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mas dentro de limites admitidos pelo artista. Verifica-se, com mais cuidado,
que ndo se trata do autor propor uma desorganizagio total, de geragio de
ruido puro, mas o que fora revelado com a construgio do espago de estado é
aformago apenas de pequenas dreas ruidosas, de fato mostra-se a criagao de
outrasimagens que, se destacadas da série, podem ser consideras bem forma-
das. Porém tendo como referéncia a imagem inicial das flores hd uma perda
progressivade organizagio nas seis primeiras interagoes e apés a sétima o
indice estabiliza e passa por pequenas flutuagées de recuperagio e perda da
forma (10). E como se 0 artista pro p o rdonasse a aceleragio de um operador
de desorganizacio, de entropia daimagem, mas que ao atingir determinados
limites voltasse a se reorganizar. Fadon propée esse movimento de reorgani-
zagio em forma de hipermidia para a exposi¢io, ele propde a inversao da
o rdem de surgimento das imagens. Parte da mais ruidosa e recupera a coe-
réncia formal das flores, sugerindo ao interactor experienciar o processo de
formagio da imagem das flores e ndo o processo de desorganizagio.

Como vemos, esse estudo, além de oferecer uma nova abordagem para a
obra de Fadon, agora sob a perspectiva de seu processo de produgio, pro-
porcionou também uma resposta definitiva & sempre decretada morte dos
estudos genéticos no meio digital. Os documentos desse processo, em vez
de serem encontrados nas pastas de pldstico ou papeldo, foram coletados nos
arquivos do computador do artista.
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A CRITICA GENETICA
E 0S ACERVOS DE
MUSICOS BRASILEIROS

Flavia Camargo Toni

musica brasileira de concerto tem, na critica genética,
campo vasto de trabalho em fungio de certas caracte-
risticas da prépria drea de musica, bem como do fazer
musical. No entanto, nossos acervos musicais tém sido
contemplados, principalmente, com obras que se vale-
ram de nota¢do 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 aparente-
mente hermética, as partituras sio documentos textuais e, como eles,
possuem metodologia conhecida para o estabelecimento do texto musi-
cal, seja para se alcancar uma edi¢do critica ou genética. Entre os pen-
tagramas desenhados a bico de pena por J. Sebastian Bach ou as “bulas”
poéticas de Willy Corréa de Oliveira para seu Mserere para piano, ind-
meros recursos especiais tém sido empregados para indicar de que for-
ma se pretende a produgio de determinado som — aquilo que de “tan-
givel” chega a nossos ouvidos — embora, em termos numéricos, a maior
parte da musica escrita até hoje obedeca a férmulas tradicionais de gra-
fia e leitura de cédigos. Algumas obras do século XX, inclusive, inte-
gram imagens a suas narrativas, 4 semelhanca dos argumentos poéticos
usados pelos compositores romanticos, criando ambientes extra-musi-
cais para o intérprete, caso de $ports et Divertissements, de Erik Stie,
com desenhos de Charles Martin e textos do préprio compositor (1). E
a questdo torna-se bem mais complexa ao tratarmos da musica eletroa-
clistica, do teatro musical ou, ainda, de combinagoes dessas formas de
expressdo e registro musicais.

O compositor alemao Karlheinz Stockhausen sintetizou a problemdtica da
questdo ao explicar a um repérter que método seguia para trabalhar, em
entrevista concedida no final da década de 1970.

“Nao existe #m método de trabalho. Depende do material e da con-
cepgao especifica de cada obra. Tivede me acostumar, nos tiltimos
vinte anos, a utilizar um método novo paracadaobra. [...] Quando
trabalho no estidio e estou unicamente ocupado com sons sintéti-
cos, 0s métodos sio naturalmente muito diferentes dos utilizados
quando interpretamos musica intuitiva, com musicos escolhidos
especialmente.”(2)

Em seguida, narra a concepgio de /nors, obra que consumiu cinco meses e
meio de trabalho para a busca de certa maneira de expor movimentos atre-
lados a sons, em oposi¢ao a (2)lon, peca que consiste num tinico ritmo e
num texto curto, para cinco instrumentistas que obedecem a uma organi-
zagdo formal genérica. Logo, conclui n3o ser possivel eleger um dnico
método de trabalho, o que pode ser tomado como uma constante na produ-
¢do dos compositores do século XX que ndo se ativeram  forma padrio de
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grafia da notagio musical que dominou, por exemplo, todo o século XIX.
Mas, ainda que se delimite o tema em torno da notagio cldssica sobre o
papel, ¢ necessério diferenciar aquela produzida antes dos programas
para computador, ou seja, a obra produzida até cerca de dez anos atrés,
do registro manual, muitas vezes de cunho autoral. Isto porque o
emprego de software especifico elimina fase importante do registro do
pensamento criador na musica, registro que tantas vezes é traduzido no
arte-fazer da escrita musical.

Antes da comercializagio de papéis impressos para a notagao musical, espe-
ciais porque trazem estampados os conjuntos de pentagramas, os composi-
tores preparavam seus papéis desenhando as cinco linhas com penas de
canetas e tinta nanquim ou comum. No entanto, devido as convengdes da
grafia, hd multiplicidade de tipos de papéis porque o espago 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 esbogos ou esquemas sintetizando as
principais idéias e condugio de temas.

Mesmo na fase da construgio da pega sobre o papel adequado, a maior
parte dos compositores utilizava-se do l4pis comum, uma vez que anular
os registros a tinta implicava em rasurar o préprio pentagrama. S6 a par-
tir daf “cobria-s¢’o ldpis com a tinta, ou seja, escrevia-se 2 tinta sobre o
ldpis. No entanto, a musica que ficou fora do circuito comercial precisava,
com freqiiéncia, ser duplicada para que os diversos instrumentistas pudes-
sem executd-la, excegdo feita as obras para piano, por eemplo. A tarefa
geralmente cabia aos compositores que, na cdpia, podiam abrir mio da
fase de preparagio com o ldpis. Cdpia autdgrafa ou de terceiro, estava
assim criada a primeira situagdo oficial para o aparecimento devariantes
de um texto que, ndo raro, traz diferencas na grafia em relagdo ao modelo
que lhe d4 origem. Esta é uma das principais caracteristicas dos acervos de
nossos compositores que escreveram até meados do século XX, vale dizer,
colegbes onde ndo raro sdo encontradas pegas de musica de cAmara com as
partes individuais dos musicos do grupo copiadas ou pelo autor ou por
terceiro, conjuntos nem sempre completos porque ao circularem entre
vérios intérpretes, era comum que algumas das partes se extraviassem.
Com a popularizagio da cdpia heliografica, processo de cdpia com vapor de
amdnia, o artesanato da escrita musical se altera bastante e d4 origem avarian-
tes de textos com outras caracteristicas. Isto porque o preparodo material tem
quesser feito sobre papel vegetal, ainda mais diffcil de selidar do queaquele de
fibra de celulose. Neste caso, de forma mais nitida que no processo anterior, a
existénciade um esbogo registrando parcialmenteas principaisidéias éimpor-
tante porque mesmo o l4pis, quando apagado, deixa marcas que podem com-
prometer o resultado final. Réguas, penas, tinta nanquim e ldmina gilete ou
de bisturi passaram a decorar as mesas de trabalho porque os erros s6 podiam
ser reparados as custas de raspagens do que se assentara a tinta e a posterior
recomposi¢io do pentagrama danificado. Tendo em vista as limitagdes paraa
revisdo dos textos estabelecidos sobre o papel vegetal, as cdpias heliogréficas
passam a acolher as marcas do repensar do autor, ou apenas da confrontagio
entrea idéia matrize sua realizagio sobre o papel vegetal.

Certos musicos 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 proliferacio de testemunhos suficientes para a
composicdo de dossiés genéticos. Eis o caso de seu Choro para piano e orques-
tra, do qual se dispoe de:
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I) Para a parte geral do maestro (grade):

a) Cépia heliografica do autégrafo com poucos acréscimos a lpis preto,
também autégrafos;

b) Cépia heliografica de terceiro, com acréscimos e supressoes a ldpis preto
e caneta vermelha, além das marcas da regéncia.

I) Da redugio para dois pianos:

c) Cépia heliogréfica do autégrafo, sem marcas;

d) Cépia heliogréfica do autégrafo com poucas marcas a ldpis, principal-
mente ligaduras e dinimicas;

1) Das partes individuais da orquestra:

e) cdpia heliogrdfica assinada “Rapeca del Fraceli 1957” onde hd material
das cordas crivadas de sinais ou as mesmas partes, sem marcas e, finalmente,
f) cépia heliografica assinada por Ricardo Tupi, sem marcas.

Com catdlogo de obras registrando mais de seiscentos titulos de composi-
¢des, acervo de tal importincia e com tamanha complexidade ¢ laboraté-
rio privilegiado para o conhecimento do pensamento criador de Camargo
Guarnieri.
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