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Resumo. Este trabajo es parte de una investigacion que objetiva estudiar el proceso
creativo dentro del marco de la composicion musical. EI objeto principal es el proceso
creativo en primera persona: cuando el investigador/compositor estudia su propio proceso
creativo. En la primera parte, una pequefia discusion sobre cuestiones relativas a esta
pesquisa es construida, principalmente, a partir de los aportes de la critica genética
trabajados por Celso Loureiro Chaves, y estos en dialogo con la idea de
composicionalidad de Paulo Costa Lima. En la segunda parte, algunas de las
preocupaciones centrales al proceso creativo de Da Ansia & Ira e Complacéncia son
tratadas a partir de la idea de caminos recorridos y no recorridos. Con esto se pretende
indagar sobre lo que se constituia como (parte del) proceso creativo en el caso aqui
estudiado, como forma de levantar datos que contribuyan para la investigacion en
procesos creativos.

Palabras-chave. Procesos creativos, Opciones, Da Ansia & Ira e Complacéncia
Fazendo caminho ao andar: contribuigdes para a pesquisa em processos criativos

Resumo. Este trabalho faz parte de uma pesquisa que visa estudar 0 processo criativo no
ambito da composicdo musical. O objeto principal é o processo criativo em primeira
pessoa: quando o pesquisador/compositor estuda seu préprio processo criativo. Na
primeira parte, constréi-se uma pequena discussdo sobre questbes relacionadas a esta
pesquisa, principalmente, a partir das contribuicbes da critica genética trabalhada por
Celso Loureiro Chaves, e estas em didlogo com a ideia de composicionalidade de Paulo
Costa Lima. Na segunda parte, algumas das preocupacdes centrais do processo criativo de
Da Ansia a Ira e Complacéncia séo tratadas a partir da ideia de caminhos percorridos e
ndo percorridos. Pretende-se com isso investigar 0 que se constituiu como (parte do)
processo criativo no caso aqui estudado, como forma de coletar dados que contribuam
para pesquisas sobre processos criativos.

Palavras-chave. Processos criativos, Escolhas, Da Ansia & Ira e Complacéncia.

Este trabajo es parte de una investigacion cuyo objeto de estudio es el proceso
creativo. Los eventuales (y necesarios) procedimientos? que posibilitan el devenir-musica, o

que posibilitaron una u otra musica particular — lo escrito y/o lo que suena — no son

! Alusion al poema Cantares de Antonio Machado.
2 La diferencia entre proceso y procedimiento fue colocada en Probleméticas da pesquisa em composicdo na
ANPPOM de 2015 a 2019: abordagens em processos criativos (GRAS, 2020, s.p.).
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necesariamente el foco de interés principal. El estudio de una u otra gramatica asi como la
composicion terminada (uno de tantos resultados en potencia) asumen el status de dato
secundario, pues lo gque interesa no es lo que se consiguio, sino lo que se buscaba y el camino
recorrido para su realizacion. Al discursar sobre los estudios de la critica genética en musica,
Celso Loureiro Chaves, en el manuscrito® realizado para el libro Critique Génétique a la

Recherche D autres Savoirs (2021a) nos indica un camino, afirmando que:

La convergencia de las dos disciplinas [estudios de esbozo y critica genética]
comienza a dirigir el foco ya no hacia el producto final, sino hacia el proceso
del emprendimiento creativo, para materiales preliminares que asumen vida
propia y autonomia en relacion a la obra fijada* (CHAVES, 2021b, s.p.).

Adoptando esa perspectiva, esta investigacion se direcciona para el memorial de
composicion, en el que el objeto de estudio es el proceso creativo del propio compositor-
investigador. A partir de ahi, una serie de cuestiones emergen, tales como la problemética del
estudio in vivo 0 en retrospectiva o la del autoanalisis o autoetnografia, entre otras ya
apuntadas por Chaves (2021a), Harvey y Deliege (2006), Nicolas Donin (2006; 2019),
Philippe Leroux (2010). De momento, importa discutir la posibilidad de observar el proceso
creativo a partir de la intencionalidad del autor, a la cual se puede tener acceso a partir de las
memorias del proceso creativo, las que pueden ser ayudadas con la observacion y/o el estudio
del material grafico producido durante la composicion, cuando tal material esté disponible. En
cualquier caso, las preguntas que pueden ser formulada son: ¢para donde se direccionaban la
preocupaciones del compositor, y como tensionaba realizarlas?, ;qué es lo que el compositor
iba descubriendo cuando trabajaba?, ¢qué nuevos caminos se abrian cuando recorria el
planeado?, ;eso promovia nuevas direcciones a ser contempladas?

Partimos de la creencia de que el compositor crece con su creacion (aqui seran
tratadas algunas problematicas relativas solamente a la composicion, pero sospechamos que
esa afirmacion sea valida también en el caso del intérprete y, muy probablemente, en el del
oyente). Crece junto a ella haciéndola, en el momento que la crea, interpretandola e
interpretando sus elementos, seleccionandolos, cambiando unos por otros, eliminandolos,
modelandolos, encontrando o credndoles un ambiente artisticamente adecuado dentro de los

marcos de (lo que sera) una musica (lo que incluye la presentacion, por lo menos como

3 Original en portugues compartido conmigo en pdf. Este documento se trata de la preparacion del texto para la
publicacion francesa de L’Harmattan.

4 A convergéncia das duas disciplinas passa a direcionar o foco ndo mais para o produto final, mas sim para o
proceso do empreendimento criativo, para materiais preliminares que assumem vida prépria e autonomia em
relacdo a obra fixada (traduccidn nuestra) (manuscrito del autor publicado en francés en (CHAVES, 2021).
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sistema de protenciones) — esto también puede ser pensado a partir del concepto de
reciprocidad elaborado por Costa Lima (2012). Y realizara todo eso de acuerdo con lo que
entiende serle (a la pieza naciente) adecuado en el momento de la composicién, lo que esta,
necesariamente, relacionado con la triada ‘puntual, estético, ideoldgico’ de Chaves (2010).
Dicho en otras palabras, es posible criar las condiciones adecuadas para que el material
sonoro sea interpretado como adecuado en esas condiciones. Pero ese material sonoro, esa
sonoridad, no siempre esta presente desde el comienzo, no siempre ha sido proyectada desde
el comienzo, sino que algunas veces surge de manera insospechada y, en tal caso, el
compositor puede elegir atender a esa nueva sonoridad, lo que puede abrir nuevos caminos,
nuevas preocupaciones. Y esa eleccion es posible en el momento que el compositor de da
cuenta de ello. Y asi puede hacer camino al andar.

Entonces, no hay camino cierto o errado ya desde el comienzo, y en esto también
parece atractiva la propuesta de la critica genética musical aplicada al proceso creativo en
primera persona. El estudio de los procesos creativos nos propone el analisis, por ejemplo, de
la formacion del objeto, ya sea a través de la rememoracion/reconstruccion o de la
investigacion in situ, cuando es contemporanea al proceso, como comentado por Nicolas
Donin (2012). En tal caso puede ser observado el juego que el autor elabora con las diversas
potencialidades que va descubriendo, en contraposicion al estudio de la ‘obra-objeto’, en el
cual el objeto ya estd terminado (cerrado, por asi decirlo), lo cual nos invita a un estudio en
marcha atras, o a la descubierta gramatical, por ejemplo, en donde no se ve (0 en cualquier
caso parece dificil de ver) el papel que cumple la fantasia o la imaginacion y como estas se
relacionan con los procedimientos técnicos. En ese caso tampoco se ven los diferentes
caminos que podrian haber sido recorridos, sino tan solo el que fue de hecho transitado. O
sea, no se ven las elecciones. Y es por eso que la idea de obra-objeto/cierto-errado no es una
preocupacion primaria para esta investigacion. Ese lugar esta ocupado por ese “ir y venir entre
idea y realizacion” (CHAVES, 2010), lo que propone cierta resonancia con la propuesta de
Doreen Massey (2008) cuando piensa en historias-hasta-ahora, o historias-hasta-ese-momento
y, evidentemente, resuenan también las colocaciones de Cecilia Salles cuando lanza la idea de

un:

movimiento creativo como (...) convivencia de mundos posibles. El artista
va levantando hipdtesis y poniéndolas a prueba permanentemente. Como
consecuencia, en muchos momentos, hay diferentes posibilidades de obra
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habitando el mismo techo. Se convive con posibles obras: creaciones en
permanente proceso.’ (SALLES, 1998, p. 26)

Retomando la potencia de la expresion de Antonio Machado, lo que interesa es
investigar las formas de caminar y los caminos que eso va abriendo, surgiendo en el momento
de la composicidn. Lo que interesa es ese ‘darse cuenta’ de que puede haber diversos caminos
a ser transitados, ese aprender junto al objeto-del-pensamiento que es, al mismo tiempo,
objeto de la percepcidn, de la escucha, del canto — es el (micro-)universo que se va abriendo
en el momento en el que lo voy transitando, explorando, es esa creacion de mundo que
propone Paulo Costa Lima. Y esa creacion de mundo, como definido por él, no es
independiente de los otros conceptos reunidos dentro de la nocion de compocisionalidad,
como cualidad, y como lazo o interpenetracion entre teoria y practica (COSTA LIMA, 2012;
2014; BERTISSOLO, 2021). Segun Costa Lima:

Que especie de mundo es (...) el Ponteio op. 35 [de Costa Lima] para piano
solo con sus cascadas de semicorcheas como se fuesen un volcan
desbordante? La invencidn de ese mundo pianistico contrastaba bastante con
la herencia de la década de 70. Entonces, una vez creado un mundo, crease
también un locus de interpretacién de todo lo que lo rodea, siendo eso algo
del orden de la criticidad. Ademas: mundo y creador intercambian
identidades por la via de la reciprocidad. Todo depende de un campo de
opciones, hechas a partir de enmarafiados de teoria y practica. He aqui el
resumen de la opera® (COSTA LIMA, 2016, p. 143)

Hay potencialidades que no solo son encontradas y consideradas, sino también
creadas al paso que el material sonoro es tratado, modelado, o simplemente
cantado/imaginado. O sea, crear/modelar un sonido es también crearle potencialidades. Si no
le encontramos 0 no le creamos esas potencialidades en el momento mismo del contacto con
ese material, en esa imaginacion, en esa experimentacion, probablemente ni siquiera lo
considerariamos como material-en-potencia. Dicho de otra manera, parece que el material no
es otra cosa que esa potencialidad que encontramos en el camino de crearlo, al cantar lo
escrito y escribir lo cantado (GRAS, 2021).

Sconvivéncia ele mundos possiveis. O artista vai levantando hipéteses e testando-as permanentemente. Como
conseqiiéncia, ha, em muitos momentos, diferentes possibilidades ele obra habitando 0 mesmo teto. Convive-se
com possiveis obras: criagdes em permanente proceso.

®Que espécie de mundo é (...) o Ponteio op. 35 [de Costa Lima] para piano solo com suas cascatas de
semicolcheias como se fosse um vulcdo transbordando? A invengdo desse mundo pianistico contrastava bastante
com a heranga da década de 70. Pois, uma vez criado um mundo, cria-se também um locus de interpretacdo de
tudo que o rodeia, sendo isso algo da ordem da criticidade. E mais: mundo e criador intercambiam identidades
pela via da reciprocidade. Tudo depende de um campo de escolhas, feitas a partir de emaranhados de teoria e de
pratica. Eis o resumo da Opera.
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El caso de Da Ansia a Ira e Complacéncia

Este texto toma como caso el proceso creativo de Da Ansia & Ira e Complacéncia (de
reciente composicidn), a partir de las elecciones que lo constituyeron, las que transitaban entre
lo intuitivo, lo formalizado y el amplio territorio que se abria entre ellos. Toma, como dato
primario, las memorias del proceso (relativamente recientes) ayudadas por borradores,
dibujos, planeamientos y otros documentos utilizados durante la composicién, algunos de los
cuales seran presentados en lo sucesivo.

En el caso aqui estudiado existe la problematica de la duracién. Observando la pieza
terminada podria parecer que la duracion (no solo de cada sonoridad particular, sino
principalmente el aspecto formal-temporal’) no representaba un problema composicional,
mientras que durante el proceso de composicion esa permanecia como una de las
preocupaciones centrales. Sobre esta cuestion se recurria a dos estrategias diferentes: una mas
intuitiva y otra mas formalizada, en los diferentes niveles de organizacion. En primer lugar, la

formalizacion funcionaba como una especie de ‘tierra firme’. La proyeccion de una especie de
anclajes métricos (Figura 1) ayudaba a organizar la secuencia.

Figura 1: planeamiento ritmico
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Fuente: cuaderno de borradores del autor

" Como estudiado en A forma através do tempo nos primeiros compassos de Allegro Sostenuto de Helmut
Lachenmann (GRAS, 2013), a partir de Husserl, Merleau-Ponty y Clifton.
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La repeticion regular de una serie de segmentos regulares basados en numeros
impares asegura la repeticion no perceptible (en la dimension de las alturas se optaba por una
estrategia diferente que buscaba el mismo objetivo). Lo que se buscaba era, en cualquier caso,
la no-percepcion de regularidad. Para esto recurria a la técnica de permutaciones que utiliza
Luca Belcastro, la cual nos transmitia durante la Residencia Germina.Cciones... Para
Composicion Musical, Chile, 2014, como una de las posibilidades de realizacion técnica,
tercer etapa del Método Para Procesos Creativos Compartidos. En Da Ansia a Ira e
Complacéncia, de una serie de combinaciones de dos elementos entre cinco posibles, fueron
excluidas las posibilidades en que los elementos se ordenaban de manera contigua y las
combinaciones en las que un elemento estuviese ubicado en el orden cinco, para evitar la
ocurrencia cinco-uno. Las tres posibilidades que obedecian a esta eleccion fueron ordenadas
de acuerdo con una orden combinatoria y fueron modificados algunos segmentos que
resultaban en la posible percepcion de algun tipo de regularidad.

Por otro lado, la organizacion del aspecto (macro-)formal-temporal se daba mas de
una manera intuitiva, donde el calculo no obedecia al nimero sino a la escucha, que se guiaba
por las relaciones de permanencia/mutabilidad, permanencia/cambio,
transicion/yuxtaposicion, etc. de un(os) caracter(es) especifico(s), segun lo que el compositor
entendia como suficiente-necesario, y esto de acuerdo con la escucha-interpretacion en la
situacion de creacion (GRAS, 2014), donde todo parece permanecer en abierto. Es un terreno
movedizo. A cada cantar lo que iba siendo escrito, diversas sensaciones surgian, algunas
veces conflictivas entre si, y esto promovia un permanente escrutinio. Mas alla de las ‘anclas’
proyectadas, las cuales solo indicaban momentos-puntos particulares que, en si, no definian el
caracter por completo, en el nivel de la dimension formal-temporal, la duracion estaba
constantemente siendo decidida, re-definida a partir de la vivencia, algunas veces desde lo
imaginario, otras utilizando el programa de edicion como secuenciador. ElI sample del
programa tuvo, en este sentido, un gran protagonismo, como soporte que ayuda a ese
privilegiar la escucha-interpretacion por sobre la accion de escribir, en una accion similar a la
del proceso creativo de la musica electroacustica. Fue a través de ese conjunto de escuchas
que trataba de entrar en lo que seria el flujo musical para intentar decidir cuanto tiempo un
momento o un proceso podria/deberia durar.

Algunas memorias sobre las preocupaciones con las cuales me interesaba construir el
discurso eran: escucha/imaginacion de erupciones sonoras, deformes, roncas. Cierto caracter

sombrio, pero enérgico. Como manchas sonoras irregulares en sucesion irregular. Lo irregular
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sugiere una cierta profundidad, atenta a lo cambiante. La exploracién del nifio de Schaeffer
con su hoja, tal vez. El cantar imaginado de un barullo profundo, aspero. Encontrar un orden
ritmico que dé la impresién de caos, para que dé la sensacion de elemento motivico/motriz.
Encontrar un orden de alturas que dé la sensacion de semejanza (no igualdad, sino movilidad).
La prevision del estilo de lo que se aproxima sin prever claramente su concrecion. La no
prevision, la interrupcion, interpolacion, contraste, arrebato, lo contrario dentro de la
semejanza. Lo que me toma de sorpresa, sin duda, debe tener un lugar privilegiado en
momentos especificos. ¢Qué lugar tendria en este contexto una melodia de mi infancia? Esta
tal vez sea una cosa tan inesperada como cualquier otra, dependiendo del contexto cultural del
oyente, pero se propone como un elemento de contraste en relaciébn a la mancha.
¢Transiciones? De la mancha a lo melddico por medio de la resonancia, del sonido
reverberado, prolongado, convertido en continuante, continuacion privilegiada de la mancha o
de parte de ella. Sistemas armdnicos creando una red de relaciones. Lo diatdnico, los grados
conjuntos. Lo melddico. El ataque incisivo. La deformidad/deformacion de lo incisivo. ¢Hasta
donde se siente la armonia en la mancha? En qué condiciones la mancha pasa a ser un dato
armonico.

Asi como en relacion a la dimension de las duraciones, con respecto a las alturas
hubo una estrategia de tratar algunas cuestiones preferentemente a partir de la formalizacion:
el acorde mistico de Scriabin, transposiciones, transformaciones, secuencias, filtros,
rotaciones y procedimientos similares. En la figura 2 se puede ver una clara opcion por
trabajar una gran variedad arménica, en agregados divididos en alturas para bajos y alturas
melodicas. La ordenacion de los acontecimientos armonicos se daria por superposicion de la
secuencia de transposiciones sobre un bajo armonicamente estatico y conforme el orden
temporal resultante de los anclajes ritmicos ya mencionados. Pero también hay anotaciones
que indican caminos no recorridos. ¢Es necesario agotar todas las posibilidades, ir hasta las
Gltimas consecuencias? No hay anotaciones de esta pregunta pero acompafid, casi
permanentemente, el proceso de composicién en un primer momento. (Pero: ¢porqué esta
pregunta todavia nos persigue?). En 28 de octubre, cuando las sonoridades que pueden ser
extraidas del acorde mistico de Scriabin eran estudiadas, la posibilidad del glissando,
entendido como gesto, era vislumbrada. En las anotaciones del 05 de noviembre, nuevamente
se insiste en esta posibilidad con signos de exclamacion. De acuerdo con las memorias del
momento en que el material comenz6 a ser organizado en la partitura, a cada momento que el
glissando era pensado, imaginado como parte de la textura, habia una sensacion de

interrupcion del flujo sonoro. No parecia encajar con el caracter percibido. En algin momento
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entre el 28 de octubre y el 08 de noviembre la idea de glissando parecia alejarse cada vez mas
del camino que estaba siendo transitado (creo que por eso el signo de exclamacion).
Siguiendo el flujo de lo escrito-cantado, esa idea fue perdiéndose, gradualmente, pero
reaparecié alld, por lo que seria el compas 160, pero ya no necesariamente como gesto
auténomo, sino como resonancia del ‘bajo-filtro’ (figura 2, cuarto sistema) que actuaria como

una especie de pedal arménico permanente en varios momentos de la masica.

Figura 2: mapa de alturas
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Otros caminos no recorridos son los de generar momentos desprendidos del trabajo
con los armoénicos (dia 05-11) producidos por un ataque fortissimo en staccato, y el de
entender ese mismo bajo-filtro armonico (en algin momento después del dia 05-11), también
como un acorde con septima y novena (dia 01-11), lo que traeria la posibilidad de, en algin
momento, tratar el material a la manera de la armonia funcional dilatada o extendida. De esto
Gltimo solo quedaron algunas sonoridades alegoricas en un u otro momento.

Hubo, al mismo tiempo, la estrategia de cantar las sonoridades utilizando la misma
metodologia de transitar entre el imaginario y la escucha de la secuencia producida por el
programa. Escuchar la secuencia invitaba a buscar resonancias, prolongaciones, melodias,
contrapuntos (en sentido amplio), trabajar con la idea abierta de espectromorfologias en un
instrumento de timbre (casi-)fijo (piano sin utilizacion de técnicas extendidas). El pedal y lo
seco. La imitacidn del pedal atreves del tratamiento de la escritura. Atreves de la escucha
surgia una necesidad de realizar una categorizacion primaria de materiales y una posible red

de relaciones y grados de proximidad entre ellos (Figura 3).

Figura 3: categorias de materiales, de 14 de noviembre de 2021.
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En la figura: a) es sonido largo; b) eco; ¢) notas melddicas d) grupeto, similares, eco
reverso; e) escalas y arpegios, elemento melddico; y f) texturas sonoras (asociando, a veces,
con arpegios y grupetos). Una vez caracterizados, listados y relacionados, surgia la idea de
organizacion seriada, pero esto sugeria un caracter diferente de lo cantado/imaginado y que,
asi, proponia otra musica. Por lo tanto, la combinatoria/orden de aparicion fue decidido de
forma intuitiva que, todavia, buscaba la apariencia de no-repeticion, el no-orden.

Algunas consideraciones finales
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A partir de lo expuesto, puede ser afirmado que, en este caso particular, el proceso
creativo se constituye tanto por los caminos recorridos como por los no recorridos. El
resultado (musica) es consecuencia de las opciones adoptadas y las descartadas, ya que ambas
contribuyeron en la definicion del estilo sonoro que fue siendo descubierto y modelado
durante el proceso. En este sentido, el recurso a las memorias de la composicion parece una
herramienta necesaria para este tipo de estudios, ya sea en relacion a lo intuitivo o a lo
formalizado. Podria ser indagado, también y paralelamente, esos momentos, acciones o
elementos incorporados, no necesariamente buscados, a los cuales Leroux se refiere como
siendo de una “conciencia pre-reflexiva, un cierto nimero de constituyentes del trabajo de
composicion, que conocia sin haberlos nombrado™ (2010:56) y que, segun él, “son la base de
muchas decisiones importantes”. Siendo asi, estos podrian ser comparados con esos
elementos que me interesd explorar, con ese material nuevo, que me proponia caminos
todavia no recorridos. Esos que voy descubriendo porque estoy trabajando en ellos, dandome
cuenta de cosas que antes no me daba cuenta, tal vez, porque no estaban en el horizonte de
preocupaciones, 0 porque no habia recorrido el camino que me hace pasar por aqui ahora,
como propone Massey (2008), que, como mencionado anteriormente, seria un crecer junto

con la creacion.
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