
mas dentro de limites admitidos pelo artista. Verifica-se, com mais cuidado,
que não se trata do autor propor uma desorganização total, de geração de
ruído puro, mas o que fora re velado com a construção do espaço de estado é
a formação apenas de pequenas áreas ruidosas, de fato mostra-se a criação de
outras imagens que, se destacadas da série, podem ser consideras bem forma-
das. Porém tendo como referência a imagem inicial das flores há uma perd a
p ro g re s s i va de organização nas seis primeiras interações e após a sétima o
índice estabiliza e passa por pequenas flutuações de recuperação e perda da
forma (10). É como se o artista pro p o rcionasse a aceleração de um operador
de desorganização, de entropia da imagem, mas que ao atingir determinados
limites voltasse a se re o r g a n i z a r. Fadon propõe esse movimento de re o r g a n i-
zação em forma de hipermídia para a exposição, ele propõe a inversão da
o rdem de surgimento das imagens. Pa rte da mais ruidosa e recupera a coe-
rência formal das flores, sugerindo ao interactor experienciar o processo de
formação da imagem das flores e não o processo de desorganização.
Como vemos, esse estudo, além de oferecer uma nova abordagem para a
obra de Fadon, agora sob a perspectiva de seu processo de produção, pro-
porcionou também uma resposta definitiva à sempre decretada morte dos
estudos genéticos no meio digital. Os documentos desse processo, em vez
de serem encontrados nas pastas de plástico ou papelão, foram coletados nos
arquivos do computador do artista.
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A CRÍTICA GENÉTICA
E OS ACERVOS DE 
MÚSICOS BRASILEIROS

Flávia Camargo Toni

A
música brasileira de concerto tem, na crítica genética,
campo vasto de trabalho em função de certas caracte-
rísticas da própria área de música, bem como do faze r
musical. No entanto, nossos acervos musicais têm sido
contemplados, principalmente, com obras que se va l e-

ram de notação musical tradicional, ou seja, aquela grafada sobre pen-
tagramas – os conjuntos de cinco linhas paralelas – e assentada sobre
papel. Ainda que repletas de grafismos e anotadas com escrita apare n t e-
mente hermética, as partituras são documentos textuais e, como eles,
possuem metodologia conhecida para o estabelecimento do texto musi-
cal, seja para se alcançar uma edição crítica ou genética. En t re os pen-
tagramas desenhados a bico de pena por J. Sebastian Bach ou as “bulas”
poéticas de Willy Corrêa de Ol i veira para seu Mi s ere re para piano, inú-
m e ros recursos especiais têm sido empregados para indicar de que for-
ma se pretende a produção de determinado som – aquilo que de “t a n-
g í ve l” chega a nossos ouvidos – embora, em termos numéricos, a maior
p a rte da música escrita até hoje obedeça a fórmulas tradicionais de gra-
fia e leitura de códigos. Algumas obras do século XX, inclusive, inte-
gram imagens a suas narrativas, à semelhança dos argumentos poéticos
usados pelos compositores românticos, criando ambientes extra-musi-
cais para o intérprete, caso de Sp o rts et Dive rt i s s e m e n t s, de Erik Sa t i e ,
com desenhos de Charles Ma rtin e textos do próprio compositor (1). E
a questão torna-se bem mais complexa ao tratarmos da música eletro a-
cústica, do teatro musical ou, ainda, de combinações dessas formas de
e x p ressão e re g i s t ro musicais. 
O compositor alemão Karlheinz Stockhausen sintetizou a problemática da
questão ao explicar a um re p ó rter que método seguia para trabalhar, em
entrevista concedida no final da década de 1970.

“Não existe u m método de trabalho. Depende do material e da con-
cepção específica de cada obra. Ti ve de me acostumar, nos últimos
vinte anos, a utilizar um método novo para cada obra. […] Qu a n d o
trabalho no estúdio e estou unicamente ocupado com sons sintéti-
cos, os métodos são naturalmente muito diferentes dos utilizados
quando interpretamos música intuitiva, com músicos escolhidos
e s p e c i a l m e n t e . ” ( 2 )

Em seguida, narra a concepção de Inori, obra que consumiu cinco meses e
meio de trabalho para a busca de certa maneira de expor movimentos atre-
lados a sons, em oposição a Ce yl o n, peça que consiste num único ritmo e
num texto curto, para cinco instrumentistas que obedecem a uma organi-
zação formal genérica. Logo, conclui não ser possível eleger um único
método de trabalho, o que pode ser tomado como uma constante na produ-
ção dos compositores do século XX que não se ativeram à forma padrão de



grafia da notação musical que dominou, por exemplo, todo o século XIX. 
Mas, ainda que se delimite o tema em torno da notação clássica sobre o
papel, é necessário diferenciar aquela produzida antes dos pro g r a m a s
para computador, ou seja, a obra produzida até cerca de dez anos atrás,
do re g i s t ro manual, muitas vezes de cunho autoral. Isto porque o
e m p rego de software específico elimina fase importante do re g i s t ro do
pensamento criador na música, re g i s t ro que tantas vezes é traduzido no
a rt e - f a zer da escrita musical. 
Antes da comercialização de papéis impressos para a notação musical, espe-
ciais porque trazem estampados os conjuntos de pentagramas, os composi-
t o res pre p a r a vam seus papéis desenhando as cinco linhas com penas de
canetas e tinta nanquim ou comum. No entanto, devido às convenções da
grafia, há multiplicidade de tipos de papéis porque o espaço planejado para
assentar o texto musical para vinte e dois instrumentos diversos é bastante
diferente daquele empregado para o teclado de um piano. Logo, era comum
o planejamento do trabalho através de esboços ou esquemas sintetizando as
principais idéias e condução de temas. 
Mesmo na fase da construção da peça sobre o papel adequado, a maior
p a rte dos compositores utilizava-se do lápis comum, uma vez que anular
os re g i s t ros a tinta implicava em rasurar o próprio pentagrama. Só a par-
tir daí “c o b r i a - s e” o lápis com a tinta, ou seja, escrevia-se à tinta sobre o
lápis. No entanto, a música que ficou fora do circuito comercial pre c i s a va ,
com freqüência, ser duplicada para que os diversos instrumentistas pudes-
sem executá-la, exceção feita às obras para piano, por exe m p l o. A tare f a
geralmente cabia aos compositores que, na cópia, podiam abrir mão da
fase de preparação com o lápis. Cópia autógrafa ou de terc e i ro, estava
assim criada a primeira situação oficial para o aparecimento de va r i a n t e s
de um texto que, não raro, traz diferenças na grafia em relação ao modelo
que lhe dá origem. Esta é uma das principais características dos acervos de
nossos compositores que escre veram até meados do século XX, vale dize r,
coleções onde não raro são encontradas peças de música de câmara com as
p a rtes individuais dos músicos do grupo copiadas ou pelo autor ou por
t e rc e i ro, conjuntos nem sempre completos porque ao circ u l a rem entre
vários intérpretes, era comum que algumas das partes se extraviassem. 
Com a popularização da cópia heliográfica, processo de cópia com vapor de
amônia, o artesanato da escrita musical se altera bastante e dá origem a va r i a n-
tes de textos com outras características. Isto porque o pre p a ro do material tem
que ser feito sobre papel vegetal, ainda mais difícil de se lidar do que aquele de
fibra de celulose. Neste caso, de forma mais nítida que no processo anterior, a
existência de um esboço registrando parcialmente as principais idéias é impor-
tante porque mesmo o lápis, quando apagado, deixa marcas que podem com-
p rometer o resultado final. Réguas, penas, tinta nanquim e lâmina gilete ou
de bisturi passaram a decorar as mesas de trabalho porque os erros só podiam
ser reparados às custas de raspagens do que se assentara a tinta e a posterior
recomposição do pentagrama danificado. Tendo em vista as limitações para a
revisão dos textos estabelecidos sobre o papel vegetal, as cópias heliográficas
passam a acolher as marcas do repensar do autor, ou apenas da confro n t a ç ã o
e n t re a idéia matriz e sua realização sobre o papel vegetal. 
Certos músicos que, a exemplo de Camargo Guarnieri, tiveram longa vida
produtiva durante os anos de 1930 a 1980, trazem em seus acervos exem-
plos das duas fases descritas e proliferação de testemunhos suficientes para a
composição de dossiês genéticos. Eis o caso de seu Choro para piano e orques-
tra, do qual se dispõe de: 

I) Para a parte geral do maestro (grade): 
a) Cópia heliográfica do autógrafo com poucos acréscimos a lápis pre t o ,
também autógrafos; 
b) Cópia heliográfica de terceiro, com acréscimos e supressões a lápis preto
e caneta vermelha, além das marcas da regência. 

II) Da redução para dois pianos: 
c) Cópia heliográfica do autógrafo, sem marcas; 
d) Cópia heliográfica do autógrafo com poucas marcas a lápis, principal-
mente ligaduras e dinâmicas; 

III) Das partes individuais da orquestra: 
e) cópia heliográfica assinada “Rapeca del Fraceli 1957” onde há material
das cordas crivadas de sinais ou as mesmas partes, sem marcas e, finalmente, 
f ) cópia heliográfica assinada por Ricardo Tupi, sem marcas.
Com catálogo de obras registrando mais de seiscentos títulos de composi-
ções, acervo de tal importância e com tamanha complexidade é laborató-
rio privilegiado para o conhecimento do pensamento criador de Camargo
Guarnieri. 
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Brasileiros da Universidade de São Paulo (USP) e pesquisadora do Programa de Pós-Graduação
em Musicologia do Departamento de Música da Escola de Comunicações e Artes(ECA) da mes-
ma universidade.

NOTAS E REFERÊNCIAS BIBLIOGRÁFICAS

1. Raro exemplar da obra editada em 1926 figura na biblioteca que per-

tenceu a Mário de Andrade, acervo do Instituto de Estudos Brasilei-

ros (IEB) da Universidade de São Paulo.

2. Biblioteca Salvat, p. 27, 1979. Entrevista provavelmente concedida a

Montserrat Albet, editor do volume.

BIBLIOGRAFIA CONSULTADA

B i b l i ote ca Sa l vat de gra n d es temas: A música co nte m p o r â n ea. Ba rce-

lona, Salvat Editores, 1979, p. 27.

Grier, James. The critical editing of music. New York: Cambridge Univer-

sity Press. 1996.

Roland-Manuel (org.) Histoire de la musique. Vol. II. Paris, Gallimard. 1963.

Sa l l es, Cecília A. G esto inaca bado: Pro cesso de criação art í st i ca. São

Paulo: Annablume, 1998. 

Szendy, Peter. Écoute: une histoire de nos oreilles. Paris: Les Éditions de

Minuit. 2001.

Idem (Ed.) Genesis: Écritures musicales aujourd’hui. 4, 1993.

5 0

C R Í T I C A  G E N É T I C A /A R T I G O S


