.3. Aqui reside um ponto importante em nossa discussao.

Segundo Weisberg (2006), a primeira tentativa que fazemos com o objetivo de
resolver um problema é baseada em nosso conhecimento prévio e pode ser realizada através
da aplicacdo de métodos de resolucdo fortes, como a analogia e a expertise. Se nenhuma
solucdo € alcancada com o auxilio de nossa memaria, passamos a outro estagio e tentamos
resolvé-lo através de métodos heuristicos fracos — como funcionar para frente; ou como as
demais heuristicas que acabamos de analisar (para um resumo das heuristicas revisadas veja
a Tabela 1). Se, mesmo assim, ainda ndo conseguirmos encontrar a solucdo, existe um

impasse e o problema ndo pode ser resolvido.



TABELA 1

Quadro das heuristicas utilizadas na RPBE.

HEURISTICA

DEFINICAO DA HEURISTICA

Gerar e testar

Andlise de meios e
fins

Funcionar para tras

Funcionar para frente

Estabelecimento de
subobjetivos

Decompor

O solucionador de problemas gera caminhos aleatéria ou
sistematicamente e os testa até encontrar a solugéo.

O solucionador analisa o problema considerando o final e,
entdo, tenta diminuir a distancia entre a posi¢éo atual e o
objetivo final.

O solucionador comega no fim e tenta soluciona-lo a partir
daquela posig¢ao, em dire¢édo ao inicio.

O solucionador comega no inicio e tenta resolvé-lo do inicio
ao fim.

O solucionador estabelece um ou mais objetivos
(subobjetivos) intermediarios e reduz o espago do problema,
transformando-o em dois ou mais problemas menores.

O solucionador decompde o problema em elementos
menores € manuseaveis.

Nota. Adaptado e ampliado de Chi & Glaser (1992); Sternberg (2000); Weisberg (2006).
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Quando alguém aplica uma heuristica como a de funcionar para trds a um

problema, a Unica informacdo que € necesséria para sua resolucdo e: estabelecer um

objetivo e tentar alcanca-lo. Fora isso, ndo existe nada de especifico, a respeito do

problema, que tenha alguma influéncia na direcdo da estratégia escolhida. Ou seja, como

métodos heuristicos fracos sdo estratégias que ndo dependem de informagbes obtidas a

partir dos problemas, mas, sim, da prépria estratégia escolhida, pode-se dizer que sdo pouco

“racionais™

em sua natureza (Weisberg, 2006).

® Heuristicas sdo consideradas “mecanismos cognitivos adaptativos que reduzem o tempo e os esforcos nos

julgamentos, mas que podem levar a erros e vieses (italico dos autores) de pensamento™ (Tonetto, Kalil, Melo,

Schneider, & Stein, 2006). Ou seja, 0 uso de heuristicas na RP ndo é garantia de que quem as usa ira

necessariamente encontrar a solugéo.
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Por conta disso, é natural que alguns pesquisadores tenham desvalorizado o uso do
conhecimento na RPBE (ver, por exemplo, Chi & Glaser, 1992). Entretanto a prépria
capacidade do solucionador para analisar o problema, de conhecer e saber escolher a
estratégia mais adequada pode demonstrar, pelo menos, a existéncia de um certo nivel de
conhecimento envolvido no processo (Weisberg, 2006). Afinal, como vimos, existem
heuristicas mais eficientes que outras e, conforme combinamos heuristicas e analisamos o

problema da Torre de Hanoi, nossa capacidade para resolvé-lo ganha proporgéo.

Por outro lado, também existem divergéncias na maneira como alguns
pesquisadores consideram o uso de estratégias para a RP. Sternberg (2000), por exemplo,
considera que heuristicas — como as que acabamos de ver — sdo estratégias utilizadas
tipicamente na resolucdo de problemas mal-estruturados (RPME). Vimos também que a
heuristica de decompor pode ser tomada como estratégia de analise na RPME (ver pagina
32, figura 1.2.2.6 e nota 2). De fato, seria possivel analisar uma situacdo de problema sem

ter conhecimento de sua solucéo ou objetivo final.

As estratégias que estdo associadas a resolucdo de PME se diferenciam das
heuristicas aplicadas aos PBE justamente por ndo conhecermos seu estado — ou objetivo —
final. Assim, alguns autores costumam assumir que heuristicas fracas ndo desempenham
um papel importante na resolugdo de PME, como veremos a seguir (Chi & Glaser, 1992;

Sternberg, 2000).
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1.2.3 Problemas mal-estruturados

Diferentemente dos PBE, os PME ndo apresentam um caminho claro para a sua
solucdo. Isso acontece porque em PME a sua solucdo geralmente € desconhecida. Por
exemplo, no Problema dos nove pontos (Figura 1.2.3) como ndo sabemos como o problema
termina, ndo podemos aplicar as heuristicas que estudamos anteriormente (ver Tabela 1),
pois estas estratégias sdo fundamentadas justamente na relacdo entre o estado inicial e o
estado final do problema — também conhecido por espaco do problema. Mesmo que se tente
aplicar heuristicas como a de gerar e testar, ou a de funcionar para frente, a partir do
momento em que ndo sabemos para onde estamos nos dirigindo, é provavel que
caminhemos aleatoriamente por um longo periodo até chegarmos a um momento de
estagnacdo. De acordo com Sternberg (2000), apds uma situacdo de estagnacdo em nosso
desenvolvimento na tarefa é necessario que nos ocorra uma nova percepgdo do problema,
diferentemente de como o perceberiamos em principio e diferente de como resolveriamos
outros problemas em geral. Ou seja, para resolvé-lo é necessario que tenhamos um insight e
que a solucdo nos apareca “de repente”. Por isso, os PME também sdo conhecidos como

problemas de insight.
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Figura 1.2.3.1. Solugéo do problema dos
nove pontos. (Chi & Glaser, 1992, p.257).

Segundo Sternberg (2000), os insights fazem parte de pensamentos comuns que
estdo associados a reconceituagdes de um problema ou de uma estratégia, de um modo
totalmente novo. Sua ocorréncia estd ligada a deteccdo e combinacdo de informacdes
relevantes (antigas e novas), de modo que o solucionador possa obter uma visao inedita do
problema ou de sua solucdo. Esta visdo do insight, também conhecida como “nada-de-
especial”, sugere que 0s conhecimentos prévios cumprem um papel importante na
capacidade criativa, ja que estes influenciam a maneira como percebemos, entendemos e
manipulamos novas informac6es. Neste sentido, Weisberg (2006) propbe que o pensamento
criativo advém de processos de pensamento comuns em que a expertise do solucionador, a
influéncia do meio e a estrutura de nosso pensamento (revelada em etapas através do uso de
analogias e da légica) sdo suficientes a producdo de produtos “extraordinarios”. Assim,
Weisberg sugere que PBE ou problemas de anélise e PME ou problemas de insight

compartilham dos mesmos mecanismos cognitivos.
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Sob um outro ponto de vista, alguns psicélogos da Gestalt como Max Wertheimer
(1959 in Sternberg, 2000), postulam que para resolvermos problemas de insight temos que
nos libertar de associagbes antigas e perceber o problema a partir de um angulo
inteiramente novo. Segundo esta interpretacdo, os problemas de insight ndo s&o
necessariamente resolvidos através da utilizacdo de conhecimentos prévios. A solugdo
aparece de repente, e este “salto” de insight € tomado como uma reestruturacdo ou
reorganizacdo da representacdo do problema, que é parecida com a reestruturacdo ou
reorganizagdo que acontece na percepcao de alguns objetos apds um periodo de estagnacéo
(ver Figura 1.2.3.2). Assim, 0s processos de percepcao subjacentes a reestruturacdo e ao
insight seriam, basicamente, diferentes dos processos de pensamento comuns que
utilizamos na RPBE. Neste caso, a expertise do solucionador ndo influenciaria na resolucéo
do problema de insight e, portanto, o conhecimento nao seria fundamental para a producéo
criativa (Weisberg, 2006). Grandes descobertas ou obras artisticas sdo solugdes que,
obviamente, ndo podem surgir da RPBE, ja que s&o novas e/ou originais. A partir do
momento que a discussdo a respeito da criatividade envolve a discussao sobre o “génio” e
sua “mente extraordinaria”, ndo é de se surpreender que o estudo de processos criativos

como, por exemplo, o insight envolva tanta polémica.
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Figura 1.2.3.2. Cubo reversivel. Na visdo da psicologia da Gestalt, uma tipica situagéo de problema é como o estimulo acima,
em que mais de uma interpretacao é possivel. Ao observar a Figura por um periodo de tempo, o observador podera percebé-
la invertida, quer dizer, uma interpretagdo nova da Figura emergira “de repente”, baseada em uma estruturagdo nova ou uma
reestruturagédo da situagdo (Weisberg, 2006). Nota do autor: O texto foi afastado e desvinculado da Figura com o objetivo de
ndo interferir no fendmeno de reestruturagédo do objeto, experimentado pelo leitor.

Entretanto, algumas experiéncias ja demonstaram que a resolucdo de problemas de
insight pode ocorrer sem que haja reestruturacao, através do uso de heuristicas fracas, como
na RPBE. Segundo Weisberg (2006), seria possivel, por exemplo, que James Watson e
Francis Crick (1953) tivessem usado a heuristica de funcionar para tras a partir do objetivo
apos decidirem adotar a hipdtese de que a estrutura do &cido desoxirribonucléico (DNA)
tinha a forma de uma hélice dupla. Ainda que ndo pudessem determinar todos os
parametros da hélice, tomar esta decisdo permitiu que eles pudessem se concentrar em
certas evidéncias, ignorando outras, e diminuindo, assim, seu espaco do problema. Um
aspecto interessante sobre o método de Watson e Crick é que se eles realmente
“funcionaram para tras”, foi necessario que eles definissem anteriormente um objetivo (a
hélice dupla) a partir do qual fosse possivel funcionar para tras. Ou seja, como se tratava de

um PME - ou ill-defined (mal definido) em inglés — foi necessério aplicar uma restricao,
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impingindo-lhe um formato, para entdo poder seguir com sua solugdo. Como veremos mais

tarde, este € um fendmeno bastante comum e relevante na producéo criativa.

Também pode acontecer que, na RPBE, métodos heuristicos fracos produzam
solugdes surpreendentes que sdo acompanhadas por experiéncias de insight, também
conhecidas pelos especialistas como experiéncias de Aha! Assim, a ocorréncia de um Aha!
ndo é evidéncia conclusiva de que um problema foi resolvido por um processo nao-

analitico que provocou reestruturagdo e insight (Weisberg, 2006).

O fato de que PBE também podem ser resolvidos através de insights ou de que
heuristicas fracas, e processos de pensamento comuns também estejam envolvidos na
RPME, néo explica a natureza do insight. Entretanto, a partir do momento que diminuimos
a importancia do insight e aumentamos a relevancia de outros processos cognitivos
ordinarios no estudo do processo criativo, é possivel que possamos, de fato, jogar alguma
luz sobre estas questdes. Problemas como o da Torre de Hanoi ou o Problema dos nove
pontos sdo tipicos na literatura sobre o estudo da RP em laboratdrio e, como veremos, a
busca pelo conhecimento das diferengas e semelhancas existentes entre estes dois tipos de
problemas pode ser a chave para revelar alguns segredos ocultos no processo criativo,
inclusive na &rea musical. Porém, devemos considerar primeiro que boa parte dos
problemas de insight, encontrados na literatura sobre o estudo da criatividade, apresentam
apenas uma ou poucas, solugdes corretas e este ndo é bem o caso dos problemas

encontrados por cientistas, artistas, ou, mesmo, na composi¢do musical.
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1.3 Expertise

Como sabemos, grandes descobertas ou grandes obras de arte sdo consideradas tao
importantes porque trazem algo de novo, modificam e acrescentam conhecimentos aos
dominios, a cultura e a nossa civilizacdo. Na mausica, e mais especificamente, na
composi¢do musical, isso ndo é diferente. Para que seja considerada criativa, uma solucao

deve ser inesperada e original.

Por outro lado, presume-se que se 0 compositor pretende escrever uma obra
considerada original diante de toda uma tradicdo, ndo basta que ele simplesmente gere
varias solucdes possiveis e escolha, aleatoriamente, a que julgar “mais criativa”. Primeiro, €
necessario que ele tenha muito conhecimento em seu dominio para que depois possa

modifica-lo. Quais seriam ent&o as caracteristicas que diferenciam os experts dos demais?

O expert é caracterizado pela extrema habilidade que apresenta no desempenho de
tarefas dentro de seu dominio — sua expertise — e por apresentar uma grande capacidade
para organizar e utilizar conhecimentos para resolver problemas (Sternberg, 2000). Um
exemplo disso pode ser observado no desempenho superior de alguns musicistas em
competicOes musicais, ou de eximios enxadristas, que podem selecionar consistentemente

os melhores movimentos em posi¢des no jogo de xadrez (Ericsson, 2006Db).

Alguns autores sugerem que hd uma quantidade de conhecimento e tempo de estudo

minimos necessarios para que alguém possa alcangar a condi¢do de expert: entre 10 anos e
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20 anos de estudo (Ericsson, 2000; Galvao, 2006; Gardner, 1995; Santiago, 2001).
Entretanto, ao contrério do que se pensa, 0 musico ndo se torna expert por instinto ou
natureza, mas, sim, desenvolvendo habilidades e conhecimentos dentro das técnicas,
historia e padrbes que sustentam seu dominio musical (Elliott, 1989; Ericsson, 1993;
Galvéo, 2006). Assim, um primeiro indicio da importancia que a expertise tem na producéao
criativa € a necessidade que o sujeito tem de desenvolver habilidades especificas junto a
uma “tradi¢do”, para so depois poder supera-la. Mesmo o génio criativo ndo escapa deste
laborioso periodo de aprendizado em sua area (Simonton, 1991, 2000). Mozart, por
exemplo, compde as primeiras obras que sdo consideradas “criativas” e estdo incluidas no
repertério permanente de grandes orquestras aproximadamente aos 15 anos. 1sso ap6s um
periodo de, mais ou menos, 10 anos de pratica e estudo (Gardner, 1999). Entretanto, a
pesquisa sobre a expertise revela que nem sempre a qualidade de expert esta associada a

capacidade criativa.

Quando nos deparamos com uma tarefa nova, nos concentramos em entendé-la,
representa-la e, cuidadosamente, gerar acdes apropriadas para sua resolugdo. Esta é uma
diferenga fundamental entre principiantes e experts. Conforme ganhamos experiéncia,
nossos comportamentos tendem a se adaptar as demandas da tarefa e se tornam cada vez
mais automatizados. Perdemos o controle consciente sobre a producdo de nossas acoes e
logo ndo somos capazes de fazer ajustes, intencionais e especificos, nelas. Como exemplo,
temos dificuldade em descrever como amarramos 0s sapatos ou levantamos de uma cadeira

(Ericsson, 2006b).
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A pesquisa sobre o desenvolvimento da expertise indica que de modo geral, 0s
experts podem automatizar varias operacoes e depois recupera-las e executa-las facilmente.
Em mausica, como em qualquer outra area da expertise, isto é atingido através do estudo
deliberado. O estudo deliberado diz respeito a todo tipo de atividade que o musico emprega
para o seu desenvolvimento, como, por exemplo, ouvir misica, tocar em grupo e suas
estratégias de estudo, entre outros, e tem por objetivo atingir respostas automaéticas e
proficientes na RP tipicos daquela atividade (Galvdo, 2006). Porém, quando novos
problemas se apresentam e estes s@o estruturalmente diferentes dos normalmente
encontrados, muitas vezes os experts ndo podem recorrer a solu¢des automatizadas, o que
pode vir a impedir sua resolucdo, ainda que temporariamente. Neste caso, 0s principiantes
podem ter um desempenho inicial melhor porque, muitas vezes, consideram um namero

maior de estratégias possiveis que os experts. Segundo Sternberg (2000):

A aplicacdo da expertise & RP, geralmente, envolve a convergéncia para uma Unica
solucdo correta, dentre uma ampla gama de possibilidades. Um trunfo
complementar a expertise na RP envolve a criatividade, na qual uma pessoa
expande a amplitude de possibilidades, a fim de considerar as opgdes nunca-antes-
exploradas. De fato, muitos problemas podem ser resolvidos somente pela invencao
ou descoberta de estratégias para responder uma questdo complexa (p.330).
E importante notar que a maioria dos estudos sobre a expertise na musica € dirigida
a performance musical, entretanto também existem praticas na composi¢cdo musical que
podem ser automatizadas. Isto pode ser observado, por exemplo, na incapacidade que
muitos compositores apresentam em relatar processos “menores” como algumas escolhas
“nota a nota” que, de tdo repetidos, ja foram incorporados a sua pratica (Sloboda, 1985).

Quando observamos os compositores principiantes em oposi¢do aos compositores experts,

0 iniciante parece, muitas vezes, paralisado, sem saber como proceder, e toma suas decisoes
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em nivel local. Ja o expert, parece aplicar sua expertise durante todo o processo e resolve
seus problemas em nivel global, restringindo o problema de maneira adequada e evitando a
perda de tempo em detalhes que resolve com muita facilidade — e até inconscientemente —
devido & sua experiéncia no dominio (Burnard & Younker, 2004; Younker & Smith, 1996).
Assim, Sloboda (1985) acredita que a expertise exerce um papel fundamental na
composi¢cdo musical e é por isso que alguns pesquisadores se concentram tanto na aplicacéo

de restricdes quando estudam a composi¢cdo musical, como veremos a seguir.
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1.2.4 Estratégias para a resolugdo de problemas mal-estruturados

Como vimos, os problemas encontrados na composi¢cdo musical ndo tém uma
solucdo Unica. Pelo contréario, quanto mais inesperada é sua solugdo, mais valorizado pode
ser seu resultado. Outra caracteristica que também diferencia os problemas da composicao
musical dos PME encontrados na literatura geral sobre a pesquisa de processos criativos é
que, além de ndo terem um ponto de chegada, eles também ndo apresentam um ponto de
partida definido. Assim, o compositor tem que aplicar, por si mesmo, as restricdes que irdo

ajuda-lo a definir o problema e a guia-lo durante a composi¢ao até seus objetivos.

Um exemplo de como esse processo poderia acontecer inicialmente em uma
composi¢do musical pode ser visto quando um compositor se propde a compor uma fuga.
Esse passo, por si so, ja configura uma restricdo importante, que far4 com que o compositor
tenha de seguir uma série de procedimentos que sdo inerentes a esse estilo de composicao.
A partir do momento em que ele tiver escrito o sujeito (ou o tema da fuga), cada re-
exposicdo desse sujeito pode ser obtida através de sua transposicdo e, dessa forma, este
procedimento se torna apenas uma tarefa de rotina (Sloboda, 1985). Entretanto, é
necessario que o compositor domine as técnicas apropriadas ao estilo de composi¢do
escolhido, para que possa estabelecer objetivos finais e intermediarios que o possibilitem
empregar as estratégias mais adequadas para chegar com mais facilidade e eficiéncia a uma

solucéo.
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Na pesquisa sobre a RP em composi¢do musical € comum que Se associe 0 processo
criativo a expertise do compositor, e a maneira como este resolve problemas € analisada de
acordo com a forma como emprega sua expertise: encontrando e definindo problemas;
restringindo o espaco de solucdo do problema; e verificando e modificando suas escolhas

conforme demonstra a Figura 1.2.5.1.
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Figura 1.2.5. 1. Diagrama de recursos e processos composicionais tipicos. Segundo Sloboda, os termos consciente e
inconsciente referem-se respectivamente aos processos sobre os quais o compositor consegue falar com certa
facilidade e aos processos sobre os quais ndo consegue falar tdo facilmente. Ou seja, processos que lhes sédo
acessiveis na memoria, ou processos que estdo automatizados. Os reténgulos ilustram os conhecimentos ou
estruturas que ficam guardados na memoéria de longo prazo. As elipses contém os materiais transitérios que
constituem versdes sucessivas de uma composi¢gdo em desenvolvimento na mente do compositor. As linhas que
unem as figuras representam os processos que transformam ou usam os contetdos das proprias figuras. Traduzido
de Sloboda (1985), p. 118.
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Segundo Sloboda (1985), o conhecimento especifico que o compositor apresenta no
dominio tem influéncia sobre todo o processo de composicdo de uma obra.
Independentemente do fato do compositor estar aplicando restricdes que Ihes sdo acessiveis
na memoria (conscientes) ou sobre as quais ndo consegue racionalizar (sejam inconscientes
ou automatizadas), fica clara a importancia que o autor atribui a infuéncia da expertise do
solucionador no processo. Isto, no entanto, ndo significa que a resolucdo de problemas na
composi¢do musical se resuma a aplicacdo de restricGes e nem que estratégias de solucédo

de problemas ou heuristicas ndo desempenhem um papel importante neste processo.

Peter Webster, afirma que as principais estratégias adotadas por compositores
durante a composicdo envolvem dois tipos de pensamento: divergente e convergente.
Segundo o autor, durante o pensamento divergente o compositor: “esta explorando muitas
possibilidades de expressdo musical, sempre catalogando, selecionando, rejeitando e
somente aceitando para mudar ainda mais uma vez” (Webster, 2002, p.13). Esses nucleos
de pensamento musical — ou gestos primitivos — que podem ser uma frase ritmica, ou uma
harmonia, entre outros, sdo todos parte do processo de exploracdo que normalmente
caracteriza os primeiros periodos do pensamento criativo, e podem se manifestar através da

imaginacdo ou da experimentacdo, enquanto o compositor canta ou toca um instrumento.

Tudo isso é posto em oposi¢do ao pensamento convergente, que é mais analitico e
linear: “Aqui, as decisdes estéticas sdo tomadas e 0s gestos sdo transformados em entidades
que sdo muito mais que primitivas” (Webster, 2002, p.13). O pensamento neste caso é mais
discriminatério e dirigido por um plano emergente que pode ser consciente ou

subconsciente. Segundo Webster (2002), o jogo entre 0 pensamento convergente e
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divergente esta no centro do pensamento criativo e € auxiliado por condi¢bes externas a

formacdo musical e por habilidades influenciadas pela experiéncia musical do compositor.

Sternberg (2000), ainda vai mais longe e aponta para mais duas estratégias que
podem ser utilizadas na RPME, a analise e a sintese (para uma descrigdo destas estratégias,
veja a Tabela 2). Entretanto, nem Webster (2002), nem Sternberg fazem referéncias
explicitas a importancia que a aplicacdo de restri¢cbes exerce na resolucdo de PME. O que,

de certa forma, divide, mais uma vez, as opinides sobre a resolucdo de PME.

TABELA 2

Quadro das estratégias utilizadas nha RPME.

ESTRATEGIA DEFINICAO DA ESTRATEGIA

Analise O solucionador decompde o problema em elementos
menores e manuseaveis.

Sintese O solucionador reune os varios elementos decompostos em
algo util.

Pensamento O solucionador gera um agrupamento de solugdes

divergente alternativas para o problema.

Pensamento O solucionador reduz as mdltiplas alternativas geradas no

convergente pensamento divergente até convergirem para a melhor
resposta.

Nota: Adaptado pelo autor, de Sternberg (2000).

Como vimos no exemplo de Watson e Crick, houve um passo fundamental antes da
realizacdo de sua descoberta: foi necessario que eles houvessem estabelecido um formato
para a estrutura do DNA (o formato de hélice dupla) para que depois pudessem resolvé-lo.
E a seguir vimos como o problema pode ter sido resolvido a partir da aplicacdo de uma

heuristica simples. Podemos dizer que quando a forma de hélice foi incorporada ao
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problema Watson e Crick estavam, de certa forma, delimitando seu espaco do problema e
aplicando-lhe uma restricdo. A partir do momento em que 0 espago do problema estava
“melhor-estruturado”, sua solucao tornou-se mais simples e eles puderam resolvé-lo através

da aplicacdo da heuristica de funcionar para tras.

De acordo com a teoria cognitiva da criatividade na composicdo musical de Pearce
& Wiggins (2002): “A composicdo musical pode ser caracterizada como um PME que
requer mecanismos criativos para transforma-la em um PBE, atraves da identificacdo e

aplicacdo de restricbes no decorrer do processo” (p.18).

Um exemplo muito interessante encontrado na literatura sobre a RPBE, e que talvez
possa ilustrar de que modo os métodos heuristicos fracos também podem ser encontrados
na RP na composi¢do musical, envolve o estabelecimento de subobjetivos. Segundo Chi &
Glaser (1992), uma das maneiras através das quais o solucionador pode usar o
estabelecimento de subobjetivos é considerando apenas uma restri¢do de cada vez, o que
estreita significativamente o espaco de trabalho: “Esse pode ser 0 modo como a maioria das
pessoas soluciona alguns dos problemas do dia-a-dia, uma vez que ndo podem pensar ja de
inicio em todas as restricdes envolvidas” (Chi & Glaser, 1992, p.262). E bastante comum
que 0os compositores selecionem algumas restricdes em detrimento de outras na resolucéo

de problemas musicais (Collins, 2001, 2005).

De fato, existe um estudo que investigou a performance de compositores experts e
principiantes em uma tarefa de composicdo “restringida” de harmonizacéo de uma melodia

tonal (Davidson & Welsh, 1988, citados em Pearce & Wiggins, 2002). Apesar de este
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estudo ter sido criticado por ndo reproduzir as condi¢des normais que um compositor
enfrenta no dia a dia (Collins, 2005), apontou que heuristicas como a analise de meios e
fins também podem ser utilizadas como estratégias na RP da composi¢ao musical, quando a

tarefa ja se encontra bem delimitada.

Assim, a utilizacdo de estratégias e heuristicas na RP de composi¢do musical parece
estar intimamente ligada & maneira como o compositor restringe ou transforma estes
problemas. Por isso, agora vamos voltar nossa atencdo a aplicacdo de restricdes na RP

especificos da composi¢do musical.
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1.2.6 Aplicacéo de restri¢cdes na composi¢do musical

“Vocé pode me perguntar onde obtenho minhas ideias (para um tema). N&o posso
responder a isso com certeza: elas vém sem ser chamadas” (trecho de carta escrita por

Mozart, citado em Sloboda, 1985, p.115).

N&o existem muitas evidéncias demonstrando que 0s compositores anteriores ao
periodo classico estivessem muito interessados em escrever sobre 0S processos mentais
envolvidos na composicao de suas obras. 1sso parece ter mudado a partir deste periodo,
quando os documentos deixados por compositores como Mozart ja demonstram tal
preocupacdo (Garcia, 2001). Entretanto, até o século XIX, os escritos que foram deixados
por compositores sdo quase sempre permeados pelo mito do génio e, apesar de
praticamente ndo existirem referéncias a casos musicais concretos nesses textos, eles
contribuiram para influenciar uma visdo roméntica da criatividade, constantemente
associada a grande capacidade de mentes “geniais”. No século XX, este fenbmeno se
inverte e, ao invés de falarem sobre a concepcdo de id€ias ou a inspiracdo, 0s compositores

comegam a dar maior valor para a funcdo da técnica na composi¢do (Garcia, 2001):

N&o tenho uso para uma liberdade tedrica. Déem-me algo de finito, definido -
matéria que pode prestar-se @ minha operacdo apenas na medida em que €
proporcional as minhas possibilidades. E essa matéria se apresenta a meu exame
acompanhada de suas limitacdes. Devo, de minha parte, impor minhas proprias
regras ... Minha liberdade, portanto, consiste em mover-me dentro da estreita
moldura que estabeleci para mim mesmo em cada um de meus empreendimentos.
Irei ainda mais longe: minha liberdade sera tanto maior e mais significativa quanto
mais estritamente eu estabelecer meu campo de atuacdo, e mais me cercar de
obstaculos. Tudo o que diminui a restricdo diminui a forca. Quanto mais restrigdes
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nos impusermos, mais libertamos nossa personalidade dos grilhGes que aprisionam

0 espirito (Stravinsky, 1996, p.64).

Esta citacdo demonstra como a delimitagdo do espaco de trabalho era importante
para Stravinsky e indica como ele podia aplicar regras e limitar seus movimentos dentro da
“estreita moldura” que ele criava para si. E interessante notar que ao mesmo tempo em que
0s compositores experts tém dificuldades para relatar certos detalhes relativos aos seus
processos composicionais, eles também ndo negam a importancia que o esforco e a
aplicacdo de técnicas de composicao exercem na producdo musical (Sloboda, 1985). Ainda
que essas técnicas ndo tenham sido muito citadas em alguns relatos de compositores mais
antigos como Mozart — que viveu em uma época em que ndo era tdo comum que se

escrevesse sobre sua prépria producdo — nao significa, porém, que ndo fossem utilizadas.

E claro que nio se trata aqui de desvalorizar a importancia de processos como, por
exemplo, o insight, entretanto, conforme a pesquisa sobre o tema avanca, nota-se que a
expertise exerce um papel muito mais importante do que costumavamos considerar, na

producdo criativa de qualquer dominio.

Como vimos no item sobre a anélise de protocolo (pagina 20) o primeiro estudo que
foi feito analisando a composi¢do musical como forma de RP foi conduzido por Reitman
(1965) que qualificou e classificou as restri¢fes utilizadas por um compositor conforme

exemplificado na Tabela 3:
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TABELA 3
Quadro das qualidades das restricdes.
QUALIDADE
DA
RESTRICAO | DEFINICAO EXEMPLO
Constante Qualquer termo que se refira a um No protocolo de Reitman o termo “tema” aparece 8
objeto invariavel dentro de um vezes. Pode aparecer indicando um contra-sujeito
sistema de informag&o (como um rejeitado por ser “uma repeticdo do tema”, mas faz
protocolo verbal) referéncia ao “tema” (o sujeito da fuga composta no
protocolo) em seu sentido invariavel.
Variavel Termo que pode exprimir uma série O compositor de Reitman utiliza o termo “interesse”
de valores diferentes. associando-o a varios materiais que ele gera. Até onde
0 ”interesse” de objetos musicais Ihe diz respeito, pode
ser uma variavel, com diversos valores.
Aberta Restricao cuja defini¢cdo inclui um Quando alguém decide escrever uma fuga, apesar
ou mais valores que nao sdo muito dessa restricdo externa ajudar a limitar a forma da
bem especificados quando o peca, inimeros parametros permanecem abertos.
problema é formulado. Elas podem Esses parametros precisam ser delimitados - ou
ser exteriores ou interiores e podem  restringidos - através de outras restrigcdes abertas como
ser aplicadas através de toda a “uma idéia ritmica”, “algo mais pianistico”, e a qualidade
seqliéncia de transformacgoes de “aberta” destas restricbes permite que o compositor
problemas que ocorre durante a tome novos caminhos sem ter que violar suas
solugdo como um todo, podendo se  restrigbes e ter que estabelecer outras (ndo que ele néo
manter ndo especificadas até a possa fazer isso se julgar necessario), mas ajustando
solugéo do problema original. os parametros das restricdes que estao abertas.
Estrutural Sao restricdes que possuem Por exemplo, o compositor pode ter por objetivo
qualidades que nao sao postas desenvolver um sub-componente (como uma relagao
explicitamente, mas surgem “melddico-intervalar’” nova que surge no encadeamento
conforme um componente & de alguns acordes) e fazer referéncia somente as
subdividido em sub-componentes préprias caracteristicas - melddico-intervalares -
Esses sub-componentes podem ser  daquele sub-componente em si. Ou seja, ele esta
associados estruturalmente a assumindo esta nova restricao fora do contexto de
elementos originarios ou ndo do onde ela surgiu.
componente de onde surgiram.
Meta- Séo restricdes que se apropriam de  Numa fuga, quando o compositor tem de lidar com
restricao outras classes de restricbes como repeticdes de notas ou intervalos indesejados de
seu dominio. acordo com alguma regra, as notas e intervalos que
formam estabelecidos antes - no material tematico -
tém preferéncia e os préoximos eventos é que sao
alterados.
Analogica Restricbes especificadas a partirde  Qualquer referéncia a elementos previamente
um objeto e sua relagédo com ele. compostos (“invertendo o 1°tema”); referéncias
Podem assumir o nivel de metafora  externas (“como tal 6pera...”); metaforas (“como a brisa
e podem estar baseadas na que cega...”)
experiéncia universal (néo
especifica do dominio); ou
especifica do dominio do
solucionador.

Nota: Tabela feita pelo autor a partir da interpretacdo da qualidade das restricbes como classificadas por
Reitman (1965). E importante notar que a classificacdo proposta por Reitman & um pouco complexa e dificil de
ser interpretada porque este modelo foi descrito com o objetivo de verificar a viabilidade de desenvolvimento
de um programa de computador que simulasse 0s processos mentais envolvidos na composi¢cdo musical.
Entretanto, a maior parte dos exemplos musicais foi retirada deste livro.
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Vinte anos mais tarde, Sloboda (1985), reduziu, coerentemente, o tipo de restri¢cdes
que sdo empregadas na composi¢cdo musical a um namero de trés e Pearce & Wiggins

(2002) finalmente, as sumarizaram da seguinte maneira:

1) restricbes estilisticas, especificadas vagamente pelo tipo ou género de
Composi¢éo;

2) restri¢Oes internas, geradas pelo material que foi composto, seguindo algum
principio geral de consisténcia ou balanco;

3) restricBes externas, relacionados a limitagbes fisicas para execucdo, como a
extensdao de um instrumento ou sua exequibilidade, alem de principios ordinarios de

harmonia e estrutura.

Esta reducdo pode ter sido elaborada a partir da constatagdo de que as restrigdes
propostas por Reitman (1965) ndo sdo mutuamente exclusivas, mas, pelo contrério, podem
ser incluidas em mais de uma categoria. O proprio Reitman, por exemplo, chama a atencéo
para o fato de que o tipo de restricdo — ou sua qualidade — tem uma variedade de
caracteristicas associada a ela. Assim, restricbes do tipo constante e varidvel também
podem ser abertas, pois envolvem varios parametros deixados abertos de acordo com a
vontade do compositor. Dessa forma, uma grande contribui¢do dada pelo autor do célebre
“The musical mind”, foi justamente chamar a atencdo para a importancia que o
conhecimento tem na aplicacio destas restricdes. E interessante notar como cada um dos 3
tipos de restricdes sumarizadas acima se refere a elementos constituintes ou formadores do

discurso musical.
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Outro fator importante que a anélise de Reitman (1965) traz, diz respeito & maneira
como o0s problemas se transformam na pratica da composi¢cdo musical. Por exemplo,
quando o compositor especifica que ird escrever uma fuga, essa restricdo “aberta” vai trazer
uma série de implicacdes estruturais e 0s proximos problemas vdo, em muitos casos, ser
transformacdes deste problema original, de modo que o anterior incida (restrinja) sobre o
préximo. Esses problemas de transformacdo também estdo ligados a um outro fendmeno
que pode advem das transformacfes que um problema pode sofrer: a proliferacdo de
problemas. Por conta do acumulo de restrigdes que podem estar agindo sobre um problema
simultaneamente em determinado momento da composi¢do, 0 compositor pode se ver
obrigado a ter que dar conta de varias demandas como a harmonizacdo e a conducao de
vozes de um trecho, assim como sua ligacdo com o tema anterior ou a exequibilidade deste

trecho.

E interessante notar que por conta desse processo de transformacéo e proliferacio de
problemas o compositor do estudo de Reitman (1965) faz muita referéncia a estruturas
musicais internas como o0 “tema”, “contra-sujeito” e a procedimentos de transposicdo e
inversdo, entre outros (como vimos na Tabela 3). Talvez por isso, Sloboda (1985) julgue
que as restricdes internas sejam mais importantes no processo criativo, do que as externas.
“Parece que o compositor busca descobrir propriedades inicialmente, ndo notadas, no
material j& composto, para ajuda-lo a gerar novas idéias para continuar” (p.124). Entretanto
a maior parte dos relatos feitos por compositores, como Mozart (pagina 13), indica que a

forma é um dos fatores mais importantes na constru¢do musical.
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Assim, se olharmos novamente para a Tabela 3 e compararmos a qualidade destas
restricGes entre si, confirmaremos que, de fato, todas fazem referéncia a algum objeto
musical interno ou externo ao espago de solugcdo do compositor. Mas veremos, tambem,
que essas referéncias — analogias — s@0 uma constante neste processo. Assim, ao fazer
referéncia ao “tema”, ao “interesse”, a “algo mais pianistico”, a um subcomponente, ou
mesmo ao rejeitar ou repetir uma classe de caracteristicas elementares ja expostas em sua
fuga, o compositor estudado por Reitman (1965) estava também fazendo analogias a estes

elementos.

Isto, claro, ndo diminui a importancia da expertise no processo; pelo contrario,
demonstra-a. Além disso, pode demonstrar também a capacidade ou uma estratégia para
resolver problemas. A capacidade para fazer analogias ndo é exclusividade do expert e nem
estd restrita a um universo estrutural. Analogias podem assumir o nivel de metéforas e
podem estar baseadas tanto na experiéncia especifica, como na experiéncia universal do
compositor (veja a Tabela 3). Segundo Weisberg (2006) a analogia cumpre um papel

importante na resolugdo de PME.
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Variabilidade restritiva

A partir do momento em que alguns compositores comegaram a escrever sobre suas
técnicas de composi¢do, ficou mais facil perceber a funcdo da aplicacdo de restricdes na
elaboracdo de novos estilos musicais como, por exemplo, 0 minimalismo e em métodos de
composicdo como o dodecafonismo (Lansky & Perle, 2001; Potter, 2001). Quando se
modificam as regras ou restricGes a partir das quais se constroi um estilo ou método de
composigéo, surgem novas possibilidades de combinacéo e direcionamento e o compositor
pode vir a encontrar novos caminhos ou solugdes criativas dentro desse novo modelo. O
uso de restricdes como forma de modificar um paradigma e gerar novas possibilidades de
combinacdo e, portanto, de originalidade dentro do estilo ou técnica de um determinado

artista, é chamado por Stokes (2001) de variabilidade restritiva.

Um bom exemplo de como um compositor pode, através da criacdo de algumas
diretrizes, gerar tal variabilidade é visto na técnica utilizada na musica Piano Phase de
Steve Reich. Denominada por ele de processo musical, a variabilidade é definida por um
material basico, que segue algumas regras: o material consiste em cinco alturas diferentes,
distribuidas em um padrdo de doze notas (Figura 1.2.6.1). As novas combinac¢des sonoras
que surgem devido a constante mudanca de ritmo das vozes (mudanca de fase) geram tal

variabilidade.
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Piano Phase

For two pianos or two marimbas

Jomca72

Fiegaat sach bar approximately number of times written

non legala

Steve Reich: Piano Phase, compassos 1-3.

As regras séo:

e  Os dois executantes tocam o padrdo continuamente. Um executante comecga e o outro entra
em unissono no compasso seguinte (compassos 1-2).

e O primeiro executante mantém um ritmo constante. O segundo, aumenta seu ritmo
gradualmente, até que ele esteja uma nota a frente do primeiro (compasso 3).

. Depois de tocarem sincronia por um instante, o segundo executante comega, novamente, a
aumentar seu ritmo, e o processo de mudanca de fase (phase shifting) comeca novamente
(compassos 3-4).

Figura 1.2.6.1. Piano Phase. Adaptado de Christensen (2004) p.99

E claro que, muitas vezes, o emprego indiscriminado de regras e procedimentos ja
existentes pode, de fato, levar o compositor a dar uma resposta “certa” ou “esperada” e
evitar a producdo de solucgdes originais, promovendo o lugar-comum. Entretanto, como
vimos no exemplo de Reich, as restricbes podem ser utilizadas também para gerar
variabilidade. Isto significa que o uso de restricdes na concepgdo e no desenvolvimento de
uma obra de arte, ao contrario do que possa parecer, pode, também, promover ou levar o

compositor a ter solugdes criativas e inéditas.
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Sendo assim, a capacidade criativa de um compositor, como forma de RP, também
pode ser avaliada por sua habilidade em se mover dentro de um espaco restritivo, de gerar
novas regras em seu dominio e de solucionar problemas de maneira coerente e inesperada
(Pearce & Wiggins, 2002). Nesse sentido, ndo apenas a forma e a coeréncia interna de uma
composicdo seriam determinadas conscientemente, mas também o0s processos criativos

como um todo.
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Capitulo 2: Delineamento da pesquisa

2.1 Problema de pesquisa

Enquanto o estudo da RP ainda permanece confinado aos laboratorios, os
primeiros estudos realizados com o objetivo de investigar a composi¢do musical como RP
foram desenvolvidos a partir da analise de protocolo em estudos de caso de apenas um
compositor (Reitman, 1965; Sloboda, 1985). Pode-se dizer que este tipo de pesquisa
fornece insights valiosos sobre o estudo da composicao, principalmente por esta se tratar de
uma atividade extremamente imprevisivel e aberta. Neste sentido, a analise de protocolo
demonstra sua validade porque é uma técnica de pesquisa capaz de trazer certos
comportamentos cognitivos a tona enquanto o participante resolve o problema, e assim, esta
técnica de pesquisa permanece sendo utilizada até os dias atuais (Collins, 2005; Barrett,

2006; Barrett & Gromko, 2007).

Sloboda (1985) sugere que uma boa maneira da investigar os processos envolvidos
na composicdo musical seria tomar uma tarefa (ou problema) composicional limitada e
pedir que uma gama de mausicos com habilidades e experiéncias musicais variadas a
realizasse. A partir da analise comparativa do comportamento dos diferentes participantes
poderia ser possivel descobrir como as habilidades composicionais mudam com a

experiéncia.
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O presente estudo foi conduzido a partir da analise comparativa de protocolos
verbais resultantes de uma tarefa de composicdo executada por trés compositores. Em
outras palavras, foram realizados trés estudos de caso. Esta técnica de investigacdo é
conhecida como estudo multi-caso (Gil, 1991; 2007) e tem sido empregada em estudos
sobre processos criativos na musica ha alguns anos (Bamberger, 2003; Burnard & Younker,

2004).

Apesar de o estudo multi-caso ser considerado uma variante dentro da estrutura
metodoldgica do estudo de caso, ele traz a vantagem de possibilitar a replicacéo literal
(com resultados similares), ou tedrica (com resultados contraditorios) de determinada
teoria. Contanto que estes fendmenos sejam teoricamente previstos durante a pesquisa, as
descobertas subsequentes ddo suporte ao contraste ou a repeticdo do que se fez hipotético e
sua validade se fortalece amplamente, em comparacdo aquelas extraidas de um estudo de

um anico caso (Yin, 2005).
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2.2 Objetivos

De acordo com a revisdo de literatura realizada, fica clara a influéncia que a
experiéncia exerce no desempenho do compositor em suas tarefas, assim como a
viabilidade de analise da atividade de composi¢do musical como RP. A partir deste aporte

teorico, foram estabelecidos os seguintes objetivos, geral e especificos:

Objetivo geral

Investigar a influéncia que processos de pensamento comuns e a expertise exercem

na resolucao de problemas no dominio da composi¢do musical.

Objetivos especificos

« Descrever os processos envolvidos na RP de composi¢do musical no que se refere a
aplicacdo de restricGes e a utilizacdo de estratégias.

o Comparar a maneira como compositores experts, sub-experts e principiantes
aplicam restriches e utilizam estratégias para a RP no dominio da composicao

musical.
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2.3 Método

2.3.1 Participantes

O principal critério de selecdo utilizado para a escolha dos trés participantes no
presente estudo foi a experiéncia especifica no dominio da composicdo musical. Dessa
forma, foram tracados trés perfis ideais de participantes, conforme indica a literatura:
Perez*, um expert com experiéncia superior a 20 anos em composi¢do musical; Richard, um
compositor sub-expert, com aproximadamente 10 anos de experiéncia em composi¢ao
musical; e Philip, um principiante com menos de 5 anos de experiéncia na area (Ericsson,

2000; Galvéo, 2006; Gardner, 1995; Santiago, 2001).

Além do fator da experiéncia, outra condicao para a participagdo na pesquisa foi que
0 compositor tivesse a habilidade de compor para piano, ja que todas as composicoes
deveriam ser feitas para este instrumento. Outros critérios de selecdo como a formagédo
musical em um instrumento especifico, como o piano, foram cogitados. Entretanto, a
dificuldade de encontrar compositores experts e demais participantes com perfis afins
limitou este processo, ja& que nem todos os compositores cogitados concordaram em
participar do estudo. Ainda sim, é interessante notar que 0s dois compositores mais
experientes — Perez e Richard — pertencem a mesma escola musical, e que os dois menos

experientes — Richard e Philip — sdo os Unicos que estudaram piano.

* Todos 0s nomes atribufdos aos participantes dessa pesquisa s&o ficticios e suas identidades sdo mantidas em
sigilo e conhecidas apenas pelo pesquisador.
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2.3.2 Materiais

As tarefas de composicdo foram realizadas em salas equipadas com um piano e
tanto o audio proveniente do piano, como o0 audio da narracdo do participante foram
microfonados e gravados em canais separados. Cada compositor recebeu uma prancheta
com folhas pautadas, além de lapis e borracha para suas anotagdes musicais. O material
musical utilizado pelos compositores em sua tarefa de composi¢do consistiu em um motivo
composto pelo autor deste estudo e escolhido por um juiz independente e competente no

dominio da composi¢do musical, entre 10 motivos alternativos (veja a Figura.2.3.4.1).
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Figura 2.3.4. 1. Motivo dado a todos os compositores.
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2.3.3 Procedimentos

Os trés compositores foram submetidos a uma mesma tarefa: receberam um tema
musical para ser desenvolvido ou utilizado como material — de maneira livre — em uma
composi¢do para piano, realizada durante um periodo maximo de 3 horas. N&o era condicao
necessaria que a peca fosse concluida, apenas foi pedido aos compositores que
verbalizassem ou narrassem 0 que se passava em suas mentes durante sua “performance”.
Os protocolos verbais provenientes desta tarefa constituem a principal fonte de dados
utilizada nesta pesquisa. Porém, a gravacdo do audio proveniente do piano e as partituras
geradas pelos compositores foram utilizadas de maneira auxiliar na analise de dados do

presente estudo®.

Os participantes foram instruidos a verbalizarem seus pensamentos em qualquer
momento em que estes lhes ocorressem, antes, durante ou depois de alguma acdo. O
importante era que isso fosse feito 0o mais proximo possivel da acdo. Esta medida foi
tomada com base na afirmacéo de Ericsson (2006a) de que o relato deve estar posicionado
0 mais perto possivel da agdo para que ndo seja comprometido pela memdria (para maiores
detalhes veja a p. 22 no item analise de protocolo). Além disso, durante o estudo piloto
desta pesquisa (ndo incluso aqui), notou-se que, inicialmente, a maior parte dos relatos

ocorria previamente a acdo e conforme a tarefa evoluia o participante passava a relatar suas

% A transcricéo integral dos protocolos verbais se encontra nos apéndices A, B e C e as partituras resultantes
das pegas compostas pelos participantes, no apéndice E. Ao final da tarefa todos os participantes foram
convidados a tocar as pecas que haviam escrito e essas gravagdes se encontram no apéndice F.
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idéias principalmente ap0ds a acdo (para maiores detalhes ver Grassi, 2007b). Collins (2001)
ja havia relatado que esta “liberdade” na narracdo parece ser uma tendéncia neste tipo de
estudo e, portanto, pode estar relacionada a “liberdade” que o participante precisa ter para

desempenhar uma performance de composi¢do mais “realista”.

Ainda foi aplicado um questiondrio com a intencdo de tracar o perfil dos
compositores e saber como se sentiram em relacdo & realizacdo da tarefa®. Todos os
participantes afirmaram que a composicdo a partir de um tema dado é natural em sua
pratica e ja haviam realizado tarefas parecidas. Apenas Philip disse que achou um pouco
dificil “iniciar a escrita de algo que ndo estou inspirado”. Ja Perez disse que essa
experiéncia foi muito similar a sua maneira habitual de compor, com excecdo do inicio
quando teve que se “apropriar de um material do qual eu jamais teria comegado” uma
composicdo (j& que ndo gosta de cromatismos). Richard, por sua vez, achou que o tema
dado ndo o atrapalhou em nada, entretanto, achou que a imposi¢édo de se ter que escrever
em 3 horas compromete um pouco a tarefa. Segundo ele, “Na composic¢do do dia-a-dia, ao
contrério, a concentracdo oscila muito entre momentos de alta criatividade e outros estéreis.
Por vezes, é dificil escrever mais que quarenta minutos, mas ha dias em que componho

mais de seis horas praticamente seguidas...”

Apesar destes detalhes, de maneira geral os trés participantes encararam a tarefa
com bastante naturalidade e parece que as maiores dificuldades estiveram associadas ao

relato dos processos mentais. Segundo 0s proprios compositores, a despeito da experiéncia

® As perguntas utilizadas nesse questionario, assim como os demais instrumentos de coleta de dados, se
encontram disponiveis no apéndice D.
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de verbalizar o0 que imaginavam engquanto compunham:

1) Perez:

“A principio foi facil, pois se assemelha as aulas de contraponto, quando demonstro
métodos compositivos. Depois perdi-me, no momento em que a Ccomposi¢do
comegou a andar mais rapido. Mais tarde, quando resolvi passar um pouco a limpo
0 que estava pronto com medo de me perder, tive a impressdo de ter acordado e de
ter estado, até entdo, a trabalhar dormindo. Voltei a comentar sem problemas mas a
fluéncia na escrita e algumas idéias se perderam.”

2) Richard:

“Pareceu-me mais uma experiéncia de devaneio que de exposi¢do logica ou
narrativa, um pouco como falar sozinho. N&o foi dificil expor 0s processo mentais,
uma vez que desisti de fazé-lo de forma logica e optei por priorizar o fluxo de
pensamento. A parte dificil foi simplesmente lembrar de continuar falando... muitas
vezes, 0 pensamento encadeava-se em uma sequéncia mais longa, e depois de um
lapso eu percebia que havia parado de falar. O segredo — e a dificuldade — foi
simplesmente continuar falando; se a boca estava se mexendo, as palavras vinham
com naturalidade. Embora a autoconsciéncia gerada pela experiéncia tenha sido um
pouco assustadora, ndo foi paralisante...”

3) Philip:

“Como disse acredito que verbalizar atrapalhou um pouco, por outro lado, achei
muito interessante ja que é dificil se ater ao quanto de informagéo se passa pela
cabeca para escrever uma peca de apenas 3 minutos. Com isso também percebi que
quando paro para pensar mais no que estou fazendo (nos métodos) me satisfaco
mais facilmente com o que escrevi, sem precisar alterar muitas coisas
posteriormente. Acredito que o meu desempenho foi igual no qualitativo, sem
verbalizar o quantitativo aumentaria.”
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Capitulo 3: Anélise de dados e resultados

3.1 Anélise de dados

Na composi¢do musical € comum que o compositor encontre e defina os problemas
que pretende resolver para poder terminar sua obra. Ele escolhe qual técnica de composicado
que ird usar e seleciona ou rejeita 0s materiais musicais baseando-se em sua experiéncia,
seu gosto pessoal, e de acordo com referéncias externas e internas relativas a peca em
questdo. Ao fazer isso, ele esta, de certa forma, restringindo seu espago de trabalho e,
muitas vezes, definindo ou, pelo menos, direcionando a forma como ira solucionar seus

problemas.

Por conta disso, muitas vezes fica dificil para o pesquisador conseguir diferenciar o
que é problema, restricdo ou estratégia, a partir da formulacao feita pelo compositor. Além
do mais, conforme o compositor vai se familiarizando com o material musical e vai
tomando suas escolhas durante a composi¢do, ele também vai mudando a forma como
encontra, define, restringe e soluciona seus problemas. Por isso, optou-se por fazer a
descricdo dos resultados oscilando entre a identificacdo e a classificacdo das restricGes e
das estratégias, e 0 comportamento do sujeito no decorrer do protocolo. O objetivo aqui foi
chamar a atengéo para a evolugdo das acbes do compositor durante a tarefa, assim como

tentar deixar mais clara a maneira como ele aplica ou ndo a sua expertise.
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3.2 Resultados

3.2.1 O expert

Descricéo da cena e do compositor

Esta tarefa foi realizada na sala da casa do pesquisador e foi gravada em dois canais
(voz e piano) ininterruptamente, durante o periodo de 3 horas. Foi fornecido ao compositor
0 material necessario para que escrevesse suas idéias em rascunhos ou no manuscrito final e
ele foi deixado sozinho, durante a tarefa, para que pudesse compor com a maior liberdade

possivel.

Perfil

Perez tem 47 anos de idade e compde desde os 15. E professor de composicio,
contraponto e mdsica eletroacustica, e atua eventualmente como regente. Apesar de ja
haver obtido premiacdo por sua producdo musical, considera que compde com menor
frequéncia do que deveria: em suas proprias palavras “um par de pegas por ano”. Sua

producdo é de aproximadamente 50 obras completas e dessas, quatro foram escritas para
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piano solo. Perez ainda comp®s extensivamente para conjuntos de cdmara com piano e

também escreveu um noturno para piano e orquestra.

Além de suas atividades como compositor, Perez teve larga experiéncia como
instrumentista, tocando clarinete durante “um bom tempo” em uma orquestra juvenil e
como integrante de um quarteto profissional de clarinetes. Durante a adolescéncia estudou
composicdo como autodidata enquanto, a0 mesmo tempo, cursava “as matérias mais
importantes” numa escola de masica do Rio de Janeiro. Mais tarde, estudou composi¢do

musical na Europa com renomados compositores.
Performance

Inicialmente, o comportamento de Perez durante a tarefa pdde ser diferenciado dos
demais pelo pouco tempo que ele passou junto ao piano. O compositor foi poucas vezes ao

piano e isso acontecia, na maior parte das vezes, quando Perez desejava testar suas idéias.

J& no inicio do protocolo, Perez tocou o tema apenas uma vez e, analisando o

material que Ihe foi dado, definiu algumas diretrizes para a sua composicao’:

" As vinhetas extraidas dos protocolos com o propésito de ilustrar a analise serdo identificadas por simbolos
como: PVE12, que significa: protocolo verbal do expert, vinheta 12; ou PVP1: protocolo verbal do
principiante, vinheta 1. Além disso, as cita¢des da fonte virdo precedidas pela minutagem da vinheta, para que
fique mais facil para o leitor acompanhar o exemplo citado com relagdo ao ponto da tarefa em que
determinado compositor se encontrava naquele momento. Por exemplo: “Entéo agora vou notar num papel
separado essa idéia tonalmente escrita” (0 hr 4 min, PVS5). Havia 4 minutos que o compositor sub-expert
tinha comecgado a tarefa. As palavras em negrito sdo comentarios do pesquisador.
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(toca o tema) O primeiro problema... (continua tocando enquanto fala) aqui... é
analisar... a sonoridade conjunta da... e ver se vale mais a pena... trabalhar com um
tema que faz uma cadéncia perfeita, como este aqui faz, ou procurar alguma ... uma
outra relacdo mais interessante. (toca) Bom, talvez valha a pena buscar uma
complementaridade de conjunto para ele, entdo vamos ver... (0 hr 0 min, PVE1).

Aparentemente, Perez passou mais tempo tocando o piano quando parecia nao estar
bem certo sobre o caminho a seguir, ou quando estava diante de varias possibilidades de
resolucdo para um mesmo problema especifico. Quando Perez definia os caminhos que iria
tomar e impunha algumas restricdes para continuar, ele passava a escrever a peca sentado a

mesa e sem o auxilio do instrumento: “E, vou para a mesa escrever, ja sei o que vai sair

disso aqui” (0 hr 1 min, PVE2).

Esse dominio que o expert parece apresentar sobre a tarefa ficou ainda mais
evidente quando ao final de um periodo em que escrevia e elaborava suas idéias, retornou
ao piano para testar suas primeiras ideias e estas permaneceram inalteradas na composicao

final (ver Figura 3.2.1.1):

Bom, do jeito que as coisas estéo, a série ficou... bem aberta no tempo, de modo que
eu tenho ela mais uma vez, agora, ja comecando no lab aqui e subindo pro si
natural, uma terca menor... e eu nao tenho terca menor nenhuma na origem da
minha série, de forma que eu vou tratar esse lab aqui... ndo como ele ta escrito, mas
como uma ressonancia do réb, la no agudo, ou seja, eu transpus de duas oitavas 0
lab, o que me inclui também o meu salto de sétima maior aqui, mais uma vez. Hora
de testar no piano pré ver as virtudes, ou ndo, dessa coisa que eu fiz até agora (0 hr 9
min, PVES)



72

n ¢
)’ 4
Y 4% |
[ fanY I 2P =
AN3Y4 " h{l’ =
') “l[’ Hr | |
rp
I
—3— b bn_ ﬁ
CH > ) 2 = i i —
hall CEKY ] ¥ 2 o W™ = I | - |
4 4 & F AR | | ] l'{l' 1
} ¥ ﬁg ﬁ:‘ t
|_3_l

Figura 3.2.1. 1. (trecho composto e tocado no piano)

Recursos

Assim, durante o tempo em que Perez sentou-se & mesa para escrever, foi possivel
notar a aplicacdo de sua expertise através do amplo emprego de estratégias de composi¢do
como a analise e a sintese; analogias com referéncias externas e internas a obra; a aplicacao
de técnicas de composicéo; e a verificagdo do que foi escrito. Quando o compositor ia ao
piano, algumas destas estratégias se repetiam, mas ocorria, principalmente, 0 pensamento
divergente — quando o compositor criava no piano algumas alternativas para a solucdo de
um problema — e a verificacdo de idéias — quando o compositor testava no piano os trechos

escritos anteriormente:

Entdo eu tenho |4, f4, mi... (toca) Ta pouco pianistico isso aqui... (toca) néo... (toca)
n&o... ah... (toca) ah, davidas... d6 - mi (bemol), d6 - mi... (toca) por que néo...
(toca) um problema de conducdo das vozes. (toca) dts, dts... ahn... (toca sempre o
mesmo trecho e experimenta possibilidades. 1 hr 1 min, PVE26).

Entretanto, na maior parte das vezes, o compositor experimentou suas idéias

musicais em siléncio e por conta disso ndo é possivel dar muitos exemplos através do

protocolo.
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Aplicagéo de restrigdes

As restricbes que o compositor empregava para delimitar seu espaco de trabalho se
confundiam com a forma como ele definia os problemas (veja a Tabela 4, para a
identificacdo e respectivo uso das restricGes encontradas neste protocolo). Muitas vezes, a
formulacédo do problema ja envolvia a indicacdo explicita dessas restricdes, como ocorreu
no seguinte trecho do protocolo: “eu vou construir... aproveitar que nos estamos em 3/4... e
eu vou construir uma sequéncia com um pouco de... de movimento de valsa” (0 hr 36 min,
PVE18). Ou seja, a definicdo do problema: “construir uma seqiiéncia com um pouco de...

de movimento de valsa”, ja carrega em si a restri¢do do ritmo da prépria valsa.

TABELA 4

Quadro das principais restricbes utilizadas pelo compositor expert durante a tarefa.

RESTRICAO APLICAGAO DA RESTRICAO

Estilisticas Enquanto procura encaixar o motivo inicial em algum “sistema” musical.
Na definicdo da forma.

Gera a forma a partir de uma restrigao resultante do problema anterior.
Reestruturagéo da forma.

Internas Referéncia a estruturas musicais elementares.

Seguindo algum principio estrutural de contraponto, harmonia, ou serial
(organizagdo e transposicéo das séries).

.Referéncia a partes estruturais internas.

Externas Entre elementos internos e estilisticos (influenciando na forma)
A elementos externos:

a) metafora (Boucing ball delay);

b) outras obras (Madame Butterfly);

d) periodos historicos (fin de siecle);

e) a outros trabalhos seus.
Restrigbes impostas pelas caracteristicas do motivo inicial.
Preocupagédo com a execucao e a recepgao da pega.
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No decorrer da tarefa, notou-se uma constante mudanca na definicdo dos problemas e
na aplicacdo de restricGes, dependendo da fase em que se encontrava a composi¢cdo. No
inicio do protocolo, as restricdes foram aplicadas seguindo alguns principios do estilo de

composic¢éo escolhido:

a) ao evitar a tonalidade: “Fa, ficaria setima maior para a primeira nota... e desloca a
tonalidade de mi para longe de mi” (0 hr 1 min, PVE2);

b) ao organizar o material dado em séries a serem utilizadas no decorrer da peca:
“Eu acho que eu vou completar... uma série inteira com ... usando as quatro
primeiras notas” (0 hr 1 min, PVE2);

c) ao planejar a forma como de reutilizacdo da série escolhida, com o objetivo de

fazer ajustes internos baseados no gosto e na expertise do participante:

“Depois eu organizo uma forma de ornamentagdo para essa série... é... pra
incluir as notas seguintes, assim eu comego ja.. tomo 0 si como a primeira

recapitulacdo da série” (0 hr 1 min, PVE2).

Ou, ainda: “Sempre no inicio, pelo menos, procurar deslocar 0s assentos pra manter
uma liberdade dessa terceira... da segunda e da terceira melodia” (0 hr 6 min,

PVE4).
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Problemas de transformacéo

Muitas vezes, as solugdes encontradas tornaram-se restrices para os problemas
seguintes: “Eu tenho uma progressdo aqui ... como fundamentais eu tenho mi ou f& que vao
para um do e réb. Vou ver o que eu posso fazer com isso agora, do ponto de vista

melddico” (0 hr 14 min, PVE14). Ou gerando a forma da peca:

Eu vou usar essas trés progressoes... é.... Se € para ser uma peca curta... eu vou usar
essas trés progressdes como aquelas que vao conduzir... é... a forma da peca. Entdo
eu ja tenho um mi... que vai pro.... ndo ... tenho um mi... que vai pro fa, que vai pro
d6, que vai pro do#, que vai ser a forma, mas eu vou usar a série transpondo-a
sempre nessa mesma sequéncia: mi, fa, dé, réb. Entdo, a primeira apari¢do agora da
série, cumprindo os designios que a ela cabem, agora é toda um semitom acima (0
hr 17 min, PVEL15).

Restricdes estilisticas

Essa foi a primeira vez em que o compositor fez referéncia a forma da peca. Se
observarmos um pouco a distancia os problemas que foram colocados até entdo, € possivel
notarmos de que modo o expert trabalha, passo a passo, até obter material suficiente para
prosseguir com um plano maior. Para fins de analise, podemos pensar em uma série de sete

etapas pelas quais ele passou até aqui:

1) escolha da técnica de composicao que vai empregar em sua peca;
2) adaptacdo do tema ao estilo que escolheu;
3) formacéo (ou criacdo) da série primaria;

4) definicdo da textura — a trés vozes;
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5) adaptacdo de materiais e resolucdo de pequenos problemas de equilibrio interno
da peca;

6) andlise das estruturas harmonicas e melddicas que se formaram;

7) definicdo da forma da peca, levando em consideragdo a restricdo de tempo

imposta pela tarefa.

Analogias

Em seguida, outros tipos de referéncias externas foram aplicadas como forma de
delimitar o problema. Por exemplo, a preocupacao de Perez com a execug¢éo da obra ficou
evidente em diversas passagens de seu protocolo: “escrever livremente em cima pra eu ndo
cansar o pianista na contagem” (00 hr 18 min, PVE11). Ou um pouco mais adiante: “T&
pouco pianistico isso aqui” (1 hr 1 min, PVE26). Ou, ainda, fazendo referéncias externas —

analogias — a efeitos de programas de audio:

A Unica nota coincidente é esse réb que eu tenho no baixo, entdo vou fazé-lo ressoar
algumas vezes aqui pra chamar a atencdo dele... ah... ja que estamos nessa, vamos
rebaté-lo mesmo no estilo bouncing ball delay (00 hr 18 min, PVE11; ver Figura
3.2.1.2)

i

Figura 3.2.1.2. Bouncing ball delay. Efeito de
eco cujas repeticdes do som vao se tornando
cada vez mais afastadas ou préximas umas
das outras, seguindo uma razdo parecida com
a de uma progressao geomeétrica.
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Fazendo analogias a obras de outros autores: “Entdo, pra engendrar essa minha
melodia, que vai fazer esse belo salto estilo Madame Butterfly” (0 hr 20 min,PVE12), ou
mesmo a composicdes suas: “E... esse Ultimo acorde ficou com... com bastante jeito de...”

(e o autor cita 0 nome de uma de suas obras, 2 hr 6 min, PVE36).

Apos alguns pequenos ajustes, Perez dirigiu-se ao piano para confrontar os dois
trechos do tema e, conforme o pesquisador notou na gravacgdo, esta passagem da peca ja se
encontrava composta da maneira como viria aparecer na versdao final da peca. 1sso
demonstra a seguranga com que 0 compositor escreveu sua pega, muitas vezes recorrendo

ao piano somente para testar suas idéias (a Figura 3.2.1.3 demonstra o trecho tocado no

piano):
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RestrigOes internas

Montado o tema, os proximos problemas foram guiados por restricdes baseadas
novamente nas transposicoes e arranjos harmonicos e melddicos da série fundamental, mas
sem muitas indicagdes sobre o porqué de algumas escolhas estarem sendo feitas no lugar de

outras. Aqui é interessante notar como varios problemas foram abordados simultaneamente:

Completar os tempos do acorde anterior para... para caber neste bendito 3/4
(italico nosso). Entao, si, si, si... (solfejando) si, si, si... €, do mesmo modo... esse
sib num tava no... aqui troca o pedal entdo duas vezes.... troca o pedal aqui, troca o
pedal na ressonancia seguinte (italico nosso). E... continuando, tudo isso aqui tem
que ir para baixo, é... uma ter¢a maior (italico nosso). Entdo eu tenho, continuo
tendo sol#, o si natural... e o ré natural (italico nosso). Ah, é o meu acorde diminuto
outra vez aparecendo. Entdo, com si no baixo vai ficar consonante e vai descer esse
meu baixo pro si (itdlico nosso). Si... 0 sol# se mantém, sol# e aquele dé, o baixo
daquele sib, ele sobe mais um grau (italico nosso), completou outro compasso,
bonito... isso mesmo. (0 hr 29 min, PVEL6).

Verificacdo e reestruturacao

Conforme avancava, 0 compositor alternou momentos em que demonstrou
preocupacdo com o direcionamento da peca, isto €, da forma; com ajustes feitos para
conformar a musica a forma e dar equilibrio aos materiais; com a verificacdo do que foi
escrito; com novos ajustes e momentos de reestruturacdo das ideias; e, logicamente, com o
registro das idéias. Para ilustrar estes momentos, podemos citar um exemplo de
modificacdo do direcionamento da peca e, consecutivamente, da forma, seguidos dos

ajustes necessarios:
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O qué que eu fiz? Eu fiz um esbogo da... baseado neste tempo de valsa, s6 que agora
eu vou contaminar o tempo de valsa ... um pouco mais lento do que antes e uma
contaminacao disso, ou seja, 0 que era... (cantarola) agora vai ... por outro lado, é...
em alguns pontos a propria... por exemplo si — 14 — si — 14 — si — 14 - si (solfeja) e... a
melodia retoma em dois tempos ... (cantarola) de forma que os dois t&o juntos. E ai
repentinamente, quer dizer, ndo € tdo repentino porque eu cheguei nessa cadéncia de
fa... e eu teria de fato a minha valsa agora por cima... eu vou cortar dessa valsa é...
ndo vou cortar nada, vou deixar 0s compassos a mais que ela tem, para ela ficar
irregular mesmo e ndo t6 nem ai. E... e ai da para escrever até o fim (1 hr 21 min,
PVE29)

Conforme a peca foi se estruturando, comegaram a aparecer restri¢des que faziam
referéncia a materiais previamente compostos. E importante notar que este recurso foi
recorrente deste ponto em diante: “Adiante, entdo, do, mi... d6, mi... (solfejando), inclui

essa nova forma, que é quase um comentario afetado do que aconteceu antes e agora” (0 hr

45 min, PVE21).

Proliferacdo de problemas

A medida que o protocolo avanca, a impressdo que se tem é que na mesma
proporgdo em que o compositor vai acumulando materiais e idéias sobre a composicéo,
aumenta também o numero de restri¢bes aplicadas na resolucdo de novos problemas, assim

como a quantidade de problemas ocorrendo simultaneamente:

Bom... agora eu quero pegar esse mesmo principio que valeu até agora, que...
que... eu podia fazer uma segunda metade dessa peca, um semitom acima (todos
itdlicos sdo meus) e completar... fazer uma micro pecga, mini curta, é... em que a
segunda metade é isso tudo, um semitom acima, repetindo as duas relacfes de
semitom que eu tenho desde o inicio. SO que eu vou passar a melodia que € original,
pra voz de cima, entdo na verdade, esse fa, ja é o inicio da minha melodia e ele vai
reintroduzir... entdo, reintroduzir aquela bouncig ball delay... (escrevendo) E, o
inicio da melodia aqui e vou trocar de ordem... nada... ele vai... ahm... f4, f4, f4, f4,
fa (solfejando) O primeiro compasso vai ser exatamente igual ao primeiro



80

compasso la de trds. Entdo f4, comecou... 0 tempo de pausa... é... ai, as trés
quiélteras e um tempo acima, essa aqui faz do, réb... Assim, eu deixo claro a
estrutura que... que vai conformar tudo... Entdo aqui eu tenho na minha voz
debaixo, um fa#... junto com o do... Bom, eu subi um semitom, mas agora eu vou
mudar a construgdo geral da peca, ela subiu, subiu, subiu, depois ela desceu até um
certo ponto, ela ndo chegou a descer de novo... A primeira frase é para ser copiada
ipsis litteris, exatamente igual. E... para ficar claro para quem tiver bom ouvido que
t4 havendo uma repeticdo... N&o... si, mi... repeticio do acorde... isso. E... (sempre
escrevendo) Ops! (quebra a ponta do lapis) ndo fazem mais lapis como outrora.
Entdo, esse eco aqui é a Unica diferenca que vai aparecer e ai eu ndo consigo mais
tocar isso direito, quer dizer... se € que algum dia eu consegui... (continua
escrevendo) Ok. Escrita... o inicio da primeira frase, reescrita outra vez, com aquela
pequena ““insonac¢do’ no ritmo e subimos tudo um semitom (0 hr 51 min, PVE23).

Conforme a composicdo foi tomando forma, os processos descritos se acentuaram, e
em determinado ponto do relato, o compositor se deu conta do ritmo acelerado em que
estava trabalhando: “Curioso, vai se tornando mais frenética a coisa, e € um jogo ja jogado,
agora é so levar até o fim” (1 hr 50 min, PVE33). Apesar disso, Perez ainda tinha de
escrever o fim da peca e esta tarefa seguiu com a aplicacdo de restricbes que ainda
envolviam desde analogias a trechos da peca compostos previamente como o trabalho de
revisdo, discutidos anteriormente. Isso demonstra, como veremos a Seguir, que as
estratégias de RP que o compositor expert adotou estiveram fortemente apoiadas em sua

expertise e, portanto, envolveram, principalmente, procedimentos como a anélise e a

sintese, a verificacdo e o uso de analogias.



81

Estratégias de resolucao

Interpretacd@o dos dados

Um dos maiores problemas encontrados na analise do protocolo de Perez foi
justamente a quantidade de estratégias que ele empregou simultaneamente na RP. Isso
dificultou a identificacdo das estratégias que estavam sendo combinadas porque notamos
que algumas estratégias possuem caracteristicas semelhantes entre si. Houve alguns
momentos em que a distincdo entre estratégias como, por exemplo, a sintese e o
pensamento convergente se revelou muito dificil (ver PVE29-34). Assim, uma analise
reducionista dessas estratégias poderia ter sido feita a favor de uma linha de interpretacéo
sobre o0 assunto, excluindo-se as demais. Por exemplo, Webster (2002) interpreta todos 0s
procedimentos que o compositor utiliza enquanto estratégias para a RP, baseando-se nos

conceitos de pensamento divergente e convergente.

Entretanto, como € possivel que das relagcdes de proximidade entre estas estratégias
possa surgir algum dado novo ou inesperado, todas as estratégias identificadas no protocolo
foram analisadas de acordo com suas caracteristicas e defini¢cbes, conforme a literatura
previamente revisada (vide Chi & Glaser, 1992; Sternberg, 2000). Dessa forma a Tabela 5,
apresenta a totalidade das estratégias identificadas neste protocolo, assim como seu uso

mais comum durante a tarefa.
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Quadro das estraté
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ias e heuristicas utilizadas pelo compositor expert durante a tarefa.

ESTRATEGIA APLICACAO DA ESTRATEGIA
Andlise Analisa o problema principal rapidamente.
Analisa os problemas enquanto compde.
Verifica e analisa o que compds no piano.
Estuda a situagao segundo principios estruturais de harmonia, contraponto e seriais.
Sintese Adapta o material de acordo com algum principio estrutural serial, contrapontistico, ou
harmonico.
Adapta o material de acordo com alguma restricdo imposta.
Ajusta e modifica a peca durante a escrita.
Pensamento Gera alternativas enquanto toca ou solfeja.
divergente Gera alternativas enquanto analisa a situagao.
Enquanto testa o que escreveu.
Pensamento Escolhe uma alternativa apds experimentar ou analisar o problema.
convergente Ap6s momentos de reestruturagao.
HEURISTICA APLICACAO DA HEURISTICA

Estabelecimento
de subobjetivos

Resolve partes de problemas e posterga o resto da solugao.
D4 conta de uma restricao de cada vez.

Funcionar para
frente

Gerar e testar

Segue um principio pré-estabelecido, como a transposi¢céo da série.

Gera solugdes aleatoriamente quando sabe onde quer chegar e os caminhos possiveis
Sa0 poucos.

Estratégias e heuristicas

Conforme a Tabela 5, pode-se notar que foram identificados sete tipos de estratégias

utilizadas na resolucdo da tarefa do expert. Trés dessas estratégias sao heuristicas, conforme

a literatura previamente revisada (vide Sternberg, 2000). Para evitar erros de leitura iremos

considerar que todas sdo estratégias para a RP, entretanto, vamos nos referir a elas

diferenciadamente: como estratégia ou como heuristica.
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De maneira geral, as estratégias foram utilizadas de forma bastante equilibrada

durante a composi¢do, mas se compararmos Seu uso com o0 emprego de heuristicas,

podemos dizer que as heuristicas somadas ndo chegam nem & metade das estratégias

empregadas aqui. Alguns exemplos de como elas foram utilizadas s&o dados a seguir:

1)

2)

3)

Analise (decide como usar a série):

Bom, do jeito que as coisas estdo, a série ficou... bem aberta no tempo, de modo que
eu tenho ela mais uma vez, agora, ja comecando no la4b aqui e subindo pro si
natural, uma tergca menor... € eu nao tenho terca menor nenhuma na origem da
minha série, de forma que eu vou tratar esse 1ab aqui... ndo como ele ta escrito, mas
como uma ressonancia do réb, la no agudo, ou seja, eu transpus de duas oitavas 0
lab, 0 que me inclui também o meu salto de sétima maior aqui, mais uma vez (0 hr 9
min, PVES).

Sintese (faz pequenos ajustes para conformar o material musical):

Trocando esse acorde para ficar na ordem... que seria a ordem natural dele. Com o
sib dele 1a em cima. Entdo t4. Réb - 1&b - sib e ré... e eu t6 um tom acima da...um
semitom acima daqui. E acabaria... aqui. Certo. E s6 “desembestar” esse acorde...
trocando ordem dele. Entdo, aqui eu tenho... a ordem natural desse acorde é...
(escrevendo) réb - lab - sib e ré... natural... e isso resolve em... esse mesmo acorde
aqui... um semitom... um semitom pra cima. Entdo, solb... depois eu vejo altura, sib,
fa natural... sol... sib, fa e sol. Uh, |4 se vai mais uma ponta. E... o fa# aqui no fim...
do# - sol# - sib - ré... do# - sol# - sib, ré. (escrevendo o tempo todo) Entdo aqui
também seria... é, tudo bem. Pronto, um lentamente aqui, pra ninguém ter pressa
aqui e acabou minha pecinha pré piano (2 hr 54 min, PVEA47).

Pensamento divergente (gera solucbes possiveis):

(volta para o piano e toca) ndo... (toca) esse fa tem que comecar a ser rebatido
antes... (escrevendo) na verdade, aqui ficou faltando... ficou faltando a gente ouvir a
dissonéncia, porque o fa... a resolugdo é tdo 6bvia do semitom, hum... do semitom
para cima, que perdeu o impacto. Entdo eu vou fazer o fa#, que apareceria la
adiante, aparecer aqui, ja. Entdo eu tenho 14, fa, mi... (toca) Ta pouco pianistico isso
aqui... (toca) ndo... (toca) ndo... ah... (toca) ah, davidas... d6 - mi (bemol), d6 - mi...
(toca) por que ndo... (toca) um problema de conducéo das vozes. (toca) dts, dts...
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ahn... (toca sempre 0 mesmo trecho e experimenta possibilidades. 1 hr 1 min,
PVE26).

4) pensamento convergente (escolhe uma das solugdes):

E, a melhor coisa seria agora antes de prosseguir fazendo bobagem... ouvir, porque
aqui eu mudei todo a estrutura que eu pensava pro fim... vai acabar um semitom
abaixo... que talvez ajude a acabar a musica. Por outro lado, aqui eu repito. Deixa eu
experimentar... (vai ao piano) Bom, essa € uma possibilidade. Aqui eu tenho a
progressédo direto, transpondo o fim um semitom para baixo. Agora sem fazer isso...
(toca) ndo... (continua tocando)... é, ndo tem problema... é... t& mais certo... logo,
logo vamos fazer isso.(continua tocando) E, a vantagem é que eu mantenho o que
eu tinha pensado antes, que a estrutura inicial da pega que é semitom descendo (2 hr
17 min, PVE39).

A Tabela 6 apresenta um resumo de todas as estratégias e heuristicas que foram
usadas na tarefa, de acordo com as 3 fases que identificamos anteriormente como essenciais

na RP, a saber; 1) geracdo de material e definicdo de problemas; 2) resolucdo do problema;

3) verificacao do que foi feito.

TABELA 6

Quadro das fungdes das estratégias utilizadas pelo expert na tarefa

FUNGAO DA ESTRATEGIA ESTRATEGIA UTILIZADA

1. Geragao de material Analise
Pensamento divergente
Gerar e testar

2. Resolugédo do Problema Analise

Sintese

Pensamento divergente
Pensamento convergente
Funcionar para frente

Analise de meios e fins
Estabelecimento de subobjetivos

3. Verificagao Andlise

Sintese

Pensamento divergente
Pensamento convergente
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E interessante notar como o pensamento divergente ocorre nas duas fases iniciais: 1)

geracdo de material e 2) resolucdo do problema, e como a analise aparece no decorrer de

todo o processo. As heuristicas, de certa forma, parecem funcionar como processos

auxiliares e se apresentam nas fases 1 e 2, principalmente quando o compositor por um

momento nao esta bem certo de onde quer ir:

5)

6)

gerar e testar:

N&o... também ndo. L& - si ... € um semitom para cima, ndo para baixo. Entdo de
volta tocar. Hé (rindo-se. Volta ao piano e toca) Ta horrivel... (voltando para a
cadeira) ta horrivel... e agora? E, esse é um dilema... O certo, agora que eu ouvi o
errado e o outro errado é... ndo td mais certo... fazer... Vou tomar o errado pelo
errado mesmo e vou mudar isso aqui. (escreve) Dts, e se... e se eu usasse esse duplo
errado como uma passagem? pa pi pi pa (cantarolando) ndo... ndo ia ficar bom
também. Deixa assim e vai assim até o fim. E... vai assim, um semitom acima...
(sempre escrevendo) trocando a ordem dos acordes, ou seja vou trazer de volta...
vou trazer de volta aquela Figuracdo e trocar a ordem aqui. Ré - fa... (solfejando)
Entdo, é... agora o primeiro € o errado... ndo... agora vem ja... ja pode vir direto o
correto. Entdo eu tenho um acorde de permeio aqui que ndo era para ter, mas que
ficou bom e vai ficar assim mesmo e nao é errado porque ele faz parte do grupo
original (2 hr 20 min, PVEA40).

funcionar para frente (quando segue algum (s) principio (s) estabelecido (s) e sabe

onde quer chegar:

(escrevendo) ...completar os tempos do acorde anterior para... para caber neste bendito 3/4.

Entao,

si, si, si... (solfejando) si, si, si... €, do mesmo modo... esse sib hum tava no... aqui

troca o pedal entdo duas vezes.... troca o pedal aqui, troca o pedal na ressonancia seguinte.
E... continuando, tudo isso aqui tem que ir para baixo, é... uma terca maior. Entdo eu tenho,
continuo tendo sol#, o si natural... e o ré natural. Ah, é 0 meu acorde diminuto outra vez
aparecendo. Entdo, com si no baixo vai ficar consonante e vai descer esse meu baixo pro si.
Si... 0 sol# se mantém, sol# e aquele do, o baixo daquele sib, ele sobe mais um grau,
completou outro compasso, bonito... isso mesmo (0 hr 29 min, PVEL16).
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7) estabelecimento de subobjetivos (ao procurar resolver estagios intermediarios de

seus objetivos, ou quando da conta de uma restricao de cada vez):

Fa, ficaria sétima maior para a primeira nota... (tocando, sempre) e desloca a tonalidade de
mi para longe de mi... é... (tocando) é... (solfeja) Eu acho que eu vou completar... uma
série inteira com ...usando as quatro primeiras notas, depois eu organizo uma forma de
ornamentacdo para essa serie... é... pra incluir as notas seguintes, assim eu comeco ja...
tomo o si como a primeira recapitulacdo da série (0 hr 1 min, PVE2)

Entretanto, muitas vezes é dificil distinguir ou avaliar quantos processos estdo sendo

utilizados simultaneamente. Se o leitor se remeter as estratégias e heuristicas que acabamos

de exemplificar, com certeza ird encontrar outras possibilidades.

Estratégias concorrentes

Essa “aglomeragdo” de estratégias ocorreu durante toda a tarefa. E para deixar mais
claro, vamos analisar a transcri¢do da 32 vinheta do protocolo de Perez sob esta perspectiva.

Foram identificadas as seguintes estratégias:

1) Anélise durante a resolucdo: “O si vai aparecer como a primeira nota outra vez,
formando a quinta sobre esse mi inicial”, ou ainda: “aqui, eu teria que ter o sol#, ou... que
formaria quinta pra baixo, ou um fa#, que seria a quinta da quinta, com direito a um salto
de sétima... maior pra baixo” (0 hr 4 min, PVE, 3);

2) Sintese, indicando como estd organizando o0s materiais musicais escolhidos:
“bom, completando a série”, ou, no final, “entdo eu estou construindo trés melodias ao

mesmo tempo” (0 hr 4 min, PVE, 3);
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3) estabelecimento de subobjetivos: quando demonstra que d& conta de um
subobjetivo de cada vez: “eu vou construir alguma sonoridade para a ressonancia da
harmonia seguinte ... completando a série ... eu vou andar por ai um pouquinho pra frente

pra deslocar” (0 hr 4 min, PVE, 3).

Adicionalmente, também é possivel identificarmos essa mesma citacdo através da
utilizacdo da heuristica de funcionar para frente, porque o compositor tinha um objetivo
“completando a série”, e foi “descendo ou subindo” (para fazer uma metafora com a

heuristica da montanha) para dar conta de suas demandas, passo a passo.
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3.2.3 O sub-expert

Descricdo da cena e do compositor

Esta tarefa foi realizada em uma sala do departamento Deartes da UFPR e foi
gravada em dois canais (voz e piano) ininterruptamente, durante o periodo de 3 horas. Foi
fornecido ao compositor o material necessario para que escrevesse suas idéias em
rascunhos ou no manuscrito final e ele foi deixado sozinho, durante a tarefa, para que

pudesse compor com a maior liberdade possivel.

Perfil

Richard tem 25 anos de idade e compde a aproximadamente 14 anos. E regente,
ensina piano e, atualmente, estd envolvido com a pesquisa académica de mdusica sacra
contemporénea. Comegou a escrever musica como autodidata e aos 14 anos fez as
primeiras apresentacdes de pecas suas em recitais de piano. A partir de entdo, a
composicdo, conforme suas palavras, passou a ser “uma atividade mais séria” em sua
carreira. Em 2000, entra para universidade e vai estudar composic¢éo e regéncia musical. De

I para c4, tem estudado com renomados compositores brasileiros e estrangeiros.

J& recebeu premiacBes em concursos nacionais de composi¢do musical, participou

de um grupo de composicdo musical contemporanea e teve uma solida formacdo como
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pianista. Sua producdo envolve, na grande maioria, obras eruditas contemporaneas, além de
alguns hinos comunitarios e outras can¢des populares. Compde pequenas pegas para piano

com frequéncia, mas havia escrito apenas uma grande obra para o instrumento até entéo.

Performance

A performance de Richard foi marcada por momentos em que ele se comportou da
maneira como era esperada para o seu perfil, e por outros em que sua performance
surpreendeu o pesquisador. Por exemplo, como era de se esperar, se 0 expert quase nao
tocou piano durante a tarefa e o principiante teve o comportamento contrario, seria l6gico
esperar que o compositor sub-expert atingisse um ponto de equilibrio entre os dois, o que
de fato aconteceu. Apesar disso, Richard demonstrou certa preocupagao com o fato de estar

compondo bastante junto ao piano:

Provavelmente eu acho que eu vou compor agora mais na mesa e s6 tocando uma
nota no piano de vez em quando. E sempre tentador ficar tocando no piano, porque
vocé fica improvisando, improvisando, improvisando, e ndo chega a lugar nenhum
(0 hr 33 min, PVVS24).

Richard demonstrou uma espantosa capacidade para narrar seus processos mentais,
assim como uma velocidade impressionante de raciocinio. Seu protocolo final ficou 2 vezes
maior que o dos outros dois compositores participantes, e a velocidade com que narrou suas
idéias foi tdo grande que a transcricdo de seu protocolo foi de longe a mais dificil. Em
conseqiiéncia disso, houve varios pontos no documento em que algumas palavras foram

perdidas.
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Sendo assim, o volume de dados obtidos foi duas vezes maior e entdo fomos
obrigados a aproximar um pouco mais a vista para enxergar os resultados qualitativamente.
Dessa forma foi possivel observar que, no que diz respeito a quantidade de estratégias e
restricbes aplicadas em sua tarefa, os dados de Richard foram muito parecidos com o de
Perez. Apesar disso, Richard empregou uma técnica de composicdo que o levou gastar
muito mais tempo procurando por combinagdes adequadas para completar seus objetivos e

este e, possivelmente, um dos motivos pelos quais seu protocolo ficou t&o extenso:

Eu vou dar uma analisada agora nas alturas do tema, ver se eu consigo gerar ah...
formas, quer dizer, 1, 2, 3, 4, 5, eu tenho cinco... se eu consigo gerar uma outra
forma com os mesmos intervalos, que tenda ao total cromatico, né, talvez dez notas,
vou usar duas, ou talvez duas formas em que uma deixe duas faltando, deixe outras
duas faltando, ndo sei.. eu vou dar uma analisada... nas possibilidades de
combinatoria buscando uma saturacdo cromatica... quero evitar usar série, mas
talvez usar tropos (0 hr 10 min, PVS9).

Richard tinha a intencdo criar outras formas (tropos) a partir da “forma” original
(extraida do tema: mi - ré# - sol - lab - si, vide Figura 3.2.2.1) em ordem ascendente: ré# -
mi - sol - 1&b - si (vide Figura 3.2.2.2), e trabalhar com algumas transposicdes desta forma

original (vide, por exemplo, a Figura 3.2.2.3), fazendo “permutagcfes das mesmas notas do

tema” de maneira mais livre do que € feito em mausica serial.
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Figura 3.2.2. 1. Tema, que da origem a “forma” original.
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Figura 3.2.2.2. Forma original. Lembrar que o compositor tomou
o lab do tema como sendo um sol#.

4

L
£ vy oL e ]
_@_()_H'()—()—Hi)ﬂ—
Q) T

Figura 3.2.2.3. Primeira transposi¢cdo da forma original. Para
acompanhar a concepgao da forma original e desta transposicdo
veja a vinheta PVS10 no anexo B.

Ou seja, formando acordes e direcionando os intervalos da forma sem seguir
necessariamente a ordem do padrdo original. Como ele pretendia “buscar uma saturacéo
cromatica” (utilizar todas ou quase todas as 12 notas da escala cromatica), aconteceu que
teve que fazer varias transposicOes e verificaches para conseguir chegar aos tropos que

julgou adequados para sua composigéo.
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Recursos

Essa forma de organizar o material musical pode realmente ter contribuido para que
muitos momentos de andlise e verificacdo do que foi composto fossem necessarios. De
certa forma o expert também verificava suas idéias junto ao piano, mas, normalmente, isso
era feito somente apds um trecho inteiro houvesse sido escrito. O participante sub-expert
fez isso com muito mais frequéncia e, como ele mesmo admitiu: “de novo eu td escrevendo
na planilha, no piano, o que eu ndo gosto de fazer, mas... € o que fica... € 0 que t4& me
conduzindo... Eu t6 testando muito na méo entdo... ndo tem como ficar... fora, escrevendo

na escrivaninha” (2 hr 47 min, PVS64).

Isso, entretanto, ndo o impediu de planejar seus objetivos, restringir seu espaco de
trabalho ou de empregar vérias estratégias de RP adequadamente. As diferencas entre Perez

e Richard precisam ser analisadas mais de perto.
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Aplicagéo de restrigdes

Restrices estilisticas

Inicialmente, Richard buscou algumas possibilidades de harmonizacdo para o
motivo, tentando encaixd-lo em um contexto tonal. Para isso, teve que utilizar varios

“filtros” até conseguir chegar ao formato ideal que iria aplicar em sua composicao:

Entdo, voltando, o qué que eu fiz: analisei 0 motivo, ta... procurei a cara tonal dele.
Primeiro pensei que talvez coubesse numa escala octatonica... Pensei na octatonica
de... mi, comecando com tom, né, tom semitom... e ndo fechou, porque no final das
contas é... ele tem uma triade menor dentro dele, né ... Depois eu procurei a
tonalidade em que ele se encaixava... primeiro tentei em mi menor. Claro que néo
funcionou porque o... 0 bemol, né... ele € parte maior (0 hr 0 mim, PVS1).

Nesta fase € interessante notar como a restri¢do aplicada sobre o motivo inicial com

0 objetivo de encaixa-lo em um contexto tonal ajuda o compositor a analisar a situagédo e

sair a procura da solucdo desejada.

Bom, depois tentei em si, ndo consegui... resultava num, nas primeiras cinco notas
de si maior e na finalizacdo do tretacorde superior de si, como o tretacorde da escala
menor harménica, né... (toca) entdo, também ndo funcionou... entdo eu tive 0 mega
insight de pensar em sol# menor... (toca) pedal em sol#... que € muito interessante
porque comega como dissonancia, né (0 hr 1 min, PVS3).

Entretanto, assim que Richard define a harmonizacédo para o tema, decide reserva-lo

para uma sessao posterior em sua musica:
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Eu vou reservar isso, sei I, pra quase o final da musica, assim... pouco depois dos
dois tercos, a secdo aurea... sei la... ndo sei expor certinho, ndo vou ficar falando
iSSO que ndo sou besta... e tentar ocultar isso, essa possibilidade, né, esses acordes
menores e maiores todo o tempo, possivelmente saturando as tonalidades com tercas
menores e maiores pra que ndo seja definivel uma tonalidade no momento e que
esse momento tonal seja percebido como uma revelagdo, como algo que estava
potencial o tempo todo e de repente se... se desvela (0 hr 2 min, PVS4).
Nesse trecho, Richard ja estava, de certa maneira, definindo, ou restringindo, a
forma de sua peca. Ele, entdo, seguiu escrevendo o que havia composto até 0 momento e
logo depois reafirmou a intencdo de gerar “ocultamento” suficiente para o desvelamento
(do tema) ser ... uma chegada muito desejada” (0 hr 10 min, PVS9). Entretanto, ele ainda

tinha que definir de que maneira funcionaria essa parte da musica que antecederia a

exposicgéo tonal do tema (vide a citagdo PVS9, sobre os tropos, na p. 90).

E, assim, como dissemos, a busca pelos tropos ideais vai ser conduzida a partir de
uma série de restrices internas impostas pelas caracteristicas intervalares do tema e pela
intencdo do compositor de conseguir o efeito supracitado através de uma “saturacdo
cromatica” (A Tabela 7 apresenta o resumo das principais restrigdes aplicadas durante a

tarefa, assim como seu uso mais frequente).
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TABELA 7

Quadro das restricdes utilizadas pelo compositor sub-expert durante a tarefa.

RESTRIGAO APLICAGAO DA RESTRIGAO

Estilisticas Enquanto procurava encaixar o motivo inicial em algum “sistema” musical.
Na definicdo da forma.

Planejou a forma em fungao da tarefa e de caracteristicas do motivo..
Organizou a pega parte em contexto tonal e parte em fropos.
Reestruturagao da forma.

Internas Referéncia a estruturas musicais elementares.

Principios estruturais de harmonia, contraponto e seriais (organizacéo e
transposicao das formas).

Referéncia a partes estruturais internas.

Externas Principios ordinarios de harmonia e contraponto.
Analogia a estilos como o de Brahms, Beethoven, Liszt, “romantico”, “neo-

romantico”, “tipo cabaré”, Schoenberg e fin de siecle..
Metaforas:

a) “fica mais brilhante”

b) “vai surgir de repente e se abrir’

c) “nuvens de quidlteras e arpejos”

d) “saturacdo cromatica”
Restrigbes impostas pelas caracteristicas do motivo inicial.
Restrigoes de tempo, impostas pela tarefa.
Juizo de valor.
Preocupagédo com a execugao, leitura, transcri¢cdo e a recepgao da pega.

Restricdes internas

A partir do momento em que Richard definiu a forma geral de sua peca e tomou o
tema como o material que iria dar origem as formas que seriam aplicadas na primeira parte
da peca, a tarefa seguiu com o compositor tentando achar as melhores combinagdes entre as
formas, de acordo com seus objetivos. Entretanto, as caracteristicas intervalares da “forma”
original (forma 1) impuseram algumas restricbes na formagdo das demais e,

consequentemente, do total cromético desejado pelo compositor:

Quer dizer, original (toca)... segunda transposicdo, primeira transposicdo um tom
acima (toca)... ndo repete nenhuma das notas, check: deixa eu ver: ré#, mi, forma 1,
fa, fa#, forma 2, sol, sol#, forma 1 , 14, I&#, forma 3, forma 2, (se corrigindo) si
forma 1, do#... entdo, € interessante notar que nas primeiras quatro notas, somando a
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forma 1 e a forma 2 eu tenho uma escala cromatica... ré#, mi, fa, fa#, sol, sol#, 14,
I4# eu chego até o si na forma um mas, de repente, falta o dé na forma 2 (0 hr 12
min, PVS10).

Isso o fez despender um tempo considerdvel analisando as possiveis combinacdes

entre as formas até que ele chegou a conclusdo que seu total cromatico iria excluir a nota dé

e, portanto, teria onze notas.

E interessante notar que a tarefa foi conduzida de forma que o compositor teve que
lidar com restrigdes internas durante o tempo inteiro. Por exemplo, quando buscava
encaixar o tema num contexto tonal, teve de lidar com principios estruturais de harmonia,
contraponto e ritmo, entre outros. Mas, a fase da composicdo em que define os tropos, a
impossibilidade do compositor de encontrar, naquele momento, formas que completassem o
total croméatico com doze notas o levou a tomar uma decisdo arbitréria e que tem muita

importancia, posteriormente, em nossa discussao.

Restricdes externas

Como Perez, Richard também aplicou restricbes externas referentes a principios
ordinarios de contraponto e harmonia, como a conducdo das vozes e harmonizacdo de
acordes. Entretanto, usou mais metaforas e analogias que o primeiro. Por exemplo, Richard
passou um bom tempo improvisando no piano, como sabemos. Em um determinado
momento ele “brincou” com diversas possibilidades de acompanhamento para o tema, em

arpejos, e disse:
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Ah, se eu fosse Beethoven... (toca) ou Brahms, ainda... (toca) T6 tentando fazer
algumas poliritmias de 2 e 3 pra parecer mais “brahmsminiano”... (toca) ???°
entdo... (toca) mais Beethoven... (toca) ??? mao esquerda... (toca) ...fazer mais em
cima isso... fica mais brilhante... dando mais algumas tocadinhas pra entrar, sei l4...
(toca) isso é bem Beethoven, viu, Beethoven? (toca) ??? méo esquerda... (toca)
bonito isso... vai... vai ter um momento... bonito isso... vai surgir de repente e se
abrir... (0 hr 7 min, PVS8).
O compositor também fez analogias ligando “efeitos” a estruturas musicais
especificas como: “eu vou dar uma analisada... nas possibilidades de combinatoria

buscando uma ‘saturacdo cromética’” (0 hr 10 min, PVS9). E isso também aconteceu

quando ele fez uso de algumas metéaforas:

Eu vou tentar... acho que eu vou comecar saturando com isso... eu acho que eu vou

buscar uma coisa meio neo-romantica, mas no gesto... nuvens de quidlteras e

arpejos... mas... nuvens de quiélteras e arpejos, mas tudo... saturado, ndo deixando

cair em tonalidades (0 hr 25 min, PVS18).

Como Perez, Richard também foi obrigado a lidar com restri¢cGes externas, impostas
pelas caracteristicas do tema. Vimos como o motivo inicial impds algumas restricdes a
formacdo dos tropos, conforme a citacdo PVS10, nas péginas 95-96. Na parte do protocolo

onde o compositor busca por uma harmonizacdo para o tema, também foi necessario

“encaixa-1o” em um sistema (ver, por exemplo a citacdo PVS1, na p. 93).

Outros pontos em que o0s protocolos se parecem Sao a preocupagao com a execucao,
recepcdo (compreensao) e a escrita da peca. Entretanto, Richard ainda apresenta, em varios
pontos, bastante preocupacdo com o estilo em que esta compondo: “Isso aqui ta meio

‘Lisztiano’ na verdade, o que ndo é uma coisa boa. T6 com vergonha, meu professor odeia

® A sinalizagdo ??? indica um trecho de fala nio compreendido na transcrigdo do protocolo.
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Liszt” (0 hr 42 min, PVS26). E muitos sdo os trechos em que o compositor aparenta estar

passando por algum julgamento de valor:

Essa foi a forma engracada em que se revelou que era sol# menor, porque eu ouvi
isso (toca) ah, que ??? acorde menor com sétima maior e sexta menor, entdo, parece
final de musica de jazz. Eu poderia comecar alguma coisa assim, mas ficaria
roméantico demais pro meu gosto. Digamos, eu gostaria se outra pessoa Compusesse,
mas eu teria vergonha de compor (0 hr 16 min, PVS11).

O participante sub-expert também apresentou preocupagdo com o tempo da tarefa
(vide citagbes PVS9, p. 90 e PVS24, p. 89), e podemos dizer que essas restricdes de tempo

e de valor sdo restrices externas que influenciaram na composicao da peca.

Proliferacéo de problemas

Conforme a tarefa progrediu em direcdo ao fim, também ocorreu a proliferacdo de

problemas, entretanto, em menor escala que no protocolo de Perez:

T6 tentando agora... tentar resolver na mdo como harmonizar esses ultimos, esse
altimo trecho da musica ... T6 tentando distribuir esse... segundo diminuto... em...
dois... dois espacos diferentes ... T4, eu vou pensar teoricamente um pouco ver se eu
junto... onde tiver tercas pra juntar aqui. Aqui tem tercas, por isso vai ficar bom.
Entdo... fa, 14, do# (toca)... o segundo aqui... ele tem ndo tercas, mas tem... a
segunda opc¢do que eu tenho € o... (toca) Isso. E o segundo... (toca) Isto. T4, ja
resolvi A condicdo da linha de baixo resolve ... Fa#, ré, tentando ndo bater os
tempos com os da méo direita ... E, eu vou harmonizar ele com... 0 outro, mas o
outro ndo tem uma terca pra mostrar ... E agora? Talvez os dois, mas eu queria
reservar os dois para um pouquinho depois ... T6 fazendo a condugéo do baixo do
penultimo compasso (2 hr 47 min, PVS64).

Além disso, neste protocolo os problemas foram resolvidos de uma maneira mais
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sequencial do que concorrente e foi comum que Richard postergasse a resolucdo de alguns

problemas para resolver objetivos intermediarios, como veremos a seguir.
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Estratégias de resolucao

Interpretacd@o dos dados

Como dissemos, no inicio desta se¢do, 0 compositor sub-expert empregou um
numero de estratégias e heuristicas para a RP semelhante as utilizadas pelo expert.
Entretanto, existem algumas diferencas na maneira como essas estratégias foram

conduzidas.

Assim como Perez, Richard analisou o tema inicial enquanto buscava uma forma de
trabalhar com ele, entretanto, enquanto Perez fez isso rapidamente e quase sem auxilio do
piano, Richard improvisou e experimentou bastante durante esse processo. Este fato talvez
ndo fique claro na leitura do protocolo de Richard porque antes dele comecar a falar,
improvisou por aproximadamente cinco minutos em siléncio. As trés primeiras vinhetas do

protocolo se referem a este momento:

Entdo, voltando, o qué que eu fiz: analisei 0 motivo, ta... procurei a cara tonal dele.
Primeiro pensei que talvez coubesse numa escala octatonica... Pensei na octatdnica
de... mi, comecando com tom, né, tom semitom... e ndo fechou, porque no final das
contas é... ele tem uma triade menor dentro dele ... Depois eu procurei a tonalidade
em que ele se encaixava... primeiro tentei em mi menor. Claro que ndo funcionou
porque o0... 0 bemol, né... ele é parte maior (0 hr 0 min, PVS1).
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Estratégias concorrentes

Na verdade, Richard estava utilizando a0 mesmo tempo as estratégias de analise e
de pensamento divergente na decomposi¢éo e criagdo de alternativas para solucdo de seus
problemas, e empregando as respectivas estratégias de sintese e de pensamento convergente

para a escolha das solucGes adequadas.

Entretanto, como Richard passou boa parte da tarefa experimentando e testando
idéias no piano, pudemos observar que o fenbmeno de reestruturacdo das idéias, sempre
que ocorreu, ocorreu ap6s um periodo junto ao piano: “(toca) entdo, também ndo

funcionou... entdo eu tive 0 mega insight de pensar em sol# menor” (0 hr 1 min, PVS3).

Da Tabela 8 é possivel acompanhar todas as estratégias e heuristicas que foram

utilizadas nesta tarefa, assim como seu modo de uso mais frequentemente:



TABELA 8

Quadro das estraté
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ias e heuristicas utilizadas pelo compositor sub-expert durante a tarefa.

ESTRATEGIA APLICACAO DA ESTRATEGIA
Andlise Analisa o problema principal sob varios angulos.
Analisa os problemas enquanto compde e enquanto escreve.
Verifica e analisa o que compds no piano.
Estuda a situagao segundo principios estruturais de harmonia, contraponto e seriais.
Sintese Adapta o material de acordo com algum principio estrutural serial, contrapontistico, ou
harmdnico.
Adapta o material de acordo com alguma restricdo imposta.
Ajusta e modifica a peca durante a escrita.
Pensamento Gera alternativas enquanto toca ou solfeja.
divergente Gera alternativas enquanto analisa a situagao.
Enquanto testa o que escreveu.
Pensamento Escolhe uma alternativa apds experimentar ou analisar o problema.
convergente Ap6s momentos de reestruturagao.
Andlise de Estabelece um objetivo intermediério em relagéo ao objetivo final.
meios e fins

Estabelecimento
de subobjetivos

Enquanto busca algum objetivo especifico.

Estabelecendo um (ou mais) objetivo (s) intermediario em relacdo ao objetivo final.
Enquanto escreve e da conta de uma restricdo de cada vez, resolvendo-as passo a
passo.

Enquanto da conta de uma restricdo de cada vez, isoladamente.

Funcionar para
tras

Encontra a condugéo correta das vozes de uma seqiiéncia a partir do ultimo acorde.

Gerar e testar

Enquanto busca completar as formas sistematicamente.

Heuristicas

A partir do momento em que o compositor comecou a delinear objetivos mais claros notou-

se que outras estratégias (heuristicas) foram incorporadas as estratégias de analise e de

pensamento divergente:

Analisando esse protocolo, a impressao que se tem € que toda vez que o compositor

estabeleceu um objetivo parcial originario de um objetivo final, pdde empregar outras
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estratégias para a RP — além da andlise e do pensamento divergente — justamente porque
essas heuristicas dependem da criacdo do espaco de solugdo do problema para funcionar
adequadamente: “Bom, entdo primeiramente eu vou precisar de quatro formas pré
conseguir completar o total cromético, vamos ver..”; e segue, criando as formas

necessarias para “completar o total cromatico”, como planejou (0 hr 16 min, PVS11).

Essa heuristica de analise de meios e fins parece também estar envolvida na
aplicacdo das heuristicas de estabelecimento de subobjetivos e de funcionar para trés, ja
que, de certo modo, somos obrigados a primeiramente “considerar o final”, para depois
tentarmos “diminuir a distancia entre a posicdo atual e o objetivo final” através da
realizacdo de subobjetivos ou funcionando inversamente. Para uma definicdo completa de

todas as heuristicas, veja a Tabela 1, p. 34.

A Tabela 9 apresenta um resumo de todas as estratégias e heuristicas que foram
utilizadas pelo compositor sub-expert na tarefa, de acordo com as 3 fases que identificamos

anteriormente como essenciais na RP.
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Quadro das fungdes das estratégias utilizadas
pelo compositor sub-expert durante a tarefa.

FUNCAO DA ESTRATEGIA

ESTRATEGIA UTILIZADA

1. Geragao de material

2. Resolugédo do Problema

3. Verificagao

Analise
Pensamento divergente
Gerar e testar

Andlise

Sintese

Gerar e testar

Pensamento divergente
Pensamento convergente
Andlise de meios e fins
Funcionar para tras
Estabelecimento de subobjetivos

Pensamento divergente
Pensamento convergente
Andlise

Sintese

Richard parece ter empregado estratégias e heuristicas de um modo semelhante ao

compositor Perez. Entretanto, as estratégias de pensamento divergente e convergente

tiveram um papel muito mais importante na tarefa de Richard do que na de Perez, j& que

Richard testou e experimentou suas ideias exaustivamente durante a fase de verificacéo e,

por consequéncia, modificou seus planos com maior frequéncia.

Além da heuristica de analise de fins e meios, também encontramos exemplos de

heuristicas de:

8) gerar e testar (enquanto procura as formas para completar o total cromatico):

eu procurei um buraco aqui pra encaixar essa, que eu vi aquele salto de mi pra sol na
forma um, pensei em comecar no f&. Tenho um outro buraco que € de sol# pré si, entéo,
se eu comegar no |4, logo pro sol#, vamos ver no qué é que da... vamos chamar de
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forma 3... entdo... vamos ver... ela da: 13, 1&#, hum... dai ela salta pra si menor, do#, ré e
salta terca menor e vai pro fa... (0 hr 16 min, PVS16).

9) funcionar para tras:

Eu vou pensar como resolver o Gltimo acorde e dai vou tentar andar de trés pra frente
pra ver a conducdo de vozes e qual dedo td mais perto, esse tipo de coisa. To
procurando agora a pagina que tem o ultimo acorde que eu uso (2 hr 47 min, PVS64).

10) estabelecimento de subobjetivos (enquanto buscava algum objetivo especifico): “Td

tentando fazer algumas polirritmias de 2 e 3 pré parecer mais ‘brahmsminiano’” (0

hr 7 min, PVS8).

E interessante notar como Richard resolveu boa parte de seus problemas baseado no
estabelecimento de objetivos intermediarios e temporarios. Pode ser que a capacidade do
compositor para resolver problemas concorrentes ndo tenha sido tdo grande quanto a do
expert, mas, entretanto, soube se organizar durante a tarefa de modo a tragar objetivos
gerais e resolvé-los em pequenas partes. Podemos destacar trés maneiras, além da

supracitada, através das quais isso foi feito:

1) Estabelecendo um (ou mais) objetivo (s) intermediario em relacdo ao objetivo final,
enquanto, por exemplo, decide escrever algumas partes estruturais: “Té compondo

agora a frase A’” (1 hr 40 min, PVVS44).

2) Enquanto escrevia e dava conta de uma restricdo de cada vez, resolvendo passo a

passo:
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Eu td pensando agora... 21, 22... no compasso 23, como eu escrevo aquele... (toca)
aquele ritardando do... o ritardando escrito do compasso 23 da mao esquerda
(canta). Escrever... t4, eu vou retomar... eu vou pegar as mesmas notas, claro, s6
vou diminuir o tempo, entdo de sete eu passo pra 3 e 2... Si... € escrevo si e... vou
fazer uma surpresinha aqui... mi - mi, em oitava, que j& vai preparar 0 qué que vem
pela frente... e pode harmonizar com... fa, si, mi... fa, si, mi, eu posso recuperar
aquela harmonia que eu ia usar de f4, 1ab, si... mi, fa, lab, si. Entdo eu vou ter que
comecar com isso. (toca e depois também solfeja) T4, agora eu vou... vou escrever
a “subidinha”. (toca) Vou escrever a subida pra... pra ré, acelerando (toca). Eu vou
aproveitar esse diminuto, vou insistir nele um pouco... (2 hr 37 min, PVS62).

3) Enquanto escrevia e dava conta de uma restri¢cdo de cada vez, isoladamente: “Entdo
vamos 14, escrever agora... a melodia, deixando espagos pra acompanhar, pra

completar” (1 hr 57 min, PVS51).

Resumindo, Richard deixou claro a aplicacdo de sua expertise durante todas as fases
da tarefa e, ainda que possa ter se mostrado um tanto inseguro em determinados momentos,
parece ter restringido o problema adequadamente e utilizado as estratégias e heuristicas
que o levaram a sua efetiva solucdo. Se a op¢do do compositor por trabalhar com tropos
dificultou sua jornada e obrigou-o a ter que fazer varias operagdes de verificacdo das
formas durante a composicao, ndo indica que essa possa ter sido uma solucdo inadequada.
N&o € nosso objetivo € julgar essa questdo. Esse protocolo € muito rico em detalhes e o
desempenho de Richard talvez o tenha colocado mais préximo do expert do que do
principiante. Entretanto, pode ter revelado algumas caracteristicas importantes existentes

entre a RP expert e a RP principiante, que a literatura na area nao tem mostrado.
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3.2.3 Principiante

Descricdo da cena e do compositor

Esta tarefa foi realizada na sala da casa do pesquisador e foi gravada em dois canais
(voz e piano) ininterruptamente, durante o periodo de 3 horas. Foi fornecido ao compositor
0 material necessario para que escrevesse suas idéias em rascunhos ou no manuscrito final e
ele foi deixado sozinho, durante a tarefa, para que pudesse compor com a maior liberdade

possivel.

Perfil

Philip tem 24 anos de idade e desde os 18 e j& escrevia “algumas pecinhas”,
conforme suas préprias palavras. Entretanto, resolveu se dedicar e estudar composicao
musical seriamente somente no inicio de 2006. Philip ensina flauta doce e piano, além de
preparar alunos para vestibulares de musica. Sua producéo é de aproximadamente 30 pecas,
sendo que muitas ele acabou “descartando” e, atualmente, esta produzindo a montagem de

uma opera sua em conjunto com alunos de outras faculdades de Curitiba.

Philip tem uma solida formagdo como pianista e recentemente decidiu se dedicar a
carreira de compositor. Apesar disso ndo escreve com muita frequéncia para piano. E,

quando isto acontece, normalmente escreve para piano e canto. O compositor ndo obteve
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premiacOes por sua producdo e estuda composicdo musical com importante professor

brasileiro.

Performance

Como era esperado, Philip passou praticamente todo o tempo da tarefa
experimentando e testando suas idéias no piano. 1sso esta de acordo com o fato de que as
estratégias mais utilizadas foram o pensamento divergente e 0 pensamento convergente.
Assim 0 compositor criava uma ou mais alternativas no piano e, quase sempre, escolhia
qual utilizar baseando-se em critérios de gosto ou em impressdes pessoais: “Entdo eu vou
manter esse inicio e vou descartar a principio um pouco da idéia do compasso, que € uma
coisa que me incomoda bastante” (0 hr 0 min, PVP1). “Bom, a primeira coisa que me vem
na cabeca € que esse som aqui € um som que ele precisa ser aglomerado” (0 hr 1 min,

PVP2). Ou, ainda:

Bom, continuo testando sé pra ver se € isso mesmo que eu quero... lab, sol, do, réb...

aqui apareceu um réb com um ré# la em cima, ndo foi premeditado mas ficou muito

bonito... fa, solb, 1ab também... ficou muito bom (0 hr 9 min, PVP9).

Além disso, Philip ndo impds restricdes ao seu problema inicial, definindo a forma
de sua peca, como fizeram Perez e Richard. Ao contrario, Philip tratou o tema de maneira

livre e pouco especificada: “Bom, como eu também ndo quero alguma coisa exatamente

muito determinada...” (0 hr 13 min, PVP11).

Bom, depois desta apresentacdo, me vem na cabeca que € preciso ja fazer um tipo
de... de variacdo ... alguma coisa que chame a atencdo... que ndo se mantenha
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somente tdo... tdo parado... entdo eu estou eliminando o compasso (0 hr 5 min,

PVP6).

Dessa forma, os problemas ndo tém objetivos gerais muito claros para o compositor,
mas, sim, demandas locais e acontece que sao resolvidos rapidamente e ja cedem lugar aos

objetivos do préximo problema:

Bom, aqui eu continuo com a clave de sol na esquerda... (solfejando) t4, e eu vou
trabalhar com segundas... deixa eu pensar... segunda menor e com... em oitavas
diferentes ... Ok, e aqui eu quero que esse novo motivo, essa variacdo do motivo
volte a ser mezzo piano (0 hr 25 min, PVP17).

E, seguindo ao proximo objetivo:

Bom, j& apresentei de uma forma pouco diferente o motivo... e bom... até aqui o que
escrevi me agradou bastante... muito bem... mas eu t6 sentindo falta de algum som
mais grave, entdo eu vou buscar colocar alguma coisa... mais peso... (toca) e acho
que dar continuidade, porque pra& mim me pareceu que esse trechinho que eu escrevi
agora... ele tem... tem necessidade de continuar... ele estd me impulsionando... (0 hr
28 min, PVP18).
E essa forma de resolver os problemas em nivel local talvez tenha sido um dos
motivos pelos quais 0 compositor optou por utilizar outros recursos em sua composicao

COmo veremos a seguir.

Recursos

Philip optou por reforcar o material musical que lhe foi sugerido na tarefa,

repetindo-o ou transformando-o durante quase toda a peca: “Eu gosto de reforcar as coisas

que sdo obvias” (1 hr 10 min, PVP34). Talvez por isso Philip tenha se encontrado um tanto
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“perdido” em alguns pontos do protocolo e tenha sentido a necessidade de trabalhar com
alguns recursos para “enriquecer a sonoridade de sua peca. Entre esses recursos, podemos
citar 0 uso de técnicas expandidas como, por exemplo: pincar as cordas do piano
diretamente com as unhas; ou citar outros efeitos que foram utilizados como “liberar” os
harmonicos de determinadas notas pressionando as teclas adequadas, e 0 uso de clusters em
varios partes de sua composicdo. “Bom, deixa eu pensar... um modo pra sair disso talvez

seja usando de volta algum recurso” (1 hr 7 min, PVP33).

Por conta do uso de recursos, em determinado momento Philip pediu ao pesquisador
que lhe ajudasse a abrir a tampa do piano para explora-lo: “Estd me fazendo falta alguma
coisa grave ou alguma coisa aguda... a principio eu tinha pensado em alguma coisa grave,
mas agora também me veio a idéia de alguma coisa mais aguda” (pede para abrir a tampa
do piano; 0 hr 36 min, PVP20). E essa interrup¢do acabou por “quebrar” sua concentracao

na tarefa:

Bom, legal... problema, agora que eu parei pra abrir a tampa do piano, ja perdi um
pouco do fio da meada aqui... normalmente eu... quando eu comego a escrever
alguma coisa € meio 'motdrico’... eu comego a escrever e as coisas vao surgindo as
idéias e uma parada as vezes que vocé da é um desvio abrupto no que eu estou
escrevendo... vocé j& estd com aquela idéia na cabeca e mudar aquilo, fazendo
alguma outra coisa, as vezes, atrapalha muito (0 hr 37 min, PVP21).
E interessante ver que essa interrupcio parece ter realmente Ihe afetado: “Ainda n&o
achei alguma coisa que me agrade... cheguei num ponto complicado aqui... eu acho que foi
por causa dessa parada pra abrir 0 piano... e preciso me sintonizar de novo... na musica” (0

hr 44 min, PVP24). Porém, mais a frente ele reconhece como estes intervalos de tempo que

ocorrem interrompendo a atividade (os chamados periodos de incubacdo), principalmente
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intervalos de tempo mais longos, sdo bastante importantes na maneira como funciona o seu

processo criativo:

Eu acho que talvez com um pouco mais de tempo... as vezes a masica me funciona
como... como... preciso tirar ela um pouco da cabeca... e realmente fazer alguma
uma outra coisa, que vocé esqueca dela ... como na hora de abrir a tampa do piano,
mas uma coisa mais prolongada e dali ha um dia dois dias vocé voltar e mexer...
porque as vezes, pra mim, a idéia de uma... uma idéia que eu esteja trabalhando as
vezes me esgota ... COMo € 0 caso que estd acontecendo agora aqui... €... €... mas eu
sinto a necessidade de um fim, por mais que eu Va... €... trabalhar numa peca
posteriormente eu sinto necessidade de chegar a 1 ponto em que eu possa pelo
menos dizer: ndo, aqui € um fim e mesmo n&o sendo um final e prd mim aquele fim
n&o é um fim (1 hr 34 min, PVP42).

Assim, a tarefa de composicdo do principiante foi conduzida por uma série de
restri¢des aplicadas em nivel local, e foram feitas muitas referéncias a elementos externos,

como analogias a “chuva”, ao “peso”, entre outras, Como veremos a segulir.
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Aplicagéo de restrigdes

Restrices estilisticas

Como foi mencionado, Philip ndo especificou exatamente como iria desenvolver a
forma de sua peca: “Entdo eu vou manter esse inicio e vou descartar a principio um pouco
da idéia do compasso, que € uma coisa que me incomoda bastante” (0 hr 0 min, PVP1). Na
verdade, ele so faz 3 referéncias ao modo como pretendia restringir seu espaco de trabalho
e, consequentemente, todas as restricbes aplicadas na tarefa funcionam em nivel local e ndo
demonstram a intencdo do compositor em desenvolver um plano maior. “Bom, como eu
também ndo quero alguma coisa exatamente muito determinada...” (0 hr 13 min, PVP11). E

segue:

Bom ,depois desta apresentacdo, me vem na cabega que é preciso ja fazer um tipo
de... de variagdo ... alguma coisa que chame a atencdo... que ndo se mantenha
somente tdo... tdo parado... entdo eu estou eliminando o compasso (0 hr 5 min,
PVP6).

Restrigdes internas

Assim, a maior parte das restricdes que Philip aplicou se referiam ao “motivo”
inicial, que ele utilizou amplamente através de sua 1) repeticdo: “mas tem uma coisa ainda
que estd me martelando a cabeca, que € o motivo |4 no comeco... apesar de ter pouca coisa

escrita ainda, eu acho que ele tem que aparecer de volta” (0 hr 19 min, PVP14); 2)



113

incorporacao a algum recurso sonoro: “Bom, acho que é hora de mexer mais uma vez com
0 motivo... como ndo quero que esse som se extinga rapido, me veio na cabeca de usar s6

abrir os harménicos” (0 hr 51 min, PVP27); ou 3) de sua transformacéo:

Bom, eu estou experimentando pra ver se fica bom eu usar o0 mesmo motivo...

comegando no que seria ali o primeiro compasso, as primeiras duas notas,

invertido... comecando de tras pra frente... minto, comegando originalmente e vindo

do ultimo si, de tras pré frente (0 hr 6 min, PVP7).

Além disso, também foram feitas muitas referéncias a estruturas musicais
elementares como intervalos e ritmo, inclusive a estruturas provenientes de materiais e
transformacdes extraidas do motivo inicial: “Eu gosto bastante, (toca) mas pra ndo ficar tdo

incisivo... (toca) nada me parece muito incisivo como esse motivo, (toca) entdo eu vou

usar, em oitavas diferentes, essas segundas...” (0 hr 25 min, PVP17).

Restricdes externas

Conforme foi dito anteriormente, Philip utilizou varios recursos para aumentar a
variedade em sua pega e esses recursos foram classificados como restricdes externas, ou
analogias. Essa classificacdo foi utilizada porque o compositor demonstrou-se bastante
preocupado com o efeito que a peca iria causar, e suas escolhas forma feitas, na maior parte

das vezes, seguindo critérios de gosto ou de acordo com suas impressdes sobre a musica:

Bom, gostei disso... vou testar como € que ficou... (toca desde o inicio) Bom, como
eu acho que essa ultima nota, esse sol ficou muito evidente... (toca) eu vou
evidencia-lo um pouco mais... €... eu gosto, as vezes, de reforcar bastante uma coisa
que ja& parece reforgada... é... eu acho que isso em certo ponto as vezes irrita um
pouco as pessoas quando escutam, mas eu acho bom, por que a pessoa sai com
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aquilo martelando na cabeca... isso eu acho importante em musica... detesto escutar

uma musica que eu ndo consiga me lembrar de nada dela depois (0 hr 12 min,

PVP10).

Assim, conforme mostra a Tabela 10, Philip demonstrou estar bastante preocupado
com a recepcao e interpretacdo da pecga e quando fez referéncia ao uso de recursos como o
cluster, ou ao estilo de composicdo “pontilhista”, estava procurando algum “efeito”

especial para o trecho em que se encontrava e referia-se a esses efeitos com o uso de

metaforas como “chuva” ou “obscuro”:

Bom, primeira coisa que me vem na cabeca é que esse som aqui € um som que ele
precisa ser aglomerado... entdo, eu vou colocar uma indicagdo de pedal aqui, o0 que
me soa muito melhor... (toca) e como ele t4 bem leve, pr& mim me pareceu uma
coisa assim... meio... como obscura, como alguma coisa com chuva... eu vou usar
aqui no final um cluster. (0 hr 1 min, PVP2).



TABELA 10

Quadro das restricdes utilizadas pelo principiante na tarefa

RESTRICAO

APLICAGAO DA RESTRICAO

Estilisticas

Internas

Externas

Faz referéncia a forma livre e aberta.
Preocupagéo com a forma.
Busca por um final.

Referéncias ao tema:
a) transformado
b) repetido
Entre pequenas partes estruturais.

Uso de estruturas elementares como intervalos, ritmo, altura, ou recursos

como o cluster.

Quase sempre baseadas no gosto ou impressoes.
Uso de metéaforas: como a “chuva”; ou “obscuro”
Referéncia a efeitos como:

a) aglomeracao x diluicéo

b) peso

c) som x siléncio

d) n&o deixar o som se extinguir
Preocupacgédo com a performance, o intérprete e a escrita.
Preocupacao com a recepgao.

Muda de diregdo por conta das restricdes que o material (tema) impde.

Referéncia a um estilo de composicao; pontilhista..

Preocupagédo com o uso de recursos como:.
a) técnica expandida (tocar nas cordas, liberar os harmonicos)
b) cluster

Faz referéncia a outros compositores (Beethoven)

Proliferagdo de problemas e problemas concorrentes

115

Um dado intrigante que emergiu deste protocolo foi o fato de ndo haver uma

proliferacdo de problemas e, subsequentemente, a existéncia de problemas concorrentes.

Isso pode ter acontecido devido ao estilo que Philip usou para resolver seus problemas, a

saber, muita experimentacdo e pouca definicdo do espaco de trabalho. Como os problemas

se referiam a questdes locais como transformagdes tematicas e efeitos sonoros, tudo foi

resolvido rapidamente e novos objetivos ja eram tracados. O Gnico momento em que houve
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a impressao de que o compositor estava resolvendo mais de um problema simultaneamente

foi quando ele escrevia e comentava suas escolhas:

E j& em seguida a repeticdo... que ja tinha sido apresentada antes.... mas tem uma
coisa ainda que esta me martelando a cabeca, que € o motivo |4 no comego... apesar
de ter pouca coisa escrita ainda, eu acho que ele tem que aparecer de volta... bom, t&
sO grafar isto daqui.... 0 evento anterior... pré frisar bem, eu acho agora que aquele
sol ja té frisado, e como isso daqui vai aparecer de volta, vai frisar mais uma vez
ainda ... entdo eu estou “refrisando” o que ja foi frisado... (escreve e solfeja)
também o mais rapido possivel... tudo se mantendo forte... tudo oitava acima.... 0
espaco nesta partitura € pequeno (toca) e aqui eu realmente quero que soe de volta...
entdo de novo uma pausa com fermata (0 hr 19 min, PVP14).

Da mesma forma como as restri¢es aplicadas nesta tarefa se referiram a aspectos
um tanto vagos como metaforas e impressdes, e a aspectos locais na construcdo da peca —
como o motivo inicial, elementos musicais e pequenas partes estruturais — as estratégias

verificadas aqui tambem foram menos prolificas do que nos dois outros protocolos

coletados.
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Estratégias de resolucao

Interpretacd@o dos dados

Como dissemos h& pouco, a maior diferenca entre o protocolo de Philip e os dos
demais compositores no que diz respeito ao uso de estratégias para a RP é que Philip
utilizou poucas estratégias para a resolucdo de problemas. Uma primeira consequéncia
disso é que, assim como visto na aplicacdo de restri¢des, ndo foram encontrados exemplos
de uso de estratégias simultaneas. A maior parte da tarefa foi realizada através da
experimentacdo e verificacdo no piano, e o préprio compositor admite, em certa altura, que,

pelo menos nesta composic¢éo, o uso do piano foi fundamental:

Eu gosto sempre de testar... essa idéia de testar um pouco o som... apesar de eu ndo
gostar de tocar muito o que eu estou escrevendo... as vezes quanto mais vocé toca,
mais defeito vocé acha ... entdo prd mim € mais facil evitar achar defeito (1 hr 15
min, PVP36).

Estratégias

Dessa forma, pode-se dizer que Philip utilizou praticamente s6 uma estratégia de
composi¢do: o pensamento divergente e convergente. Uma possibilidade de interpretacdo
para este fato poderia indicar que isto aconteceu justamente porque o compositor nao
delimitou de forma clara seus objetivos ou seu “plano maior”, e como conseqtiéncia disso

precisou procurar solucgdes a partir da experimentagéo:
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Bom, eu gostei disso que eu toquei agora, foi pura experimentacdo, mas como eu

gostei, eu resolvi grafar... bom, como eu resolvi reforcar o sol, eu pensei... ndo pura

e simplesmente usar ele sozinho... (toca) eu pensei em usar ele arpejado, em oitavas

(toca) e voltar com o sol# (toca) e apresentar mais uma vez 0 que eu ja tinha

apresentado (0 hr 14 min, PVP12).

Isto ndo significa, entretanto, que esta estratégia de fazer uso de pensamento
divergente e convergente seja menos eficiente que as outras, mas foi a mais adequada para

esta situacdo. A Tabela 11 traz o resumo das estratégias adotadas pelo compositor nesta

tarefa:

TABELA 11

Quadro das estratégias utilizadas pelo principiante na tarefa.

ESTRATEGIA APLICAGCAO DA ESTRATEGIA

Analise Enquanto testava algo que foi composto.
Enquanto escrevia.

Sintese Baseada no gosto ou em impressdes pessoais.
Baseada na exposicao e re-exposic¢ao de idéias.

Pensamento Gera alternativas enquanto explorava idéias no piano.
divergente

Pensamento Baseada no gosto ou em impressdes.

convergente Baseada na exposicao e re-exposicdo de idéias e recursos.

Apesar de Phillip ter utilizado poucas estratégias em sua tarefa, empregou-as

durante quase todas as fases de sua composi¢do, como mostra a Tabela 12:
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Quadro das fungdes das estratégias utilizadas
pelo compositor principiante durante a tarefa.

FUNCAO DA ESTRATEGIA

ESTRATEGIA UTILIZADA

1. Geragao de material

2. Resolugéo do Problema

3. Verificacao

Pensamento divergente
Andlise

Pensamento divergente e convergente
Analise e sintese

Andlise e sintese
Pensamento divergente e convergente

E importante deixar claro que a analise e sintese somente foram empregadas em um

quarto (25%) do protocolo €, na maior parte das vezes, apareceram em momentos em que 0

compositor estava escrevendo na partitura — o que em boa parte das vezes também envolvia

a verificacdo do material no piano (vide, por exemplo, p. 116, citacdo: PVP14).

Verificagdo e reestruturacao

A verificacdo de idéias foi um instrumento utilizado pelo compositor durante todo o

protocolo e isto foi feito sempre com o auxilio do piano. Philip e Richard foram os

compositores participantes que mais experimentaram e testaram suas idéias no piano, e um

dado bastante relevante que surge é que, na mesma pProporcao em que issO aconteceu,

aconteceram mais momentos de reestruturacao:

Bom, continuo testando sé pra ver se € iSSoO mesmo que eu quero... lab, sol, do, réb...
aqui apareceu um réb com um ré# l4 em cima, ndo foi premeditado mas ficou muito
bonito... fa, solb, 1ab também... ficou muito bom (0 hr 9 min, PVP9).
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E isto aconteceu apesar de hem sempre 0 compositor se permitir usar essas idéias:
“Estou experimentando fazer umas permutacdes com o motivo... olha! tem um mi menor

aqui no meio! (toca) isso € bonito, mas soa muito popular” (0 hr 22 min, PVP16).

Isso chama a atencdo para um fato muito importante com relacdo ao fendmeno do
insight. De fato ndo se pode afirmar se realmente ocorreram insights nesta pesquisa, ou se
ndo passaram de momentos de reestruturacdo. O que pudemos observar é que esses
momentos de reestruturacdo se deram sempre ap6s um periodo de experimentacdo, o0 que
aparentemente tira um pouco da importancia do conhecimento especifico do compositor no

processo.

Entretanto, analisando suas ocorréncias, notou-se que esses materiais gerados
sempre passam pelo julgamento do compositor antes de serem aprovados ou rejeitados.
Assim, seja por um julgamento de gosto ou referéncia a outro fator externo ou interno a
composicdo, se ndo é necessario conhecimento prévio para a ocorréncia de reestruturacéo
ou de insights, é necessario que o compositor tenha expertise para perceber, avaliar e julgar

se uma idéia é realmente criativa, ou se merece ser desenvolvida.
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Capitulo 4: Discussao

Os resultados demonstraram que existe uma diferenca muito grande entre o
comportamento do expert e do principiante. Entretanto, ao contrério do que era de se
esperar, a performance do participante sub-expert ndo estabeleceu um ponto de equilibrio
entre a performance dos outros dois participantes, e seu desempenho na tarefa foi muito
parecido com o desempenho do expert (pelo menos no que diz respeito a qualidade de
estratégias e restrigdes utilizadas na RP). Pode ser que isso tenha acontecido devido ao fato
de que os dois pertencem a uma mesma “escola” de composicdo, mas a verdade é que a

comparacao de alguns nimeros tomados isoladamente estabelece esta relagéo.

Estes dois compositores aplicaram restricdes e estratégias de uma maneira bem
parecida e € interessante notar que eles chegaram a utilizar alguns termos e expressées em
comum como, por exemplo, “fin de siecle” (veja os protocolos dois compositores nos
apéndices A e B para uma comparacdo). Em principio, alguns desses dados ndo revelam
nada de novo e, até mesmo a tarefa do principiante, se tomada isoladamente, apresentou
resultados compativeis com outros estudos realizados anteriormente. Ou seja: que a
aplicacdo de restrigdes € fundamental na composi¢do musical; que o compositor experiente
resolve seus problemas em nivel global e o principiante em nivel local; e que, conforme a
experiéncia aumenta, aumenta a capacidade do compositor para definir, restringir, utilizar
estratégias adequadas e dar conta de mais demandas simultaneamente na RP (Burnard &

Younker, 2004, Ericsson, 2006; Sloboda, 1985; Sternberg, 2000).



TABELA 13

Quadro comparativo das restricbes e referéncias impostas ou auto-impostas pelos 3 compositores participantes do estudo.
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RESTRICAO

EXPERT

SUB-EXPERT

PRINCIPIANTE

Uso do motivo.

Como material.

Como tema e como material.

Como tema.

obras suas, de outros autores e a estilos
musicais: ‘Madame Butterfly’e ‘fin de siecle’.
Fez referéncia a efeitos: “bouncing ball delay’,
utilizados com fins especificos.

Analogias a estilos como “romantico” e “fin de
siecle” e metaforas aplicadas a estruturas
musicais concretas: “nuvens de quialteras e
arpejos” ou “saturagdo cromatica”.

§ Definicéo da técnica de Escolheu a técnica entre duas opgdes e definiu | Levou mais tempo para escolher e definir as N&o definiu uma técnica de composicao.

E composigao. a série logo no inicio do protocolo. técnicas de composicao ( tonal e em trdpicas).

E Definicéo da forma A partir de caracteristicas extraidas da série Em funcgédo da restricdo de tempo imposta pela Nao definiu, mas fez mengao a dar continuidade
(os 3 compositores fazem (restricao). tarefa e das caracteristicas do motivo. a composicao “variando” ou “repetindo”, e a
mudangas ou ajustes posteriores). necessidade de compor um final para a pega.
Estruturas musicais elementares Fez pouca referéncia. Fez mais referéncia que o expert. Fez muita referéncia.

(intervalos, ritmo, etc.).

(2]

© . .. . . . . o~

c Principios estruturais de harmonia, | Sim. Sim. Né&o.

.°C..’ contraponto ou serial.

Referéncias a partes estruturais Sim. Sim. Sim (principalmente ao material musical da
(tema, introducéo, etc.). pesquisa, escolhido como tema).
Principios ordinarios de harmonia e | Sim. Sim. Nao.
contraponto.
Restrigdes impostas pela natureza | Vagamente (compor uma pega curta). Muita preocupacédo com a duragédo da tarefa e o | Referéncia a falta de um periodo de incubagéo
da tarefa término da composigéao. na composigao.
Restricdes impostas pelo material | Evitou utilizar o contexto tonal encontrado no Utilizou o material tanto em contexto tonal como | O motivo lhe pareceu pouco incisivo (ver
musical dado. motivo e aproveitou o ritmo em compasso 3/4 atonal. Neste Ultimo, o material apresentou PVP17).

para construir “uma seqiiéncia com movimento | caracteristicas intervalares que foram obstaculos

[2] N ~ s

o de valsa (ver PVE18). a formacgao das séries (ver PVS10).

£

9] . . - - - ] - - -

53 Analogias Pouco uso de metafora e analogia. Analogias a | Usou mais metéaforas e analogias que o expert. | Pouco uso de analogias a estilos como:

w

“pontilhista’, “Betthoveen” e muitas metaforas de
efeitos e fendbmenos como; “chuva”, “obscuro”,
“peso”, associadas a impressdes sobre o

material ou a efeitos desejados.

Outras restrigdes externas

Preocupagao com a execugao, recepgao
(compreensao) e a escrita da obra.

Preocupagdo com a execugao, recepgao
(compreensao), transcri¢éo da obra.
Preocupacao com a aceitagao do estilo da
composigao.

Preocupagdo com a execugao, recepgao
(compreenséo) e a escrita da peca.
preocupagao com o intérprete. Uso de técnica
expandida como tocar diretamente nas cordas.




TABELA 14

Quadro comparativo das estratégias e heuristicas utilizadas pelos 3 compositores participantes do estudo.

ESTRATEGIA / HEURISTICA

EXPERT

SUB-EXPERT

PRINCIPIANTE

Andlise Analisa o problema principal rapidamente. Analisa o problema principal sob varios angulos. | Quase nado analisa o problema principal.
Analisa os problemas enquanto compode e Analisa os problemas enquanto compde e Analisa pouco quando compde.
enquanto escreve. enquanto escreve. Verifica e analisa o que compds no piano.
Verifica e analisa o que compds no piano. Verifica e analisa 0 que compds no piano.
Estuda a situagdo segundo principios estruturais | Estuda a situagdo segundo principios estruturais
de harmonia, contraponto e seriais. de harmonia, contraponto e seriais.

Sintese Sintetiza a informagéao de acordo com os Sintetiza a informacéo de acordo com os Também sintetiza a informag&o de acordo com

principios que estruturaram sua andlise do
problema.

principios que estruturaram sua andlise do
problema.

principios baseados na analise, mas
prioritariamente no gosto ou em suas
impressoes.

Pensamento divergente

Gera alternativas enquanto toca ou solfeja.
Gera alternativas enquanto analisa a situagao.
Enquanto testa o que escreveu.

Gera alternativas enquanto toca ou solfeja.
Gera alternativas enquanto analisa a situagao.
Enquanto testa o que escreveu.

Gera alternativas enquanto explorava idéias no
piano.

Pensamento convergente

Escolhe uma alternativa apds experimentar ou
analisar o problema.
Apds momentos de reestruturagéo.

Escolhe uma alternativa apds experimentar ou
analisar o problema.
Apds momentos de reestruturagao.

Baseada no gosto ou em impressoes.
Baseada na exposicao e re-exposicao de idéias
€ recursos.

Analise de meios e fins

N&o encontrada

Estabelece um objetivo intermediario em relagao
ao objetivo final.

N&o encontrada

Estabelecimento de subobjetivos

Enquanto busca algum objetivo especifico.
Resolve partes de problemas e posterga o resto
da solugéo.

Da conta de uma restricdo de cada vez.

Enquanto busca algum objetivo especifico.
Estabelecendo um (ou mais) objetivo (s)
intermediario em relagéo ao objetivo final.
Enquanto escreve e da conta de uma restricao
de cada vez, resolvendo-as passo a passo.
Enquanto da conta de uma restrigdo de cada
vez, isoladamente.

N&o encontrada

Funcionar para frente

Segue um principio pré-estabelecido, como a
transposicao da série.

N&o encontrada.

N&o encontrada.

Funcionar para tras

N&o encontrada.

Encontra a condugéo correta das vozes de uma
sequiéncia a partir do ultimo acorde.

N&o encontrada.

Gerar e testar

Gera solugdes aleatoriamente quando sabe
onde quer chegar e os caminhos possiveis sdao
poucos.

Enquanto busca completar as formas
sistematicamente.

N&o encontrada.
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Assim, a partir da comparacao dos resultados extraidos dos protocolos de Perez e
Richard em oposicdo aos resultados extraidos do protocolo de Philip é que surgiram 0s
pontos principais de discussdo nesta pesquisa. De acordo com as Tabelas 13 e 14, pode-se

notar 4 diferencas fundamentais:

Philip ndo aplicou restricBes estilisticas na definicdo da forma de sua pega,

deixando-a ndo especificada;

« Philip ndo utilizou heuristicas durante a tarefa;

« Philip utilizou muito mais o pensamento divergente e convergente do que a analise
e a sintese;

« Ao contrério de Philip, Perez e Richard utilizaram analogias e metaforas quando se

referiam a elementos ou a partes estruturais de suas pecas.

Como vimos no exemplo de Watson e Crick, a transformacdo do PME em PBE
através da definicdo de um objetivo final possibilitou que o problema pudesse ser
resolvido através da aplicacdo de uma heuristica (Weisberg, 2006). Esse processo de
transformacdo do PME: “componha uma peca a partir deste tema”; em um PBE: *“vou
harmonizar esta melodia”; ou, ainda, “vou transpor a série a uma terca menor”;

acontece durante todo o protocolo de Perez e Richard.

Como Philip ndo definiu a forma e, consequentemente, as partes estruturais de sua
peca, também ndo pdde estabelecer objetivos intermediarios que pudessem ser resolvidos
através de heuristicas como funcionar para frente, ou gerar e testar. Talvez essa também
tenha sido a razdo pela qual o compositor utilizou muito mais o pensamento divergente e

convergente do que a anéalise e a sintese. Philip ndo pareceu estar escrevendo seguindo um
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“plano maior” e sua peca foi composta parte apos parte, praticamente do inicio ao fim. A
figura 4.1 demonstra grosso modo como interagiram a aplicacdo de restrigcdes e utilizacdo

de estratégias na tarefa do compositor principiante:

ssssssssssssssssssss ESPAGOdOproblema . .....csessssssssssssssssssssssssssssEssEssEsssssssEssns

Restricdes externas

:
.
.
:
. e internas:
: Restrigbes externas impressoes e
. e internas: Forma intermediaria analogias Forma intermediaria
N impressoes e - : P LTI TR .
. analogias ~a : : & : i
. : Material : ¢ | Novo material | :*
. Pensamento —p» tematico : Pensamento —p» tematico .
: convergente ¢ | acrescentado | : convergente acrescentado H
. : : .
. : : .
H T : : T .
: Pensamento : : Pensamento Material .
- Material . : Material : .
. —P divergente : —> dlvergente : tematico H
. dado : dado : .
. : : ¢ | acrescentado H
. l : : :
. feeteereettecttectennannet .
. -
H B Y
: Opgéo T Opgéo Material HE
. reieitada L reieitada dado "
. Restrigcbes -
. externas e internas H
= P s =
- L]
- L]
'..................................................................................... ssssmsmmmat
Figura 4. 1. Esquema tipico dos recursos utilizados pelo compositor principiante na RP. Novo ciclo de RP

Pode ser que pelo fato de Philip ter utilizado o tema inicial constantemente na sua
peca, as opcgdes para continuacdo da peca estivessem saturadas e a decomposicdo do
motivo inicial ja ndo revelasse mais nada de novo. Nesse caso a estratégia mais adequada
seria mesmo o0 pensamento divergente, ja que, através da experimentacao, sua funcédo €
justamente gerar novas alternativas. E interessante notar ainda, como demonstra a Figura
4.1, que a maior parte das analogias e metaforas que Philip usou como referéncia
(restricdo) sobre suas estratégias de composicdo poucas vezes sdo relacionadas a partes
estruturais de sua composicao, o que demonstra que Philip realmente néo transformou seu

PME em PBE.
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Por outro lado, os outros dois compositores delimitaram seu espago de trabalho e,
desde o inicio do protocolo, estavam preocupados com o planejamento da forma/estrutura
de sua peca. Apesar de Richard haver passado por um periodo maior de experimentacado e
ajuste do material a técnica de composicdo escolhida, os dois compositores resolveram os

problemas de modo semelhante e isso nos leva a seguinte representagdo (Figura 4.2):

===s==s=====: ESpago do problema ..--..--.T--..--..--..--..--..--..--..--..--..--..--..--..--..-

Analise e
Pensamento Novo ciclo de
divergente Sintese e transformagéo Forma intermediaria Reestruturagédo
pensamento .
J divergente : : : :
: P :
Material \ / ETTY PRTRTP PP PP
dado - K : :
Material Mattler]al ObjetIVOS : :
tematico tematico intermediarios =/  teeeeenls :
adaptado

Restricoes Obc T / Soluqao
o pGé&o -

estilisticas: reicitada Re_s}rl(_;oes temporaria
técnicas e estilos estilisticas, Heurlstlca

de composicao externas e internas ou outras Novos
estratégias  Novo ciclo de objetivos
transformagéo intermediarios

e finais

Figura 4.2. Esquema tipico dos recursos utilizados por Perez e Richard na RP.

Seguindo este esquema, primeiro o compositor analisa 0 material e o adapta a uma
técnica de composicao especifica. Depois, ele delimita uma forma intermediaria para a sua
peca. A partir dessa forma ele pode tragar objetivos intermediarios que sao resultantes das
partes estruturais constituintes da propria forma, e resolvé-los através da aplicacdo de

heuristicas.
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Acontece que cada vez que um objetivo intermediario comecava a ser resolvido,
eventualmente o compositor chegava a um impasse. Nessa hora, era comum que 0
compositor tentasse analisar o problema e, caso isso também néo desse resultado, voltasse
a empregar o pensamento divergente. Dessa forma, cada solucdo parcial atingida poderia

iniciar um novo ciclo.

Uma diferenca fundamental entre os dois ciclos de RP apresentados é que
conforme a experiéncia do compositor era maior, foi possivel observar que a analise e a
sintese dos problemas assumiram maior importancia na RP. Perez, por exemplo,
normalmente definia e comecava a solucionar seus problemas analisando-os, e pode-se
dizer que esta estratégia foi mais importante em sua tarefa do que o pensamento
divergente. Isso pode estar relacionado com o fato de Perez ndo ser pianista, e também
com outros dois fatores que Hayes (1989) considera essenciais para que ocorra 0 ato

criativo:

« S80 necessarios anos de preparacdo para producao de obras criativas;

« O estabelecimento de objetivos é uma condigdo critica no ato criativo.

Entretanto, notou-se que o pensamento divergente foi aplicado sempre que o
compositor ndo tinha certeza da direcdo correta a tomar ou estava experimentando novas
possibilidades no piano. Comparando os dois ciclos representados nas Figuras 4.1 e 4.2,
parece justo presumir que o pensamento divergente é uma estratégia de RP aplicada em
situacdes mal-estruturadas enquanto heuristicas sdo mais adequadas a situacGes de PBE.

Dessa forma, uma boa “estratégia” de estudo para processos criativos na composicao
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musical seria “restringir” o problema de pesquisa a investigacdo de estratégias ou

heuristicas na RP em processos criativos.
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Capitulo 5: Conclusdes

Aparentemente, a principal funcdo que as restricbes desempenham na resolucéo de

problemas da composicdo musical é a delimitacdo do espaco de solucdo, com o objetivo de

transformar PME em PBE e facilitar, assim a sua resolucdo (Pearce & Wiggins, 2002).

Conforme a experiéncia do compositor aumenta, também aumenta sua capacidade para

restringir e delimitar o problema. Assim, a capacidade do compositor para resolver

problemas parece estar diretamente ligada a sua habilidade para delimitar adequadamente

0 problema. Entretanto, as restricbes podem ter papéis diferentes dentro da RP na

composicdo musical e elas podem funcionar:

a)

b)

como estratégia para a RP: aplicadas com o objetivo de reduzir o espaco de
trabalho através do estabelecimento de objetivos finais e intermediarios.
Implica na transformacdo do PME em um ou mais PBE, que podem ser
resolvidos através da aplicacdo de heuristicas fracas como funcionar para frente
ou gerar e testar.

como estratégia de composicdo musical: utilizadas no planejamento e
organizacdo da forma musical. Podem influenciar a concepcéo e transformacao
de materiais tematicos ou ser influenciada por eles, sendo que este processo
mutuo de influéncia-reestruturacdo tende a acontecer durante todo o processo
criativo.

como recurso composicional: utilizadas para garantir a coeréncia da obra

através de relagbes de continuidade ou descontinuidade entre elementos e
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estruturas musicais internas, externas e estilisticas, aléem de referéncias extra-
musicais e, portanto, estdo ligadas diretamente a experiéncia do compositor,
seja ela universal ou especifica do dominio. Sdo aplicadas através do uso de

metaforas e analogias com objetos internos, externos ou extra-musicais.

Boa parte da literatura sobre a RP na composicdo musical indica que 0s
pesquisadores devem se esforcar para tentar delinear experimentos que mantenham, na
medida do possivel, a liberdade caracteristica da atividade. Entretanto, vimos que Perez e
Richard fizeram amplo uso de heuristicas sempre que delimitavam seus problemas
transformando-os em PBE. ldentificamos varios momentos nos protocolos de Perez e
Richard em que PBE representavam objetivos intermediarios e, portanto, acreditamos que
estudos estruturados a partir de tarefas que envolvem PBE, como a harmonizacdo de
melodias, possam revelar mais detalhes sobre o processo criativo. Conforme Ericsson &
Charness (1994) indicam, é justamente numa situacdo de problema bem definida que o

solucionador tem mais dificuldade de revelar seus processos mentais.

Conforme Sloboda sugere, os protocolos verbais apresentam uma quantidade
menor de dados justamente quando o compositor sabe exatamente para onde quer ir.
Geralmente, isso acontece quando ele j& estabeleceu uma série de restricbes para aquele
problema especifico, tendo a impressdo que aquele problema se “resolve por si” (Sloboda,
1985, p. 136). As heuristicas parecem ter uma fungdo mais importante no processo musical
do que se admite normalmente e seu estudo pode ajudar a revelar 0s processos mentais que
estdo envolvidos na elaboracdo de estruturas musicais elementares como a formacéo e a

transformacéo de temas e motivos dentro de uma composi¢édo musical.
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Forma significa que uma peca é “organizada”, isto €, que ela é constituida de
elementos que funcionam tal como um organismo vivo... Os requisitos essenciais
para a criagdo de uma forma compreensivel sdo a logica e a coeréncia: a
apresentacdo, o desenvolvimento e a interconexao das idéias devem estar baseados
nas relacbes internas, e as idéias devem ser diferenciadas de acordo com sua
importancia e funcédo (Schoenberg, 1991, p. 27).
Por outro lado, vimos nos protocolos dos dois compositores mais experientes que
essas escolhas normalmente estavam condicionadas a alguma restricdo ou estrutura de

ordem superior.

Sinto uma espécie de terror quando, no momento de comecar a trabalhar e de

encontrar-me ante as possibilidades infinitas que se me apresentam, tenho a

sensacdo de que tudo é possivel. Se tudo é possivel para mim, o melhor e o pior, se

nada me oferece qualquer resisténcia, entdo qualquer esfor¢o é inconcebivel, ndo
p0osso usar coisa alguma como base, e conseqiientemente todo empreendimento se

torna futil. (Stravinsky, 1996, p.63)

O fato da tarefa de composicao aplicada neste estudo ter sido delineada de forma
que os participantes j& recebessem o tema (ou material) principal para sua composi¢cdo
“pronto”, pode ter influenciado a maneira como o0s trés compositores participantes
realizaram suas composic¢des. Entretanto, isso ndo significa, obviamente, que as restricoes

internas tenham mais importancia na concepcdo dessas idéias do que as restri¢des externas,

como prefere Sloboda (1985).

O que observamos em nossa pesquisa foi que toda vez que o compositor ndo sabia
exatamente para onde ir, recorreu ao piano para experimentar e gerar novas idéias. E,
apesar de ndo podermos afirmar que os compositores participantes desta pesquisa tiveram
insights durante suas tarefas, podemos dizer que houve momentos de reestruturacdo de
idéias, e que este fenbmeno foi, quase sempre, precedido pela utilizacdo da estratégia de

pensamento divergente.
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O menor incidente prende seu interesse e guia suas operacdes. Caso seu dedo

escorregue, ele perceberd; em determinado momento, pode extrair vantagem de

algo imprevisto que um lapso momentaneo Ihe revelou ... Ndo se pode provocar o

que é acidental: pode-se observar e dai extrair a inspira¢do. O acidental é talvez a

Unica coisa que nos inspira. Um compositor improvisa sem direcdo da mesma

maneira como um animal escava o terreno

(Stravinsky, 1996, p. 57).

Isso pode ser um forte indicativo de que a percepcdo ou intui¢do sobre o que se esta
fazendo tem mais relevancia nesses momentos de reestruturacdo do que o conhecimento
prévio do compositor (Collins, 2005). De fato, quando experimentamos, podemos esbarrar
em novas situacdes, e isso ndo depende necessariamente de nosso conhecimento prévio.
Entretanto, é necessario que tenhamos a percepc¢do do que foi feito, como sendo algo novo

ou digno de atencdo, e isto ndo pode ser julgado se ndo estd em oposi¢ao ao conhecimento

prévio do compositor ou a alguma tradicdo.

Dessa forma, se a expertise realmente ndo interfere nos processos que Sao
responsaveis pela geracdo de material — como o pensamento divergente — que resultam em
momentos de reestruturacdo, ou até mesmo de insight, pode ser fundamental na percepcéo,

avaliacdo e julgamento desses materiais.

Além do mais, o compositor também pode se submeter a auto-imposicdo de
restricdes que o facam sair do lugar comum e experimentar novas possibilidades de
combinacdo de materiais musicais. Monet fez isso, quando decidiu que a luz iria emanar
dos objetos e ndo ser refletida por eles (Stokes, 2001). Assim, a variabilidade restritiva
também poderia ser considerada como uma espécie de estratégia que compositores
empregam para serem colocados em novas situacdes ou possibilidades de combinagdes de

materiais musicais, com objetivo de gerar o material novo. E isso poderia explicar a énfase
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que compositores contemporaneos tém dado a pesquisa de novas técnicas de composicéo e
de combinacdo sonora. Entretanto, fica dificil imaginar como um compositor pode romper
com uma tradicdo e criar novos materiais e possibilidades em seu dominio se ndo se tiver

dominio das técnicas e caracteristicas que essa tradicdo apresenta.

Assim, a partir dessas conclusdes é possivel observar que a expertise no dominio da
composicao musical parece ser fundamental para seu bom desempenho e para a concepgéo
de produtos originais. Mesmo os Ultimos estudos sobre a genialidade ja ndo excluem a
importancia que a expertise do sujeito desempenha no pensamento criativo. Entretanto,
estes estudos também indicam que existem outros fatores que tém de concorrer para que a
formacdo de uma mente genial acontega, como, por exemplo, alguns tracos caracteristicos
de personalidade ou, mesmo, um tipo especifico de patologia, entre outros (Amancio,

2006; Gardner, 1999).

Por muito tempo, o estudo de mentes geniais contribuiu para que se formasse uma
idéia de que a criatividade seria como um “dom” ou talento que algumas poucas pessoas
poderiam ter ou desenvolver (Weisberg, 1988). Essa visdo teve conseqiiéncias desastrosas
para o estudo e o0 ensino da musica e da composi¢do musical, e até hoje é comum que o
professor de musica escute de seus alunos, pelo menos uma vez: “Vocé acha que eu tenho

talento para musica?” Ou ainda: “Eu ndo tenho dom pra masica...”

Como se nédo bastasse a influéncia negativa que o mito do génio exerce no estudo
da criatividade, o pesquisador tem que enfrentar inimeras dificuldades para poder delinear
pesquisas de maneira adequada e que possam promover mais esclarecimentos sobre os

processos mentais envolvidos no ato criativo. Neste sentido, novos estudos na area
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poderiam ser realizados sob algumas das seguintes perspectivas:

Delimitacdo do estudo a situacOes reais de composi¢do musical e em situacOes de
PBE;

Inclusdo do periodo de incubagdo na experiéncia (durante esse intervalo o
solucionador entra em contato com varios estimulos internos e externos que devem
influenciar na RP; Simonton, 2002);

Anélise musical completa das pecas resultantes, assim como de obras importantes
na vida do compositor (através da identificacdo de estilos na escrita poderia ser
possivel investigar a origem ou a “originalidade” que materiais gerados através de
insights ou reestruturagdo, tém na producdo do compositor);

Tarefas de composicdo que comparassem estilos diferentes como: popular e
erudito, ou serialismo e minimalismo (a forma como cada compositor encarou 0

material pode ter influenciado no estilo de RP adotado na tarefa).

Com certeza o trabalho é muito grande. Pode ser que pesquisas que envolvam a

formacdo de grupos para a analise dos dados, ou a utilizacdo de microfones que captem as

idéias do compositor por periodos mais longos, possam obter dados mais precisos e

consistentes. Entretanto, experiéncias como essas sdo muito cansativas e pode ser dificil

conseguir voluntarios para realiza-las.

O presente estudo teve por objetivo investigar a influéncia que processos de

pensamento comuns exercem na composi¢cdo musical e acreditamos haver encontrado

evidéncias de que existem diversas estratégias e procedimentos que 0 compositor emprega

para conseguir delimitar sua tarefa e trabalhar com eficiéncia. Também investigamos a
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influéncia que a expertise exerce na composi¢do musical e pudemos notar que conforme o
compositor adquire experiéncia em seu dominio, aprimora e desenvolve novos caminhos e

estratégias que podem leva-lo a compor de maneira mais eficiente e, até mesmo, criativa.

Os resultados do presente estudo sdo importantes e tém implicagdes para 0 ensino e
0 aprendizado musical, a partir do momento em que podem ajudar a desmistificar a
natureza dos processos cognitivos envolvidos na composicdo musical, bem como fornecer
subsidios para que os professores de composicdo musical estudem e desenvolvam novas
estratégias de ensino. Além disso, a presente investigacdo pode ter implicacfes para a
pesquisa sobre a criatividade em geral, j& que os problemas tipicos da composicao musical
apresentam algumas caracteristicas diferentes dos problemas que sdo estudados
normalmente em outras areas do conhecimento e, portanto, novos insights sobre a

resolugéo de problemas e a expertise podem surgir a partir deste tipo de pesquisa.
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1

0 hr 0 min (toca o tema) O primeiro problema... (continua tocando enquanto fala) aqui... é
analisar... a sonoridade conjunta da... e ver se vale mais a pena... trabalhar com um tema que faz uma
cadéncia perfeita, como este aqui faz, ou procurar alguma... uma outra relacdo mais interessante... (toca)
bom, talvez valha a pena buscar uma complementaridade de conjunto para ele, entdo vamos ver... (solfeja)

0 hr 1 min Fa, ficaria sétima maior para a primeira nota... (focando, sempre) e desloca a tonalidade
de mi para longe de mi... é... (tocando) é... (solfeja) Eu acho que eu vou completar... uma série inteira com
...usando as quatro primeiras notas, depois eu organizo uma forma de ornamentagéo para essa série... é...
pra incluir as notas seguintes, assim eu comego ja... tomo o si como a primeira recapitulacéo da série... entao
eu teria... (solfejando e tocando) mi, ré... (sustenido [#]) mi, ré... E, vou para a mesa escrever, ja sei o que
vai sair disso aqui... entdo, deixa eu levar este trambolho... (solfeja)

0 hr 4 min O si vai aparecer como a primeira nota outra vez, formando a quinta sobre esse mi inicial...
(escrevendo) eu vou construir alguma sonoridade para a ressonancia da harmonia seguinte... entédo, por
exemplo... (escrevendo) mi... bom, completando a série... mi bemol (b) aqui, eu teria que ter o sol#, ou... que
formaria quinta pra baixo, ou um fa#, que seria a quinta da quinta, com direito a um salto de sétima... maior
pra baixo, aqui, entdo... bom, eu vou andar por ai um pouquinho pra frente pra deslocar... (solfejando e
escrevendo) pra deslocar o acento e dar liberdade... entdo eu estou construindo trés melodias ao mesmo
tempo.

0 hr 6 min (escrevendo o tempo todo) Sempre no inicio, pelo menos, procurar deslocar os assentos
pra manter uma liberdade dessa terceira... da segunda e da terceira melodia... bom, sol# aqui... e ele vai
pular pra cima, entdo eu tenho uma sétima maior: sol#, sol bequadro... |4 natural... entdo eu teria que ter....
uma nova vez... uma outra vez , um ré#... um ré natural... ré natural... que a melodia € muito mais... muito
mais angulosa do que a melodia em mi maior que eu... que eu ganhei de presente.... bom... f4, fa#, sol#,
sib... 0 d6#... é... eu completo a minha série. Entdo... (conta até doze)

5

0 hr 9 min Bom, do jeito que as coisas estéo, a série ficou... bem aberta no tempo, de modo que eu
tenho ela mais uma vez, agora, ja comegando no lab aqui e subindo pro si natural, uma terca menor... e eu
ndo tenho terga menor nenhuma na origem da minha série, de forma que eu vou tratar esse lab aqui... ndo
como ele ta escrito, mas como uma ressonancia do réb, |4 no agudo, ou seja, eu transpus de duas oitavas o
lab, o que me inclui também o meu salto de sétima maior aqui, mais uma vez. Hora de testar no piano pra ver
as virtudes, ou ndo, dessa coisa que eu fiz até agora. (toca)

0 hr 10 min Bom, estamos de volta a série aqui, ou seja, a série tem uma nota transposta... que é esse
lab que nédo pertence a ela, mas que é simplesmente uma ressonancia que reforca o harménico do réb que
soa ao mesmo tempo, de modo que... (voltando para a mesa) agora, estudar o que eu fiz do ponto de vista
da realidade harménica disso aqui. Entdo ta.

0 hr 11 min (permanece escrevendo durante o tempo em que esta na mesa) E... a chegada do...
como... como tem uma ressonancia longa dessa... dessa Ultima harmonia e ta tudo ressoando junto com o
pedal do piano... eu vou alongar... como se alongasse esse compasso, mas na verdade, eu vou pér uma
pausa no compasso seguinte ... quer dizer, pausa, pausa bulhufas... eu vou alongar a nota realmente para o
compasso seguinte, de modo... o pedal vai desde o sib aqui... entdo o sib continua, o sol ndo continua e o
lab, la em cima, continua. Entdo eu tenho essa ressonancia aqui, e ai eu vou dar uma boa olhada, com
calma, agora nas harmonias que se geraram. A primeira harmonia que eu tenho é um acorde fé, si, dg, mi, e
nessa conformacdo o acorde de f4, com tritono, mas que poderia, eventualmente, ser usado como um
acorde de mi também, s que nesse caso o tritono nao ficaria... é... independente da voz original, ou seja, €
um uso totalmente da... da fundamental. E um uso totalmente diferente do acorde. Entdo eu tenho duas
possibilidades de primeiro acorde. Depois, 0 segundo acorde € um fa# no baixo, ré#, ou seja, eu tenho uma
progresséo por semitom das duas vozes e eu tenho esse dé ainda vibrando em cima, de modo que eu tenho
tritono outra vez, mas que é claramente um acorde de .... ndo é nada claro... (ri) dé... como é um acorde
diminuto, ndo é nada claro. ( pensa por um momento)

0 hr 14 min A segunda inversdo do acorde diminuto, que legal. Bom, ele vai funcionar como acorde de
passagem para o sol#. Entdo todo esse acorde aqui, subordinado, porque € um acorde... é... idéntico de 2
tercas menores. Ai, quando aparece a harmonia seguinte que é sol#, sol natural, 0 d6 se mantém, ainda, eu
tenho também o & natural, de forma que ndo tenho mais tritono: tudo se resolveu... tudo se resolveu num
acorde de do. Esse aqui € um acorde de do... o tritono que se formava dé, fa# é sustentado, entdo, na
verdade eu posso tratar essa passagem como um... o acorde anterior, como uma antecipacdo desse. E,
finalmente eu tenho ré, sib, lab... e réb. Entdo, eu tenho claramente um acorde....
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0 hr 16 min Entdo, eu tenho uma progressao aqui... se eu tratar tudo como uma progresséo que vai de
um mi ou de um f4, ao meu bel-prazer, pra um dg, ou seja, sobe uma quinta e depois progride mais um
semitom. Entdo, como fundamentais eu tenho mi ou fa que véo para um dé e réb. Vou ver o que eu posso
fazer com isso agora, do ponto de vista melddico.

10

0 hr 17 min Eu vou usar essas trés progressfes... é.... se é para ser uma peca curta... eu vou usar
essas trés progressées como aquelas que vao conduzir... é... a forma da pec¢a. Entdo eu ja tenho um mi...
que vai pro.... ndo ... tenho um mi... que vai pro fa4, que vai pro do, que vai pro dé#, que vai ser a forma, mas
eu vou usar a série transpondo-a sempre nessa mesma seqiéncia: mi, f4, dg, réb. Entédo, a primeira aparigdo
agora da série, cumprindo os designios que a ela cabem, agora é toda um semitom acima.

0 hr 18 min Entdo, eu tenho... eu vou ter como primeira harmonia um fa, do, fa#, do#... a Gnica nota
coincidente é esse réb que eu tenho no baixo, entdo vou fazé-lo ressoar algumas vezes aqui pra chamar a
atencgdo dele... ah... j& que estamos nessa, vamos rebaté-lo mesmo no estilo bouncing ball delay. (efeito de
eco cujas repetices do som véo se tornando cada vez mais afastadas ou proximas umas das outras,
seguindo uma razéo parecida com a de uma progressao geométrica) Entdo chamei atengdo do réb, que
€ um semitom pra cima... entdo aqui em cima desse réb... ré, ré, ré... no ultimo, no dltimo, no dltimo dos
tempos... entdo aqui eu vou fazer durar é... um tempo, mais um tempo pontuado... entre aspas e ai no
Ultimo... semicolcheia... equivalente semicolcheia, escrever livremente em cima pra eu ndo cansar o pianista
na contagem... no Ultimo “coisa”... entéo vai entrar f4, o do, o réb, um dé#, e ai bem l& embaixo, pianissimo,
na reverberacdo dessa coisa toda, entdo eu vou ter o meu f&# com trés pés (pianissimo). Bom...

0 hr 20 min Eu vou usar esse acorde agora... 0... que seria essa quinta diminuta, pra ele nao
interromper a construcdo da melodia... eu vou usar essa quinta diminuta pra engendrar o acorde seguinte de
quinta diminuta, que é sol, mi, réb... (escrevendo enquanto fala) o réb ja estd dobrando, né... Entao pra
engendrar essa minha melodia, que vai fazer esse belo salto estiio Madame Butterfly... isto. Madame
Butterfly... da onde tirei isto? ...de sol prd mi, s6 que uma oitava acima do que eu escrevi a principio. E ai as
outras coisas ficam reverberando em baixo. Entéo isso aqui € assim, isso aqui € assim... aqui ndo tem nada...
aqui, uma oitava acima... é... bom... adiante.

0 hr 22 min E... sol, mi, ... la... esse |4 vai se estender num trinado com sol#... é... sol#, la... sol#... 1a...
volta tanto o d6#, que ainda esta vibrando ali, mas que eu vou voltar a tocar... o réb... dentro da quialtera
também... e ali, falta s6 o sib, que eu vou pegar 14 em cima, no fim dessa frase... e ai eu cheguei ao ponto
culminante... da frase... e... e eu vou fazer isso ressoar para baixo, esse sib, que é muito estratosférico e ele
vai descer daqui a pouco. Bom...

0 hr 24 min E ... e com esse sib eu tenho mais uma vez um mib... entdo, esse mib eu pego aqui, como
continuacdo dos meus baixos... mib... dts, ndo... si natural arpejado... si natural, mib embaixo... si natural,
mib... e ré. Entédo eu tenho um duplo acorde de sétima maior nesse rapido arpejo aqui, que vai ser 0 que vai
ser sustentado, por que aqui eu ja estou num outro compasso... a entrada desse compasso seguinte si, mib,
ré... certo. Préximo passo, ja andou mais para frente, um pouquinho. Vamos confrontar os dois trechos do
tema. (vai para o piano e toca)

15

0 hr 26 min Bom, montei o tema... agora... adiante (volta para a mesa) Bom, minha proxima
transposicao comecga uma terga maior pra baixo do original e nessa nota aguda seguinte, que é do, sol...do,
sol... sol#, do#... (escrevendo sempre) e aquele bendito sib, ele é rebatido aqui... si, si, si...

0 hr 29 min (escrevendo) ...completar os tempos do acorde anterior para... para caber neste bendito
3/4. Entdo, si, si, si... (solfejando) si, si, si... €, do mesmo modo... esse sib num tava no... aqui troca o pedal
entdo duas vezes.... troca o pedal aqui, troca o pedal na ressonancia seguinte. E... continuando, tudo isso
aqui tem que ir para baixo, é... uma terca maior. Entdo eu tenho, continuo tendo sol#, o si natural... e o ré
natural. Ah, é o meu acorde diminuto outra vez aparecendo. Entdo, com si no baixo vai ficar consonante e vai
descer esse meu baixo pro si. Si... 0 sol# se mantém, sol# e aquele do, o baixo daquele sib, ele sobe mais
um grau, completou outro compasso, bonito... isso mesmo. Bom, e ai... e ai os dois Ultimos acordes dessa
série. Esse arco subiu, subiu, subiu a melodia na... a primeira melodia sobe, a segunda também comeca
debaixo e sobe, sobe, sobe,sobe... eu acredito que eu va fazer a terceira assim também, mas talvez eu
comece antes, eu interrompa nesse proximo acorde e... faga um acavalamento do... das Ultimas harmonias
para reforgcar a progressdo, fazendo toda progressédo dentro de uma sé frase ascendente, que vai ser a
ultima. Entdo, esse aqui tem se mi natural... mi natural, tudo nota mais longa um pouco, porque vai ter uma
pausa aqui. Mi natural... o bom e velho sol#, que ja é hora de mudar de oitava, porque ninguém aguenta mais
ele no meio. Mi natural no baixo, que faz essa cadéncia com o acorde anterior si, mi... (cantando) Mi natural
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no baixo... vou reduplicar essa cadéncia fazendo... é... o mib, que sobe aqui.... 0 ré que vai para o mib...
podia até antecipar isso, ficava bonito. Entdo, antecipando esse mib no ultimo “fragmentozinho” do... com
assento, vou chamar a atencéo dele... no ultimo fragmentozinho do compasso anterior, como se fosse uma
antecipacao da resolucéo do acorde ré (#), mi, mi... (cantando) fa natural... (escreve)

0 hr 34 min Aqui pula pré baixo.. pro lab... ou pula pra cima, pro lab... ndo tem porque puxar... pular pra
baixo... porque ai... sendo desse e eu pertubo 0 meu contorno... entdo... (escrevendo) Bom, completei a
primeira frase, deixando imcompleta a sequéncia harmdnica, como se fosse uma cadéncia evtitada pra... no
fim dessa primeira frase. E uma cadéncia, tem um salto forte de fundamental, mas vai funcionar como
evitada. (volta pra o piano e toca até o 7° compasso e experimenta alguma continuagdo com acordes)

0 hr 36 min hé... (rindo e ainda tocando) E, um bom pianista tocaria a nota certa nessa... nessa
decida. Entdo, ficou si... Certo... (volta para a mesa) bom, continuando. Estranhamente agora eu vou
construir... estranhamente, estranhamente... eu vou construir... aproveitar que nés estamos em 3/4... e eu
vou construir uma sequéncia com um pouco de... de movimento de valsa... é... e repeticdo da primeira
harmonia... até porque ela ndo completou harmonia anterior, entdo ela vai se repetir agora, vamos ver. Sib,
sol, sib... solb... entéo, sib, solb... tempo de valsa lenta... mi natural... |4 natural. (escreve)

0 hr 40 min Bom, em cima dessa valsa lenta entdo, entra a minha terceira... (transposicdo da série)
a... um semitom acima, mais uma vez... é... um semitom acima da entrada anterior... entdo eu tinha mi, fa... e
agora eu vou ter dd, réb, ou seja, na pratica, terca menor abaixo da... do inicio, de forma que eu tenho um
do#... sol#... tenho, além disso, é... é... dé#, sol#... O importante € trabalhar com as ressonancias enquanto
transposicdes da... entdo vamos ver: do#, sol#, la natural, ré natural... Entdo, foi-se o primeiro acorde... s6
esse ultimo ré vai soar e vai soar mais uma vez rebatido. Acabou a minha valsa... (rindo) ...essa pseudo
insinuacdo de uma valsa... entdo aqui a gente volta a esse tempo meio perdido... primo tempo... primo...
(escreve)
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0 hr 43 min Ah, e sob esse ré, entdo eu tenho mais uma vez o meu acorde diminuto... o nosso velho
conhecido, que agora toma a formacéo ré#, do, la. L4, dé, mib, entdo, obviamente, ele vai ficar assim...
(escrevendo) D6, mi... (b) do, mi... (cantando)...

0 hr 45 min Adiante, entdo, d6, mi... dé, mi... (solfejando), inclui essa nova forma, que é quase um
comentério afetado do que aconteceu antes e agora... O terceiro acorde aqui €... fa... fa natural... é... mi
natural, fa# e lab. Entdo, fa4, mi natural, Ia natural, fa#... como um grande arpejo que vai... nossa! mas, agora
essa frase tem que vir descendo mesmo... ela ndo vai chegar 1& em cima... e aqui ela ja vem descendo.
Talvez eu devesse, de alguma forma, ecoar esse d6é - mib, dé - mib... nessa harmonia aqui, como um
dobramento. (vai para o piano e toca por algum tempo) Isso. Entdo vou ecoar esse... (voltando para a
mesa) no baixo... esse ritmo que entrou aqui... e que me roubou da minha valsa... da minha valsa. Entao...
(escrevendo)

0 hr 48 min Bom, adiante... entdo esse acorde agora... esperava para ser resolvido no ultimo da...
acorde da... dessa frase, que é também a... o complemento desta primeira frase da minha musica. Nao sei se
eu passo a limpo agora... é... o ideal seria que a segunda frase comecasse de dentro dessa. Entdo vamos |4,
o0 Ultimo acorde € si, sol... sol, si natural... sol, si natural, sib, fa. (escreve) Nada disso, sib... abaixar s6 um
semitom, fa e o sol - si natural... talvez eu mude isso... sol - si, sol - si (solfejando). Hum... sol - si
(solfejando), uma vez s6, como eco do que aconteceu... sol - si... Ndo, vai ela de novo... isso ai. Deixa eu
ver se eu faco solb, que fica mas bonito como melodia ?7?? (vai ao piano, experimenta e volta para a
mesa) E, ta certo. Ta certo... si natural aqui no baixo. Acabou-se a minha segunda frase. Reitero esse sib - fa
aqui. Todos arpejados, bem fin de siécle.

0 hr 51 min Bom... agora eu quero pegar esse mesmo principio que valeu até agora, que... que... eu
podia fazer uma segunda metade dessa peca, um semitom acima e completar... fazer uma micro peca, mini
curta, é... em que a segunda metade € isso tudo, um semitom acima, repetindo as duas relacdes de semitom
gue eu tenho desde o inicio. S6 que eu vou passar a melodia que é original, pr4 voz de cima, entdo, na
verdade, esse fa ja é o inicio da minha melodia e ele vai reintroduzir... entdo, reintroduzir aquela bouncig ball
delay... (escrevendo) E, o inicio da melodia aqui e vou trocar de ordem... nada... ele vai... ahm... f4, fa, fa, fa,
fa (solfejando) O primeiro compasso vai ser exatamente igual ao primeiro compasso la de tras. Entéo fa,
comecou... 0 tempo de pausa... €... ai, as trés quialteras e um tempo acima, essa aqui faz dé, réb... Assim,
eu deixo claro a estrutura que... que vai conformar tudo... Entdo aqui eu tenho na minha voz debaixo, um
fa#... junto com o dé... Bom, eu subi um semitom, mas agora eu vou mudar a construgao geral da peca, ela
subiu, subiu, subiu, depois ela desceu até um certo ponto, ela ndo chegou a descer de novo... A primeira
frase é para ser copiada ipsis litteris, exatamente igual. E... para ficar claro para quem tiver bom ouvido que
ta havendo uma repeticdo... Ndo... si, mi... repeticdo do acorde... isso. E... (sempre escrevendo) Ops!
(quebra a ponta do lapis) ndo fazem mais lapis como outrora. Entéo, esse eco aqui é a Unica diferenca que
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vai aparecer e ai eu ndo consigo mais tocar isso direito, quer dizer... se é que algum dia eu consegui...
(continua escrevendo) Ok. Escrita... 0 inicio da primeira frase, reescrita outra vez, com aquela pequena
“insonac&o” no ritmo e subimos tudo um semitom.

0 hr 56 min Agora a segunda frase... ndo vai comecar de baixo e subir, subir, subir, subir... o ré ja ta
aqui, e ai no baixo... vo aparecer o fa#, do#... uma vez sé... fa#, dé# e ai, Ia em cima, comecando a descer,
junto com fa#, o meu la desse para sol. Entdo, agora a gente ta em movimento contrario. Entdo... a parte de
cima ... 14, sol (solfejando). Bom, aquele sol - mi, que apareceu a primeira vez la atrds, vai aparecer duas
vezes agora, na voz do meio, em cima dessa ressonéancia... entdo tem que pedalar aqui, pisar no pedal e
deixar... porque aqui vai aparecer o sol... sustenido, mi... ah... sol#, mi, fa... sol#, fa ... sol#, f4, de novo e tudo
isso aqui continua seu ouvindo... entdo... e aqui...Sol#, fa ... dé#, la... (escrevendo)
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0 hr 59 min E... pra onde vai essa minha pequena “pecinha” curta agora? Eu tinha um trinado que
saltava, ndo vou mais ter esse direito... que € o 14, sol#, mas eu podia abrir pra la, sol# e entdo descer mais
um semitom aqui, entdo “perai”... (escrevendo) eu acho que ta indo...

1 hr1min (volta para o piano e toca) ndo... (toca) esse fa tem que comecar a ser rebatido antes...
(escrevendo) na verdade, aqui ficou faltando... ficou faltando a gente ouvir a dissonancia, porque o fa... a
resolucéo é tdo obvia do semitom, hum... do semitom para cima, que perdeu o impacto. Entao eu vou fazer o
fa#, que apareceria la adiante, aparecer aqui, ja. Entdo eu tenho 14, fa, mi... (toca) Ta pouco pianistico isso
aqui... (toca) nao... (toca) ndo... ah... (toca) ah, davidas... dé - mi (bemol), d6 - mi... (toca) por que néo...
(toca) um problema de condugdo das vozes. (toca) dts, dts... ahn... (toca sempre o mesmo trecho e
experimenta possibilidades)

1 hr 7 min (indo para a mesa) Bom, eu vou antecipar, ndo o fa# do baixo, mas eu vou antecipar o do
agudo nessa passagem. Entdo vou fazer sol - si (solfejando) e mudar o ritmo também, porque esse ritmo
aqui ndo tem nada a ver. Entéo vai ficar... sol - si... vai mudar dessa... desse ritmo bem rapido, pro ritmo
original em colcheias, que fica sol, si... sol, si... 3 colcheias... sol, si...mi... e ai muda de méo inclusive, vai
precisar entdo, mudar de clave, mi, d6. Esse dé vai soar aqui em cima do f4, ja... antecipando o sib, entdo
esse sib tem que ser sustentado... entdo o sib e o dé natural sustentado... e ai esse do resolve la adiante ...
Pronto... essa passagem passou. Depois tem que julgar bem esse fim de frase aqui, se o ritmo vai ser esse
mesmo... td achando que ta muito precipitado para o fim de frase. A ndo ser que eu repetisse, que eu fizesse
isso duas vezes. Deixa eu ver... (volta ao piano) Entdo eu tenho no meu baixo... um fa# com sol... ai eu
tinha um ré... (toca) ai eu troco o pedal... (tfocando) sol, Ia... ndo, tem algo errado... tudo uma oitava errada.
(toca) Ta bom, entdo eu tenho... a coisa vem descendo assim... entdo eu faco... (toca) Bom, uma repeticdo
disso, inteiro, em cima desse mesmo “coisa” que ficou com o pedal que é um fa4# (toca) pronto, ja posso ir
para la. (volta para a mesa)

1 hr 11 min J& posso ir para harmonia seguinte. Entdo isso aqui tudo, duas vezes (risos). E ai, eu
tenho de novo aquele si, mib, sib do inicio, que era bem bonito. (sempre escrevendo) E ai, essa harmonia
toda vai progredir assim: si, mib, ré... mezzo forte... entdo esse pianissimo aqui vai crescendo até o mezzo
forte... quando chega essa... esse aqui... ndo... ndo, ndo, ndo, ndo... € sib em cima, ndo ré... sib. Si natural,
mib, sib... ai o ré ... ah! Aqui podia voltar meu tempo de valsa! Com o ré aqui no UGltimo tempo. Entao aqui eu
tenho assim... (escrevendo, permanece em siléncio por 2 minutos e meio) Dts... ah, ah, ah, ah, ah, alto
la! Nota errada... nota errada... desde daqui... tudo um semitom baixo do que devia ser (escreve e fica em
siléncio por mais 5 minutos, e depois volta para o piano e toca mais um pouco)

1 hr 21 min (volta para a mesa) Eu parei de narrar, mas agora vou voltar a narrar. Entdo o qué que
aconteceu? Eu retomei é ... exatamente a mesma coisa que eu tinha, eu continuo com essa transposi¢ao so
que, aparentemente, é... 0 tempo de valsa entrou antes. O qué que eu fiz? Eu fiz um esbogo da... baseado
neste tempo de valsa, s6 que agora eu vou contaminar o tempo de valsa com aquele... (cantarola, ver
compasso 15) de forma que eu vou ter... (cantarola e escreve) um pouco mais lento... um pouco mais lento
do que antes e uma contaminacao disso, ou seja, 0 que era... (cantarola) agora vai... (etc.) em tempo de
valsa. Entéo, isso aqui tudo ficou assim, tudo contaminado com esse meu tempo estranho de valsa e, por
outro lado, é... em alguns pontos a propria... por exemplo si — la — si — l& — si — 14 - si (solfeja) é... a melodia
retoma em dois tempos, entdo eu tenho... (cantarola) de forma que os dois téo juntos. E ai repentinamente,
quer dizer, ndo é tao repentino porque eu cheguei nessa cadéncia de fa... e eu teria de fato a minha valsa
agora por cima... eu vou cortar dessa valsa €... ndo vou cortar nada, vou deixar 0s compassos a mais que
ela tem, para ela ficar irregular mesmo e nédo t6 nem ai. E... e ai da para escrever até o fim, na verdade
é..mantendo esse ritmo da... entdo vamos |4, acabei a peca... vou passar a limpo... é... de forma que
alguém entenda o que eu escrevi. Bom, caneta... borracha. Apesar de eu ndo ter escrito até o fim, é... a
estrutura ta tdo... tdo... chegou a tal ponto de bagunca... que... que eu vou passar a limpo antes de
prosseguir é... também ndo vai levar muito tempo. Entdo eu tenho mi... (escrevendo) Passar a limpo &
sempre uma forma... de conferir se as coisas estéo caindo no lugar como deveriam.
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1 hr 26 min E... aqui eu vou incluir uma... uma anotacéo de delicado nessa... nesse arpejo de quialteras
do segundo compasso. Também passar a limpo é uma forma de... de reescrever o inicio a luz do que
aconteceu na continuacéo, né? (escrevendo) Entdo... (escrevendo) é,1, 2, 3, 4 (cantarolando) E...
curiosamente tem esse compasso lento do inicio, que agora até parece um pouco exagerado... no papel,
mas de fato ndo é ndo porque é... € uma pega toda de ressonancias em cima desse... desses... dessas
quidlteras... (escreve... os proximos trechos sao intercalados por longos momentos de siléncio)

1 hr 30 min Agora, novamente esse baixo... depois eu vou dar uma conferida no... no pedal. (escreve)
Entdo, essas duas notas tem que sustentar por baixo também. Entéo elas ficam de “perninha” pro outro lado
e se ligam... ndo, tempo de mais assim... "Burrdo", elas tinham que ser brancas, ??? agora ja foi. (continua
escrevendo) Na verdade, o ideal seria papel com mais espacgo entre as pautas. (risos) Isso é pedir demais.
(continua escrevendo)

1 hr 47 min Passar a limpo € a parte mais dura mesmo. (volta a escrever)

1 hr 50 min Curioso, vai se tornando mais frenética a coisa, e € um jogo ja jogado, agora é so levar até
o fim. Estranho... (escrevendo, sempre) é...

1 hr 54 min Emenda direto. E... aqui, porque eu havia contado errado os compassos, ficou bem melhor.
E porque... ao invés de parar... é... e retomar, eu tenho uma ligacdo direta das duas metades da valsa, que
dizer, valsa... Dessa coisa aqui, que... que é mais ou menos al santi. (escrevendo) Eu acho que vai ficar
bom. Nao, vai ficar bom. Ndo s6 acho, como agora tenho certeza. E assim, a recapitulagdo fica disfarcada...
ndo fica...quer dizer, recapitulagdo... jA € um semitom acima, ndo é uma recapitulacdo classica por que é
uma forma binaria, mas ela fica menos evidente. Que eu simplesmente td repetindo e roubando a mim
mesmo as idéias. (escrevendo) Talvez aqui eu devesse ter uma... ja que tomou esse carater... talvez eu
devesse fazer... expandir essa frase um pouco: ré, mi, f4, sol (solfejando). Alguma coisa assim... depois eu
vejo se cabe ou ndo... provavelmente nao, vai ficar uma lambanca. Talvez eu devesse “re-arpejar” ré, mi, si,
sol, mi, si, mi, do, si (solfejando). Bom, depois eu vejo... um detalhe aqui... no primeiro compasso da
pendltima... da ultima linha, do Ultimo sistema da primeira pagina. (continua escrevendo) N&o, esse si é
uma oitava acima, sendo nao faz sentido a melodia... isso ??? Néo faz sentido a melodia. Dts, ndo... ndo ta
errado... dts, t4 errado, ta errado. Isso aqui ndo existe... isso aqui também n&o assim, assim...é... ah, por isso
gue estava dando errado! Aqui pode até ser na primeira, mas na segunda ndo e nem na terceira. Entdo aqui
entra... hum... sei 14, sol, d6, sol, d6 ... (solfejando) hum... (continua a escrever)
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2 hr 2 min Bom, passei a limpo essa pagina, agora eu vou conferir, porque eu tenho que fazer o fim,
gue ainda néo fiz... se bem que o fim é uma continuac&o desse fim inicial, do inicio... é... eu vou l& conferir se
esses ritmos ficaram certos (vai para o piano e toca) N&o... (solfeja) ta certo. (toca) ... sem pedal nédo
funciona mesmo. (toca a pega por varios minutos, conferindo e experimentando algumas sonoridades)

2 hr 6 min (volta a mesa) E... faltou aqui, como eu tinha previsto essa ligacdo que é... sdo exatamente
as mesmas notas como ja tinha previsto. Ndo sei por que eu nao escrevi antes se ja estava tudo previsto.
Entdo, s6 para escrever ... mi, Si, primeiro compasso... do Ultimo sistema. Bom, ai eu tenho essa forma
praticamente cadencial... vamos andar um pouco adiante... e acabar a misica. E... esse dltimo acorde ficou
com... com bastante jeito de (0 autor cita o nome de uma de suas obras), de forma que se eu nao tiver o
gue fazer com essa peca eu incluo no... junto com as outras trés, com uma espécie de ??? né? E... e vira
parte do ciclo, desde que eu consiga acertar esse monte de pedais que tdo desencontrados, mas isso depois
eu penso. E... entdo... eu tava... aonde eu tava? mi, f&, fa (solfejando) ah... do - fa... bom, (escreve) é...
deixa-me ver uma coisa aqui... (continua escrevendo)

2 hr 8 min Na verdade, o que eu deveria fazer agora... é... como eu retomo... Dts, tenho que levar
essa valsa aqui... que mal comegou até o fim. E... o fim dela... € aqui mesmo, ja parou, ou seja, néo tenho
gue levar a lugar nenhum, em termos, mas o fim dela... na verdade essa valsa é uma transposicado, eu
poderia repetir ritmicamente tudo... esse fim, e daria certo. Entdo, provavelmente € isso que eu vou fazer.
(escreve) Antes que eu me enrosque, deixa eu ir adiante é... (escrevendo) ta no fa... agora € um... ah, tem
essa coisa aqui: 1, 2, 3 ... esse sib aqui corresponde... (escrevendo por algum tempo) Dts... eu ndo to
muito “conf”... Esse acorde aqui... que marca o... a transi¢do, que é um sib, fa... eu ndo td muito contente
com ele. L& atras eu tinha um acorde que era fa, dé, mi, si... que era o acorde inicial da peca. Eu tinha, como
aqui, o fa, do, sib, fa... fa, dé e mi, si... entdo eu tenho sib, fa... que seria uma quinta abaixo... Entdo, se fosse
uma quinta abaixo eu teria la... deixa eu achar uma quinta abaixo... que devia ter aqui, completando essa
harmonia... fa, dd, sib, f4, entdo aqui... nossa, t6 cansado... 14, mi, com sol, si... e se fosse mi, si € um tritono
de diferenca... e se é um tritono de diferenca para sib, fa... € mi, si ... sib, fa € um tritono de diferenca, entéo,
fa seria si... td aqui... e 0 do seria fa#. Entéo ta faltando fa# aqui. Por isso que essa harmonia néo fechou. E



148

sé incluir. Como é um arpejo, o “arpejone” que se esforce fa#... fa#. E aqui vai sobrar esse fa# também... ???
E, porque assim eu evito essa incongruéncia harménica que tava acontecendo nesse ponto aqui, que era um
acorde maior-menor com sétima. Que ndo tem... que ndo tem porque. E eu vou subir esse 14 - fa, que é uma
oitava acima, de oitava... que assim eu fico a fa, tudo na mesma oitava. E 14, 14, fa... sib, fa, fa, isso. E,
resolvido aquele problema, agora, adiante... e vou por um assento nesse dé aqui... para chamar atencao
porque esse dé é importante... que ele vai passar para a outra méao direita no... bom, assim deixa mais claro
0 procedimento para qguem ouve.

2 hr 15 min (cantarolando) bom, vamo 14, vamo 14, vamo |4, vamo |4, onde que eu tava... aqui, que
equivale a isso aqui tudo, um semitom acima. Entdo eu tenho si, sib ... na verdade eu posso fazer a
mesmissima coisa que acontece aqui... isso. Entdo vamos adiante: sib no baixo, com a vantagem de ser
mais um pulo desses grandiloquentes... sib... hum (rindo) I& - mi - f&# ... que é a mesma harmonia que eu
tenho ali... que beleza... 14, mi... (escrevendo, sempre) Como é inconveniente! TA um semitom errado.
Como é que eu estou escrevendo esse semitom errado sempre? Acho que vai ficar errado mesmo. Como se
ela voltasse atras no fim... dé - ré - d6, pra acabar. (solfejando)

2 hr 17 min E, a melhor coisa seria agora antes de prosseguir fazendo bobagem... ouvir, porque aqui
eu mudei todo a estrutura que eu pensava pro fim... vai acabar um semitom abaixo... que talvez ajude a
acabar a musica. Por outro lado, aqui eu repito. Deixa eu experimentar... (vai ao piano) Bom, essa é uma
possibilidade. Aqui eu tenho a progresséao direto, transpondo o fim um semitom para baixo. Agora sem fazer
isso... (toca) ndo... (continua tocando)... €, ndo tem problema... é... tA mais certo... logo, logo vamos fazer
isso.(continua tocando) E, a vantagem é que eu mantenho o que eu tinha pensado antes, que a estrutura
inicial da peca que é semitom descendo ??? Dts, deixar de ser preguigcoso e transpor isso tudo um semitom
para baixo (indo para a mesa) ???
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2 hr 20 min N&o... também n&o. La - si ... € um semitom para cima, ndo para baixo. Entdo de volta
tocar. Hé (rindo-se. Volta ao piano e toca) Ta horrivel... (voltando para a cadeira) ta horrivel... e agora? E,
esse é um dilema... O certo, agora que eu ouvi 0 errado e 0 outro errado é... ndo ta mais certo... fazer... Vou
tomar o errado pelo errado mesmo e vou mudar isso aqui. (escreve) Dts, e se... e se eu usasse esse duplo
errado como uma passagem? pa pi pi pa (cantarolando) néo... ndo ia ficar bom também. Deixa assim e vai
assim até o fim. E... vai assim, um semitom acima... (sempre escrevendo) trocando a ordem dos acordes,
ou seja vou trazer de volta... vou trazer de volta aquela Figuracdo e trocar a ordem aqui. Ré - fa...
(solfejando) Entdo, é... agora o primeiro € o errado... ndo... agora vem ja... ja pode vir direto o correto. Entédo
eu tenho um acorde de permeio aqui que ndo era para ter, mas que ficou bom e vai ficar assim mesmo e nao
é errado porque ele faz parte do grupo original. Entdo, adiante para acabar. Tenho... teria que subir... entdo
tenho sib, sol, sib, fa natural... f4 natural, |4 em cima. F4 natural t4 |4 em cima, |4 em cima continuara. Sib, fa
natural... (escrevendo) E agora pode ser as duas juntas de novo, que vai faltar o sol. Entdo, aqui entra esse
ritmo aqui: sol... (sempre escrevendo) fa... sol... fa... esse é aquele compasso que eu néo tinha gostado la
atras, outra vez aparecendo aqui. Sol, si natural, sib, f4, que faltava, como la atras o fa#. Entdo aqui... isso...
esse aqui é um simples, entdo aqui vai bater sib, fa, fé#... agora sim... eu acho que deu certo. (volta para
piano e toca) Acertar isso aqui... (e volta a tocar por um tempo, testando)

2 hr 29min (volta para a mesa em siléncio e escreve durante algum tempo) Si. (solfejando) E,
impasse. Ai, ai, ai... Eu tive a imagem do que seria o fim. Resolvi passar a limpo porque a imagem do fim
tava certa na minha cabeca e a imagem se desvaneceu. O que me faltava! (escreve) Bom, aqui eu teria um
semitom acima si, sib, sol, fa natural... fa natural, sib, fa... natural... ah! Entdo ta certo. Sol, fa& natural. Entdo
aqui... é... td certo. Gragas a deus, deu certo no fim depois de tudo errado. Entdo aqui em cima disso aqui
pode ser o baixo mesmo que vai cantar... ré, fa natural, sol... Também n&o precisa ser tdo agudo até o fim.
Vamos ver um jeito de baixar de oitava essa passagem, que esta toda muito aguda, é... Vamos la, se eu
comecar com si bequadro... sol#, ré#, que € o inicio... fa... sol#... e aqui eu teria que baixar... aqui ainda pode
ser... ré, fa... vou inverter aqui a ordem dessas notas. Ré, fa... ré, fa, parou. Ai, agora sib... fa, sib, fa...hum...
nao sei se ta bom... si natural aqui, ai sib, fa#, fa natural, sib, ai, sol, fa, sol, fa... sib... é talvez dé certo e o ré,
aqui em cima. E ai si natural de novo. L&... que ponte estranha! De novo sib - fa - sol... sib - fa - sol... sib, 1&
em cima, que pula por mib aqui. E ai, mais uma vez, esse si aqui com a pena... e ai... (escrevendo durante
o tempo todo)

2 hr 36 min Onde acabava a musica, que eu ja ndo sei mais? E como se eu tivesse dormido. Que
estranho! (fica em siléncio por um tempo) E, eu acho que da para fazer isso sim. Mi... (solfejando) Dts...
Eu t6 uma quinta acima... seria s6 um o caso de de saltar uma quinta abaixo. Poderia até repetir essa mesma
coisa em duas quintas. Bom, entdo vamos ver como é que ficaria isto. Ai Deus, porque que é que eu parei
aquela hora e voltei para passar a limpo? Mas deu certo... ai, também n&o preciso me desesperar... Si...
bemol... si natural... mi. E... si, sib... falta o f4, o sol e o l4. (escrevendo durante um tempo) Acabou.
(levanta da mesa e vai para piano) E... deixa eu ver como que ficou essa progressao, toda, harménica...
hé... (rindo) como se tivesse acabado. L4 de tras. (toca do copasso 8 ao 11)
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2 hr 42 min Entdo eu tava errado de novo... Entdo, voltando... (h& uma interrupcdo e eu preciso
entrar na sala) Nao, tudo bem. N&o atrapalha. Eu ja acabei. Falta s6 corrigir umas mas oitavas trapalhadas
que eu pus aqui que... (volta a tocar) Entéo porque que mudou de oitava? E isso, entdo ndo tem que mudar
de oitava. (toca) Tem que ficar na mesma oitava (cita seu nome e continua a tocar a partir deste trecho).

2 hr 46min (permanece tocando até o compasso 25 verificando escolhas. Tem algumas poucas
diferengas com a partitura final) N&o...

45

2 hr 47 min (se levanta e vai para a mesa) Entdo... é... tem algumas pequenas coisas que esse sib
aqui, ta trocado de mao... trocado de méo... sib, 14 aqui e ai esse acorde todo nado precisa fazer pausa... esse
acorde todo pode segurar... pi, pi, pi (canterolando) ndo na verdade é assim, né... entdo aqui, la... assim...
ligado, fa, sol, ligado. Entdo aqui acabou esse pedaco que ficou bom. Tinha um trecho aqui que era para
mudar, que é a melhor coisa que eu fago... porque aqui ndo da nem mais para apagar, entdo vamos mudar...
lala (cantarolando) E... f&# aqui ndo... solb, solb. Ai aqui diminui esse ritmo... eu vou ter esse aqui: mi, sol,
si, trés quialteras aqui... emendou. E ai, aqui estava tudo certo...

2 hr 50 min S0 falta organizar essa cadéncia final que é sol#, sol natural... ficou bom, porque assim vou
ter o tema do Bernardo no fim... d6#, sol natural.... ai, para aqui.... pi... (cantarolando) volta aqui... aqui eu
tenho ré, sib, ré, sib, réb... e aqui tenho ré, mi, 14, que nédo tem nada a ver... (cantarolando) bom, é s6... isso
aqui teria que ser... equivalente a isso aqui. A partir daqui: ré, sol#, do#, 14, si. N&o... perai, vamos até ali, dai
eu penso de novo. Entdo, até que ficou bom. Apesar de eu ter dormido na metade... (escrevendo, o tempo
todo) Bom, aqui eu tenho a harmonia que € sib - réb - 4 natural... que ndo se ouve mais... sib - réb - Iab...
harmonia que eu considerei o inicio, como sendo esse réb - sib - réb... ré, si... ah, ta aqui... ré - sib - réb -
lab... ta certo. Ré - sib - réb - lab. E essa ultima harmonia aqui € fa... entdo aqui eu tenho uma harmonia de
réb... e aqui eu tenho uma harmonia de fa - 14 - mi - fa#... que é de fa... ndo, dts... de la . Entdo... d6#... do#...
que é 1a... |& - mi - fa#... 1a. E... entdo ser... e aqui eu tenho um do ... sss, dé... Hum ...dts...

2 hr 54 min Bom, a gente precisa, pra acabar, da sobremesa. E onde eu acho a dita? (pensa um
pouco) F4, la... mi... (vai para o piano) Aqui, € um problema de harmonia s6. (tocando enquanto fala)
Trocando esse acorde para ficar na ordem... que seria a ordem natural dele. Com o sib dele 14 em cima.
Entdo ta. Réb - 1ab - sib e ré... e eu t6 um tom acima da...um semitom acima daqui. E acabaria... aqui. Certo.
E s6 “desembestar” esse acorde... trocando ordem dele. Entdo, aqui eu tenho... a ordem natural desse
acorde é... (escrevendo) réb - lab - sib e ré... natural... e isso resolve em... esse mesmo acorde aqui... um
semitom... um semitom pra cima. Entao, solb... depois eu vejo altura, sib, fa natural... sol... sib, fa e sol. Uh, la
se vai mais uma ponta. E... o fa# aqui no fim... d6# - sol# - sib - ré... do# - sol# - sib, ré. (escrevendo o
tempo todo) Entdo aqui também seria... é, tudo bem. Pronto, um lentamente aqui, pra ninguém ter pressa
aqui e acabou minha pecinha pra piano. Da duas péaginas de musica... feito! Bernardo, acabei!
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Apéndice B: Protocolo do sub-expert
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1

0 hr 0 min ... entdo, voltando, o qué que eu fiz: analisei o motivo, t4... procurei a cara tonal dele.
Primeiro pensei que talvez coubesse numa escala octatonica... Pensei na octaténica de... mi, comecando
com tom, né, tom semitom... e ndo fechou, porque no final das contas é... ele tem uma triade menor dentro
dele, né. Entéo, isso € um... isso € um probleminha... ter uma triade menor dentro dele, ndo um probleminha,
mas... faz com que ndo encaixe em escala octatdnica. Depois eu procurei a tonalidade em que ele se
encaixava... primeiro tentei em mi menor. Claro que ndo funcionou porque o... o bemol, né... ele é parte maior
(toca).

0 hr 1 min T vendo agora se ele encaixa na octatbnica de mi comecando com semitom... (tocando)
semitom, tom, semitom, tom, semitom, uau! Tom, semitom... E, ele ndo encaixa agora por causa que a
octatdnica de mi comegcando com semitom tem ré bequadro e o tema tem ré#... Tema, s6 relembrando...

(toca o tema)

0 hr 1 min Bom, depois tentei em si, ndo consegui... resultava num, nas primeiras cinco notas de si
maior e na finalizagdo do tretacorde superior de si, como o tretacorde da escala menor harménica, né...
(toca) entdo, também néo funcionou... entdo eu tive o mega insight de pensar em sol# menor... (toca) pedal
em sol#... que é muito interessante porque comeca como dissonancia, né... pensando num acorde
sustentado de sol# menor, entdo: apojatura, resolve, apojatura inferior, resolve, terca menor. Com
possibilidade de harmonizagdo disso com napolitana, seja 1& menor, né... la maior, desculpa... (toca)

resolvendo... ou ainda na resolucdo de ??? bemol 6 que fica mais bonito... fica...

0 hr 2 min (solfejando) desculpa, desculpa, desculpa, ndo valeu isso... (continua solfejando e
tocando)... si menor...(tocando) que € bem bonito. Eu vou reservar isso, sei la, pra quase o final da masica,
assim... pouco depois dos dois tergos, a se¢do aurea... sei la... ndo sei expor certinho, nao vou ficar falando
iSs0 que ndo sou besta... e tentar ocultar isso, essa possibilidade, né, esses acordes menores e maiores todo
0 tempo, possivelmente saturando as tonalidades com tergcas menores e maiores pra que nao seja definivel
uma tonalidade no momento e que esse momento tonal seja percebido como uma revelagdo, como algo que
estava potencial o tempo todo e de repente se... se desvela. ???

5

0 hr 4 min Entdo agora vou notar num papel separado essa idéia tonalmente escrita. Normalmente eu
faco algumas opgdes prévias, algumas idéias, estruturas, ou técnicas, sei la, acordes, e depois eu encho de
anotagdes paralelas enquanto escrevo. Eu sempre componho pulando algumas linhas... entdo... mas agora
eu vou anotar num papel separado pra ficar mais bonitinho, organizado.

0 hr 4 min E engracado que quando eu vi o primeiro tema eu pensei que aquele lab, ndo é lab, é
sol#... e eu achei que era por causa do... do salto: sol# si, né, 1ab si, pra ndo ficar uma segunda aumentada...
ou da direcao do intervalo também... quer dizer, pra cima, né... mas agora eu vejo que é por causa... talvez
eu soubesse no fundo que a tonalidade fosse ??? Mas isso tudo é bobagem porque entdo o sol nédo seria sol,
seria f4 dobrado#... entdo eu acabei de falar uma bobagem, mas tudo bem, isso acontece.

0 hr 5 min Td escrevendo agora em cifras, estranhamente... a harmonizag&o tonal, né... |4 maior, sol#
menor... que bobagem... eu fiz um erro, eu escrevi dé# maior. Ré# maior, sol# menor, mi maior. E eu td
pondo a harmonia tradicional em cima, ou seja... poxa, € napolitano bemol 2, né... bemol 2... seis que &
primeira inversao, né. SO pra saber em que inverséo eu fiz isso, entdo... (toca). Eu t6 vendo todas notas
subindo... eu vou pra... “putz”, isso aqui ndo € muito bom... tudo bem, depois eu resolvo as inversdes... (toca)
pra sol# como tonica “6/4” na verdade... ah, mais funciona porque ela td preparando uma dominante...
(sempre tocando) muito bom!... entdo, cinco, né... (toca). De novo tbnica “6/4”, porque dai eu so6 tenho que
subir o baixo pra eu ter... bemol 6 maior... perfeito.

0 hr 7 min (toca o tema harmonizado) Ah, se eu fosse Beethoven... (toca) ou Brahms, ainda... (toca)
To tentando fazer algumas poliritmias de 2 e 3 pra parecer mais “brahmsminiano”... (toca) ??? entdo... (toca)
mais Beethoven... (toca) ??? mao esquerda... (toca) ...fazer mais em cima isso... fica mais brilhante... dando
mais algumas tocadinhas pra entrar, sei la... (toca) isso € bem Beethoven, viu, Beethoven? (toca) ??? méao
esquerda... (toca) bonito isso... vai... vai ter um momento... bonito isso... vai surgir de repente e se abirir...

0 hr 10 min Opa! Tem que pensar em forma... er... ta, no final das contas, tenho 4h pr4 compor... e eu
tenho pouca coisa.... Tenho que escrever curto entdo senado vai ser impossivel, né... eu ja t6 pensando em
peca de cinco minutos, é verdade, pra isso se revelar bem... e entdo eu vou ter que definir uma coisa bem
densa pra isso fazer sentido, quer dizer, pra eu conseguir gerar ocultamento suficiente prd o desvelamento
ser um pleasure post bond... ser um finalmente, uma chegada muito desejada. Que mais eu fago, entdo
como eu comego... com acorde, talvez... seria ruim identificar o tema ja no comego...  Talvez eu... e entao
eu vou dar uma analisada agora nas alturas do tema, ver se eu consigo gerar ah... formas, quer dizer, 1, 2, 3,
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4, 5, eu tenho cinco... se eu consigo gerar uma outra forma com 0os mesmos intervalos, que tenda ao total
cromatico, né, talvez dez notas, vou usar duas, ou talvez duas formas em que uma deixe duas faltando, deixe
outras duas faltando, ndo sei... eu vou dar uma analisada... nas possibilidades de combinatéria buscando
uma saturacdo cromdtica... quero evitar usar série, mas talvez usar tropos. Agora td6 saindo do piano e to
escrevendo na escrivaninha.

10

0 hr 12 min Se o tema tem mi, ré#, sol, sol#, si, vou por isto em ordem ascendente, entdo: re#, mi, sol,
sol#, si... ré#, mi, talvez comecgar com f4, f&#, dai vou pular uma terca, vai pra |4, acho que vai dar certo...
acho que vai dar certo, que quero dizer € o encaixe em que a mesma forma tende ao total cromatico, sem
repetir nenhuma das notas. entdo, fa, fa#, sobe uma terca... menor, certo? La, la#, e agora que o bicho
pega... tergca maior... l1&#, ré... perfeito, ndo repetiu nenhuma. Entéo, quer dizer, forma original ascendente
(toca),... e a segunda forma, um tom acima (toca)... deixa eu ver... verificando se a transposicao esta certa...
¢, ta errada a transposicdo... E, porque o Ultimo intervalo era terca menor e eu fiz terca maior, entdo vai pra
do#... ainda da certo, ufa! Quer dizer, original (toca)... segunda transposi¢éo, primeira transposi¢cdo um tom
acima (toca)... ndo repete nenhuma das notas, check: deixa eu ver: ré#, mi, forma 1 , fa, fa#, forma 2, sol,
sol#, forma 1, 14, 1a#, forma 3, forma 2, (se corrigindo) si forma 1, do#... entdo, € interessante notar que nas
primeiras quatro notas, somando a forma 1 e a forma 2 eu tenho uma escala cromética... ré#, mi, fa, fa#, sol,
Sol#, 14, 1a# eu chego até o si na forma um mas, de repente, falta o dé na forma 2... talvez na forma 3 em que
eu... o que fica faltando da soma da forma 1 e da forma 2 é d6 e ré bequadro. Eu vou ver se tem alguma uma
outra forma em que eu consiga essas duas notas e eu t6 com medo que isso ndo possa acontecer porque do
e ré sdo dois tons juntos e esse motivo... a normalizagdo, digamos da ordem desse motivo em forma
ascendente, ndo tem... nenhum lugar tem dois tons seguidos...??? circular...

0 hr 16 min Essa foi a forma engracada em que se revelou que era sol# menor, porque eu ouvi iSso
(toca) ah, que ??? acorde menor com sétima maior e sexta menor, entédo, parece final de musica de jazz. Eu
poderia comegar alguma coisa assim, mas ficaria romantico demais pro meu gosto. Digamos, eu gostaria se
outra pessoa compusesse, mas eu teria vergonha de compor...

0 hr 16 min Bom, entdo primeiramente eu vou precisar de quatro formas pra conseguir completar o total
cromatico, vamos ver... eu procurei um buraco aqui pra encaixar essa, que eu vi aquele salto de mi pra sol na
forma um, pensei em comecar no fa. Tenho um outro buraco que é de sol# pra si, entdo, se eu comecar no
14, logo pro sol#, vamos ver no qué é que da... vamos chamar de forma 3... entdo... vamos ver... ela da: 14,
I&#, hum... dai ela salta pra si menor, do#, ré e salta terca menor e vai pro fa... Otimo, ela também néo repete
nenhuma das notas da forma 1... 0 que € muito engracado de se pensar... ela tem trés notas em comum...
quatro notas em comum com a forma 2... quer dizer, a relacéo forte € de 1 pr4 2 (sem notas em comum) e 1
pra 3, 2 pra 3. 2 pra 3 é uma relagao fraca, uma relagédo de continuidade... digamos, um paralelo de um mi
maior e sol# menor, duas notas em comum... pensando agora no estudo que o professor Rodolfo ensinou
hoje, de cadéncias tonais como é... graus de extensdo, dependendo do nimero de notas em comum...
esquisito isso... bem estranho... quer dizer, quando eu vou de uma ... 0 caminho para a dominante ??? parta
da subdominante, que eu ndo tenho nenhuma nota comum, quer dizer, relativa da subdominante, que é da
dominate, da subdominante, também n&o tem nenhuma nota em comum... € uma relag¢éo forte que vai para a
dominante e a relagdo da dominante para a tdnica é meio forte, ttm uma sé nota em comum, entdo... quer
dizer, t6 pensando em relacgdes fortes, né... de 1 pra 2 e de 1 pra 3 e fracas de 2 pra 3 porque tém trés nota
em comum... acho que sao trés... Céus, quatro... quatro notas de cinco é muita coisa... mudo o fa#, que a 2
(forma) tem e a 3 ndo tém, o ré, que a 3 tém e a 2 ndo tem...

0 hr 19 min E engracado isso, porque eu normalmente comeco meio poeticamente com uma
inspiracdo... uma coisa... eu tenho... eu imagino um som e 0 home que vem junto, alguma coisa assim... mas
agora to6 trabalhando com material dado, entdo, t6 sentido que a minha composicdo estad muito... muito
fisica... muito... muito trabalhando com o material musical e pouco pensando no som que eu quero ouvir...ndo
consigo pensar no som que eu quero ouvir ainda... t& pensando agora em comecar com blocos, talvez
saturando... mas acho que isso ndo... ndo vai... vai ter um carater de muito diferente do... do pseudo
romantico que quero atingir quase no final da peca, entdo, vai ter pouco tempo pra chegar la...

0 hr 20 min Poxa vida... onde é que esta o terceiro furo? Entdo, no original tinha ré#, mi, dai eu tinha
um furo em fa, fa#, tinha sol, sol#, tinha um furo em 1a, |14#... dai tinha si... 6bvio: d6 dé#...hum, mas dai eu
vou chegar no mi... do, dé#, mi, e ndo vai ficar bom porque dd, do#, mi... fa, deixa eu ver...essa € a forma 4...
se comecgar em do... do, do#, tergca menor, mi, ja em comum ... fa, l1ab, ja em comum também, é uma “titica”
isso porque tem duas notas em comum.. ndo vai ficar bom... “poxa”, mas eu precisava de uma forma que
tivesse um dé... eu ndo tenho, eu ndo consigo ter d6 em nenhum lugar... podia ficar sem nenhum do, nédo
seria um defeito.. ia ser interessante... nenhum d6 na mdsica inteira... pensando nisso, guardando idéia pra
frente...
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0 hr 21 min Se eu comeco com do#... do#, ré, ok, fa, fa#, ok, la... é, essa é minha outra forma de
encaixe... vou anotar ela... (escreve) Vou chamar de forma 4 comegando em do#... entdo, do#, ré, pula terca
menor, fa, fa#, terca menor, la. Muito parecido com as outras duas, né... de 4 (forma) pra 2 eu tenho uma,
duas, trés, quatro notas em comum... de 4 pra 3 eu tenho uma , duas , trés , quatro notas em comum... t4,
decidi! Eu vou deixar vocé inteira sem nenhum doé, nenhum dé... entdo, o meu total cromatico, digamos, vai
ser de onze notas... as relagdes de 1 pra 2 sao fortes... de 1 pra 3 sdo fortes... de 1 pra 4 sao fortes... e as
relacbes de 2 pra 3, de 3 pra 4, e de 2 pra 4 sdo relagdes fracas. A nota peculiar que 2 traz em relacdo ao,
digamos...agora té vendo 2,3 e 4, o que tem uma em relacé@o a outra... 2 em relacdo a 3, apresenta o fa# de
diferente e o resto é igual... 2 em relacdo ao 4, apresenta... fa, fa#... o 1a# de diferente... entdo eu tenho duas
notas proprias, digamos... o 1&# e o fa#... o f4 é compartilhado por todos, o la € compartilhado por todos...
todos, digo 1,2,3,4... 0 do# é compartilhado por todos...

0 hr 23 min (toca) ...e aqui tem um acorde aumentado, o que t4 muito bom... porque serve de antipoda,
digamos, para aquela tentacdo de cair num acorde menor do original, né... ou em diminutos, pela
preponderéncia de tercas menores... essa € uma bobagem... ndo cai em diminutos... tem tanto maiores
guanto menores... exatamente 0 mesmo tanto...

0 hr 24 min Deixa eu ver, 0 3 (montando um acorde com a forma), em relagdo ao 4... 0 qué que
tem...tem o 1&# de diferente e 0 3 em relagdo ao 2, eu tenho o ré de diferente. O 4 em relagdo ao 2 tem o ré
de diferente e 0 4 em relagdo ao 3, eu tenho o fa# diferente. Entéo ficou elegante aqui, porque ficou sempre
uma nota em comum, digamos, 2: fa € em comum com 3 e 4; fa# muda num deles; 1a € comum em 3 e 4; la#
muda; do# é comum em 3 e 4... forma 3: |4 é comum, [a# ndo € comum; dé# comum; ré, ndo comum, f4,
comum... 4, dé#, comum, ré, ndo comum, fa, comum, fa&#, ndo comum, l14, comum.

0 hr 25 min Eu vou tentar... acho que eu vou comegar saturando com isso... eu acho que eu vou buscar
uma coisa meio neo-romantica, mas no gesto... nuvens de quialteras e arpejos... mas... nuvens de quialteras
e arpejos, mas tudo... saturado, ndo deixando cair em tonalidades... vamos ver no que é que da... td voltando
para o piano... vou improvisar um pouco agora com essas tonalidades, ver no que é que da...

0 hr 26 min Engracado, olhando para a folha agora pensei... pra folha que tem o tema... em que ela
comega com 0 compasso, 0 tema, escrita na clave de sol bonitinho... esse pesquisador é louco se ele acha
gque eu vou comecar com 0 tema assim, na mao direita... na clave de sol... de jeito nenhum. Tipo, sera que
ele espera que eu dé continuidade ao tema?Nao, eu ndo vou encarar assim, vou encarar como material. Vou
até separar para poder comegar de novo. Quer dizer, eu vou comecar ndo na folha em que ele escreveu o
tema, mas em uma outra folha. (toca)

20

0 hr 27 min Forma 2... € o comum (montando o acorde), né, e o ndo comum € esse aqui (toca
asformas arpejadas)...Agora t6 mudando a forma... (tocando)... Ah! Os ndo comuns! Olha que bacana. Os
n&o comuns, somando, eu tenho o fa# e o la# 2, e acrescento o ré no 3, I4#, ré e no 4 eu ja tenho ré. E outro
acorde aumentado. Ent&io eu tenho soma de dois aumentados. Otimo, 6timo, 6timo. (tocando)

0 hr 28 min T4 o qué eu td fazendo? Eu td arpejando aqui na mao esquerda as notas comuns das
formas 2, 3 e 4, e fazendo trémulo nas notas especificas. Entdo de 2 eu tenho..(tocando) E agora eu vou
fazer uma cadeia de segundas menores e maiores (cantarolando) pra cair na forma 1, talvez mais
harmonizado bonitinho..ré..ré# e o si onde? (toca) Aqui no meio. E isso é minha abertura.

0 hr 29 min Vou tentar escrever isso tudo. Entdo o que eu fiz? Eu fiz... (toca) comegando com esses
arpejos dessa .... aumentado... com trinados na méo direita que vao variando... definindo forma ora 2, ora3,
ora 4, saturando, saturando, quando eu saturo eu exponho que o total é... sdo 2 acordes aumentados, faco
uma cadéncia... uma cadéncia... uma escalinha descendente com (toca) notas, de por exemplo, segundas
menores, segundas menores, é... tercas maiores, tercas menores... ndo caindo muito das formas padréo
(toca) mas seréa possivel? (toca) E caindo com ... (toca) ndo caindo no mi aqui.. (sempre tocando) da a
falsa impressé@o de mi como tdnica, como pedal dessa musica e... € cair na... é... deixar isso... é dai vou usar
esses semi-tons. (toca) Eu ndo posso deixar isso tdo 6bvio, ndo posso deixar isso tdo 6bvio. Ta, eu vou
escrever isso tudo e quando chegar la eu penso... eu penso no caminho...

0 hr 31 min T4, agora eu td pensando em como escrevo o ritmo...1,2, vou tentar deixar esse compasso
ternario, a partir do comeco. 1, 2, 3... (cantando, tocando e contando o tempo) fa#, do#... Vou deixar isso
bem pianistico... (toca) 1, 2, 3... T4, vou sair do piano um pouquinho agora pra nao ficar me arriscando a ficar
tocando e escrever direito o0 que eu t6 pensando. Do piano para a mesinha. Virei...
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0 hr 33 min Provavelmente eu acho que eu vou compor agora mais na mesa e sO tocando uma nota no
piano de vez em quando. E sempre tentador ficar tocando no piano, porque vocé fica improvisando,
improvisando, improvisando, e ndo chega a lugar nenhum. T4, agora eu penso que eu tenho que acabar logo
essa musica porque ja deve estar bastante tempo de experiéncia cientifica. 1, 2, 3, pensando no tempo ...
Hum, moderato talvez (cantando). 1, 2 (escrevendo) “tacatequim” (cantando varias vezes o primeiro
gesto da méo esquerda) 2, 3... T4, eu quero fazer mais lento, mais estendido que 60, 1,2,3,(cantando). Ta,
td6 pensando em qual tercina que é isso (tocando) nesse comego... (conta 0 compasso e experimenta).
Quero ficar intensificando isso. Entdo vamos 14, comeca com fa (canta), talvez oitava abaixo, tudo... (toca).
Achei melhor na oitava original... € menos 6bvio a op¢éo de “densamento”. No grave, isso ta tudo tdo escuro
ja... eu vou por no grave ainda... vai ficar evidente demais, evidente demais...
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0 hr 37 min Quero deixar claro esse semitom que eu comecei com fa no baixo e vou caminhar pra mi
no baixo. Que engracado, ndo é uma forma que aparece em nenhuma das formas, essa relagdo de fa com
mi, ndo aparece... e nem forma 1, 2, 3, 4 nada... ndo aparece... € bom, héhé é bom! (rindo... toca) 1, 2, 3...
Escrevendo isso ai... fA4 (toca) Eu vou escrever o la na clave de sol... integrar mais a sonoridade ... ndo, vai
ficar muito escuro, vai ficar muito borrado tudo. (escreve) Por motivos estéticos visuais, vou escrever na
oitava de baixo... pra dar a impressdo de peso ... e por sinal de oitava ... Cheio de... ja fiz 3 erros, nem
comecei a escrever a masica e ja usei o apagador, a borracha demais. Entdo vamos la... fa no grave... fa...
pondo o rascunho aqui do meu lado... ndo ter que ficar voltando no piano... (escrevendo a musica no
papel). Fa, do#... 14, 1a em cima... |a de oitava... isto. (solfeja) Com uma tercina de... quer dizer, trés no lugar
de uma semicolcheia. Calculando valores... valores de... o la segura com uma colcheia pontuada pra dar as
trés vezes... trés travessodes... e tercina, acho que assim vai deixar claro, no lugar de dois.. ta certo, mi
parece que t& certo. Deixa eu ver... colcheia pontuada... ah... colcheia pontuada conflitaria com
semicolcheia... as trés divididas em duas fusas, que pro trés fusas ndo vai dar certo. 1, 2... Pondo... t6
pegando s6 mao esquerda por enquanto. Tdé usando uma tecla solta como régua, ndo trouxe régua. To
fazendo embaixo o compasso, ja pra poder estimar o espago grafico com mais preciséo.

0 hr 42 min Isso aqui ta meio “Lisztiano” na verdade, o que ndo é uma coisa boa. T6 com vergonha,
meu professor odeia Liszt. “Tacatequim” (cantarolando)

0 hr 42 min (sempre escrevendo) Td tentando gerar uma espécie de tenuto aqui na mudanca de
compasso... do primeiro pro segundo compasso. Quais valores que “vai” dar certo isso? Quero dividir em
partes... 2 partes iguais. Uma colcheia pontuada... entdo vai ter que dar uma semicolcheia pontuada,
semicolcheia pontuada. Uns valores interessantes aqui. Engracado que estd dando uns valores ritmicos que
eu ndo costumo usar. O, fiz um erro ja. T6 preocupado se o meu copista, digamos, quem transcrever 0s
meus rabiscos, vai saber identificar o qué que é erro e o qué que é composi¢do. Quer dizer... (sempre
escrevendo) Um tenuto nesse dé#... Opa, quebrei a “pontinha” do lapis ja. Esse compasso seguinte vou
fazer igual a mao esquerda, mas vou mudar mais rapido a méo direita ... Entdo, copiando o primeiro
compasso. Vou ver se encaixa tudo no que restou no mesmo sistema... torcendo pra que o meu copista
saque que eu to s6 repetindo e que portanto pra fazer isso mais rapido eu vou fazer isso meio, mais sO
rabiscado, minha letra é horrivel, eu sei disso, todos sabem disso. T6 tentando fazer aqui. Eu me preocupo
muito com que... a musica, a composi¢éo ndo se perca em bobagens como transcrigdo. Eu t6 com medo com
esses valores tdo certinhos assim. Engragado, pus o tempo em cima e agora té6 pondo embaixo, mas...

0 hr 44 min (sempre escrevendo) Pausa de mao direita. Escrevendo a mao direita, pausa de...
colcheia, ndo, minto, pausa de semicolcheia... 0 tema entra forte piano. Entdo, primeiro fa#, la# na forma 2.
T6 pondo forma 2 em cima como legenda (toca) Vou escrever fa# e trinado com 1&# ...Forte piano, trés vezes
iguais, aqui ta ficando uma musica mais repetitiva do que eu costumo, mas eu sempre acho que podia repetir
mais e nunca repito, entdo vamos ver no qué que da. Trés vezes a mesma coisa... pensando que essa
musica vai ficar completamente diferente do que o meu professor faria, por exemplo, sei la... “tacatequim”,
“tacatequim”... (cantarolando) Seminima igual a 50 eu vou por, eu t6 pensando 60 eu sei, mas eu quero
mais lento, mais sustentado.

0 hr 46 min Agora eu vou tentar deixar a méo direita um pouco mais desvinculada... entdo... ndo parar
certinho quando a méo esquerda entra... Entdo, (toca) agora vai pra... trémulo... é, trinado... la#, trilo com
ré... eu vou ligar isso meio tempo... metade do segundo tempo, né. Trilo, repetindo trilo em cima... essas
coisas que sdo repetitivas... fica trinado, trinado, trinado, muitas vezes eu vou pra frente e esqueco de anotar
e as vezes eu lembro depois e as vezes nado lembro e isso é um problema. Entdo, meio tempo aqui... isso eu
tenho por forma 2 1a# e ré... forma 3.. forte piano, forte piano, forte piano, pensando agora se eu retomo com
forte piano no meio do tempo, ou ndo. Acho que eu vou, ndo, vou por um acento na nota. Na nota real. Como
se eu conseguisse identificar... uma voz fosse trinado e a outra a melodia... (toca) piano subito... Continua
trilo com ré, né? Vou dar uma tocadinha agora nessas coisas e dar uma “testadinha” no som. (toca,
contando o tempo e falando enquanto toca) Mais um compasso pra adensar tudo e no quarto eu vou
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tentar cair na evidénciacdo, digamos, de que isso... de que isso tudo é... sdo duas triades aumentadas. E...
talvez com uma... segunda menor, uma ter¢ca menor aqui, fica bonitinho porque s6 tem acorde maior... s6 tem
terca maior e de repente é uma terca menor, mas que ainda cai no fa que € a fundamental, entdo é outra
coisa, mas é a mesma coisa.

30

0 hr 50 min T4, vamos escrever isso ai que eu pensei agora. Se é que vocés estdo entendendo
qualquer coisa. Aqui eu vou ligar, colocar mais um tempo no fa#, no mesmo trilo. Piano subito... aqui forte
piano. Aqui eu vou ligar... T6 voltando no primeiro compasso. Em vez de eu fazer um outro segundo forte
piano eu vou deixar que primeiro... 0 segundo trilo ligue no terceiro... melhor... pra néo ficar tdo 6bvio, trés
vezes, trés ataques, td& muito, muito bestamente O6bvio. Torcendo pra que o copista entenda os meus
garranchos... torcendo. E cara, isso aqui tA muito “Lisztiano”. Pensando como € que eu vou deixar isso...
esse compasso... td dividindo o compasso aqui na metade... (cantarolando e escrevendo) Como ele tem
um cara ternaria, mas € bom que ndo conhecida com os tempos certinhos. Talvez comegando com meio
tempo... um (canta) deixa eu, ver quantas semicolcheias eu teria aqui (conta até 12) doze dividido por trés
certinho... nove... da pra dividir por trés certinho... trés, trés, trés... um, dois, trés... (cantarolando) Trés, trés,
trés, gasta muito tempo no final.

0 hr 53 min Sera que ??? realmente conta acho que ele n&do conta, acho que a sensagéo do trinado vai
se dar.. um... (canta) . Eu vou acho que deixar dois do... um, déi, trés... (conta o tempo e toca) Vou fazer
isso. Isso... deixando isso bem claro na melodia, entdo... um, la... um, la... ré... fa... fa, 1 em cima... (solfeja)
Acho que vou deixar esta tercina... isto, isto, isto... eu vou pegar... € uma tercina na méao direita no final... fa...
la#, ré... fé#. (solfeja) Uma tercina também igual as outras que ja vi na médo direita, entdo... isto, 6timo...
entdo, primeiro vai ser, com trilo de fa#... o segundo com ftrilo... de la#, so6 que esta tudo muito da mesma
cor, eu ja vou ter que mudar isso daqui. (toca)

0 hr 55 min Engracado que, completamente agora ??? ... ndo gostei disso. “Pacateti” (toca) t6 testando
uma resolucdo irregular prd esse acorde aumentado da mao direita, ndo ficar tdo (canta). (conta até 7,
tocando o acorde) Talvez essa rigidez numérica dé maior tensdo do que um trilo, ah! Ndo mensurado, fique
muito ah! Tipo cabaré, assim. Pondo o sinal de oitava... na méo esquerda (escrevendo) Hum, terceiro
compasso, mao esquerda... Primeiro apresento... vai ser igual... Ndo, mas dai vai cair junto com a méao
direita... ah, vai ficar bom. Vai ficar bom... Entdo, o primeiro aparecendo aqui, igual... 0 segundo, eu ja
adianto a... digamos a dominante, né... dé, dé# pro fa.. Dou uma “adiantadinha” nela...

0 hr 58 min “dts™, droga. N&o, ndo posso... eu pensei em atrasar a mao direita no terceiro tempo, mas
vai... vai ficar esquisito, vai tirar a atencéo ... entdo 1,2,3... volta na tercina, igual antes... Deixa eu ver... se eu
fizer isso um tergo... um tempo pra tercina, um tempo pro dé... uma outra tercina no terceiro tempo, no quarto
tempo, muito bom, no quarto tempo cabe a tercina na méo direita no terceiro compasso. Terceiro compasso,
no quarto tempo cabe a tercina da méo direita, entdo 1,2,3... “Tuctequn”... Entdo, primeiro era: 1, 2, 3, 4...
etc. (tocando e contando os tempos) “tacadipan” etc. (cantarolando) Essas trés de novo, dentro de uma...
(toca e conta o tempo) Td pensando em 2 notas que daria pra caber aqui, pra dar uma polirritmia... ah,
“dts™... segurei o l& um tempo, entdo vai atrasar um pouquinho em relagdo aquele, mas ficou bom isso aqui.
“Tacatatan” (cantarolando e marcando os tempos) Aqui, eu t6 batendo os tempos das semicolcheias.
(continua) Isso agora eu vou por a caixa... 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, da mao direita... A mdo direita fez um e um e
dois... (tocando) Sempre acentuando a melodia. Um, um, dois... um, um, dois (tocando e cantarolando)
Esse aqui, o 3, forma 3... vai ter o ré junto, entdo trinado com ré... trinado, trinado, trinado com ré. 1, 2, 3, 4,
5, 6, 7... etc. (contando o tempo). Agora eu a minha pergunta é: vou por fim... a cada meio tempo ou a cada
tempo? (contando)... muito lento. T tentando fazer, pra ouvir como vai ficar a “septina”, no meio.. agora...
sete notas a cada colcheia. (contando e marcando o tempo) Agora, pensando a cada semicolcheia
(contando). Nao, vou por a cada... a cada colcheia tem sete notas. Entdo, em uma colcheia caberiam... 2...
semicolcheias... 4 fusas. Vou por aqui: 7 no lugar de 4... e isso repete um e dois e trés e... Tomara que o0 meu
copista repita. Nao sei, sera que poderia dar orientaces para o meu copista, seria bom???

1 hr 3 min Agora eu vou passar na esquerda... Que... que fique irregular com isso... ndo seja: 1, 2, 3
(toca) isso ia ser legal... se eu conseguisse caber sétimas ndo com uma septina... (testa, enquanto conta o
tempo e toca). Isso, entdo ela comegca com uma tercina, igual antes... S6 que vai ser sete a cada tempo.
Isso vai dar um ndmero irracional... que o pianista que se ferre pra resolver. Ha! Entéo, eu tenho uma tercina
no tempo de uma... (conta o tempo) Hé, Hé, & nimeros irracionais... isso aqui t& bem romantico. Eu tenho
uma tercina aqui e depois eu tenho quatro... quatro semicolcheias no lugar de trés... (conta) e vai ter uma
onda que vai subir e eu acho que vou tentar inverter as duas maos nessa onda, pra nao ficar... ja ta 6bvio
qual acorde... Vou dar uma “testadinha” no piano... nas formagfes possiveis dessas duas somas de
aumentados. (vai para o piano)
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1 hr5min (tocando) Entdo, se eu td com esquerda aqui... (tfocando) eu t6 com direita... (tocando
sempre) 1, 2, 3, 4, 5, 6... E aqui eu vou no meu aumentado, daqui... eu fago aqui... (tocando) Essa série ???
mao direita, agora eu vou pra mao esquerda... e a da direita que era fa... o la # é eixo para as duas... que
bonitinho. Isto ndo é possivel ndo! Ah ndo, ndo é... gragcas a Deus ndo é. Hum (tocando) Acabo tendo 6
notas. Sera que daria pra encaixar o tema como complementar desse grupo de 6 notas dadas pela soma de
dois... Quer dizer, do grupo 2, 3. 4? Essa é uma boa pergunta. Eu acho um pouco dificil. (tocando) Ha! Eu
acho que seria. (tfocando) T4, o que eu t6 fazendo aqui... somei 2, 3, 4... Entdo eu tenho esse aumentado...
que é fa, 14, do# e outro aumentado que é fa#, l1a#, ré e se eu faco... (tocando) o motivo comegando em sol#
eu tenho... (toca) e ainda falta o mi, que esquisito... 1, 2, 3, 4,5, 6, 7, 8, 9, 10, 11, (tocando) ainda falta um...
que bom, vai ser interessante. Eu vou anotar isso num papelzinho do lado, que se eu somo 2, 3, e 4 e
comecgo... e comego 0 motivo em sol#... (tocando) eu tenho 11 notas, menos 0 mi, entdo se eu puxar tudo
isso uma terga maior pra baixo eu posso fazer isso sem ter o d6. Ora, uma terca maior pra baixo vai ser o
tema original, comegando no mi, entdo... eu sé tenho que ver... que o total cromatico vai se organizar... deixa
eu ver... aqui eu comecava um tom acima da segunda... da segunda aumentada, entdo com aumentada
comecando em dé#, outra aumentada comecando em ré... € o0 mesmo... € 0 mesmo de antes, € o0 mesmo.
Posso pegar os mesmos dois acordes aumentados... porque isso € uma rotagéo deles. Entdo eu posso pegar
de novo. (experimentando) Tinha aqui, comecando em fa#, comecando... (tocando) Entdo eu posso
comegar isso em mi (toca) E uma boa... uma forma interessante de acabar a musica. “Suspensona” assim,
tipo acabar bem “Schoenbergiano”. (toca)

1 hr 10 min Apagou-se quase total. (sempre tocando) ...que nem no comego... e... Sol# menor... seria
bonito isso... esse... t6 pensando isso pro final, entdo. ??? cromatica 3 vezes. Ta... pensando um pouco em
forma. Eu tenho essa introducgéo... “papapd”... cresce, cresce, cresce, ??? escala, desce... escala, desce.
Acho que fiz uma frase... com o tema... nunca evidente, nunca... Talvez, quatro numeros de ??? tropos... em
tropica, né... permutagfes das mesmas notas do tema. Intensificacdo, escala sobe... opcao tonal... escala
sobe, opcao tonal acaba, talvez isso... uma forma unitaria assim... com introducao frase e “p6sludio”. Talvez
seja analisada como uma binaria recorrente, ndo sei. Procurando notas da descida agora. (toca) Essa é a
subida, vou anotar isso. (solfejando e escrevendo) Fa... ré, la... ndo... sib, pra ndo ficar ??? ... la... entdo,
aumentado... 14, do#, fa. Eesse f4, segura. To cansado ja. Voltando pra mesa...

1 hr 13 min Fortissimo, acento no fa agudo. “Tanana” fa... (cantarolando) “tananana”. TA& mudando a
forma, t& mudando a forma. Eu vou... vou rabiscar agora a forma. Entdo, eu tenho a minha... intro, escala,
nota longa, escala desce... “pdpapa”... frase. (escrevendo) Vou deixar a Ultima forma ser A (parte A) do
motivo mesmo, frase de quatro membros em que a Ultima € a do motivo, € atonal. Entdo, A... A (parte) frase
tonal. Escala subindo... a mesma frase tonal, agora estatica com acordes... aumentados, trés vezes... 0 si ho
agudo e os dois aumentados em baixo pra acabar.

1 hr 15 min Pensei... poderia resolver em alguma formagéo elegante... da mesma... do... do motivo, né.
Talvez uma coisa tipo... (toca) Ou resolver em sol# menor, ou em alguma formulagdo do... (toca) de... de mi.
(toca) Esse acorde por exemplo... (toca) vou anotar ele. Entdo, vai ser mi no baixo... mi, sol#, ré#, méo
esquerda... ndo. Ré direita... sol#, sol e si em cima, (tocando) bem Schoenberguiano esse acorde. Pronto,
minha forma ta fechada. Intro, escala desce, sobe... escala sobe... nota longa, desce, frase em 4 membros, a
Ultima é tonal. Escala sobe, pra pontuar de novo, a mesma frase agora no contexto atonal com a soma dos
aumentados em estaticos, acompanhando... liquidacdo desse material, resolvendo no acorde bonito, fechou
a minha forma.

1 hr 17 min Som! Teste! E, ainda t&4 gravando. Horas de resmungos para... esse registro maluco ?2??
(cantarola) Sera que eu seguro no fa, dai eu desco direto? (toca) E! Em vez de acelerar. Ou ??? (canta)
Agora eu vou escrever a escalinha descendente. ??? Entéo... f4 - mi - fa (solfejando) Tudo terca menor,
terca maior, semitom... sem tocar em dé. F4 - mi - fa do#... do# - ré... (solfejando) Si, sib... vamos ver... si,
sib, 14, fa, lab, si, fa#, ré. Isso é um... Isso. Uma escala menor, mesmo... caindo no la#... repeticdo do
comeco... com inversdo da ordem das notas que teve.. no comeco eu fiz: fa - mi - fa - d6 - ré, (solfejando)
agora eu vou fazer: si - 14 - si... ndo... “dts™... si - 14 - si... (cantarola e depois toca) lab - sol.... mi - mib - Ia...
si... Um acorde maior? Isso. (canta e toca) Agora eu vou cair nas notas do tema: mi - ré... mi - ré - si - sol - 1
- mi... ré - si - sol, 1ab - mi. T4, esse mi eu vou deixar para 0 compasso seguinte, deixar ??? alguma coisa
nova. Comeca lento... fa... um, mi, fa... (canta essa idéia) Dois tempos... longa... trés... Isso aqui é tudo
pontilhado... Quer dizer... eu t6 procurando uma maneira boa de comegar lento, com quais valores lentos eu
comeco... pra ir acelerando pro mais rapido possivel. Entdo é isso que eu td fazendo. Continua e aqui vai
pontilhado. Entéo, vai acelerando, acelerando, acelerando... Eu vou dar uma tocada agora para ouvir como
ficou essa escalinha descendente. Parece que ficou bom. To me espreguicando...
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1 hr 25 min Fui ao banheiro agora voltei. (toca) Eu tenho entdo, eu subo com 0s dois aumentados
invertidos... (tocando) e ligo o pedal. Eu vou marcar esse pedal, é o primeiro pedal que eu t6 marcando. Até
agora os pedais sdo meio que continuos na minha opinido. Mas tudo bem, é o primeiro pedal que eu td
marcando. Aqui liga o pedal... (escrevendo) Hum, os outros pedais... eu vou deixar todos pra... pra acentuar
a melodia. Ta eu t6 marcando os pedais agora... porque eu sempre esqueco de marcar os pedais, assim fica
mais claro. Continua o pedal, aqui eu vou deixar continuando, continuando... limpa de repente o pedal, entdo
sobe... a escala... uma suspensdo assim.. (tocando sempre) abaixo o pedal... (toca) “Viche”, aqui néo...
(toca) “dts”, t&, eu vou ter que ofuscar uma coisa... ta aparecendo muito evidente ja esse arquivo... esse
arquivo (se corrigindo) essa escala de... de mi maior, antes. (continua tocando) T4, entdo vamos ver... de
novo essa escala... (toca) Hum, j& apareceu aqui... (toca) Tem mudar um pouquinho essa... essa parte
interior pr4 ndo aparecer essa... essa forma ja do comecgo. (toca) Isso aqui ndo pode ser, por exemplo...
(toca) T4, vou mudar essa “escalinha”. O problema entdo... 0 problema é o seguinte, que antes de eu chegar
na forma final, da... quer dizer... que tem a forma original, né? Eu ja t6 deixando varias resolucdes de lab em
sol, que vai pra mi... ou esse acorde de mi maior... entdo ela td desvendando o problema antes de.. antes
dele... t& deixando muito Obvio, muito rapido, muito rapido... tem que... ndo pode aparecer tdo rapido...
Entdo... (escrevendo) antes eu fazia si - 14 - si... (solfeja) si - 14 - si... lab - sol... agora eu fago si - Ia - si - lab
- f& - fa#... ou solb - mi - si - mi... em vez de si eu vou fazer d6. Vou fazer meu arpejo maior um semitom
acima. Mib... ndo posso fazer dé. (toca) Mib... eu vou ter que... fazer dois tons... (canta e toca) mib - ré - sol
- si... “Viche”, j& ai tem duas notas iguais também. “dts”, ai, ndo quero que apareca sol maior. (toca e solfeja)
F& - sib... mi - d6# - sol... Pode ser... Mi - do# - 14 - fa, isso. Mi - do# - 14 - f&, e dai, adiante vai com o que esta
escrito. Beleza, pus mais notas, vamos ver como é que ficou agora. (toca) Eu vou acrescentar... enfatizar
essa fa com outro fa4, uma oitava acima também, vai ficar mais brilhante. Um “virtuosismozinho” para o
pianista virar a méo e fazer com a mdo esquerda por cima da direita. (toca) Isso... vai chegar com isso...
(toca) eu vou limpar o pedal... as Ultimas 4 notas... 0 resto vai vir com o mesmo pedal. E a partir daqui limpa.
(canta e toca isso)

1 hr 31 min Agora experimentando algumas coisas, algumas melodias (cantando e tocando). Algumas
melodias bonitas assim, mas harmonizadas com tercas maiores, menores, mas tentando ndo ficar no
6bvio....

1 hr 32 min Entdo, agora eu vou anotar num outro papel essas possibilidades de melodias. Vou tentar
fazer... uma frase A, B, ou... com 4 membros de frase, que seja bonitinha. Entdo primeiro, vai ficar... (toca e
solfeja) si - 14... ndo, o qué que eu tinha feito aqui? (tocando e solfejando) Ré - si... la - ri... Ré - si ... um,
dois, trés... Ré - si - sol... ou lab... (se corrigindo) um, dois.. la - sol... 14 - sol... “dts”, eu n&o gosto de
escrever no piano, o ato fisico de escrever no... 14 na frente... fica tudo feio. Ndo gosto de escrever no piano.
Quer dizer, sentado no piano... eu prefiro escrever numa mesa. (solfejando) Mi- si... e esse mi... eu mudo o
baixo pra do, “viche”, ndo posso fazer d6 bequadro. “dts”, ta, vamos ver uma outra coisa que funciona igual.
Entdo aqui primeiro a harmonia é de mi, sol, sol# (toca) Talvez... agora eu td6 pensando na conducédo das
vozes para a resolugdo desse acorde (toca e canta). Isso ia ficar bonito, talvez, tipo f& menor assim... mas
ndo pode ficar tdo fa menor. T6é pensando, na verdade, numa relagdo... numa relacdo de sétima né, ou
alguma coisa com fundamental em... em fa. (toca) 1, 2, 3... Entdo, se essa primeira forma esta parecida
com a Uultima (canta e toca). Ta bem melédico agora, t6 pensando bem melddico (canta). Alguma coisa
agora que remeta ao material da introducéo (canta). E pra acabar com... € pra acabar com...finalmente
com... (toca) sempre acabar... (toca) T4, o Ultimo membro de frase vai... vai... vai retomar a primeira. Vou
fazer uma frase A, B, B linha (‘), A... um, dois e...

1 hr 36 min “dts”. Td6 pensando agora em como fazer uma estrutura de frase em que a Ultima, que é
tonal, resolva num material atonal. Tem que ser s6 uma transposi¢éo... ??? Entéo se eu fizer 1, 2, 3... etc.
(conta e toca e cantarola) E, A, vai ter que ser A, B, A'...isso aqui vai ter que ser com C. A, A’, B, C. Talvez
se eu fizer um... (toca e cantarola) e o terceiro... (toca e cantarola) e a Ultima com, finalmente... resolvendo
na... (toca e cantarola) finalmente resolvendo nesse mi... mi maior. (toca) A Ultima resolvendo nesse mi
maior. Entdo vai ser A, A’, B, C. Esse aqui € 0 C, esse aqui € o meu A, meu A’. 1, 2, 3... etc. (conta e toca)
Fa - mi - d6, hum, ndo pode ser d6. Fa - mi - d6... sustenido, si. (toca e solfeja) Fa - mi... ou: fa - mi - 14 - si...
fa - mi - la... f& - mi... “dts”, talvez... f& - mi... f4 - mi - lab - si... pode ser uma solucéo dela. T4, eu td
procurando formag@es, desculpa eu td procurando formagdes... (tocando) ah... harmdnicas feitas de tergas
menores, maiores, segundas menores... é... que harmonizem esse... (toca) esse mi com sétima maior e esse
si com uma fundamental em f4, enfim, mas evitando o d6. Bom, acabei de tocar o dé, né? Nao é a toa que eu
nao consiga porque o d6 ta na minha cabeca. Vou... tem que seguir a minha regra. Um, dois, trés...
(escrevendo) esse fa, desculpa, o fa que tava em semibreve... ndo... vou deixar assim, em semibreve nao,
tava em minima... vou deixar em minima. Té pensando agora no compasso 1, 2, 3, 4, 5, compasso 5. Acabei
de corrigir o tempo de uma nota.
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1 hr 40 min Deus como ¢é dificil revelar os processos mentais. Entdo vamos 14, resolvendo essa
melodia. Melodia 1: (cantarola e toca) Entdo ta. T6 compondo agora a frase A'. (cantarola e toca) T4, aqui
eu to resolvendo o que eu tinha tido antes, né? (canta, toca e solfeja) Voltando... mi - ré - si... mi - ré...
Agora 0 compasso... Si... mi - ré - si (solfejando) Eu fiz a... a primeira parte mais movida... como a... a
primeira parte do A’ mais movida como a segunda parte do A. Agora eu t6 tentando compensar... com... Si...
(solfejando) antes, eu vinha com... ré - si... acabei de vir .. si — “na” - sol... beleza... si - sol# - 1a... ah... Ou
seja, eu finalizei... ndo... sol# - sol... (tocando durante todo o trecho) finalizei ele... deixa eu ver... eu vou vir
uma terca... terca menor... “dts”... terca maior, que nem... Eu cheguei no segundo compasso do meu A’ como
eu comecei no meu A... O qué que eu fiz agora... Quando eu fiz mais uma terca e resolvi, ndo sei por que,
ndo sei por que... (sempre tocando)

45

1 hr 43 min dois, trés, um... Agora o material do meu B... vai ser... o material de introducdo entéo...
entdo, vai ter que ter esses... (tocando sempre) dois, trés...esses acordes aumentados. Entdo, bem mais
angular... é, vou ter que acabar num... num fa... fa... pra manter a relagéo da introdugéo para a primeira parte
e a se¢do de mi... fA... um, dois... e cair nesse mi (solfeja) mi - 1&# - d6. Cair nesse... nessa parte tonal.

1 hr 44 min Céus, t6 cansado. Céus, td6 cansado. Enquanto eu t6 cansado eu olho para as coisas
antigas e fico revisando vendo se os tempos estdo certos. (toca, cantarola e conta o tempo) Vou pegar
agora 0s meus grupos... 2 e 3 e 4, pra partir com eles. Entao agora, eu fago uma frase B com base no grupo
2, sera? (toca) Nao, vou fazer com base no grupo 2. (toca solfeja) fa - 1a - d6 (#)... fa... la... Tdé procurando
pra onde ir dessa triade... fa - la - d6 (#) - d6 (bequadro) ... Isto! Fa - la - d6 (#) - dé. (bequadro) Um, dois,
trés... O meu... vai ser um pouco piu mosso 0 meu... a minha melodia. Fa - la - d6 (#) - d6 (bequadro) -
si...(solfeja) Entdo, vocé... (toca, cantarola e marca o tempo) com a nota que falta no meu grupo 2...
(canta) Entdo completei com o meu grupo 2. O meu grupo 3 agora... (escrevendo) vai subir igual... (canta e
toca algumas vezes) fa - mi - dd... (experimentando terminagdes para essas 3 notas) Talvez usando o
meu grupo 4. Deixa eu ver: fa - mi - do - ré - la... (solfejando) fA - mi - d6 -ré - l4... fa-mi-dé - ré - la...
(volta a cantarolar e experimentar) fa... fa - d6# - ré - I4... Pronto, liquidei o meu grupo 4 também. T4, entdo
na frase B eu fiz 0 meu primeiro... no membro de frase B eu fiz 0 meu primeiro inciso com o grupo 2, meu
segundo inciso com o grupo 4 agora tem que fazer o meu terceiro com o grupo 3, ndo vai ter como.
(cantarolando)

1 hr 48 min T4, eu vou ter que descer ele, assim, em tercinas e acabar em f4 (volta a cantarolar e
experimentar) La - fa... etc.. Vou ter que suspender antes de entrar esse... esse C. Vou ter que criar mais
desejo pra resolver ele, ndo vai poder cair direto, vai parecer um buraco, um furo. (conta o tempo e toca
partes da peca). Aqui, como é que ele vai descer esse... grupo 3. (volta a cantarolar e experimentar) Fa -
ré... fa - do - la... etc. T6 procurando uma conformacéo que ndo tenha uma triade assim, tdo evidente.. tdo...
la-do-fa-ré-do.. (solfejando e tocando) Puxa, como € que eu vou chegar nesse fa do grupo 2, no grupo
3, desculpa. No grupo 3 ndo tem fa#. Qual que é a melhor nota pra chegar nele? Fa... (solfejando e
tocando) Ruim? Talvez o 1a? D¢ - si melhora. Entdo, t6 tentando resolver o meu... 0 meu terceiro inciso do
meu membro de frase B em que eu... em que eu quero descer e chegar no fa, eu comecei no fa. Entéo 2,
grupo 4... (canta e toca) LA-do6 - 14 - ré - db - f4... Certo? Verificando se esté certo o grupo 3... La-do - 14 -
ré... Entdo eu ja usei o0 14 e usei 0 do#, 1&#... ré - do - fa. Um... tercina... um... ré - d6 - fa. Vou ter suspender
a fermata nesse fa, assim como eu fiz a fermata antes... eu vou ter que ficar nesse fa... (toca e solfeja) e...
retomar, talvez um pouco mais lento, (tocando e cantarolando o tema) o tempo primo... F4 - mi... na, na...
Isso, o tempo primo mais lento... doce, assim, doce, doce... ??? forte, dai eu harmonizo com os aumentados.
(sempre tocando) ...alguma coisa assim... Uma parédia da introducgdo... e acabo naquele acorde que eu
pensei ja, que é algo meio como... isto... (toca) ...isto. Dai acabou a musica, t6 quase acabando, quase
acabando, quase acabando. (escreve)

1 hr 53 min Que medo que o copista ndo entenda minhas... meus rabiscos. Vou fazer compasso
alternado de 2/4 com 3/4. Entdo vai ser 2/4 em trémulos, a frase em 3/4, 2/4 em trémulos, frase em 3/4... é
uma certa irregularidade barra regularidade, uma irregularidade regular.

1 hr 53 min T4, entdo a minha frase... eu cai... no meu mi... (tocando o tema) eu cai aqui, entdo a
minha frase, a minha melodia é (toca e conta o tempo). E suspende, suspende, suspende, suspende,
suspende e resolve no si... (cantando) Sobe a frase e... (murmura e continua tocando) Resolve em si, s6
agora menor... T4, td6 cansado. T4, eu tenho pouco tempo pra acabar. T4 agora eu vou transcrever entao o
gue eu tenho, essas frases bonitinhas, depois eu s6 preencho... € mais gostoso fazer isso, s6 preencher
depois, s6 harmonizar... me levar até o final e depois s6 fechar os buracos, é mais facil do que tentar... eu
acho mais facil do que tentar ir solidamente, compasso por compasso, completo por completo, até o final.
Ent&o vai la.
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1 hr 56 min To indo agora para a minha mesa, saindo do piano um pouquinho. T4, eu vou ouvir mais
uma vez a melodia antes de ir pro piano, sair do piano (toca e conta). ...e resolveu. Beleza! Ai, ai, cansadao.
T4, eu gostei da minha melodia. Sera que eu tenho ainda no comeco ainda? Vou dar uma tocadinha no
comeco ver se ainda tem a ver. (toca desde o comecgo)

1 hr 57 min Entdo vamos la. Voltei prd mesa, sai do piano, sendo vou ficar tocando e me divertindo em
vez de compor. Testando... ok, t& funcionando ainda. Entdo vamos l4, escrever agora... a melodia, deixando
espacos pra acompanhar, pra completar. Té delimitando o que fiz pra voltar pro final. Eu vou escrever a
melodia como se fosse a voz superior da mao direita, no caso de eu querer preencher com mais alguma
coisa ficar mais “brahmsminiano”... deixar mais denso esse som. Apontando o lapis.

2 hr 0 min Um, dois... T4, eu tenho que compor isso aqui com espaco que chega... pra poder fazer o
acompanhamento depois. (escrevendo) P9, ja fiz a haste pro lado errado, haste pra cima ??? ...um, dois...
Numerando a folha um, indo para a folha 2, eu gosto quando eu viro a folha, que eu sinto que eu trabalhei.
Folha dois. (canta) Agora eu so t6 copiando a melodia, ndo tem, que dizer, tem uns processos mentais em
jogo, mas... é... eu.... eles ficam no subterraneo da minha mente, eu tenho impresséo. Ok, 2/4 pra terminar,
medindo espago... “A linha”.... si... (solfejando) Vamos ver... eu vou por linha suplementar mesmo, ndo vou
por linha de oitava, né. Escrevendo o “A linha”. E engracado, é deselegante eu ver essa escrita de linha
suplementar com haste pra cima, mas € so pra realmente, metodologicamente eu deixar, ndo precisar apagar
depois, deixar 0 espago pra se eu quiser por alguma coisa embaixo disso. E eu tenho um copista, eu to feliz
gue eu tenho um copista, tem alguém que va fazer a partitura depois. Que eu ndo preciso me... ser
completamente “super-legivel-perfeito” pra essa partitura. E um meio termo assim, digo, entre fazer os
rabiscos que s6 eu entendo e fazer uma partitura manuscrita completa, legivel. Um, dois, trés... 2/4, 3/4... 3/4
de novo. (sempre escrevendo) Acabei nesse sol. Eu vou vir |4 de baixo mesmo. (toca) Td decidindo qual
oitava eu fagco o membro de frase B. “dts”... T4, esse aqui eu vou escrever certinho que eu sei que eu ndo
vou pdr nada embaixo dele. Certinho, quer dizer, com as hastes pro lado certo. (toca) Fa#, fa... Ah, eu vou
fazer esse |14, lAem cimadofa-dé-ré-la-la-Ila-pa- pa... (canta) repetir, pra eu ja pronunciar a repeticao
do fa... que eu vou ter que fazer pro fa se manter tenso e causar mais tensdo pra ser resolvido quando entrar
a harmonizacao tonal da melodia. (sempre escrevendo)

2 hr 4 min Entdo, agora eu td decidindo se a tercina eu fago de semicolcheia ou de fusas. (canta)
Entdo, eu vou fazer em tercina mesmo de... fica mais tranquilo... tercina de... de colcheia mesmo...
(escrevendo) pra... ndo sei, ser mais melédico e diferenciar um pouco da intro também, ndo ficar tao
evidente a relagdo. Essa tercina aqui é de colcheia. Vou escrever com... deixa eu ver... 5... compasso, 6, 7, 8
eu t6 numerando os compassos pra poder encontrar... dizer a referéncia de qual compasso eu t6. 8, 9, 10,
11, 12, 13, 14, 15, 16. No compasso 16 eu vou voltar a escrever com as hastes pra cima. Numa dessas, eu
vou por alguma coisa embaixo, uma segunda voz na mao direita (canta e continua escrevendo). Dai eu vou
por um fa na méo esquerda, & embaixo... pra lembrar do... do que eu tinha feito antes... que eu tinha posto,
lembra? Eu tinha posto... quando chegava no ... Era um mi ou era um f&? Quando chegava naquele fa que
eu segurava eu punha outro f& em cima, que deu equilibro pra forma. Entdo... f... t4, vou s6 decidir agora a
passagem de volta, para a parte tonal pra poder escrever isso logo. (toca) ??? (cantarola, conta e toca) E,
aqui eu inverti a ordem das coisas. Ta corrigindo um erro... eu tinha posto a... a no compasso 15, eu tinha
feito a terceira com... o primeiro & mais curto que o segundo, embora eu tivesse pensando o contrario.
(cantarola e toca)

2 hr 8 min Vou harmonizar... ??? T4, eu ndo td6 conseguindo ouvir direito porque eu ndo harmonizei
ainda (toca) Nao ??? resolucédo. N&do vou poder porque aquele fa grave... (tocando) So6 se eu fizer um fa#...
sendo iria resolver muito cedo. Entdo, eu vou por um fa# embaixo. (toca) Isso! Eu vou construir um la
aumentado pra resolver no la. Um, dois... Entdo, isso aqui vai ficar trés tempos fa, fa#... um, dois... etc.
(contando e tocando) T4, entdo eu vou... fazer em duas vozes a mao direita. (cantando e tocando) Eu td
tentando fazer o... 15, 16... o compasso 18... 19... é... eu t6 pensando como que eu faco isso aqui... ndo soar
tdo besta. Dois, trés... Isso, vou fazer com que ele soe mais como... como uma micropolifonia, um pouco
(toca e canta). Vou fazer um 4/4 aqui melhor... Um.. fa... esses tempos ficaram esquisitos ??? mas é por
causa da minha l6gica boba. Aqui eu ndo vou por uma fermata, vou sé por um 4/4. (sempre tocando) Aqui
eu montei um |4 aumentado... opa escrevi do, ndo escrevi la. Eu vivo fazendo erro de texto. Era pra escrever
la, eu escrevi d6. Um, dois... T4, isso aqui vai ser em piano... Entdo, eu venho aqui em... (toca) toquei
qualquer coisa aqui, sei la. Ah... fermata, respira, vou marcar a respiragao ja (toca e escreve). Isso, eu vou
deslocar um pouquinho aqui. Um... um, dois, trés... d6#, 1a, tem aqui um fa aumentado, tempo primo... trés...
(toca, contando) bem simples... talvez em sete... Isso, cheio de retardos, pra ndo deixar tdo 6bvio com... os
tempos, ndo deixar tdo 6bvio esses tempos assim, fazer um pouquinho com retardos. E depois fazer mais
simples, mas com uma harmonia mais complicada, pra equilibrar um pouco... ndo ficar um furo tdo grande.
Eu td6 pensando em fazer algum acompanhamento em sete, 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7. (tocando) Isso aqui vai ficar
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bonito, vai ficar bem bonito! Vai ser um momento que eu vou dizer: viram como eu sei compor musica bonita?
Uns daqueles momentos... (tocando e cantando).

55

2 hr 14 min Ai, 0 qué eu td pensando? Eu t6 pensando em aumentar o nimero de notas pra néo ficar
tdo ralo esse acompanhamento... acompanhamento em trés notas... pra acordes de quatro... mas, nao,
repeticdo das... (notas do acorde) (tocando e contando). Eu vou adiantar esse si, eu vou adiantar todas as
notas, mas esse si eu vou adiantar porque ele pode caber tanto no acorde de sol# menor quanto no de mi
maior. Vai ser um momento bonito.

2 hr 15 min Eu vou puxar de novo aquele acorde que eu ja usei... ??? Eu t6 pensando na frente, eu to
pensando antes... no que eu vou fazer e ndo no que eu t6 fazendo. Isso acontece bastante, eu té fazendo
uma coisa e vou adiante e comego a... Esse aqui tem que ser solb ndo pode ser fa#... (escrevendo) E... e
comego a pensar no qué que eu... sei la, no que eu vou fazer pra frente, sem ter resolvido aqui. Bom, vou
fazer isso mesmo, vou pra frente.

2 hr 15 min Entdo, agora eu td tentando encontrar a Figuragdo certa... entdo, eu t6 nesse acorde
aumentado e eu vou em oitavas mesmo, fazer... (toca) eu td aqui no acorde aumentado, e.. (canta)... E... e...
vou ficar, vou ter que repetir esse |4 uma vez. (toca e conta o tempo até 7 varias vezes) Eu td procurando
um padrdo de sete pra por na mdo esquerda (toca). Ah! Eu posso usar o do comeco pra dar maior unidade,
0 do comeco que eu quero dizer é o padrao que eu usei na mao direita no compasso quatro (canta e depois
toca). Talvez inverter ele. (toca e experimenta) Volto para o tempo primo, muito lento. Eu vou usar esse
padrédo invertido, entdo eu vou inverter o padrdo de sete por quatro que eu tinha antes. T4, eu vou para a
minha mesa e vou escrever isso. Vou para a pagina 3. A pagina 2, eu escrevi bem rapido, mas ta cheia de
vazios ainda, pra eu preencher com harmonizagfes. Que provavelmente eu vou fazer no piano pra encontrar
sons bonitinhos. (testando o som) E, ainda funciona. Td usando pedacos das teclas do piano como régua.
Acho que falei isso. Pagina 3. T4, encontrei uma pagina boa. Pagina 3. Vamos la ver como é que tava o 1
(padrao). Entdo, esse aqui eu vou cair... ter que ??? esse la porque... sim. Entdo, primeiro vai ser 1, 2, 3, 4,
5, 6, 7... (contando, cantando e tocando) Peguei o0 meu padrao aqui, eu vou escrever ele todas as vezes
“bonitinho”, porque sendo... “dts”... ah...tem que fazer “direitinho”, né... mas... vai ser sete no lugar de quatro,
beleza. Vou tentar escrever ele mais apertadinho pra caber mais... frases no... mais compassos em cada
sistema. O ideal seria pelo menos dois compassos, né... Ok, sol# menor (toca).

2 hr 20 min Eu ndo precisava t4 tocando isso, eu podia s0... T4, eu vou tentar ndo tocar isso aqui pra
sO pensar... Acho que essa musica € a mais romantica, assim, no sentindo pianistico, que eu ja compus.
Hum... Aqui eu vou pra do#, mi#... vou tocar o que eu fiz até agora, ver como é que... (toca) Opa, eu tinha
feito um erro, tinha feito... indo d6# maior e é ré# maior. Entdo ré# maior. (toca) Bom, é um trecho tonal,
entdo eu vou fazer direitinho, vou fazer ré# e fa dobrado sustenido, em vez de... (sempre tocando) Vou
vendo se a sétima fica bem. E, vou por a sétima sim. A primeira faz sem e a segunda faz com, ento...
(escrevendo) Engracado que eu realmente usei a idéia Beethoveniana, Bramhnsminiana do... um pouco
Lisztiana, infelizmente, do comeco, que eu tirei de sarro e ndo consegui me livrar dela. Ré#, do# é a sétima,
né... (escrevendo e toca) Eu t6 resolvendo os arpejos da mao esquerda primeiro, depois eu vou ter que s6
por a melodia de um jeito... 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7. (toca o acompanhamento, experimentando algumas
finalizagdes)

2 hr 24 min To pensando como é que eu vou acabar esses arpejos. E, eu sei que vou ter que fazer com
a escala subindo... Eu vou ter que tocar isso um pouco pra ver, mas eu quero primeiro acabar de escrever
esses arpejos, pra ter certeza que ta tudo certo. (escrevendo) Volto pra tonica... Engracado, (rindo) agora
eu pensei no meu professor de composicdo, se ele brigaria comigo por eu estar usando um trecho tonal.
(escrevendo) Tempo primo. Engracado, porque se tivesse um trecho novo, ??? a resolucdo da melodia do
trecho central da musica. Essa duplicidade me agrada, mas me assusta um pouco... Se sou eu que td me
iludindo ou se eu realmente consegui construir uma duplicidade bem feita. Ai céus! Eu acabo em mi. (toca)
Deixa eu ver, vou escrever a melodia entdo. Talvez eu ponha alguma coisa no centro disso aqui, pra ficar
mais... denso um pouco... uma polirritmia. No centro, digo, da méo direita, compasso 21.

60

2 hr 26 min (canta) Eu vou... (canta) Eu t6 pensando em qual tempo eu ponho... é... como é que eu
desloco os tempos da melodia. Eu vou testar isso um pouco no piano... se eu adianto ou se eu atraso o
tempo da melodia, pra eles ndo cairem bem certinho com a mudan¢a de harmonia da mao esquerda. De
novo um procedimento roméantico (toca). Vou adiantar esse... Adiantar, adiantar sempre. Adiantar aqui.
(escrevendo) Isso vai dar muito trabalho para o pesquisador... ficar ouvindo esses longos tempos de siléncio
(canta) Vou adiantar tudo em... tudo... Deixa eu ver... tudo, pensando nos tempos. Aqui eu vou adiantar um
semi-tom, bobagem. Vou adiantar certinho... meio tempo, uma colcheia né (canta e toca). Deixa eu ver, se
eu fizer isso... (toca e conta o tempo) Aqui eu vou adiantar sé uma... s6 uma colcheia... (toca) e aqui eu vou
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adiantar um tempo inteiro.... pra parecer que é resolucdo. (toca e conta o tempo) Deixa eu ver... ndo acho
que eu vou ficar um tempo a mais nesse... (canta e escreve) T6 resolvendo os tempos ainda, t6 resolvendo
os tempos, ainda. Hum, entdo vai ficar como... como (toca e canta) t6 com ??? esse costume de tocar pra
ver o qué que eu fiz. (tocando e cantando) N&o, ficou ??? demais. (toca) Melhor adiantar essa resolucéo. E,
ficou firula demais, ficou firula demais e perdeu a simplicidade... (escrevendo) a objetividade do... do tema.
Entdo aqui, eu vou adiantar, eu vou adiantar tudo, ndo vou atrasar nada. Saco! Errei, escrevi sol# e é 1a#.
Isso aqui vai ficar melhor (toca e conta o tempo). Isto. (continua tocando) Isso. (continua tocando)

2 hr 34 min T4, eu t6 tentando resolver a saida desse... desse acorde “tonalzdo”... instavel... e vou usar
0 mesmo artificio da repeticdo... vou escrever um ritardando na mao esquerda... € vou cair nessa... de novo
nessa dissonancia de si/f4# e eu vou subir “devagarinho”, beleza vou subir “devagarinho”... pra chegar no
si/fa4# no tritono né... bem sem ??7?... um acorde diminuto possivelmente... seria bom pra equilibrar o tanto de
aumentados que eu tive. Ah, meu Deus no céu. E... e resolver esse final. Vou para a mesa de novo. Pausa
pra ir no banheiro.

2 hr 37 min Retomando. Quero ver se eu chego logo no final, porque dai eu consigo me acelerar pra
preencher o que faltou. Quanto ao contrario, € um pouco mais dificil.. esse tipo de... correr pra acabar é
dificil... um pouco... mais ou menos, de maneira completa, eu digo. Aqui vai ser s6 o f4 de cima...
(escrevendo) 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7... eu t6 pensando agora... 21, 22... n0 compasso 23, COMO eu escrevo
aquele... (toca) aquele ritardando do... o ritardando escrito do compasso 23 da méo esquerda (canta).
Escrever... t4, eu vou retomar... eu vou pegar as mesmas notas, claro, sé vou diminuir o tempo, entdo de
sete eu passo pra 3 e 2... si... e escrevo si e... vou fazer uma surpresinha aqui... mi - mi, em oitava, que ja vai
preparar o qué que vem pela frente... e pode harmonizar com... fa, si, mi... fa, si, mi, eu posso recuperar
aquela harmonia que eu ia usar de f4, lab, si... mi, fa, Iab, si. Entdo eu vou ter que comecar com isso. (toca e
depois também solfeja) T4, agora eu vou... vou escrever a “subidinha”’. (toca) Vou escrever a subida pra...
pra ré, acelerando (toca). Eu vou aproveitar esse diminuto, vou insistir nele um pouco... Nao veio nenhum
diminuto até agora... Ele vai... vai acrescentar para a sonoridade tipo fin de siécle, que a musica ta vindo até
agora. Entdo... (escrevendo) dé#, mi, sol, fa#, fa, la... fa, 14, 1&#, eu vou retomar aquela decida e fazer
algumas, alguns paralelismos... Fa, 1a, la#... si... si, ré, do#, fa, ré, ré#, fa#, sol... eu vou acabar com o
aumentado, (toca) com um aumentado que me conduza ao mi (toca) vou acabar com o aumentado que me
conduza... (toca) Ah... Hum, ndo vou poder quebrar isso... um aumentado que me conduza a esse mi. Nao,
tem que ser um dos aumentados complementares, ou... (toca) isso. Eu vou acabar com essa “subidinha”.
Isso. (escrevendo sempre) Vou acabar com uma tercina. Com uma tercina.... uma tercina de semi-colcheia.
Entdo vai ser... (conta o tempo) esse tempo aqui ndo conta. Ta, eu escrevo o acelerando aqui, vendo,
considerando os tempos dos compassos versus o fato de que esse acelerando vai 0 mais rapido possivel,
entdo ele ndo é um tempo racional, quer dizer, ele ndo conta nos tempos do compasso, € como um
andamento.

2 hr 44 min Agora eu td escrevendo a melodia pra ser harmonizada por acordes de tons inteiros...
“dts”... e td6 caminhando para o final da minha musica. Ah, ndo vou repetir trés vezes, s6 duas (canta e
continua escrevendo). E a tltima é com aquele acorde bonito que agora... tem que ser com... mi no baixo,
eu td6 pensando no formato da mao, pra poder organizar ele. Vou fazer isso no piano. Té pensando no
formato da mao, pra poder harmonizar o Ultimo acorde, com o total das notas do primeiro motivo. Beleza.
(toca)

2 hr 47 min To tentando agora... tentar resolver na mao como harmonizar esses ultimos, esse Ultimo
trecho da musica. Compasso 25, al fine. (toca e canta). Usar o mesmo isso, eu cheguei com... Usar o
mesmo acorde. (toca e canta) To tentando distribuir esse... segundo diminuto... em... dois... dois espagos
diferentes. T4, eu vou pensar teoricamente um pouco ver se eu junto... onde tiver tercas pra juntar aqui. Aqui
tem tercas, por isso vai ficar bom. Entdo... fa, 14, do# (toca)... o segundo aqui... ele tem ndo tergcas, mas
tem... a segunda opg&o que eu tenho é o... (toca) Isso. E o segundo... (toca) Isto. T4, ja resolvi a conducéo
da linha de baixo resolve ???. Entdo, fa... de novo eu t6 escrevendo na planilha, no piano, o que eu ndo
gosto de fazer, mas... € o que fica... € 0 que t& me conduzindo... Eu td testando muito na méo entdo... ndo
tem como ficar... fora, escrevendo na escrivaninha (toca). Fa#, ré, tentando ndo bater os tempos com os da
mao direita. Entdo... (toca e conta o tempo) terca, terca... (experimentando) E, eu vou harmonizar ele
com... 0 outro, mas o outro ndo tem uma terca pra mostrar. E agora? Talvez os dois, mas eu queria reservar
os dois para um pouquinho depois.... (toca) ...pra ca... (toca) resolver assim. (toca) Té fazendo a condugéo
do baixo do penultimo compasso. (toca e escreve) Tem que pensar agora o... puxa vida! Eu vou pensar
como resolver o Ultimo acorde e dai vou tentar andar de tras pra frente pra ver a condugdo de vozes e qual
dedo ta mais perto, esse tipo de coisa. T6 procurando agora a pagina que tem o Ultimo acorde que eu uso.
Entdo é... eu tenho aqui, Ultimo acorde mi, sol#, ré# que soma com... isto... (toca)

65

2 hr 53 min Eu quero acabar no ultimo acorde chapado. Entdo a minha Unica opgédo, deixa eu ver... se
eu fizer... eu t6 pensando como resolver na médo... o Ultimo acorde... e... deixa eu ver... eu tenho um si no
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topo. Eu tenho um si, puxa. Talvez se eu arpejar ele... (toca) ou se pusesse... (toca) Assim pode fucar
elegante, porque td com uma terca maior no baixo... ndo, mas ele t4& muito mal espalhado. (toca) E assim
que eu quero ele. (toca) E assim que eu quero ele, na verdade! (toca) S6 se eu fizer ele em duas, néo... ndo.
(toca) E, acho que eu vou ter que arpejar ele assim dessa ??? N&o, mas essa sétima nao vai ficar boa aqui.
(toca) Al, t6 pensando numa boa condugéo pro baixo final. (toca) Acho que eu vou pdr o fa... 0 mi la embaixo
e arpejar aqui. (toca) Vou fazer isso. (toca) Isso, eu vou atrasar ele um pouquinho... fazer... sol - si aqui e ré#
- sol#, na mdo esquerda... eu vou deixar pro pianista resolver isso, se ele tiver juizo ele vai fazer primeiro o
baixo. (escreve) T4, eu ja vou ter que reescrever isso mais bonitinho. Mas entdo ta, eu vou fazer aqui o
ultimo intervalo da mao esquerda, € uma nona menor, né, mas... (toca) eu vou ficar, entdo resolvendo isso...
Voltando o compasso 25 eu t6 agora... voltando agora para a harmonizacdo... (toca) T4, harmonizei,
harmonizei. Eu vou fazer cair aqui, ndo tem problema. (toca) Eu vou harmonizar com isto aqui, tem um
aumentado e tem mais uma notinha acrescentada, que é fa... I em cima... fa, 14, dé#, mi. Pra voltar... (toca)
A condugédo das vozes é boa... (toca) e aqui eu acrescento um si oitava acima, do, ré, mi, fa, sol, 13, si...
(toca) e aqui eu tenho que por tudo agregado no meio entdo... (toca) aqui... (toca) Ah ta, isto. Eu pus a
posicdo da méao direita agora no 28 pra ele poder resolver... por semitom e tom, entdo eu tenho o acorde
aumentado de fa# maior... (toca) todo na méo direita bonitinho... pra eu poder resolver por grau conjunto... e
a esquerda.... eu s6 completo o outro, (toca) com o la e do#. Opa! (escrevendo) Haste pro lado errado,
pronto, corrigi... (toca) fago... (toca) e com reflexos trinados... (toca) o meu Ultimo acorde. (escreve)
Pianissimo claro, porque (cita seu nome) ndo é besta. Piano, mezzo piano... acentuando aqui, piano... ta ja
vejo essas dinamicas. Ta, cheguei no final da musica o que me deixa sempre muito feliz, agora eu preciso
voltar e corrigir tudo o que ficou, o que nédo é pouco.

2 hr 59 min Deus, deve estar acabando o tempo ja. Eu vou deixar o miolo do 21, 22, e 23 de lado pra
se ndo der tempo... e vou acabar o acompanhamento da pagina 2 que faltou ainda. (escrevendo) Ficou
bonito isso, eu acho. Ai, ai... Pegando de volta a pagina 2... o final da pagina 1.... pensar um pouco nesse
acompanhamento, vou fazer uns rascunhozinhos e depois eu escrevo na escrivaninha, € melhor. Entao,
compasso 6, eu caio com (toca e depois escreve) mi, sol, sol#. Dai, compasso 9 eu vou pra... f4, lab, (toca)
si, d6, mi. (toca) E dai eu vou... isso aqui eu vou resolver isso... ndo sei como eu harmonizo essa parte, td
perdido. Vou harmonizar na escrivaninha, pra ndo me perder tanto nos sons das coisas, que fico querendo
escutar sons bonitos... Eu sei que o qué eu quero fazer aqui € uma harmonizacdo que seja bem conduzida,
bem amarrada, mas que néo... Acabou ja o tempo?
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1

0 hr 0 min (toca 0o motivo algumas vezes) E, bom... primeiro eu gosto sempre de ouvir bem o qué
gque eu tenho de material pr& poder pensar em como utilizar ele... bom, eu gostei bastante desse... (sempre
tocando) do som.... eu me preocupo sempre muito com o som... entdo eu vou manter esse inicio e vou
descartar a principio um pouco da idéia do compasso, que é uma coisa que me incomoda bastante.

0 hr 1 min Bom, a primeira coisa que me vem na cabeca é que esse som aqui € um som que ele
precisa ser aglomerado... entdo, eu vou colocar uma indicacdo de pedal aqui, 0 que me soa muito melhor...
(toca) e como ele ta bem leve, pra mim me pareceu uma coisa assim... meio... como obscura, como alguma
coisa com chuva... eu vou usar aqui no final um cluster... (toca e solfeja)

0 hr 2 min entdo vamos ver... (toca) é, depois desse som grave, eu gosto também de voltar pro
agudo, eu acho que vai ficar bom... (toca)

0 hr 3 min Bom, eu vou usar de volta o material do inicio... eu acho que vale a pena repetir ele... s6
gue eu vou transpor ele... e também vou mexer um pouco no ritmo... vou deixar ele um pouco mais rapido,
sem essas variacdes de tempo que ele tem originalmente... (experimenta)

5

0 hr 4 min Bom, também eu vejo que isto daqui tem que soar tudo muito leve, principalmente o cluster
la embaixo, apesar de eu gostar do som, eu acho que ele tem que soar bem piano... tem que ser alguma
coisa que ndo va dar um susto em quem esté escutando... (toca)

0 hr 5 min Bom, depois desta apresenta¢do, me vem na cabeca que é preciso ja fazer um tipo de... de
variagao ... alguma coisa que chame a aten¢éo... que ndo se mantenha somente tdo... tdo parado... entdo eu
estou eliminando o compasso... (toca)

0 hr 6 min Bom, eu estou experimentando préa ver se fica bom eu usar o mesmo motivo... comegando
no que seria ali o primeiro compasso, as primeiras duas notas, invertido... comegando de tras préa frente...
minto, comecgando originalmente e vindo do dltimo si, de tras pra frente. (toca)

0 hr 7 min Bom, eu tenho o0 que eu ja tinha escrito também... e eu vou dar uma leve mudada...
(tocando) do anterior pra alguma coisa um pouquinho diferente e usar essa idéia de fazer o inicio de novo e
as préximas trés notas invertidas... comecando de tras pra frente...entdo... (solfejando) si... “parapa”... "pa”,
“pa’, (etc...) bemol (experimentando)

0 hr 9 min Bom, continuo testando sé pra ver se € isso mesmo que eu quero... lab, sol, do, réb... aqui
apareceu um réb com um ré# la em cima, ndo foi premeditado mas ficou muito bonito... fa, solb, lab
também... ficou muito bom... Ok... esse meu sol.... que vai ser uma nota em comum... deixa eu pensar um
pouco aqui na escrita... COmo é que eu quero isso soe... bom, eu penso que isso ndo tem que ter um tempo
muito exato... justamente porque é um evento diferente que eu quero, entdo esse evento, ja vou colocar aqui,
eu quero que ele seja forte... ja pra ficar diferente do inicio... e... eu vou grafar ele aqui... (escreve) que ele
seja tocado o mais rapido possivel... e aqui eu vou fazer um corte do pedal também, porque eu acho que o
gue vinha |4 de cima tem que parar de soar... (escreve) e voltar s hovamente a partir dali. (toca)

10

0 hr 12 min Bom, gostei disso... vou testar como é que ficou... (toca desde o inicio) Bom, como eu
acho que essa ultima nota, esse sol ficou muito evidente... (toca) eu vou evidencia-lo um pouco mais... é...
eu gosto, as vezes, de reforcar bastante uma coisa que ja parece reforcada... é... eu acho que isso em certo
ponto as vezes irrita um pouco as pessoas quando escutam, mas eu acho bom, por que a pessoa sai com
aquilo martelando na cabeca... isso eu acho importante em musica... detesto escutar uma musica que eu ndo
consiga me lembrar de nada dela depois... entdo vou colocar algumas pausas, porque eu quero gue esse
som continue vibrando. (toca)

0 hr 13 min Bom, como eu também ndo quero alguma coisa exatamente muito determinada, eu vou
colocar uma pausa (escreve) s6 e vou colocar uma fermata... ok. O som vai se extinguir um pouco e eu vou
reforcar o sol, (toca) como eu tinha pensado antes. (toca)

0 hr 14 min Bom, eu gostei disso que eu toquei agora, foi pura experimenta¢cdo, mas como eu gostei,
eu resolvi grafar... bom, como eu resolvi reforcar o sol, eu pensei... ndo pura e simplesmente usar ele
sozinho... (toca) eu pensei em usar ele arpejado, em oitavas (toca) e voltar com o sol# (toca) e apresentar
mais uma vez o que eu ja tinha apresentado... (toca) entdo, da mesma maneira... como “tava” antes... entao,
vamos la.. (toca) e o som tem que continuar vibrando... pr& mim, esse primeiro motivo pede que tudo
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continue vibrando muito... acho que a extingdo do som tem que ser em raros momentos, pelo menos por
enquanto, na peca (solfeja e toca).

0 hr 16 min Levemente stacato... deixa eu testar se tirar o pedal ... (toca) eu ndo estou gostando
muito... (toca) ndo gosto, mas gosto... (toca) ta, entdo é isso mesmo. (toca) Achei que ficou melhor... resolvi
testar se ficaria melhor com o solb em vez do lab... eu acho que ficou interessante, entdo é isto que vou
usar... entdo solb... voltando... (solfeja e escreve) Ok, entdo é isso mesmo que vai ficar. Um ponto de
stacato aqui também... tem que arrumar um pouquinho da grafia aqui, que ficou horrivel... solb... ok.
(escreve)

0 hr 19 min (toca) ...e ja em seguida a repeticdo... que ja tinha sido apresentada antes.... mas tem uma
coisa ainda que estid me martelando a cabeca, que € o motivo |4 no comego... apesar de ter pouca coisa
escrita ainda, eu acho que ele tem que aparecer de volta... bom, ta, sé grafar isto daqui.... 0 evento anterior...
pra frisar bem, eu acho agora que aquele sol ja ta frisado, e como isso daqui vai aparecer de volta, vai frisar
mais uma vez ainda ... entdo eu estou 'refrisando’' o que ja foi frisado... (escreve e solfeja) também o mais
rapido possivel... tudo se mantendo forte... tudo oitava acima.... 0 espago nesta partitura € pequeno (toca) e
aqui eu realmente quero que soe de volta... entdo de novo uma pausa com fermata... (escreve)

15

0 hr 21 min Bom, deixa eu tocar um pouco esse motivo... (toca) eu quero encontrar um modo de
encaixar ele de volta... s6 ndo sei ainda como... (toca) bom, como ja trabalhei muito no agudo, eu acho que
voltar pra uma coisa calma de novo, piano, com 0 motivo... um pouco mais grave... (experimenta)

0 hr 22 min Estou experimentando fazer umas permutagcbes com o motivo... olha! tem um mi menor
aqui no meio! (toca por um tempo) isso é bonito, mas soa muito popular... (sempre tocando) Bom, eu vou
me manter no agudo... eu estava experimentando um pouco as regides pra... pra... pra trabalhar de volta,
mas acho que ainda n&o vou voltar para o grave... ndo me agradou o som. Bom, eu vou trabalhar realmente
aquilo que eu tinha pensado inicialmente, que era fazer algumas permutacdes do motivo no inicio. Bom,
entdo eu vou comegar com o que seria ali, a principio, segundo compasso...(solfejando)

0 hr 25 min Bom, aqui eu continuo com a clave de sol na esquerda... (solfejando) ta, e eu vou
trabalhar com segundas... deixa eu pensar... segunda menor e com... em oitavas diferentes... eu gosto
bastante, (toca) mas pra nao ficar tdo incisivo... (toca e escreve) nada me parece muito incisivo como esse
motivo, (toca) entdo eu vou usar, em oitavas diferentes, essas segundas... (escreve) deixa dar uma ajeitada
na partitura, aqui, que esta fazendo uma lambanga... (escreve e toca) Bom, e o pedal também eu quero que
acabe quando entrar essa variagdo aqui do motivo... se extingia um pouco com isto... (toca) mais lento...
(solfejando e tocando) é isto... isto... aham ?7?7? bastante... Ok, e aqui eu quero que esse novo motivo, essa
variagdo do motivo volte a ser

mezzo piano.

0 hr 28 min Bom, ja apresentei de uma forma pouco diferente o motivo... e bom... até aqui o que escrevi
me agradou bastante... muito bem... mas eu td sentindo falta de algum som mais grave, entdo eu vou buscar
colocar alguma coisa... mais peso... (toca) e acho que dar continuidade, porque pra mim me pareceu que
esse trechinho que eu escrevi agora... ele tem... tem necessidade de continuar... ele esta me
impulsionando... (toca) vou experimentar algumas coisas no grave... (toca) Vou experimentar mesclar o
motivo de volta. (toca) Gostei, mas ficou pesado demais.... 0 vou tentar subir uma oitava aqui, pra ver como
€ que vai ficar... (toca) isso eu gostei... eu vou tocar de volta pra ver se é realmente isto que eu quero... €
iSsO mesmo, sO vou mexer na ritmica, pra nao ficar tudo tdo lento... (toca) Entdo vou repetir o motivo de
novo, embaixo... € iSSO mesmo que eu quero usar... entdo, voltamos com a clave de fa... (solfeja e canta)...
uma terminacao diferente... um doé... porque eu ja vou ter aquele si na parte de cima, no soprano... acho que
repetir duas vezes vai ficar chato... entdo continuando,(toca enquanto fala) agora com a mao direita se
quebrando aqui pra fazer essa abertura estranha, mas se € bom, tem que ser tocado... entdo vamos la... dé#
com ré ... (segue tocando e solfejando) dé natural com dé#, com réb...isso, dois tempos... ndo vou fazer
tudo junto... as notas... sempre tudo... papapa... pra nao ficar chato, também... entdo, deixa eu arrumar a
minha escrita... sera que eu decidi deixar estas notas soando mais tempo? (solfejando) d6 natural... (toca)
volta pra dé# com o si no soprano, como eu tinha pensado antes e com dé... terminacéo... vai fazer uma
segunda menor com aquele outro dé.

0 hr 34 min Agora s6 tenho que pensar na ritmica que eu vou usar aqui.. (segue tocando e
solfejando) ok. Talvez repetir o cluster de volta, aqui... (toca) aqui ndo vai dar muita diferencga... eu toquei o
cluster... é... s6 com sustenidos, achando que iria dar alguma diferenca, mas como ja faz muito tempo que
foi escutado aquele primeiro cluster... ndo vai dar muita diferenca no... se fosse proximo um do outro, até as
pessoas conseguiriam escutar que é um cluster de notas diferentes... (segue tocando e solfejando)
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20

0 hr 36 min Bom... pra mim aqui, como ficou central tudo isso, estd me fazendo falta alguma coisa
grave ou alguma coisa aguda... a principio eu tinha pensado em alguma coisa grave, mas agora também me
veio a idéia de alguma coisa mais aguda... (pede para abrir a tampa do piano)

0 hr 37 min Bom, legal... problema, agora que eu parei pra abrir a tampa do piano, ja perdi um pouco
do fio da meada aqui... normalmente eu... quando eu comego a escrever alguma coisa é meio 'motorico’... eu
comeco a escrever e as coisas vao surgindo as idéias e uma parada as vezes que vocé da é um desvio
abrupto no que eu estou escrevendo... vocé ja esta com aquela idéia na cabe¢a e mudar aquilo, fazendo
alguma outra coisa, as vezes, atrapalha muito...

0 hr 37 min Bom, mas deixa eu pensar ... eu tinha pensado em usar um recurso extra do piano, mas
ndo muito, porque eu vejo que algumas coisas assim para piano... ja ficou tdo convencional usar... fucar
dentro do piano, que ja perdeu um pouco até da graga. Mas eu achei que aqui ia ficar bem interessante... j4,
porgue tem essa... apareceu essa... essa coisa do som ndo se extinguir... do som ter que estar rolando
sempre aqui...do uso do pedal meio direto... entdo eu acho que usar um recurso de tocar direto nas cordas
aqui vai ser interessante pra mudar um pouco do timbre e até pra fazer algum tipo de portamento nas cordas.

0 hr 38 min Entdo, continuando de onde eu estava, eu quero testar agora aquela falta do agudo ao
grave que estava sentindo... (toca) ah, aqui também, esse movimento do baixo agora me veio agora na
cabeca aqui... isto tem muito cara de ... tudo em mezzo piano... isto tem muito cara de um crescendo... (toca
e escreve) coloca aqui um crescendo...ok... (toca) e um forte no final... (escreve, depois toca nas cordas,
experimentando) Entdo eu testei... uma sonoridade um pouco diferente... (toca) eu também senti que aqui
no comego, talvez o uso do una corda... mas acho que ainda ndo... (toca nas cordas, experimentando) Ah,
ndo, ndo gostei disso que eu testei... continuo ainda sentindo a necessidade... porque pra mim, me pareceu
muito que eu gerei (toca) movimento... (toca) eu preciso descarregar esse movimento com agora o
movimento mais... mais abrupto... e sentindo ainda a necessidade ou de um grave ou de um agudo, mas
estou tendendo mais para o grave... vou usar um recurso que eu ja tinha usado ... (toca) Bom, s6 estou
testando algum sons... (toca) que eu ndo estou mais me preocupando com o motivo ou a derivacéo dele, eu.
s6 estou me preocupando em testar algum som que va me agradar... (experimenta)

0 hr 44 min Ainda ndo achei alguma coisa que me agrade... cheguei hum ponto complicado aqui... eu
acho que foi por causa dessa parada pra abrir o piano... e preciso me sintonizar de novo... na masica...
(toca) bom, aqui também vou fazer um corte de pedal. (escreve e toca)

25

0 hr 46 min Bom, testei alguns sons ali... passando... nas cordas do piano... é... entdo, eu gostei desse
resultado e vou achar quais séo as notas la dentro... (focando) Ok, entdo € isso mesmo... a afinacéo que eu
testei e gostei... entdo eu termino com forte... (toca) e vou usar essa... (toca) esse recurso dentro das cordas
do piano... entdo... (escreve e toca) uma pequena pausa, mas vai continuar vibrando... (solfejando e
escrevendo) agora eu vou sO criar uma outra grafia aqui... s6 pra facilitar... entdo, até o si... (escrevendo)
ok... deixa eu s6 deixar anotado isso ja... no verso aqui da folha... porque se eu ndo anotar uma bula antes,
depois eu esqueco... entdo... (escreve) eu vou tocar... direto nas cordas... com piano... usando a unha...
esse € 0 som que eu quero.... e junto com o portamento, que escrevi antes ali... acho que eu fico com o
resultado que eu queria.... (toca) sé colocar mezzo forte pra ninguém sentar-lhe a méo na hora de tocar esse
troco.

0 hr 50 min Bom, eu vou colocar uma pausa de meio tempo em cima dessa escrita que eu fiz, eu
acredito que va se subentender que esse movimento € um movimento rapido, pelo menos eu espero, porque
pra mim isso é claro... eu me incomodo bastante com essa coisa da partitura ser clara pra qualquer pessoa
gue queira executar. Eu... me incomoda muito com partituras que vocé tem mais bula do que musica... (toca)
eu gosto desse som, acho que talvez valesse a pena manter ele... ele... funcionando por um tempo... (toca)

0 hr 51 min Bom, acho que é hora de mexer mais uma vez com 0 motivo... COmo ndo quero que esse
som se extinga rapido, me veio na cabega de usar so abrir os harmdnicos... (toca) Bom, agora entéo eu vou
deixar aqui vibrando um pouco... com... bom, deixa eu pensar .... entdo eu vou terminar o pedal... e usar
harménicos... harmdnicos abertos, todos bonitinhos... (toca) e harmdnicos também em cima, todos
bonitinhos também... (toca e solfeja)

0 hr 53 min Agora vamos para a bula, deixar escrito... (escrevendo) abaixar as teclas sem sair o som...
s6 para liberar os harmoénicos... (toca) € isto. Bom, eu vou escrever aqui senza tempo... (escrevendo) e
uma coisa que me incomodou agora que eu coloquei o senza tempo, é justamente pensar no tempo da
musica... entdo eu quero ela lenta... entdo vou escrever que € um movimento lento... (toca) ...bem cémodo,
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mais ou menos perto entre 60 e 70... vou deixar lento, simplesmente... deixar a cargo do executante, procurar
alguma coisa lenta... ok.

0 hr 56 min Abri os harmdnicos e agora eu vou dar uma recapitulada em tudo isso que foi visto, por que
até agora a gente tem som, som, som... € agora eu quero um pouco de siléncio... mas ndo muito... s6 vou
cortar uma indicagdo de pedal que eu tinha feito errada... ok...espero que fique claro...ok.... Bom, abri os
harmonicos... senza tempo... vou colocar uma barra de divisdo... a tempo de volta... eu quero uma coisa
mais pontilhista, mas usando o que eu ja tinha.feito antes... entdo eu tenho sons... (toca) Estou testando
algumas coisas do que eu ja tinha escrito... (toca) entdo... mezzo forte... e vou voltar a escrever algumas
coisas do motivo... entdo... (tocando) ré#.... ré#, ré#, ré#... aqui tudo stacato ... e fim aqui também, ndo quero
mais pedal... (escreve)

30

0 hr 59 min S6 acertando algumas coisas da escrita... (escrevendo) entdo, o motivo de volta... (toca)
Eu estou usando os mesmos elementos do motivo, sé que eu resolvi deixar tudo mais esparso... (toca)

1 hr1min Estou testando algumas possibilidades... (toca) bom, eu tinha aquele primeiro cluster no
comego e eu resolvi repetir esse primeiro trecho igual, sé que eu vou repetir de novo com as cordas... direto
no piano. Bom... entdo, aqui eu quero que seja forte e eu vou usar aquilo que eu tinha testado primeiro...
(toca) Lab...l1ab, lab, lab, 14b e si grave... (toca) as vezes eu tenho que parar um pouco pra pensar como é
que eu vou escrever de maneira clara... (escrevendo) Bom, estou optando por manter tudo ainda em
stacato... €... se tem uma coisa aqui que eu escrevi que ficou, ndo ficou muito clara... que era uma
apojatura... eu acabei fazendo notas grandes... (escrevendo)

1 hr 4 min Ok, eu escrevi esta parte aqui... que eu quero forte e depois entdo eu vou voltar...
imediatamente com... com o cluster... ta, como eu tinha dito eu quero o cluster diferente, agora direto nas
cordas... (ainda escrevendo) ok, entdo... cluster vai ser arpejado, portado... mas ndo vai mais ser... (toca)
mais ou menos 0 mi porque ele vai passar pelos cromaticos inevitavelmente, entdo ndo preciso de uma
regido la muito grande... e mezzo piano... também nado quero que fiqgue nada muito abrupto... (toca) Bom, e
aqui eu tenho que colocar o pedal porque sendo ndo vai soar... SO ajeitar a escrita... (escrevendo) piano...
oitava abaixo tudo isso... nossa, minha escrita ficou horrivel aqui... ok. (toca) Pedal...

1 hr7 min Bom, estou testando algum sons de volta... e eu preciso sair desta vibracdo porque agora
ndo quero mais ela... bom, deixa eu pensar... um modo pra sair disso talvez seja usando de volta algum
recurso... (toca) isto, entdo vamos utilizar, mais uma vez ... (toca) vou utilizar mais uma vez esse... esse
recurso... dessa vez eu vou usar dois tempos aqui que eu quero que soe mais este cluster que eu fiz no
baixo... e dai, assim que terminar o cluster, eu quero extinguir o pedal, entdo, como resolugéo, eu optei por
colocar parte do motivo... rapido, novamente e sem o pedal dessa vez... bom, vou colocar em stacato mas ja
fica meio claro que fazendo sem o pedal e com velocidade, isto aqui vai soar stacato... (escrevendo) ok.
(toca, conferindo)

1 hr 10 min Bom, agora eu escutei uma nota vibrando e acho que foi esse mi... (toca o mi) e como
disse, eu gosto de reforcar as coisas que sao 6bvias... (toca) ok, agora eu fiz mais um teste ali , da idéia que
eu tive no comeco, de mexer dentro do piano... e achei um momento agora que eu vou poder encaixar isto
gue eu quero... (toca) entdo eu vou querer um tempo de pausa... (toca) opal... (toca) e vou querer reafirmar
esse mi, porque soa de volta, entédo ele esta pedindo pra ser tocado de novo... (toca o mi) Entéo isso daqui é
forte e eu quero um mezzo forte... (toca e escreve) Bom, eu gostaria dessa nota tocada no interior do piano
agora... é... eu acho que vai ficar bem interessante... bom, é claro que prd uma execucdo mesmo, eu iria
precisar fazer uma marca naquela corda pra poderad acha-la rapido... mas aqui eu vou grafar ela de uma
maneira diferente... entdo vou apagar e vou fazer uma outra grafia... (escreve) de novo, mais uma vez ela,
trés vezes pra deixar bem firme... ok... ta... vamos pra a bula de novo...

35

1 hr 13 min Entdo... tocar... (escrevendo) nao seria tocar, na verdade, pingar... entdo, pingcar a corda
do piano com a unha... ok... entdo... e sem o pedal, acabou-se o pedal... (experimenta tocando)

1 hr 15 min Bom, agora vou colocar aquele trecho que eu tinha decidido... de continuar usando essa....
s6 ndo gostei muito disso... eu usei la no comego... (repete o que tocou) talvez usar o motivo de novo...
agora estou bem em ddvida... (toca) é, acho que eu vou usar o motivo de novo, gostei... usar ele... ele...
talvez... (improvisa), bom vou usar o motivo... decidi por usar ele depois de testar o som, eu gosto sempre
de testar... essa idéia de testar um pouco o som... apesar de eu ndo gostar de tocar muito o que eu estou
escrevendo... as vezes quanto mais vocé toca, mais defeito vocé acha ... entdo pra mim é mais facil evitar
achar defeito...
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1 hr 17 min Bom, é... entdo eu tenho criar agora um outro tipo de notacdo... pra usar esse som abafado
com a mao nas cordas... (toca) que eu quero... (solfeja) Bom, eu vou grafar igual, como se fosse na partitura
e s6 vou usar um outro simbolo embaixo... (solfeja enquanto escreve) t4, e vou terminar diferente pra nédo
usar s6 o si sozinho, parado... vou colocar uma pausa antes... e ai sim o si. Vou colocar uma grafia, embaixo,
nessas notas e vamos para a bula de novo...

1 hr 19 min E... abafar a corda com a mao e tocar normalmente. Ok. Bom, agora vou testar esse meu
som. agora s6 deixa eu enfiar um monte de pausas aqui, porque ficou tudo sem pausas... (escrevendo) Eu
as vezes prefiro usar pausa de seminima, mesmo que eu entupa a partitura de pausa de seminima, do que
s6 usar pausa de breve, semibreve e néo ficar tdo claro os encaixes dentro da partitura. Mas esse caso a
aqui como eu tenho muita nota... eu vou optar por por outra pausa... 4 (escrevendo) aqui tem mais 4 ... e
ainda mais meio... Ok. Vamos testar... pra ver como é que ficou... (toca)

1 hr 22 min Olha, agora sem querer... quando eu comecei a tocar a primeira parte, eu sem querer,
acabei pisando do pedal, esqueci que era sem pedal, mas eu gostei muito mais do resultado com o pedal...
entdo eu vou optar por colocar o pedal. Deixa eu tocar de novo. (toca bastante) Bom, s estava testando os
sons... vou voltar um pouco atras, s6 pra me achar... (continua tocando)

40

1 hr 25 min Bom, eu cheguei num ponto aqui que estou procurando usar pouco material... to
procurando me reter bem no... que foi me dado como motivo... ndo t6 procurando fazer.. fazer coisas novas,
eu acho que ja tenho cinco notas ali e cinco notas sdo bem possiveis de trabalhar, e eu ja inclui bastante
coisa ... mas eu acho que nada assim, pelo menos me representou até agora como possivel de... possivel
sim, mas ndo pra... no contexto onde esta, mas possivel de fazer novos motivos com isso... entdo ja tenho o
inicio e ja tenho isso daqui... que também j& esta bem recorrente... e bom, entdo vdo acabando as idéias...
(toca) e... (toca, experimentando)

1 hr 27 min Bom, eu experimentei tocar um pouco aqui do que eu tinha escrito 1a na primeira ‘linha’
(sistema) e gostei... ai bom, vou botar isto em prética... eu continuo com o pedal... (toca, solfejando)
entdo... vai fa#... fa# sei que esse fa# vai soar junto com o mi... mi que é a primeira nota do motivo... ops,fiz
uma ‘caquinha’ aqui... ok.... dindmica aqui... mezzo piano... bom, estou seguindo o que eu ja tinha escrito...
sem transpor nem nada... ai eu resolvi pegar até o final da primeira linha que eu ja tinha escrito e agora
pegar o que seria ali 0 segundo compasso... e continuar... ele ta fazendo essa brincadeirinha cromética...
entdo sol natural e lab... que ja estavam ali na partitura. Deixa eu botar uma ligadura aqui que eu quero que
isso tudo seja ligadinho... e optei por usar de novo... ‘tampa’ (toca, solfejando) e estou usando no baixo as
notas do primeiro compasso... entdo ré#, ré#, mi... e vou usar aqui um fortissimo...(experimenta) ta ...
entdo... o si... (escreve) si fortissimo... dois tempos com indicagdo de ter que fazer... abafar a corda ... (toca)
isso precisa ser rapido... ficou um pouco complicado... (toca) isso agora eu resolvi, estava testando, e resolvi
tirar, cortar o pedal entdo antes... e abrir o pedal de novo antes de tocar a nota, pra poder soar... entdo vai
ficar... (toca como ficou) ok. (toca) Bom, vou colocar uma pequena pausa antes... que isso vai me dar uma
ajuda pra soltar desse pedal, e dar um destaque maior pra esse si... (toca) que é uma coisa que eu fago
questao.

1 hr 34 min Bom, uma coisa que eu ndo trabalhei foi nada da ‘terceira linha’ (sistema)... que eu ndo...
resolvi ndo voltar em nada do que eu tinha escrito ali... é... mas como eu... eu ja usei tanto desse material,
pra mim, me parece que... eu ndo sei... eu acho que talvez com um pouco mais de tempo... as vezes a
musica me funciona como... como... preciso tirar ela um pouco da cabeca... e realmente fazer alguma uma
outra coisa, que vocé esquecga dela ... como na hora de abrir a tampa do piano, mas uma coisa mais
prolongada e dali ha um dia dois dias vocé voltar e mexer... porque as vezes, pra mim, a idéia de uma... uma
idéia que eu esteja trabalhando as vezes me esgota ... como é 0 caso que esta acontecendo agora aqui... é...
€... mas eu sinto a necessidade de um fim, por mais que eu va... é... trabalhar numa pega posteriormente eu
sinto necessidade de chegar a 1 ponto em que eu possa pelo menos dizer: ndo, aqui € um fim e mesmo ndo
sendo um final e pr& mim aquele fim ndo é um fim. (toca o trecho que escreveu acima e depois
improvisa)

1 hr 36 min Entdo, eu testei algumas notas me baseando mais ou menos pelo que eu tinha escrito na
terceira linha... das segundas , mas agora resolvi usar elas na mesma oitava ... entdo eu vou deixar um
tempo de pausa aqui na frente de uma fermata... acho que o intérprete vai saber quando cortar essa
fermata...e... bom... (toca) entdo... piano... (escreve) sib... (escreve) uh! complicou aqui... eu quero uma
segunda menor... ndo quero que fique nada encavalado pra leitura... entdo quero um dob e um sib... ai eu
vou ter... (toca) isso que eu quero... (toca e solfeja) e agora eu quero um lab e um sol natural... (toca e
escreve) e de volta aquele... aquele motivo que eu ja tinha escrito antes... eu acho muito importante a
recorréncia... ta certo que aqui € uma peca curta... entdo ndo tem tanta necessidade da recorréncia, mas...
mesmo assim eu acho importante a recorréncia, pela questdo de vocé lembrar das coisas mais facilmente...
s0O grafar de volta o evento ali da segunda linha... (escreve) ‘sols’ bemois...ok. stacatos, stacatos, stacatos...
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forte... (escreve) ok. o mais rapido possivel... Forte... entdo... (toca) agora eu até toquei grave pra sentir a
diferenga que iria ter e me ocorreu de pegar um trecho desse que eu ja tenha usado também... talvez...
(toca) ...tem coisas que nao ficam realmente boas no grave... (toca)

1 hr 42 min E, agora toquei esse pedaco decidi cortar aquele corte do pedal que eu tinha feito nesse
trecho que acabei de tocar... achei que acabou soando mais do que eu imaginava... bom, eliminado o pedal...
(toca e escreve) bom, isso aqui definitivamente é sem pedal... (toca) ok. Eu vou repetir isso depois de... de...
um certo tempo aqui, igual, sé que piano... (escreve) pra dar uma enfatizada de novo nisso... (escreve)
entdo tudo isso daqui é piano. Mais rapido possivel de volta... entdo... (toca e depois experimenta
bastante)

45

1 hr 44 min Bom, eu estou pensando (e improvisando) numa finalizagéo... e pra essa finalizagédo eu
quero utilizar de novo, mais uma vez, 0 motivo inicial... (toca) bom, eu estou testando alguns sons so6, e até
toquei esses 'sols' junto em oitava, me pareceu aquela coisa bem Beethoveniana... (tfocando enquanto fala
e, depois, toca o0 motivo e experimenta novas possibilidades) Bom, eu testei uma finalizag&o... (toca)
gque € 0 que eu vou usar... eu gostei ... entdo vou deixar mais um pouquinho de pausa aqui... e... aqui voltou
a clave de fa.... entdo vou usar o motivo de novo, piano... (escreve, solfejando) s6 que esse final (toca) eu
vou usar uma segunda menor... entdo sib e déb... (toca) e continua sem pedal também... (toca e escreve)
tudo ligado... bastante... e as notas parece que sairam separadas aqui, problemas de escrita... ok (toca e
experimenta)

1 hr 49 min So6 estou testando algum sons... (toca) eu reapresentei o tema ali e estava pensando em
usar isso daqui no final... (toca o cluster arpejado) mas acho que ficou muito desconexo e a musica esta
toda mais calma e eu apresentei de novo o tema ali é... e... (toca o tema com alteragédo no fim) eu acho
que eu vou finalizar ela aqui... eu ndo vou usar aquele final, eu achei que ndo encaixou bem... eu acho que a
‘representagdo’, reapresentacdo do tema limpo, puro, como esta aqui, ficou bom... é... (escreve) entdo 4, 8...
(escreve) e aqui finaliza. E... eu acredito que eu tenha finalizado, me dou por contente... Bom, vou tentar
tocar ela agora desde o comego. (toca toda a peca)
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Apéndice D: Instrumentos de coleta e autorizagéo




171

UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARANA

|

;{ S -—
m Termo de Consentimento

Pesquisa: Composicdo e resolucdo de problemas: estratégias para a delimitacdo e
resolucéo de problemas na composi¢do musical

Pesquisador: Bernardo Grassi

Ao assinar este termo de consentimento, estou ciente de que:

« Minha participacdo neste estudo é voluntaria;

« Os objetivos do estudo foram explicados e estdo claros;

« A coleta de dados sera feita apenas para fins de pesquisa, e que os dados obtidos
néo serdo utilizados para nenhuma outra finalidade;

« Todos os dados contidos na pesquisa sdo confidenciais e a identidade dos
participantes serd mantida em sigilo e conhecida apenas pelo pesquisador;

« Todo o tipo de gravacdo, seja visual ou sonora, sé podera ser divulgada com a
devida autorizacao dos participantes envolvidos com a pesquisa;

« Ninguém terd acesso aos dados adquiridos, a ndo ser o pesquisador;

« Posso ter acesso aos resultados da pesquisa, se desejar;

« Tenho o direito de desistir desta pesquisa, a qualquer momento e por qualquer
motivo e sem qualquer tipo de onus;

Participante:

Pesquisador: Bernardo Grassi

Curitiba, de de 2007

DEPARTAMENTO DE ARTES DA UFPR - DEARTES
Rua Coronel Dulcidio, 638 - Batel / CEP 80420-170 — Curitiba / PR - Brasil
Telefone: (41) 3224-9915 / 3222-9658
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Explicacdo do estudo

Objetivos

Vocé esta sendo convidado a participar de um estudo académico desenvolvido com
a intencdo de investigar o processo criativo musical a partir da Gtica da psicologia
cognitiva. Trata-se do estudo de processos mentais utilizados por compositores com graus

diferentes de experiéncia.

Descricéo

Para que esta pesquisa possa ser realizada da maneira adequada € necessario que 0S
participantes se encaixem num perfil equilibrado. Com esse objetivo, estou lhe enviando
(em anexo) uma cépia do questionario ao qual serdo submetidos todos os participantes. De
posse de todos os questionarios respondidos, poderei escolher, adequadamente, 0s
compositores que serdo selecionados para completar a tarefa de composicdo. Néo se trata,
entretanto, de selecionar participantes de acordo com suas capacidades ou habilidades, mas

somente com o objetivo de ter uma “amostra” mais coerente.

Tarefa de composicéo

« Componha uma obra para piano a partir do motivo que lhe sera dado.

o Vocé tera até 3 horas para terminar sua composi¢&o.

o N&o é obrigatério que vocé desenvolva sua peca a partir desse motivo, vocé
também pode utilizd-lo como material e aplicar os procedimentos que julgar

adequado.

Esta tarefa deverad ser executada em um estudio ou ambiente similar, onde vocé
possa gravar seu processo de criagdo em tempo real. O objetivo aqui é que possamos
captar tanto o som do piano quanto o som de sua voz, enquanto vocé desenvolve suas
idéias. Além disto, é fundamental que vocé verbalize tudo o que se passa em sua cabeca
durante a composicdo imediatamente apos algo Ihe ocorra. Por exemplo: “... esta idéia tem

um carater tal... eu pretendo desenvolvé-la da seguinte forma... se eu inverter este motivo...



173

aqui, o problema é... posso resolver isto fazendo aquilo...” e assim por diante. Como néo
costumamos compor desta forma, € comum que momentos de siléncio ocorram durante
todo o protocolo. Por isso, é importante que sempre que note algo de importante aconteceu
e vocé, por alguma razdo, ndo pdde relata-lo previamente, fale a respeito do evento.

Dicas

» Fale perto do microfone
« Fale sempre que algo lhe ocorra na mente

Realizacéo das gravacoes
As gravagdes poderdo ser realizadas em horario combinado. O local serd,

preferencialmente, o departamento Deartes da Universidade Federal do Parana, porém

podera ser combinado de modo a ficar mais confortavel para o participante.

Desde ja agradeco sua atencdo e coopera¢do com minha pesquisa.

Bernardo Grassi
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Questionario

1. Qual € a sua idade?

2. Ha quanto tempo vocé compde?

3. Com que frequéncia vocé compde?

4. Escreva um pouco sobre sua formagdo musical: (inclusive como autodidata)

5. Com que frequéncia costuma compor para piano?

6. Fale sobre sua producdo: nimeros de obras (aproximado); géneros e estilos mais
utilizados.

7. Ja obteve alguma premiacao por sua producdo musical? __ sim __ ndo. Se
desejar especifique-a(s):

8. Quais sdo suas atividades na area da masica e especificamente na composi¢ao
musical?
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9. Ja havia composto a partir de um tema ou material dado? __ sim ___ ndo. Se sim,
especifique:

10. O que achou da experiéncia?

11. Vocé sempre utiliza 0s mesmos métodos de composicao? sim néo. Por
qué?

12. Como vocé analisa e compara esta experiéncia com relagdo a(s) sua(s) maneira(s)
habitual de compor?

13. Fale sobre a experiéncia de verbalizar o que imaginava enquanto compunha:
(dificuldades, facilidades, impressdes e desempenho)
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DECLARACAO

Apbs exame da documentacdo (Projeto de Pesguisa e Questinario) a
Comissao de Etica na Pesquisa em Musica do PPGMUsica/UFPR considerou que
o Projeto intitulado De onde vem minhas idéics: Estratégias para a
delimitacdo e a resolucdo de problemas na composicdo musical, apresentado
por Bernardo Grassi, esta de acordo com as normas éticas estabelecidas pela

Resolucao 196/96 do Conselho Nacional de Sadde.

Curitiba, 20 de outubro de 2007.

R et
7 Rosane Cardoso
de Aratio

Rua Coronel Duleidio, 638 - Bairro Batel pemusicai@utpr.br
CEP 80420-176 - Curitiba < PR
Telefone: (0411 3322-0506 1/ Fax: (041)3222-6568 Wwiw.musiciufprbr
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Apéndice E:

Partituras das pecas compostas pelos participantes




