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Resumo: Esse trabalho enfoca a problematica da escassez de estudos sobre atos e
pensamentos nos - ao invés de sobre - processos criativos em musica, discutindo
hipdteses para essa dificuldade de se abordar esse campo de estudo. Inicialmente,
discuto seu contexto de pesquisa para entdo abordar a composicionalidade de
Paulo Costa Lima, os sistemas composicionais de Liduino Pitombeira e sua relacdo
com a composicionalidade, bem como a semantica do entendimento de Marcos
Nogueira. Finalmente, proponho uma perspectiva de sintese no contexto da minha
pesquisa, pelo viés da nogao de daffordances culturais, apresentando diferentes
possibilidades de desdobramento para o estudo do ato criativo, pelo viés cogni¢ao
musical incorporada
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then address Paulo Costa Lima’s compositionality, Liduino Pitombeira’s compositional
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the standpoint of embodied music cognition.
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estudo sobre os atos e pensamentos no processo criativo, em dire¢ao a uma possivel

teoria do compor, representam uma flagrante escassez na literatura musical. Collins,

por exemplo, assevera que “pouca aten¢do tem sido dada a essa forma particular

de criatividade musical, de forma diversa do que diretamente através de narrativas
e anedotas biograficas e autobiograficas, ou indiretamente através de abordagens analiticas e
tedricas™ (COLLINS, 2012: xix, tradug¢ao nossa).

No Brasil, essa abordagem criticada por Collins € comum nos textos da area de composicao,
como no caso das colecBes de textos organizados por Ferraz (2007) e Tragtenberg (2012), por
exemplo, bem como nos diversos trabalhos ligados aos programas de pds-graduacao em Musica
com linhas ou areas de concentragdo em composi¢do. Em um texto anterior (BERTISSOLO, 2010),
enderecei abordei essa questdo, considerando a profusao de textos de andlise musical na area
de composicdo e a necessidade de reconhecimento da composi¢do como campo de estudo?.
Em outro texto, Gras (2020) aprofundou esse debate no periodo de 2015 a 2019, salientando a
mesma problematica apresentada a época do artigo original.

Paulo Costa Lima argumenta que “[0] conhecimento associado a criacdo artistica nao
pode ser dela isolado, em busca de totaliza¢do e transparéncia” (LIMA, 2019: 38), uma vez que,
“antes mesmo de qualquer envolvimento com instancias interpretativas de recepcdo, a obra de
arte se entrelaca com a ética, como testemunho do campo de escolhas possiveis, como evidéncia
e medida de liberdade” (LIMA, 2013: 215). O autor considera que a “obra de arte informa sobre
0 processo de sua criacao” (LIMA, 2019: 40), e questiona “quando alguém compde, quem ‘fala’?
Imagino aqui toda uma avenida de elaborac¢8es em torno daquilo que poderia ser tratado como
‘o sujeito do compor’ - da mesma forma, o sujeito da teoria e da analise” (LIMA, 2019: 38).

Marcos Nogueira, nesse mesmo sentido, ao considerar “o carater de essencialidade dos
processos criativos para o campo da investigacao musical” (NOGUEIRA, 2016a: 18), destaca “a
inconsisténcia da producdo de conhecimento acerca dos atos criativos em musica” (NOGUEIRA,
2016a: 29). Destarte, o autor assevera que, “[n]o passado moderno, os musicos se esforcaram
para traduzir teorias de outras areas de conhecimento, aplicando-as diretamente a analises de
processos criativos musicais de compositores, de performers e, mais recentemente, de simples
ouvintes”. Ele ressalta que apenas “na virada dos anos 1980 para os 1990 que a musicologia
passou a enfrentar, sistematicamente, o desafio de desenvolver modelos tedricos ‘residentes”,
aqueles que revelam e se apoiam “em experiéncias especificas e mesmo exclusivas da nossa
interagdo com a musica” (NOGUEIRA, 2016b: 92).

Sua abordagem, portanto, propde uma teoria da experiéncia na musica que enfoca
0s processos que envolvem as dimensdes da criagao, incluidas composicdo e performance,
bem como da producdo de sentido no ambito da percep¢ao (NOGUEIRA, 2019b). Dessa
forma, ele endereca essa questdo pelo viés da preméncia da pesquisa a partir da pratica e
da experiéncia em musica:

No contexto musical, em geral, como na caracteriza¢do do conhecimento
académico de Mdsica, processo criativo é um termo central. Com surpresa,
no entanto, verificamos que talvez o principal desafio contemporaneo da

' Original: “Little attention has been paid to this particular form of musical creativity other than directly through
biographical and autobiographical narrative and anecdote, or indirectly through analytical and theoretical approaches”
(COLLINS, 2012: xix).

2 Rodolfo Caesar, por exemplo, reconhece o desafio ao discutir a composi¢do musical, asseverando que ndo reconhece
nem como processo, tampouco como criativo (CAESAR, 2009).
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pesquisa musical seja a producdo de conhecimento ndao apenas sobre
musica, mas a partir de sua pratica e experiéncia. Por que isto implicaria um
desafio? Porque a tradicdo metodoldgica da pesquisa cientifica moderna nao
obteve éxito nainclusdo da experiéncia e do corpo que tem a experiéncia em
seus protocolos de investigacdo. [...] Embora a area de musica represente
um dos campos de estudo em Humanidades mais caracterizados pela
experiéncia pratica, sensorial e cinestésica, ndo tem ainda, de modo geral,
este seu carater espelhado numa literatura cientifica que enfatize a producdo
criativa de musicos e usuarios de musica (NOGUEIRA, 2019a: 81, grifos
originais do autor).

No presente estudo, problematizamos a pesquisa em composi¢do, e ndo sobre
composicao, considerando as problematicas que envolvem uma possivel teoria do compor,
pelo viés do entendimento da criagdo como “processo que constitui” (LIMA, 2019: 38, grifos
originais)®. Trata-se de um artigo de revisao, cuja metodologia para estabelecimento do recorte
baseou-se nas publicacdes da area no pais, nos principais eventos da area, em publica¢des no
ambito dos processos criativos e das teorias do compor. Nesse sentido, cabe perguntar: como
podemos abordar os processos criativos com énfase nos processos, e ndo nas obras? Como
podemos avancar para além das narrativas biograficas e autobiograficas e dos relatos/analises,
buscando correla¢es e no¢des que conectam as experiéncias?

Propomos aqui uma problematizacdo nesse campo de pesquisa e producado, com
uma incursdo na literatura em composicdo que aborda os atos criativos com enfoque na
indissociabilidade entre teorias e praticas. Buscamos aqui tecer um discurso em torno
das abordagens da composicionalidade de Paulo Costa Lima e seus reflexos, dos sistemas
composicionais de Liduino Pitombeira e sua relacdo com a composicionalidade, bem como da
semantica do entendimento musical de Marcos Nogueira. Quero crer que essas formulac8es
representam vertentes promissoras e que, cada uma a sua maneira, respondem as questdes
aqui apresentadas. Ap6s abordar essas perspectivas, proponho uma sintese a partir da minha
pesquisa e dos possiveis desdobramentos pelo viés da noc¢do de affordance cultural* e dos
processos da cognicao musical incorporada.

Gostaria de ressaltar que minhas propostas e o viés que pretendo apresentar consideram a
pesquisa em processos criativos, na sua dimensao cognitiva incorporada na produ¢do imaginativa.
As incurs@es pelo entendimento musical derivadas das no¢8es de metafora conceitual e esquemas
de imagem, formuladas a partir das teorias de Lakoff e Johnson (1980, 1999) e Johnson (1990), tém
representado um dos mais importantes campos de estudo para o entendimento e construcdo
de sentido em musica. Esses estudos representam uma “literatura sobre semantica cognitiva
e musica que tem surgido em surpreendente velocidade” (SPITZER, 2004: 62, traduc¢do nossa)’,

3 “Cabe-nos, portanto, o desafio de melhor entender a criagdo como processo que constitui — ou seja, a relagdo
dialégica com os elementos da vida social e cultural que habita o préprio tecido da criagdo” (LIMA, 2019: 38).

4 Trata-se de um neologismo formulado por Gibson (1977, 1979) que, literalmente, poderia ser traduzido como
“possibilitancia”. As affordances, no contexto da tese ecoldgica, sdo aquilo que o meio ambiente oferece ao animal, o
que ele “proporciona” — para o bem ou para o mal. O meio ambiente oferece oportunidades para comportamentos
particulares para quem seja capaz de percebé-los e usa-los, ou seja, uma relacdo entre aspectos particulares dos
animais e das situac¢8es. Affordances culturais, por sua vez, sdo possibilidades, expectativas e prescri¢cdes para agdo
em um contexto (KIRMAYER & RAMSTEAD, 2017: 402). Essas expectativas estdo relacionadas a minimizacdo de erros
de previsdo em relacdo as possibilidades, dependendo do contexto e do repertério de comportamentos disponiveis
(KIRMAYER & RAMSTEAD, 2017: 403). A constru¢do do imaginario em composicdo, proponho, ocorre através por meio
das affordances culturais nos contextos de criagdo.

> Original: “Literature on cognitive semantics and music has arisen with surprising speed” (SPITZER, 2004: 62).
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especialmente nos Ultimos 20 anos. Essas ideias estdo fundadas principalmente na corrente
enacionista das ciéncias cognitivas contemporaneast, e compdem um leque de alternativas
a antigas dicotomias, tais como mente-corpo, ja que pensamos com O COrpo, e experiéncia-
abstracdo, ja que conceituamos pela experiéncia, configurando ao mesmo tempo uma oposi¢ao
ao objetivismo e ao positivismo cientificista. Esses estudos incluem avangos sobre esquematismo
e memoria (BROWER, 2000, 2008. SNYDER, 2000), expectativa (ABDALLAH; PLUMBLEY, 2009.
HURON, 2006) e metafora, que inclui a no¢do de gesto em musica (GRITTEN; KING, 2006, 2011.
SPITZER, 2004. PHILLIPS-SILVER, 2009).

Antes de nos debrucarmos sobre os contextos brasileiros, é importante mencionar que
esforcos recentes de teoria foram apresentados no ambito internacional, sobretudo nas ultimas
décadas. Saliento aqui alguns deles, como o livro do compositor Roger Reynolds, que aborda
0 processo composicional a partir de trés questdes: “qual é o desenho geral da forma?”; “quais
sdo os materiais mais apropriados?”; e finalmente, “que procedimentos melhor servirdo para
elaborar os materiais escolhidos em dire¢do a larga escala?” (REYNOLDS, 2002: 4-5, traducdo
nossa)’. Desta forma, segundo o autor, em um processo de composicdo, o material, através
do método, vira uma forma. Reynolds ressalta que a escolha de materiais é demasiadamente
pessoal, enfocando, porquanto, nas questdes mobilizadas no ato do fazer composicional, que
podem ocorrer em contextos poéticos os mais diversos. Para tal intento, apresenta mais de
setenta conceitos ligados ao compor, propostos no sentido de se estabelecer uma abordagem
para o ato criativo.

Laske (1991), por sua vez, em sua epistemologia do compor, propde um Ciclo de Vida
da Composic¢ao (Compositional Life Cycle). O ciclo seria originado em um plano, baseado em uma
ideia, que, através da geracdo de materiais, se direcionaria aos trés modelos da obra: o modelo
dos materiais, 0 modelo de design geral e o modelo de design detalhado. Assim, para o autor, o
ciclo passaria por quatro niveis: analise (da ideia ao modelo de materiais), sintese (a mao dupla
entre os modelos de material e design geral), especificacao (um maior detalhamento no design)
e implementacado (em dire¢do ao fim do ciclo: a obra de arte) (LASKE, 1991: 244)8.

Impett (2016) define a composi¢do como “uma atividade de imaginacdo simultaneamente
aural e estética, em um tipo de rela¢do de feedback. Tanto os perceptos fisicos quanto os artisticos
sdo gerados como hipéteses” (IMPETT, 2016: 657, traducdo nossa)®. Nesse sentido, ele avanca,
“a composicao se torna um artefato autbnomo na medida em que o compositor descobre sua
natureza de multiplas perspectivas” (IMPETT, 2016: 658, tradugao nossa)*. O autor propde, a partir
de um arcabouco de autores, duas caracteristicas do ato do compor: “um grau de identidade
entre o sujeito e o objeto - compositor e o0 que é composto - e a estruturacao da musica sobre

¢ No contexto da cogni¢cdo contemporanea, o enacionismo (enacment ou enacted cognition) é um paradigma no qual
as nogdes de mente, corpo, ambiente (e cultura) sdo indissociaveis. Em vez de conceber representacdes mentais
do mundo, um mundo pré-dado em uma mente pré-dada, como nos paradigmas do cognitivismo classico ou do
conexionismo, o enacionismo considera que a producado de sentido depende de uma atuacdo do corpo no mundo, a
partir das regularidades perceptivas a partir do nosso aparato sensoério-motor. Para maiores detalhes, conferir Durt,
Fuchs e Tewes (2017). Como discutiremos a seguir, Marcos Nogueira tem desempenhado um papel de destaque no
Brasil na concepg¢do de um formalismo musical enacionista.

7 Original: “What kind of overall shape is likely to work?”, “what are the most appropriate materials?”, and “what
procedures will best serve to elaborate the chosen materials toward the large-scale form?” (REYNOLDS, 2002: 4-5).

8 A nogdo de ciclo é uma poderosa ferramenta de articulagcdo entre teorias e praticas no compor. Enderecei esta
guestdo em um texto anterior (BERTISSOLO, 2018).

° Original: “Composition is an activity simultaneously of aural and aesthetic imagining, in some kind of feedback
relationship. Both physical and artistic percepts are generated as hypotheses” (IMPETT, 2016: 657).

'° Original: “The composition becomes an autonomous artifact as the composer discovers its nature from multiple
perspectives” (IMPETT, 2016: 658).
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uma escala temporal para além de uma memoéria de curto prazo nao estruturada” (IMPETT,
2016: 652, tradugdo nossa)''. Sua abordagem para o ato criativo em um prisma incorporado
discute motivagao, a relagdo entre psicologia e composic¢do, teorias da criatividade, metaforas e
modelos, imaginac¢do, improvisa¢do, bem como a importancia dos tragos dos processos, como
rascunhos e a tecnologia.

Nagy (2017) apresenta uma interessante incursdo pelo dominio da criatividade
composicional pelo viés da cognicao incorporada. Sua abordagem apresenta uma interessante
discussdo sobre a criatividade e suas concep¢des contemporaneas, apresentando um modelo
para o ato criativo, considerando a imbricacdo entre plasticidade da modalidade cognitiva e a
fisicalidade da modalidade performativa.

Collins (2012) discute a questdo da dificuldade de se abordar os processos criativos
em musica. O livro apresenta onze diferentes abordagens para o ato criativo, realizadas por
criadores/autores convidados, cobrindo tematicas que vao desde os recortes empiricos e
histéricos, psicoldgicos (incluindo imaginacado, engajamento e inspira¢do), colaboracao, motivagdes
extramusicais, improvisagao e composicdo assistida por computador.

1 Composicionalidade e seus reflexos

Paulo Costa Lima reverbera nossos questionamentos ao formular sua composicionalidade
(LIMA, 2012), ressaltando a necessidade de nao reduzir o compor a uma pratica, “evitando dessa
forma um entendimento precario das préprias no¢des de teoria e de pratica, muito melhor
contextualizadas como partes de um mesmo circuito” (LIMA, 2012: 23). Uma possivel teoria
do compor ndo poderia assim ser dissociada da sua pratica, dai a importancia dada aos textos
de Reynolds e Laske na composicionalidade. Lima avanca: “mas qual a natureza desse circuito
no compor? Quais os elementos que a nocdo de composicionalidade reane?” (LIMA, 2012: 23).

Na busca por enfrentar esses problemas, o autor argumenta que “é dessa perspectiva
de uma razao interna ao compor que podemos entender o papel da composicionalidade:
criacdo de mundos estipulados de sentido a partir de interpenetragdo entre teoria e pratica”
(LIMA, 2012: 15). Nesse sentido, ele formula sua composicionalidade a partir de cinco vetores:
indissociabilidade entre teoria e pratica, criagdo de mundos, criticidade, reciprocidade e
campo de escolhas’.

Esses vetores tocam na questdao do ato composicional como campo de escolhas,
considerando o processo como um ato interpretativo (vetor da criticidade). Lima avanca,
enfocando construg¢des discursivas da primeira geracao pos-Widmer, na esteira do pensamento
criativo de Jamary Oliveira, Fernando Cerqueira, Lindembergue Cardoso, Agnaldo Ribeiro e
Wellington Gomes.

Em um texto recente, o autor propde uma sintese dos vetores da criticidade:

" Original: “A degree of identity between subject and object — composer and composed — and the structuring of
music over a temporal scale beyond that of unstructured short-term memory” (IMPETT, 2016: 652).

12 A questdo da discussdo sobre o compor como campo de estudo, com vistas também a pesquisa sobre seu ensino,
€ uma questdo abordada por Paulo Costa Lima ha pelo menos duas décadas (ver, por exemplo, LIMA, 1999: 57-67). A
série Teoria e Pratica do Compor também possui mais trés volumes (LIMA, 2014, 2016b, 2016c), todos dedicados a
aprofundar essa discussdo. Enfocarei, entretanto, nessa secdo e na discussdo sobre composicionalidade, os textos que
a abordam diretamente (LIMA, 2012, 2016a, 2019).
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i) quando o compor cria uma obra, um mundo em que essa obra existe,
ou talvez, melhor, um mundo tornado possivel justamente pela existéncia
dessa obra é também criado (inveng¢do de mundos); ii) relagdes sdo assim
estabelecidas: entre a obra e 0 mundo em que existe, e também entre a
obra e todos os outros mundos existentes; o ato compositivo é um ato
critico e interpretativo (criticidade); iii) ora, isso ndo pode ser entendido
apropriadamente a partir de categorias autbnomas, na verdade, os atos
composicionais emergem de um continuum nao dissociativo de praticas e
teorias (indissociabilidade de pratica e teoria) — um processo continuo
que conecta escolhas e principios, decisdes e razdes para toma-las, atos e
valores; iv) essa fluidez de bordas que caracteriza a atividade e faculdade
de invencao (e a imaginacdo em geral) conduz a uma interpenetra¢ao
ativa de designer e design, uma espécie de reciprocidade; v) através dela, o
campo de escolhas ativado pelo processo do compor, o jogo entre ideias
e atos compositivos, torna-se parte de um contexto mais amplo, o jogo de
identidades (LIMA, 2019: 37, grifos originais do autor).

Ao abordar as tensbes entre os modos de pesquisa e compor, Lima (2016a)
relata que: “em um mergulho memorialista, precisei esbogar categorias norteadoras dos
meus processos de cria¢cdo, chamei-as de valores”3. Essas categorias sdo organicidade/
profundidade, imantacao pelo novo, ideal sonoro e entre lugares. Ao se deparar com
esses valores na analise da suas categorias dos seus processos de cria¢do, Lima questiona
0 que aconteceria se elas fossem cruzadas com os vetores da composicionalidade. A partir
desse cruzamento, ele propde um modelo de uma tulipa, “fazendo alusdo a um curioso dito
de Régis Duprat, segundo o qual o compositor seria uma flor que vai largando pétalas pela
vida a fora” (LIMA, 2016a: 36).

Em um esfor¢o trabalho de inducdo, o autor realiza um esforco para apontar quais
seriam os paradigmas (em termos de composi¢do) para o encontro entre os vetores da
composicionalidade e as categorias. Por exemplo, para encontro entre inven¢dao de mundos
e organicidade, o paradigma seria Brahms, “na medida em que toda a aparente liberdade
de expressdo, todo o clima emocional romantico, responde a rigorosas (porém flexiveis)
transformacdes motivico-tematicas” (LIMA, 2016a: 37). Os demais paradigmas citados seriam
John Cage (invencdo de mundos e imantacdo pelo novo); A Sagracdo da Primavera, de Stravinsky
(invencdo de mundos e paixao/ideal sonoro); Santos Futebol Music e Obra Aberta, de Gilberto
Mendes (invencao de mundos e entre lugares); Schoenberg (criticidade e organicidade); Webern
(criticidade e imantacao pelo novo); Lux Aeterna, de Ligeti; e Le Marteau sans Maitre, de Boulez
(criticidade e paixdo/ideal sonoro); Murail e Grisey e a corrente espectralista (criticidade e
entre lugares); The Unanswered Question, de Charles Ives (reciprocidade e organicidade); Brian
Ferneyhough e a nova complexidade (reciprocidade e imantacdo pelo novo); Villa-Lobos ou
Arvo Part (reciprocidade e paixdo/ideal sonoro) e Ernst Widmer (reciprocidade e entre lugares).
Na tabela Tabela 1 apresento uma sintese desses cruzamentos.

3 O mergulho em questdo é o Memorial para Progressao para Professor Titular (defendido na UFBA em 2015), que foi
posteriormente desenvolvido e publicado sob o titulo de Memorial Costa Lima — cf. Lima (2016b).
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. . imantacao paixao/ideal
organicidade entre lugares
pelo novo sonoro
invencio de A Sagragdo da Santos Futebol Music
mun dcos J. Brahms J. Cage Primavera, de 1. e Obra Aberta, de
Stravinsky Gilberto Mendes
Lux Aeterna, de G.
criticidade A. Schoenberg A Webern Ligeti T. Murail e G. Grisey

Le Marteau sans
Maitre: , de Boulez

B. Ferneyhough .
e a nova H.Villa-Lobos Ernst Widmer

complexidade A Pirt

The Unanswered Question,

reciprocidade de Charles Ives

Tabela 1: cruzamento Cruzamento entre categorias e vetores, proposto por Lima (2016a)

A partir desses cruzamentos, Lima enfoca a pesquisa recente em composi¢do como
resposta ao cruzamento entre vetores e categorias, citando os compositores Guilherme Bertissolo,
Angelo Castro, Pedro Amorim (2014, 2016) e Paulo Rios Filho (2015, 2016), todos orientados por
ele. ApGs apresentar seu modelo, hd uma interessante reflexdo que responde as questdes que
ponderamos nesse neste estudo:

Podemos perguntar pela eficdcia desse modelo de categorias
(composicionalidade e valores): até que ponto incide, ou pode incidir de
forma mais direta sobre o compor? Portanto, eficacia no sentido de que,
além de viabilizar interpreta¢des mais amplas sobre o processo do compor,
possa descer diretamente ao tracado musical das escolhas realizadas
(LIMA, 2016a: 44).

No quarto volume da Série série Teoria e Prdtica do Compor (LIMA, 2016c) sdo apresentados
horizontes metodoldgicos para a pesquisa em composi¢ao que representam consideraveis
desdobramentos da composicionalidade - além dos realizados por Liduino Pitombeira e Marcos
Nogueira, que serao discutidos a seguir -, com uma abordagem sobre a minha pesquisa de
doutorado, assim como nos textos de Paulo Rios e Pedro Filho (LIMA, 2016c). Entendo que
o trajeto dos trabalhos recentes no contexto do movimento de composi¢do na Bahia tem
construido tais interpretacdes mais amplas, demonstrando a constitui¢cdo de um imaginario
coletivo - desdobrado na ideia de affordance cultural, como discutirei mais adiante.

Para responder a questao da eficacia do seu modelo, Lima antes oferece uma
contextualizacdo do esforco recente na busca por temas para seus seminarios que ndo fossem
muito especificos, a ponto de dificultar a construgao de didlogos e debates, ou amplos demais,
pois seriam incapazes de fluir de forma eficaz para o ambiente de criacdo musical. Ele cita trés
tematicas escolhidas como resposta a essa questao: ciclo, intensificacao e continuidade. Feita
a contextualizagao, a resposta propde a no¢do de conceitos para o compor, descritos por ele
como “indicadores de processos"”:

Ora, tendo em vista a perspectiva deste artigo [...], 0 que gostaria de pontuar
é que o modelo da tulipa, jogando com categorias da composicionalidade
e com os valores do compor, aponta para seu préprio enraizamento
diante da “mdo na massa” do compor, diante da experiéncia vivida de
realizagdo de escolhas e cruzamento de teorias e praticas, através do
desdobramento em processos. [...]
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[Alcreditamos que a projecao das questdes aqui discutidas - no caso,
a confluéncia entre categorias e valores - num nivel mais préximo das
decisdes composicionais, colocando assim em perspectiva a relagdo do
modo pesquisa com entidades tais como procedimentos, estratégias e
técnicas composicionais, através da identificagdo de processos, sera um
passo adiante no entendimento desse entrelacamento de problematizacbes
e metéforas (LIMA, 2016a: 44-45).

Esse interesse nos processos é fruto de uma reflexdo de longa data na pesquisa de Paulo
Costa Lima, com especial interesse na producao composicional da Bahia, tomando-a como um
laboratério™. Ora, como essa formulacao faz transparecer, ha um entendimento do compor
como trabalho cultural, como formulado por Philip Bohiman.

[...] composicdo e cultura ndo sdo universos desconectados. E preciso falar
sobre a relevancia da geracgao de perspectivas culturais associadas ao compor
— o trabalho cultural realizado no a@mbito do processo compositivo. As
escolhas ai envolvidas remetem a construcdo de sentidos de pertencimento
(LIMA, 2019: 39).

Esses sentidos de pertencimento, quero crer, estariam relacionados a construcao de
um imaginario coletivo, compartilhado, entre compositores, performers e ouvintes. Outrossim,
o compor como campo de escolhas implica no reconhecimento, como afirmamos acima, de que
cada escolha carrega consigo suas determinantes. Nesse sentido, Lima salienta a relaces de
poder (huma perspectiva pds-colonialista), ao considerar que “ndo existe uma redoma capaz de
isolar os atos compositivos de todas essas implicagdes de natureza politica, ética ou estética”,
discutindo a implicacao dessa questdo no campo de escolhas: “[é] no calor desses empuxos
que as escolhas compositivas sao feitas, cabendo-nos o desafio de buscar entender de forma
mais clara a dinamica desse jogo” (LIMA, 2019: 39).

Essa perspectiva abre caminho para uma discussdo sobre o ato compositivo. O
investimento aqui é pela constru¢ao do conceito de distanciamento e travessia como estratégia
definidora do processo de cria¢do, “[ulma distancia ressignificadora dos procedimentos formais
tradicionais. E dessa distancia que vdo surgir os efeitos narrativos, o humor e o sentido de
pertencimento” (LIMA, 2019: 41).

Essa formulacdo de distancia ressignificadora permite discutir processos do compor em
obras do Movimento de Composicdo da Bahia, desvelando estratégias que conectam diferentes
compositores, contextos, materiais e poéticas. Os compositores e obras abordados no texto sao
E. Widmer, De canto em canto II: possivel resposta; L. Cardoso, O Voo do colibri; P. Costa Lima, Atotd
do L'Homme armé e Sete flechas: Um um batuque concertante; G. Bertissolo, Fumebianas No. 1.
Esses exemplos permitem iluminar trés diferentes vetores da composicionalidade: invengao de
mundos - “a existéncia de polos distintos que geram transito de significacdes afeta (e é afetada)

4 Essas formulagdes sdo reverberagdes de textos e contextos relacionados ao movimento de composi¢do da Bahia,
como delineado pela pesquisa de Paulo Lima. Ressalto os textos de Fernando Cerqueira (1991, 2007, 2015), que
manifestam uma interessante incursdo no campo dos processos criativos em composi¢do. Sobre o laboratério,
o proprio autor formula: “A nossa pesquisa mantém desde o seu inicio, na década de 1990, tragos da tradicional
estratégia de observacdo participante. Isso significa olhar para o contexto da produgdo composicional na Bahia
das ultimas décadas como se fosse uma espécie de laboratério — do qual o préprio autor participa —, formulando
questdes que se dirigem a processos que |3 estdo, mas, ao mesmo tempo, se dando conta do valor indutivo de tais
questdes, ou seja, de como também trazem em seu bojo amplitudes e latitudes diversas” (LIMA, 2019: 36).
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pelo nivel da ideia, que precisa acolher a diversidade como traco e como valor” (LIMA, 2019: 55)
-, criticidade - “o compor envolve a construcao e manipulagao de interpretagdes, é isso que
denominamos de criticidade [...]. Vemos, através da criticidade, como o processo do compor vai
tendo de lidar com um campo de escolhas ampliado” (LIMA, 2019: 56-57) - e reciprocidade - “a
reciprocidade [...] habita diretamente o espaco da decoloniza¢do, da ousadia associada a afirmacao
da autonomia, e a liberdade de pensar novos caminhos de historicidade” (LIMA, 2019: 57).

Ora, é possivel afirmar que a ideia de distancia ressignificadora atuou no campo de
escolhas desses diversos compositores. Essas escolhas, claramente, nao foram deliberadas. Como
discutiremos a seguir, grande parte das nossas escolhas nao é consciente, mas merece uma
abordagem nesse contexto. Gostaria de chamar atengao aqui para a dimensao da construc¢ao
de sentido, no ambito da cognicao incorporada, que discutiremos a seguir, mas que merecem
uma abordagem nesse contexto:

O corpo que experimenta Musica ndo é somente um cOrpo que ouve,
mas o centro corporal que integra toda essa experiéncia. Quero admitir
que os padrdes de fluxo e refluxo, de tensdo e distensdo, sdo estruturas
experienciais da Musica aprendidas pelo corpo e reconhecidas em outras
experiéncias incorporadas, similarmente estruturadas. [...] Se a experiéncia é
afonte daquelas estruturas e se a experiéncia humana é fundamentalmente
social, nossas experiéncias compartilhadas sdo cruciais para o sentido
musical e para a sua comunicacdo (NOGUEIRA, 2009b: 21).

O entendimento do que ocorre em uma cena auditiva, portanto, “resultara da intencao
perceptiva e dos recursos cognitivos e culturais que o perceptor envolve no processo” (NOGUEIRA,
2016b: 63, grifo meu). Portanto, como ja propus em outros textos (BERTISSOLO, 2016b, 2020), creio
gue a imbricagdo entre a semantica cognitiva e a semantica cultural permite uma interessante
abordagem para a dimensdo do sentido em musica. Pelo viés da intencionalidade e da imaginacao,
creio também que ela nos informa sobre os processos criativos nos atos compositivos, como
discutiremos oportunamente nesse neste texto.

Marcos Nogueira prop8e uma interessante discussdo sobre a inven¢do de mundos,
considerando, no ambito da composicionalidade, que, “ao criarmos um mundo, um mundo-obra,
por meio da composic¢do, que é interpretacdo de mundo, estabelecemos uma relacdo entre este
mundo que é a obra e o mundo no qual ela se encontra” (NOGUEIRA, 2016a: 17). Ao destacar a
importancia da imaginagdo na experiéncia em musica, considerando que a natureza da musica
mantém nossa experiéncia distante das coer¢des visuais e conceituais, 0 autor sugere a existéncia
de um conteldo ndo conceitual que condiciona os atos inventivos de quem experimenta o “texto”
musical (NOGUEIRA, 2016a: 27), destacando que atribuimos estatuto de contetdo as coisas da
origem nao conceitual. Essa proposicdo nos direciona a problematica central do seu texto: “[a]i esta
a origem do entendimento da musica realizado por seus inventores e que a pesquisa académica
ainda nao pdde apreender por falta de métodos ja consolidados” (NOGUEIRA, 2016a: 27).

Nogueira problematiza uma questdo que consideramos central nas abordagens para
os atos criativos: “as ‘escolhas’ realizadas tanto por quem inventa mundos musicais quanto por
guem inventa mundos musicalmente ndo sao, necessariamente, deliberadas” (NOGUEIRA, 2016a:
58). Na verdade, apenas uma pequena fragdo de nossas escolhas é consciente'.

15> “TA]lmaior parte da atividade cognitiva é comprovadamente inconsciente, bem como emocionalmente comprometida”
(NOGUEIRA, 2016b: 90).
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Creio que a principal contribui¢cdo do texto de Marcos Nogueira para a composicionalidade
esta na discussao sobre a invencdao de mundos enquanto como universo de sentido,
problematizando a necessidade da “producdao de métodos que podem dar acesso ao
processo de produc¢ao de sentido musical” (NOGUEIRA, 2016a: 31). A sua proposta de uma
perspectiva incorporada para a investigacdo dos processos criativos, que discutiremos a
seguir, é fundamental para a producdo de sentido na inven¢do de mundos - que o autor
considera fun¢do dos compositores, dos performers e dos ouvintes. Concordo com ele que o
paradigma enacionista, na perspectiva da cognicdo incorporada, relega-nos uma possibilidade
de discussdo sobre os atos criativos que se mostra pertinente, porque busca o como ao inveés
do que na nossa experiéncia musical.

Além disso, como discutimos em um texto recente (BERTISSOLO, 2020), cumpre
salientar que o campo de escolhas no ato criativo ndo necessariamente é composto por atos
deliberados e conscientes. Em primeiro lugar, considerando ser “a experiéncia musical uma
pratica cultural ubiqua de ‘invencao de mundos™ (NOGUEIRA, 2016a: 29), é preciso reconhecer
a construc¢ao do imaginario a partir de uma perspectiva do compor como trabalho cultural,
como ja alertara Paulo Costa Lima (2019). Ao discutir o processo de distancia ressignificadora,
0 autor demonstra como esse processo interferiu diretamente nos atos criativos de cinco
obras de quatro compositores diferentes.

Em segundo lugar, creio que os nossos mecanismos de construcdo de sentido, descritos
pela cognicdo incorporada no ambito da categorizacao, dos esquemas de imagem pré-conceituais,
gue permitem nossa percepcao/atuagdo no mundo e, por conseguinte, na musica, influenciam nos
atos e processos criativos em musica. Voltaremos a essa discussao adiante, mas quero salientar
aqui que esses mecanismos de constru¢ao de sentido ocorrem de maneira ndo consciente e que,
por vezes, € no dominio das memorias, expectativas e respostas de orienta¢do na experiéncia
musical que o compositor, em diversos contextos e ambitos do processo criativo, infere, intui,
busca integridade e coeréncia.

2 A modelagem sistémica e a resposta a composicionalidade

O compositor Liduino Pitombeira (2015) propde um estudo sobre o campo de produgao
de teoria composicional no Brasil, problematica apontada por este artigo. Além de tecer um
esforco de definicdo, este trabalho discute a sua produgao recente na area, com enfoque nas
abordagens influenciadas pela matematica, com especial atencao a quatro importantes bragos/
contextos de pesquisa e producdo criativa: teoria dos contornos, analise particional, teoria da
variagdo progressiva e a teoria dos sistemas composicionais.

A abordagem proposta por Liduino tem se concentrado na modelagem sistémica e na
teoria dos sistemas composicionais, uma abordagem desenvolvida nos ultimos anos em textos
de sua autoria e em coautoria com outros compositores/pesquisadores. Em um texto recente
(PITOMBEIRA, 2020), 0 autor realiza uma incursdo pelo estado da arte da pesquisa nessa abordagem,
apresentando um breve panorama da teoria dos sistemas, a defini¢do dos sistemas composicionais
e sua aplicacdo. Os exemplos apresentados e a consisténcia da fundamenta¢do demonstram o
rico potencial de aplicagdo dessa perspectiva para 0s processos criativos em musica.

Gostaria de enfocar nessa se¢do a interessante incursao de Liduino Pitombeira que cruza
a modelagem sistémica a composicionalidade de Paulo Costa Lima. Em Compositionality as Creative
Identity Building, Pitombeira (2019) abordou a composicionalidade, comparando trés dos seus
vetores (indissociabilidade, criagdo de mundos e processos do compor) com a teoria dos sistemas
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composicionais'®. Partindo da nogao de criacdo de mundos, a obra instaura um universo (natural
ou artificial) através do qual o compositor propde sistemas (PITOMBEIRA, 2019: 116).

Como resposta ao vetor de processos do compor (campo de escolhas), o autor prop&e
entdo um exercicio de criagdo de um mundo isomérfico com o “mundo natural”, tomando treze
forcas, energias e leis fisicas como metaforas para sistemas composicionais'. Por conseguinte,
ele prop8e a economia de movimento e a conservagao de energia como forgas-base para
processos de modelagem sistémica.

A economia de movimento relaciona-se com o principio do menor esfor¢o e, em
musica, com a conducdo de vozes parcimoniosa - muito importante na teoria neoriemanniana
(BERTISSOLO, 2018). A conservacdo de energia, por sua vez, esta relacionada a interacdo entre
forca e velocidade, e em musica, ao equilibrio e transferéncia de energia entre dinamicas e
figuracdes ritmicas. Ele propde exemplos musicais para ilustrar o argumento, sendo o Concerto
for Violin, Cello and Orchestra, Op. 102, de Brahms, para a primeira forca, e Le Merle Bleu, do
primeiro livro do Catdlogo de Pdssaros, de Messiaen, para a segunda forca.

Essas duas forcas proporcionam a criacao de dois sistemas, um “natural” e um modelado,
gue resultaram na composicao de dois fragmentos musicais para flauta, clarinete e fagote. O Sistema
Ockam, foi criado do principio, a partir de uma série de defini¢cdes isomorficamente conectadas
com nosso universo do dia a dia (PITOMBEIRA, 2019: 125). A partir de um fragmento, o autor propde
um ciclo entre teoria e pratica, pelas diversas possibilidades de aplicacao do sistema e dos possiveis
olhares interpretativos, assim como potenciais performances e seus impactos nos ouvintes.

O segundo sistema, por sua vez, derivou-se de uma modelagem sistémica a partir do
perfil intervalar da primeira pagina do Ponteio Op. 35, de Paulo Costa Lima (Sistema Ponteio).
O autor identificou trés comportamentos intervalares das maos direita e esquerda a partir de
um esforco de generalizacdo: alternancia, estabilidade e contaminag¢ao (PITOMBEIRA, 2019:
125-126). Esses comportamentos foram organizados por classes de intervalos em uma tabela
(PITOMBEIRA, 2019: 127). Esse sistema possibilitou a composicdo de um novo fragmento a partir
de cinco operagdes (ressonancia, dobramentos de unissono/oitavas, repeticao literal, repeticdo
com aumentag¢ao/diminuicao irregular, eco), a partir da escolha de novas classes de intervalos,
com escolhas livres de ritmos, dinamicas e articulacdes.

As formulag¢8es tedricas e as obras decorrentes dos processos criativos de Liduino
Pitombeira, bem como os desdobramentos recentes relacionados a sua atuacao no contexto
da Pds-Graduacdao em Mdusica no Brasil demonstram o potencial de aprofundamento e
desenvolvimento desse contexto para o campo da composig¢ao.

3 Marcos Nogueira e a semantica do entendimento musical e processos
criativos

Como discutimos previamente, Marcos Nogueira tem salientado a flagrante escassez
de textos que enfoquem processos criativos que enderecem como produzimos sentido na

6 E importante ressaltar a diferenca de nomenclatura entre os termos apresentados por Pitombeira (2019) e a
composicionalidade, como formulada por Lima (2012). Pitombeira fraseia como criagdo de mundos, ao invés de invengéo
de mundos (a criacdo inventa um mundo, no sentido do mundo da vida heiddegeriano). Creio, entretanto, que seja errénea
a formulagdo processos do compor, em detrimento de campo de escolhas da concep¢do original, uma vez que a ideia, na
composicionalidade, é que sobre os processos do compor incidem os cinco vetores, entre eles o campo de escolhas.

7 Embora cite a obra de Larson (2012), sobre a dimensao cognitiva das for¢cas musicais, ndo hd um discussdo sobre a
relacdo entre as forcas musicais e a proposicdo da criagdo de mundos como universo de forcas e energias.
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experiéncia musical. Sua proposta para responder a esse desafio enfoca uma semantica do
entendimento musical (NOGUEIRA, 2009a) pelo viés da experiéncia - ndo-proposicional e ndo-
representacional (NOGUEIRA, 2010: 112) -, da “producao de sentidos tanto impostos ao fluxo
musical pela mente situada que o experimenta quanto moderados e restringidos pelas ‘pistas
sonoras’ que constituem o fluxo musical experimentado” (NOGUEIRA, 2019a: 20 -, grifo original
do autor). A preméncia desse desafio é formulada com clareza e no seguinte trecho:

Cumpre entdo desenvolver um modelo de investiga¢dao do sentido musical
que tenha origem no exame das descri¢des linguisticas do entendimento
musical, considerando a hipétese enacionista de que ao processo criativo
musical - seja o de compositores ou performers, como o do mero ato da
escuta de qualquer ouvinte - subjaz um entendimento pré-conceitual dos
efeitos do fluxo musical intencionado ou experimentado. E os sentidos - em
grande parte ainda ndo conceituados - que suportam tal entendimento ora
determinam ora dialogam com a intencionalidade que orienta as decisdes
poéticas do ouvinte-experimentador. Ao descrever seu entendimento
de certo trecho musical este ouvinte ndo estd consciente dos processos
cognitivos que originaram seu entendimento, nem tampouco das escolhas
conceituais que faz para construir atualmente suas representa¢des mentais
deste entendimento (NOGUEIRA, 2019a: 27).

O autor entende como uma “lacuna histérica da producdo tedrica da area[...] a auséncia
de modelos consolidados de investigagcdo dos processos criativos musicais” (NOGUEIRA, 2016b:
82). Seu entendimento é de que uma resposta a esse desafio “depende da inser¢ao definitiva
do aporte tedrico-metodolégico das ciéncias da mente no campo musicolégico”, ressaltando a
necessidade de “ac8es que viabilizem a comunicabilidade entre os variados ‘dialetos epistémicos’
desenvolvidos pela tradicdo moderna em teoria da musica - interdisciplinaridade esta que nossa
tradicdo tedrica nao foi capaz de efetivar” (NOGUEIRA, 2016b).

O entendimento, pois, “diz do modo de termos um mundo, um modo de ser no mundo”
(NOGUEIRA, 2015b: 157). Essa concepcdao esta alinhada com a discussao empreendida por Paulo
Costa Lima na sua composicionalidade, considerando o vetor de invencdo de mundos, como
ja discutimos previamente.

Cumpre salientar a importancia dos mapeamentos metaféricos na construcdo de
conceitos incorporados na experiéncia musical'®:

Entdo, dizemos que a melodia sobe e desce, que determinados sons
vdo e vém, que a musica é mais clara e mais escura, que um som &
mais ou menos aspero, que a instrumentagdo é mais ampla ou mais
estreita, que um determinado som esta ocultando outro, que uma parte
da musica equilibra a outra etc. Enfim, a musica sé pode ser traduzida,
conceitualizada e comunicada discursivamente por meio de metéforas
visuais procedentes de nossos conceitos incorporados (NOGUEIRA,
2014: 110, grifo original do autor).

'8 Enderecei a abordagem de Marcos Nogueira para o sentido em musica, pelo viés da relacdo entre musica e
movimento em Bertissolo (2017b). Sua abordagem de pesquisa remonta sua tese de doutorado, defendida em 2004,
e diversos textos publicados desde entdo.
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E preciso salientar a ideia da necessidade de construcdo de um arcabouco que nos
permita comunicar a experiéncia criativa em musica. “Ndo dispomos ainda de uma teoria mais
consistente da forma e do sentido musicais que torne possivel a homeacdo precisa do que
ocorre quando os sons musicais nos parecem inteligiveis” (NOGUEIRA, 2010: 123).

Na esteira da abordagem enacionista da cogni¢do musical, o autor argumenta que o
sentido emerge da nossa interagao corporal com o mundo. Cabe entdo a questdo: “o que é o
sentido? Sentido é uma experiéncia de coeréncia, de unidade, de padrao. Se dada configura¢ao
no mundo é apreensivel, é porque constitui padrao, constitui relag6es de conformidade”
(NOGUEIRA, 2016b: 25). A forma - ou abstra¢fes formais - desempenha um papel central no
gue reconhecemos como sentido, tendo como base experiencial os movimentos, as formas e
as inten¢8es que aprendemos a experimentar na interagdo com o fluxo musical (NOGUEIRA,
2016a: 21). Entendemos que a discussdo sobre forma é uma das questdes prementes no estudo
dos atos criativos no compor, como discutiremos mais adiante.

Portanto, “se uma coisa tem forma, tem sentido” (NOGUEIRA, 2016a: 25), sendo esta
este “entendimento crucial para o reconhecimento e a categorizacao de objetos” (NOGUEIRA,
2016a: 31). O autor problematiza o termo forma na experiéncia da musica, ja que ele envolve
uma abstracao contingente e imprecisa: “[n]Jo ato da escuta - ou mesmo na experiéncia da
imaginagao do efeito auditivo da musica - ndo podemos apreender, em momento algum, a
inteireza formal da pe¢a musical que estamos ouvindo” (NOGUEIRA, 2016b: 86).

Em sua proposta de um formalismo musical enacionista (NOGUEIRA, 2010, 2015a,
2015b), Nogueira problematiza o formalismo musical tradicional que advoga um sentido “inerente
ao objeto” da musica, que “ofuscou as investigacdes dos modos por meio dos quais construimos
aqueles esquemas formais para descrever nossas abstra¢des da forma musical” (NOGUEIRA,
2016b: 86-87). A questdo repousa, pois, em “inverter o foco de investigacao do sentido musical,
do objeto musical para os processos cognitivos que tornam possivel a emergéncia dos sentidos
da musica” (NOGUEIRA, 2016b: 89). Nesse sentido, a categoriza¢do é uma das consequéncias
de como nossas mentes sdo incorporadas: “[d]izer que as nossas categorias sao formadas em
virtude da nossa incorporacao é dizer que as categorias que formamos sdo parte de nossa
experiéncia” (NOGUEIRA, 2009b: 20)%.

9“0 formalismo musical dos oitocentos (Hanslick) mantivera-se estritamente focado na revelagdo de uma sintaxe
das obras musicais — explicitando o sentido formal de uma estrutura musical audivel e suas rela¢des ‘internas’
— e no desenvolvimento de técnicas analiticas que instrumentalizam tal procedimento. Para isso, desenvolveu
inimeros modelos analiticos que, em graus e padrdes variados, visaram instrumentalizar um processo reducionista
de desvelamento do ‘funcionamento’ intrinseco das obras, tal como o das maquinas de relégios, que poderiam
ser entendidos reduzindo-os aos seus componentes basicos. Contudo, penso que sé poderemos dizer que temos
um entendimento ‘formal’ de uma obra musical, quando pudermos responder perguntas como: ‘que’ aspectos de
dado segmento de uma obra musical possibilitam e ‘como’ possibilitam as inferéncias de suspensdo (desequilibrio
ou incompletude) ou de conclusdo (equilibrio ou completamento) formal? Ao ouvir pela primeira vez dada obra,
que aspectos desta na experiéncia do ouvinte possibilitam prever (antecipar imaginativamente) o momento de um
primeiro fechamento formal ou que aspectos possibilitam inferir que se trata de um segmento de abertura ou de
fechamento da obra? Como posso perceber dada obra musical como coerente, se ndo a tenho inteiramente na
experiéncia presente, em escuta ou em memoria?” (NOGUEIRA, 2016b: 88-89). Para uma discussdo sobre o contexto
historico e as bases do formalismo musical, cf. Nogueira (2010, 2015a, 2015b).

20 “Quando pensamos, formamos deliberadamente novas categorias, mas nossas categorias inconscientes inserem-
se, automaticamente, nesse processo. As categorias formam a conexdo entre a percep¢do e o pensamento: criam uma
forma na qual a experiéncia pode ser estruturada. Um conceito incorporado é uma estrutura neuronal que faz parte
do sistema sensério-motor dos nossos cérebros e que nos permite fazer a maior parte das inferéncias conceituais”
(NOGUEIRA, 2009b: 21). O ato de categorizar esta diretamente relacionado ao reconhecimento de padrdes: “embora
cada situagdo seja Unica, para fins de ‘comunicagdo’ [...] precisamos reduzir drasticamente a densidade do mundo.
Fazemos isto reconhecendo todo tipo de semelhanca entre objetos e eventos, o que nos leva a aplicar os mesmos
conceitos e palavras a coisas por vezes aparentemente muito distintas e, inversamente, a aplicar conceitos e palavras
distintos a algo que pode parecer ‘uma mesma coisa’. Estou referindo ‘padrées™ (NOGUEIRA, 2019a: 25).
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Cumpre salientar que essa perspectiva busca superar a questao do entendimento musical
na construcdo do que o autor chama de “dispositivos operativos - originais ou ndo - com os quais
0s compositores conformam seus recursos sonoros, por economia de meios ou dever de coeréncia”
(NOGUEIRA, 2016a: 20). Quero crer que essa assertiva se alinha-se a problematica apontada por
Collins, previamente discutida, de que pouca aten¢do tem sido dada ao ato do compor como forma
particular de criatividade, restringindo os escritos a narrativas sobre os processos ou anedotas
biograficas/autobiograficas ou indiretamente através da analise e abordagens tedricas.

Nogueira responde a esse desafio enfocando a dimensao imaginativa da experiéncia
musical: “[m]eu propdsito aqui é examinar a emergéncia do entendimento do fluxo musical,
determinado pela configuracao sonora do fluxo e pelas dimensdes imaginativas que constituem
a identidade de quem o experimenta, seja um compositor/performer ou um mero ouvinte”
(NOGUEIRA, 20164, grifo meu). Com base na abordagem enacionista?' da cognicdo musical,
o autor propde uma relacdo entre a experiéncia musical e os dominios perceptivos que sao
mobilizados pelo nosso sistema sensério-motor:

Arealidade adquire forma a partir da memoria de nossas experiéncias de
padrdes corporais de a¢do, de orienta¢des espaciais e dos inUmeros modos
de interacdo com os objetos. O presente estudo discute como movimentos,
formas e intencGes experimentados recorrentemente nestas condicfes -
constituindo a base experiencial de qualquer sentido -, determinam os
modos pelos quais atribuimos sentido as nossas experiéncias da musica.
Ao experimentarmos 0 mundo com 0S N0SSOS COrpos, Memorizamos
mais especialmente as estruturas mentais resultantes de interacdes
perceptivas e de programas motores mais recorrentes cotidianamente. E
o surgimento desses padrées de meméria, desses esquemas essencialmente
pré-conceituais e inconscientes, gera coeréncia e possibilita a formacao de
sentidos nas experiéncias subsequentes, que continuamente atualizarao
aqueles padrdes (NOGUEIRA, 2016a: 21).

O autor propde, pois, a produg¢do imaginativa - tdo importante no contexto dos processos
criativos - circunscrevendo um “campo de forca”?? do sentido musical, a partir de suas trés
dimensdes coexistentes e interagentes: a) categorizagao dos tracos sonoros distintivos da
musica (movimentos); producdo de imagens e rela¢gdes formais resultantes de habituacao
e reconhecimento de invariancias, recorréncias e contrastes de padrdes (resultantes da
categoriza¢do); trocas comunicativas entre aspectos imaginativos da mente (frames, projecdes
metafdricas, esquemas de imagem, prototypes, espacos mentais) e os objetos da escuta (respostas
de orientacdo, contrastes tensivos e intencdes) (NOGUEIRA, 2016a: 27).

21 “[A] partir do advento das pesquisas experimentais vinculadas a corrente enacionista, foi possivel verificar
empiricamente que 0s processos sensério-motores, quais sejam a orientacdo e a prontiddo do corpo para agir no
espaco, condicionam e regulam, por toda a vida, os modos de conexdo dos contelddos cognitivos, permitindo assim
que a mente transcenda o espaco. E desse modo que o pensamento abstrato é inelutavelmente conectado as funcdes
sensério-motoras e, assim, a estrutura espacial das intera¢des do corpo no mundo” (NOGUEIRA, 2016a: 23).

22 Sobre essa nogdo de “campo de forga”, que discutiremos mais adiante e que, ao nosso ver, desempenha um papel central
na nossa discussdo: “A ordem da musica é uma ordem ‘percebida’. Quando ouvimos musica, ouvimos suas implicagdes
musicais. Mas o ouvinte, comumente, conhecendo ou ndo a teoria da organizagdo musical (uma quase-gramatica), tem
dificuldades de explicar em palavras o que acontece quando os sons de uma obra musical, como num campo de forga,
soam-lhes coerentes e l6gicos. Haveria uma teoria para esse ‘campo de forca’, determinante de suas rela¢des formais, um
modo de comunicagao tal como o provido pelos ‘barulhos’ que a voz rumoreja ao dizer os poemas?’ (NOGUEIRA, 2010: 121).
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Aimaginacao, pois, desempenha um papel central na producdo de sentido, uma vez que
“ndo ha experiéncia significativa sem imaginac¢ao”, ela esta portanto no cerne da “questdo sobre
a producao de sentidos em Musica” (NOGUEIRA, 2011: 1839), tanto para o compor quanto para a
performance. Nogueira argumenta que o que compositores “fazem ao executar imaginativamente
a musica que experimentam é hierarquizar suas multiplas inferéncias concomitantes” (NOGUEIRA,
2015b: 161). Entendo que essa afirmacgao - que no contexto desse texto também estende essa
concepc¢do para performers e ouvintes - é crucial para uma abordagem sobre o processo criativo,
que pretendo abordar nesse texto.

A musica, saliento, como experiéncia radical de abstracdo de uma realidade soénica
sem matéria, nos convoca para a construcdo de uma realidade virtual (NOGUEIRA, 2014:
109). A cognicao incorporada tem demonstrado evidéncias de que nossa capacidade de
abstracdo e conceituac¢do sdo fundadas na atuagdo do nosso corpo no mundo. “Usamos
densamente a nossa experiéncia espacial como fonte de reconhecimento, de categorizacgao,
de interpretagao, conceituagao, independente da modalidade da experiéncia que queremos
entender” (NOGUEIRA, 2016a: 21).

Em seus textos recentes, Marcos tem dedicado atengao na construcao de um arcabouco
para o estudo dos processos criativos, com centralidade na discussao sobre as ja mencionadas
dimensdes imaginativas, tao pouco abordadas em estudos dos atos do compor, bem como de
espag¢o musical e resposta de orienta¢do, sempre tomando a perspectiva enacionista como
paradigma e considerando a imbricagdo entre musica e movimento.

O espaco musical, na perspectiva enacionista, é relacionado aos dominios de atuagdo,
de ac¢do, dos nossos corpos, em resposta a potencialidade de sentido da experiéncia musical,
mapeados na nossa concepg¢ao de espaco, considerando que “nossas descricdes do espaco
musical sdo repletas de termos referentes a gestos e a a¢ées do corpo humano no mundo dos
objetos materiais” (NOGUEIRA, 2014: 105) e que “nossos conceitos de relagdes espaciais sao
empregados inconscientemente por nosso sistema conceitual” (NOGUEIRA, 2014: 108).

A espacialidade desempenha papel preponderante na experiéncia musical, uma vez que
nossas “[m]emdrias de sentidos, movimentos, formas, inten¢des e conceitos conformam, assim,
uma complexa mistura multimodal de entendimentos do mundo, fortemente impregnada de
espacialidade e de rela¢des espaciais radicalmente confundidas e consolidadas” (NOGUEIRA, 2019a:
23). O autor destaca a anterioridade das experiéncias de “ocupacao do espa¢o”, considerando
o paradigma enacionista e sua dimensdo sensério-motora, em relacdo as experiéncias de
“conceituagao do espaco”, na medida em que desenvolvemos nossas competéncias para formar
0 espago, assim como nos movimentar e intencionar a¢des no espaco, antes mesmo de nomeatr,
conceituar e estruturar o espaco.

E importante salientar que, nesse paradigma, “para atribuirmos ‘materialidade’ aos
objetos musicais [...] é preciso, antes, reduzir a densidade do meio sonoro, possibilitando a
apreensdo de simetrias e todo tipo de logica configurativa” (NOGUEIRA, 2019a: 31)%. Nesse
sentido, reconhecemos no fluxo musical padrdes, que o autor entende “constituirem as
affordances primordiais em nossa interagao com a musica” (NOGUEIRA, 2019a: 31). Tratam-se
de padrdes associados a a¢bes que sao “o nucleo da hipétese de origem do sentido musical”
(NOGUEIRA, 2019a: 31).

2 “E este impulso congénito para simplificarmos a complexidade descritiva do mundo que pretendo enfocar aqui,
chamando atenc¢do para o fato de que tanto fazemos isso nos atos de aquisicdo e de uso da linguagem quanto na
aquisi¢do e no uso de nossas competéncias musicais” (NOGUEIRA, 2016a: 21).
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Cumpre salientar a relagdo entre a no¢do de objeto musical e o conceito de objeto
sonoro?. Na escuta musical, “enquanto ouvimos sons como musica”, o autor propde que ocorram
simultaneamente trés processos: “a realidade fisica das vibra¢des e das ondas sonoras; o0 som
que produzimos imaginativamente na experiéncia com o meio vibrante; e o objeto musical que
escutamos a partir dos objetos sonoros, isto &, o objeto intencional da escuta musical” (NOGUEIRA,
2014: 95). O objeto musical, por sua vez, envolve trés niveis perceptivos: a percep¢ao dos tragos
distintivos (dos objetos sonoros e o efeito de movimento); a producdo de formas e sintaxes
estilisticas (acdo do imaginario e habituacdo de recorréncias); efeitos emocionais (gerados na
troca comunicativa entre um conteldo musical e um conteddo mental, implicando expectativas
e contrastes tensivos) (NOGUEIRA, 2014:95 e 116).

Os objetos musicais, portanto, ndo sdo objetos fisicos, tampouco mentais, intencionais,
mas, ao invés, “os sons sao imaginados e a musica, ou seja, as formas que se movem nos sons,
também é um trabalho da imaginacao humana” (NOGUEIRA, 2014: 93 - grifo original do autor).
A musica, pois, possui uma relacdo especial com o inconsciente, na sua “capacidade de burlar
o mundo externo dos objetos: uma espécie de campo destituido de referéncia a objetos reais e
que prescinde, em algum grau, de linguagem”, sendo “sentido constituido pela mente humana,
gue combina entendimento, memoria e imaginagao” (NOGUEIRA, 2009b: 21).

Aresposta de orientac¢do é um dispositivo de sentido que se relaciona com o processo
atencional em musica, numa abordagem alternativa as concepcdes de expectativa e antecipa¢do
no ato da escuta®. Sua proposta representa uma “mudanca deste foco na investigacao do sentido
produzido no ato da escuta musical, recuperando o conceito ‘comportamentalista’ de resposta
de orientacdo” (NOGUEIRA, 2016b: 55).

O autor propde uma abordagem em que as respostas de orientagdo cumpririam o papel
de sinalizar pistas “a partir das quais marcamos a cena musical e disparamos, propriamente, o
processo de formacao de abstrac¢8es formais” (NOGUEIRA, 2019a: 31). Estas pistas poderiam ser
eventos, agrupacdes pontuais ou mesmo o ponto de inicio de uma sequéncia de agrupacdes.
Perceberiamos essas respostas quando um destes elementos “extrapola dado limiar de
discrepancia”, de modo que dirigimos a “aten¢do ao evento antes mesmo de identifica-lo. [...]
O fenbmeno seria, entretanto, uma resposta a novidade ‘ndo aversiva” (NOGUEIRA, 2016b: 54).

O processo atencional, por sua vez, seria responsavel por “selecionar subitamente
estimulos, objetos e localizagbes espaciais ocorrentes em diferentes modalidades sensoriais”.
Nesse sentido, cabe perguntar: “como estes eventos se tornam relevantes para a sele¢cdo? Um
evento abrupto de descontinuidade que provoque a alocagao de recursos de atengdao também
determina a alocagao de atencdo para estimulos subsequentes?” (NOGUEIRA, 2016b: 58).

24“Com sua incipiente fenomenologia, Schaeffer evidenciou um conceito — e cunhou um termo — que viria a
transformar significativamente a pesquisa acerca da experiéncia musical. A partir disso, entdo, existe, propriamente,
objeto sonoro quando completamos o que Schaeffer denominou ‘redu¢do’ — usando o termo husserliano —, ainda
mais rigorosa que a ‘reducdo acusmatica’ da experiéncia de Pitdgoras” (NOGUEIRA, 2014: 94). Nesse texto, Nogueira,
aborda as bases da fenomenologia que tornaram possivel uma escuta incorporada, a luz das teorias de Maurice
Merleau-Ponty, Mikel Dufrenne, Thomas Clifton, com uma importante discussdo sobre a intencionalidade da escuta.
Cumpre também salientar que a abordagem sobre a experiéncia pelo viés da supera¢do do paradigma da tradi¢do
idealista ja havia sido enderecada em textos anteriores, por exemplo: “[0o] termo ‘experiencial’ tem sentido amplo,
incluindo experiéncias sensério-motoras, emocionais, sociais, além de incluir as capacidades inatas que formam tais
experiéncias. A experiéncia é, portanto, a forca motivadora do que é significativo no pensamento humano” (NOGUEIRA,
2009b: 20 - grifo do préprio autor).

% “[N]Jo desenrolar da experiéncia da escuta os condicionamentos estilisticos e contextuais — esquemas cognitivos de
memoéria — com os quais enfrentamos uma nova experiéncia musical ndo devem ser confundidos com expectativas e
antecipagdes” (NOGUEIRA, 2016b: 55).
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O autor responde a essas questdes ao discutir a ideia de cena auditiva (BREGMAN, 1990),
a partir da tese ecoldgica (GIBSON, 1977, 1979) e das pistas que possibilitam a construcao de
uma hierarquia parte-todo (NOGUEIRA, 2016b: 60). Ele entende que a resposta de orientacao - a
superac¢do de um limiar de discrepancia de uniformidade que implique a quebra de conectividade
entre regies - € 0o mecanismo responsavel por segregar a cena auditiva (NOGUEIRA, 2016b: 62).
Aorganizag¢do perceptiva, pois, poderia resultar em fusdo, agrupagao ou segregacao perceptivas
(NOGUEIRA, 2016b, 62-63). E importante ressaltar que ha um nimero limitado dos tipos de
pistas que constituem a cena auditiva em seus componentes:

Tais pistas determinam as escolhas para a construcdo das expressdes
linguisticas do entendimento musical e nestas estdo subliminarmente
presentes. Proponho classificar estas pistas em: tonais, considerando a
percepcao de alturas e as condi¢des de compatibilidade entre os contetidos
tonais dos componentes da cena musical por continuidade, homogeneidade,
regularidade e simetria; texturais, considerando tanto as envoltérias de
intensidade sonora e o comportamento espectral (timbre) dos eventos
da cena quanto a densidade do fluxo (com respeito a complexidade de
segregacdo); temporais, tendo em vista que o sistema perceptivo presume
que componentes da cena percebidos como sincrénicos sdo fundidos
Como um mesmo evento, enquanto componentes assincronicos sao
percebidos como “movimento”; e topograficos, considerando a énfase dada
a espacialidade dos componentes da cena, um mapeamento de posi¢ées no
espaco fenoménico do fluxo musical, que emerge no ato da escuta quando
0 processo atencional sobrepde a posicao espacial do evento musical ao
proprio evento (NOGUEIRA, 2019a: 32)%.

Uma possivel resposta para os vetores dos processos criativos no ato do compor esta
relacionada aos mecanismos de construgao de sentido e como percebemos forma em musica.
Portanto, as discussdes enderecadas por Marcos Nogueira, embasadas pelo seu préprio
percurso como compositor, permitem uma abordagem para os processos criativos a luz da
cognicdo incorporada. Cremos que as abordagens de um formalismo musical enacionista,
das dimensdes imaginativas, do espa¢o musical e da resposta de orientagao (e as pistas
sonoras na cena auditiva) representam uma importante contribuicdo para o campo de estudo.

4 Concluindo: os processos cognitivos, seus desdobramentos em affordances
culturais e propostas para o campo de estudo

Nas se¢des anteriores, problematizei o campo de produgdo de teorias e praticas em torno
dos processos criativos na area de composicao musical no Brasil. Os desafios para tal abordagem
foram delineados pelas propostas de Paulo Costa Lima, Liduino Pitombeira e Marcos Nogueira.

Como discutiu Marcos Nogueira, ha que se desenvolver um modelo de investiga¢ao
do sentido musical que tenha origem no exame das descri¢des linguisticas do entendimento
musical. A experiéncia musical, a partir da literatura aqui discutida, depende da sua dimensao

% Essa formulagdo ocorre originalmente em Nogueira (2016b: 63-64).
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criativa e é suportada por mecanismos cognitivos pré-conceituais e pré-linguisticos. Portanto,
o desafio estd na complexa teia de discernimento, racionalizagdo e nomeacdo de instancias
por vezes inclusive ndo-conscientes (BERTISSOLO, 2020). Minha proposta é que os mecanismos
de sentido tipicos da perspectiva enacionista, tais como os esquemas de imagem, projecdes
metafoéricas, forcas musicais e participacao mimética (via performatividade), mediados pela
nocao de affordances culturais, sdo interessantes vias para abordar essa questdo, com potencial
para desvelar mecanismos da construcao de sentido.

Como ja discuti em outros textos (BERTISSOLO, 2016b, 2020), minha proposta é enfrentar
este desafio pela articulagdo entre composicdo, cognicao e cultura, com uma imbricacdo entre a
semantica cognitiva e a semantica cultural (JAY, 1998). Creio que as conexdes empreendidas no
campo de escolhas no compor estao no ambito da constru¢cdo de um imaginario, com valores
culturalmente compartilhados no ambito dos contextos em que 0s processos criativos ocorrem.
Essa concepcao esta ligada a nocdo de affordance cultural (DURT et al., 2017), uma vez que estamos
em um constante feedback entre compositor/obra, compor/ouvir, entre compositor/outros
compositores/performers/ouvintes (BERTISSOLO, 2020). Nossas escolhas por vezes sdo orientadas
por conhecimentos implicitos apreendidos dos contextos, que precisam ser escrutinados ao
abordarmos os processos criativos em composi¢do, em uma perspectiva cognitiva.

Minha abordagem atual é um desdobramento da composicionalidade e esta relacionada
com minha pesquisa de doutorado (BERTISSOLO, 2013, 2016a). Nesta investigacao, o cerne
tematico foi construido em torno da complexa articulagdo entre musica e movimento, levando
ao reconhecimento de diversas possiveis imbricacbes entre cognicao e processos criativos.
Para tal intento, escolhnemos a Capoeira Regional como universo de pesquisa, ja que nela nao
ha a separacao conceitual entre musica e movimento. Essa escolha reconhece os saberes assim
mobilizados e busca a constru¢ao de modos de didlogo entre composi¢do, cognicao e cultura.
Essa pesquisa partiu de uma primeira etapa vivencial, com a escolha do campo e posterior
imersao. Vislumbramos de maneira bastante clara uma possivel rede de conex&es entre musica e
movimento no contexto, manifestada em um arcabouco conceitual. Para compor esse arcabouco,
inferimos quatro conceitos a partir das experiéncias em campo e das experimentacdes que
resultaram nas obras musicais: ciclicidade, incisividade, circularidade e surpreendibilidade.

Creio que seja importante, a guisa de conclusao desse estudo, ressaltar a importancia
das abordagens cognitivas para os processos criativos que estao em dialogo com meu arcabougo
conceitual, apontando possiveis caminhos para desdobramentos futuros pelo viés da incorpora¢do
(BERTISSOLO, 2017, 2020). Candace Brower (2000) considera que “os esquemas de imagem
corporais - especialmente aqueles envolvendo forca e movimento - parecem também constituir
a base do nosso entendimento da musica” (BROWER, 2000: 324, tradug¢do nossa)?”’. Dessa forma,
o sentido musical esta relacionado ao mapeamento de padrdes, seja naqueles ouvidos em uma
obra musical, seja nos esquemas musicais experienciados em relagdo com a experiéncia sensoério-
motora (BROWER, 2000: 324). Brower aborda a experiéncia corporal como parémetro para
metaforas conceituais e esquemas de imagem em musica. A sua abordagem parte dos esquemas de
contencdo, ciclo, verticalidade, equilibrio, relagdo centro-periferia e trajetéria (BROWER, 2000: 326).

Nesse sentido, esses mapeamentos metaforicos estdo relacionados a atuagao/acdo do
nosso corpo no mundo, portanto, estao sujeitos as forcas analogas as que agem sobre nossos
movimentos. Johnson e Larson (2003) propdem que o entendimento da experiéncia musical
depende de trés metaforas: a da musica se movendo (moving music), a da paisagem musical

27 Original: “Bodily image schemas - especially those involving force and motion - appear to underlie our understanding
music as well” (BROWER, 2000: 324).
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(musical landscape) e a da forga cinética (moving force). Os autores partem da nogao de tempo,
associando-a ao espaco, para o estabelecimento de um sistema conceitual para as projecées
metafodricas da experiéncia musical. Larson (2012), por sua vez, argumenta que as forgas que
agem sobre o movimento musical ndo sao diversas daquelas que agem sobre o movimento
corporal: inércia, gravidade e magnetismo.

As memorias e seus diferentes mecanismos desempenham um papel preponderante
nesses mapeamentos (SNYDER, 2000). Destaco ainda o papel das expectativas e a antecipacado
(HURON, 2006. HURON; MARGULIS, 2010) para os diferentes sistemas de memoria (esquematicas,
veridicas, dinamicas e consciente), que podem ser pensadas e ajustadas em uma perspectiva
incorporada, levando em conta os diversos niveis de consciéncia, servindo como mecanismos
significativos para se discutir os processos criativos. Aversa (2009), comenta diversas implicacdes
da teoria de Huron para compositores. Gostaria de destacar, a titulo ilustrativo, uma delas:
guando compositores ouvem uma obra ou trecho, muitas vezes durante a composicdo, eles
podem desenvolver uma expectativa veridica (de memoria de longo prazo explicita). Segundo
ela, é preciso ndo confundir essa expectativa com aquelas dinamicas, oferecidas pela obra, o que
representaria um erro de julgamento em relagdo aos materiais que estdo sendo desenvolvidos.
Ela reforca nesse ponto a importancia de colegas e professores ao ouvir certos trechos musicais,
de modo a minimizar essas questdes, permitindo uma tomada de consciéncia da influéncia
desses processos no campo de escolhas do compor.

Proponho ainda que seja crucial mencionar as propostas autoetnograficas e fenomenoldgicas
para os processos criativos, como descritas por Rios (2015, 2016), Fortin (2009), Fortin & Gosselin
(2014), Amorim (2014, 2016) e Impett (2016), como possibilidades de rastrear os tracos dos atos
composicionais. Ao se coletar impressdes, depoimentos e realizar anotacao logo apds as sessfes de
criacao, podemos oferecer escopo para um entendimento futuro, uma tomada de consciéncia de
aspectos ndo-conscientes que podem vir a tona a partir de uma abordagem futura das condicdes,
pensamentos e conjecturas nos atos de composi¢cdo. Podemos também tracar rela¢cbes com
contextos, obras e compositores que podem permitir o reconhecimento do compartilhamento
de valores e categorias para 0 compor - na perspectiva de um imaginario.

Creio que as abordagens de gesto (GRITTEN; KING, 2006, 201 1), for¢as musicais (LARSON,
2012), performatividade (NAGY, 2017), participagdo mimética (COX, 2001, 2011, 2016), colaborag¢do
(CARDASSI; BERTISSOLO, 2020. SFOGGIA; BERTISSOLO; CARDASSI, 2020) e temporalidade
(KRAMER, 1988. KOZAK, 2020), sao importantes caminhos para entendermos os processos de
construgao de sentido em musica e os atos constitutivos do compor. O desenvolvimento de
cada uma dessas possibilidades, entretanto, sera realizado em outros textos e contextos.
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