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RESUMO

Esta pesquisa registra o processo composicional do Ciclo Lunatas, constituido de sete pecas
para piano solo. A pesquisa composicional abrange trés etapas. A primeira consiste em um
levantamento técnico-bibliografico sobre processos criativos explorados por alguns
compositores dos séculos XX e XXI e sua relagio com a noc¢do de indeterminagado,
desenvolvida especialmente por John Cage (2019 [1961]), que norteia o processo
composicional do Ciclo Lunatas, objeto desta dissertacdo. Somam-se ainda a esta etapa,
determinadas abordagens técnicas, aplicadas a escrita e performance pianistica, por
compositores como Karlheinz Stockhausen, Almeida Prado e Marisa Rezende. Propde-se, na
segunda etapa, a elaboracdo de niveis de indeterminac¢do (n), com base nas abordagens
técnicas investigadas. A terceira etapa consiste na apresentagdo do memorial composicional
acompanhado pelas partituras e respectivas versdes fonograficas do Ciclo. As Lunatas
constituem-se de aspectos poéticos, técnico-cientificos gerados a partir da investigacdo sobre
a Lua e suas fases, da elaboracdo dos esquemas de (n) para cada Lunata, bem como da
projecao de sentimentos individuais despertados durante a observagao da Lua, entre a autora e

sua filha.

Palavras-chave: Piano solo; Indeterminacdo; Composi¢do musical; Processo criativo;

Memorial composicional.



ABSTRACT

This research examines the compositional processes involved in creating the Cycle Lunatas,
for solo piano. Compositional research occurs in three steps. The first step consists of a
bibliographical survey on creative processes explored by some selected composers of the 20th
and 21st centuries and their compositional relationship with the notion of indeterminacy,
popularized especially by John Cage (2019 [1961]). The compositional process of the Lunatas
is guided by the notion of indeterminacy. Additionally, certain technical approaches are raised
as applied to piano composition and performance by composers such as Karlheinz
Stockhausen, Almeida Prado and Marisa Rezende. The second stage of the research proposes
the elaboration of levels of indeterminacy (n), based on some technical approaches
investigated. The third stage presents the Lunatas’s compositional process accompanied by
the Lunata’s scores and some respective phonographic versions of the Cycle. The Lunatas are
made up from the poetic and technical-scientific projections created from the investigation
about the Moon and its phases, from the elaboration of the schemes of (n) for each Lunata,
and also, from some individual feelings awakened in the composer from her observations of

the Moon, with her daughter.

Keywords: Solo piano; Indeterminacy; Musical composition; Creative process;

Compositional memorial.
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APRESENTACAO

Sentimentos suscitados a partir de observagdes da Lua e suas fases com minha filha
tiveram um papel fundamental na realizacdo da pesquisa composicional do Ciclo Lunatas,
para piano solo. O interesse pelo tema nasceu a partir do encantamento de minha filha, em
seus primeiros anos de vida, pela Lua, que dizia: “Olha mamae! A Lua!”. Lembro-me, por
exemplo, de momentos em que, sentadas juntas na escadaria do sobrado onde moravamos na
época, observavamos o céu e a Lua em noites claras. Minha filha, ainda tdo pequena,
expressava seu encantamento por este lindo satélite natural de uma maneira contagiante, pura
e doce, o que me tocou profundamente. Desde entdo, a Lua que outrora era, para mim, algo
ordinario, passou a ter um significado mais profundo, tornando-se parte de minhas emocdes, e
despertando-me memorias de momentos especiais de amor maternal. A abordagem
composicional aqui demonstrada, inspirada pela Lua e suas fases, possui portanto esse forte
componente afetivo e emocional, e se percebe fundamentada por ele.

Por outro lado, meu interesse pela indeterminacdo, sempre esteve presente em minha
pratica musical em diferentes contextos criativos, eminentemente em praticas improvisativas
mais diretamente vinculadas ao jazz e ao blues, mas também a determinados géneros musicais
fundamentais da musica popular brasileira, como do samba, ou da musica pop internacional,
como o gospel e o soul, que sempre demonstraram ser promotores de processos
interpretativos congeniais, livres e ainda assim organicos, tal como comenta Eco, sobre a
organicidade da jam-session,

onde os componentes de um conjunto escolhem um tema e o desenvolvem
livremente, improvisando ¢ a0 mesmo tempo orientando essa improvisagdo dentro

de uma linha de congenialidade que lhes permite uma cria¢do coletiva, simultinea,
extemporanea e, todavia [...] organica (ECO, 2015, p. 221).

Lembro-me, por exemplo, em minhas praticas improvisativas, no jazz —
normalmente orientadas por partituras que muitas vezes apresentam ndo mais do que um
unico motivo melddico ou uma simples sequéncia harmonica — que improvisdvamos
livremente a partir de poucos parametros dados, que nos serviam apenas como guias alusivas
de uma ideia que se abria a improvisacao espontanea e criativa. Nessas ocasides, lembro-me
bem, eu ndo tinha o sentimento de que deveria seguir, idiomaticamente, apenas a linguagem
musical do jazz, como sugere a pratica comum, mas encontrava abertura para a hibridagdo
com outros idiomas musicais (musica de concerto, blues, soul). Outro aspecto que me

despertou interesse durante meus estudos de jazz foi a despreocupagdo com a tonalidade



durante um solo (um improviso). Uma das coisas que aprendi no improviso do jazz ¢ que
todas as doze notas sdo possiveis em diversos momentos. O uso do cromatismo e a
despreocupagao com as notas das escalas correspondentes a tonalidade de uma determinada
musica durante um improviso revelou uma certa similaridade com a musica moderna de
concerto: o foco nas sonoridades e ndo nas regras e teorias musicais.

A pesquisa composicional orientada a musica indeterminada, me pareceu, portanto,
dar continuidade a essa vivéncia de aberturas, gestada na pratica da musica popular, do jazz,
amplificando-as e ressignificando-as como “improvisagdo criadora”, termo utilizado por Eco
(2015, p. 65), ao tratar justamente da poética da obra aberta, tomando por exemplo
importantes obras musicais indeterminadas, tais como o Klavierstiick XI, de Karlheinz
Stockhausen, a Sequenza per flauto solo, de Luciano Berio, e Trocas, de Henri Pousseur,
dentre outras (vide ECO, 2015, p. 65- 69).

O interesse em investigar composicionalmente a potencialidade das aberturas
interpretativas oferecidas pela indeterminacdo musical cresceu ao longo da presente pesquisa,
deslocando-se do territério da simples improvisacdo aplicada e idiomatica (mesmo que
hibrida) e resultando no processo composicional do ciclo de pegas para piano que hora se
apresenta, em sua conexdo, além do mais, com os aspectos poéticos, e também, de certa
maneira, técnico-cientificos, sobre a Lua e suas fases, despertados em mim recentemente, e de

maneira tao contundente, por minha filha.
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INTRODUCAO

O século XX foi marcado por desconstrucdes e afastamentos da teoria tradicional
que colaboraram com o engendramento de novas estratégias composicionais. De certa
maneira, os rastros deixados pelas grandes guerras influenciaram no destino da composicao e
pratica musical, e Grout e Palisca (2007, p. 653) e Griffiths (1987, p. 62; 2010, p. 1) tratam
desses efeitos do pds-guerra sobre a pratica composicional e artistica.

O século XX foi também marcado pelo afrouxamento das regras tonais e harmonicas
e pela ampliacdo das técnicas notacionais tradicionais, incorporando novos modelos de
registro como, por exemplo, a nota¢do grafica.

Personalidades como Arnold Schoenberg, Olivier Messiaen e Pierre Schaeffer
compdem o grupo de importantes artistas dessa nova era musical, marcada pelo advento da
musica atonal, serial e concreta. A tonalidade passou entdo a ser somente “um entre varios
sistemas possiveis de organizacdo do material sonoro” (COSTA, 2016, p. 2), refletindo uma
nova maneira de compor que influenciou diversos outros compositores vanguardistas,
modernos e pés-modernos, até hoje.

O desejo pelo afastamento dos métodos musicais € composicionais tradicionais foi
significativo e a indeterminacdo passou a ser um recurso interessante a ser explorado. Através
da indeterminacdo foi possivel gerarem-se aberturas e liberdades interpretativas que
ampliassem as técnicas interpretativas até entdo utilizadas, como o rubato, por exemplo, que
foi bastante utilizado na era romantica e sugeria ao intérprete liberdades expressivas que
soassem como flutuacdes temporais.

A era romantica se caracterizou pela busca da perfeicdo interpretativa, da
expressividade dos sentimentos e do virtuosismo. Além disto, foi o tempo em que os detalhes
notacionais se aperfeicoaram substancialmente trazendo a possibilidade de um rigido controle
do compositor quanto ao resultado interpretativo de sua obra. Porém, no século seguinte, o
interesse pela desconstrugdo na pratica musical e composicional anunciou uma nova era
musical enriquecida pela diversidade e pela liberdade.

Em meados de 1950, John Cage introduziu a indeterminacdo na sua composicao
musical e sua acep¢ao teve um sentido intenso. De acordo com o compositor (CAGE, 2019, p.
39), a interpretagdo de uma musica indeterminada deveria ser unica, a cada vez que tocada.
Cage destaca que, a cada performance de uma obra deste modelo, o resultado deveria ser

diferente da interrogacao anterior. A partir deste pensamento, o compositor invalidou o ato de
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se gravar uma peca indeterminada, ja que, segundo ele, essa peca deveria soar diferente cada
vez que fosse executada. 4 33, Concert for Piano and Orchestra, Fontana Mix, Variations I -
Il e Water Walk figuram como algumas das mais significativas obras indeterminadas do
compositor. Suas obras indeterminadas abrangeram, no entanto, duas abordagens distintas: 1)
composi¢des nas quais as operagdes do acaso ocorrem no processo composicional, e 2)
composicdes nas quais a indeterminagao € referencial ao aspecto performatico.

Em Siléncio (2019 [1961]), Cage trata sobre esses dois modelos de abordagem da
indeterminacdo. Segundo Cage, o primeiro modelo, das operagdes do acaso no processo
composicional, envolve o uso de processos randdmicos que ocorrem durante a confeccao da
obra. Music of Changes (1951), para piano solo, foi a primeira obra de John Cage a utilizar
procedimentos randomicos dessa natureza, a partir do uso do / Ching. O segundo modelo, da
indeterminacdo no contexto performatico, ¢ de fato referido por Cage (CAGE, 2019, p. 35)
como uma “composicao que ¢ indeterminada quanto a sua performance”, sendo caracterizada,
desta maneira, por processos randomicos que ocorrem durante a execu¢do da obra.

O processo composicional do Ciclo Lunatas, apresentado nesta dissertacdo, explora
justamente esse segundo modelo de abordagem da indeterminagdo, a indeterminagdo
performatica, no intuito de promoverem-se aberturas interpretativas de modo a viabilizar-se
uma execu¢do criativa e ndo apenas reprodutiva da obra. Observa-se aqui o desejo de
aproximacao com um modelo de composic¢ao e pratica musical que envolve um tipo de “jogo”
de controle e de liberdade, de ordem e de caos, propondo uma participacao criativa por parte
do intérprete.

Além de Cage, artistas como Morton Feldman, Earl Brown, Pierre Boulez e
Karlheinz Stockhausen sdo também referenciais no campo criativo da indeterminacdo
musical, que, assim como Cage, também exploraram grafismos e notagdes ndo convencionais
e hibridas (a mistura da nota¢do convencional com notagdes ndo convencionais) em suas
composi¢des. Sobre isso, Boulez (apud CAMPOS, 1955, p. 33), em conversa com Décio
Pignatari, “manifestava seu desinteresse por uma obra de arte ‘perfeita’, 'classica’, ‘tipo
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diamante’”, declarando-se na verdade, “a favor da obra aberta, como um barroco moderno”
que, para ele, era “mais apta a interpretar as necessidades de expressdao e de comunicagdo da
arte contemporanea”.

No corpo desta pesquisa, ¢ feita uma reflexdo sobre a indeterminacdo cageana e o
apontamento de determinados processos criativos, os quais envolvem abordagens técnicas

aplicadas a escrita e a performance pianistica, por John Cage, Karlheinz Stockhausen, Pierre

Boulez, Almeida Prado, Marisa Rezende, dentre outros. Estas abordagens técnicas sdo
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classificadas aqui como dispositivos composicionais que promovem aberturas interpretativas-
improvisativas, e, a partir desses dispositivos composicionais, sdo elaborados os niveis de
indeterminacao (n), isto €, os quais projetam-se sobre o Ciclo Lunatas, proposto nesta
pesquisa. Também foram utilizados aspectos poéticos formais e poéticos relacionados a Lua e
suas fases.

O Ciclo Lunatas foi organizado da seguinte maneira: Lunata [ (Lua Nova), Lunata 11
(Lua Quarto-Crescente), Lunata 11l (Lua Crescente-Gibosa), Lunata IV (Lua Cheia), Lunata V
(Lua Minguante-Gibosa), Lunata VI (Lua Quarto-Minguante) e Lunata VII (Eclipse).

O presente trabalho estrutura-se em cinco capitulos, da seguinte maneira:
fundamentagdo tedrica, elaboragdo técnica composicional, memorial composicional, reflexdes
e consideragoes finais, incluindo também partituras e registros fonograficos referenciais.

No primeiro capitulo, apresento o conceito de indeterminagdo, principalmente
segundo a pratica composicional de John Cage, somando perspectivas a respeito da
abordagem da indeterminagdo também em outros contextos composicionais, como no jazz,
blues, ou rock, por exemplo. Também abordo determinadas nogdes composicionais praticadas
por outros compositores vanguardistas, tal como das técnicas estendidas, dos tempos livres,
etc. e que também despertam caminhos composicionais que suscitam a ideia da
indeterminacdo. Esse ¢ o caso, por exemplo, da no¢do de obra aberta, segundo o comentario
de Umberto Eco (2015), que referencia a musica indeterminada como sendo um modelo de
obra aberta, assim como os moébiles de Calder ou os poemas de Le Livre, de Mallarmé. A
partir dessas observagdes a respeito da nog¢do de indeterminagdo, pareadas ao que significa
uma musica ser considerada indeterminada, apresento neste capitulo algumas ferramentas
composicionais que despertam para a ideia das aberturas e para a indeterminagao.

No segundo capitulo, apresento a selecdo dos dispositivos selecionados para a
elabora¢do dos niveis de indeterminagdo (n). A partir disso, foi idealizada uma abordagem
paramétrica segundo um ranking de (n) “formas indeterminantes”. Nesse sentido, o (n0)
significa, por exemplo, a despreocupacdo composicional com a hierarquia tonal, &mbitos ou
opgoes de dinamica, pedalizagdo livre, etc.; o (nl) significa a exploracdo composicional do
tempo livre; o (n2), a exploracdo criativa de “sons flexiveis”; o (n3) a exploracao
composicional de ambitos de alturas determinados e o (n4), a exploragdo composicional da
forma moével.

No terceiro capitulo, apresento o memorial composicional que envolve o descritivo

dos processos composicionais do Ciclo Lunatas.
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No quarto capitulo, apresento as considera¢des finais, onde exponho meu parecer
sobre o processo de desenvolvimento da presente pesquisa. Exponho os resultados obtidos, os
desafios encontrados durante meu processo composicional e possiveis contribuicdes da
presente pesquisa para a pratica € composi¢ao musical.

No quinto e ultimo capitulo apresento as partituras do Ciclo Lunatas e suas regras de

execucao.
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CAPITULO 1

INDETERMINACAO E OBRA ABERTA

Segundo o dicionério eletronico' Aurélio , o termo indeterminagio se refere a algo
que nao foi determinado, uma coisa que apresenta a auséncia da determinacdo. De acordo
com Japiassu e Marcondes (2001, p. 91), o conceito de indeterminagdo dialoga com o
principio da “incerteza”, com a falta de tomada de decisdes ou quando algo ¢ feito com
liberdade.

No contexto musical, a expressao indeterminagdo foi consagrada por John Cage em
1958, em sua palestra Indeterminacy, no Curso de Verdo de Darmstadt (CAGE, 2019, p. 18 ¢
35), onde o compositor expds duas maneiras de aplicd-la em uma obra musical: 1) através de
processos aleatdrios durante sua confeccao e 2) no contexto performatico.

Grout e Palisca contribuem ao clarificar que a indeterminagao

abarca todas as situagdes desde a improvisagdo no ambito de um quadro
previamente fixado até aos casos em que o compositor s6 da um minimo de
indicagdes ao executante ou utiliza 0 menos possivel a sua capacidade de
escolha na composi¢do (GROUT; PALISCA, 2007, p. 749).

\

Quanto a indeterminagdo que opera no processo composicional, Cage preferia
utilizar a expressdo “operacdes do acaso” para esta técnica composicional, e um exemplo
importante em que o compositor utiliza este recurso ¢ Music of Changes (1951).

Seguindo este pensamento, Cage afirma identificar-se “com toda e qualquer
possibilidade” (CAGE, 2019, p. 35). O acaso, para ele, opera como “um método de
composicdo” no qual o autor da obra remove suas intengdes pessoais durante o curso
composicional e delega ao acaso os resultados de sua musica.

Estas operagdes do acaso podem ser aplicadas de diversas maneiras, como por sorteios
com dados, varetas, tabelas, programas computacionais ou também por meio da técnica point-
drawing, onde se definem notas, duracdes, dindmicas e agdes de execu¢do por meio de
marcagdes de pontos em uma folha de papel, os quais podem ser marcados por meio de
graficos ou da simples observagdo de suas imperfei¢des. A exemplo disto, Rossi comenta

sobre Concert for piano and Orchestra (1960) e Solo for piano (1960) que

! Diciondrio eletrénico Aurélio. Disponivel em: https://www.dicio.com.br/aurelio-2/ Acesso em: 20 mar. 2022.
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no Concert for Piano and Orchestra podemos observar um auge da
experimentagdo com novas notagdes ¢ indeterminacdo. Cage utiliza diversos
tipos de notagdo desenvolvidas através de sorteios e point-drawing e propoe
uma grande liberdade ao intérprete — sobretudo no Solo for Piano —,
permitindo uma mudang¢a nos papéis usualmente exercidos por compositor ¢
intérprete (ROSSI, 2015, p. 93).

A notagdo grafica da peca Fontana Mix (1958), de John Cage, ¢ um importante
exemplo de musica indeterminada que utiliza em sua notagdo pontos e linhas, os quais
dialogam com Kandinsky quando afirma que na natureza do ponto existe um ser introvertido,
cheio de possibilidades, que em musica podem ser considerados “pontos sonoros” e oferecem
multiplas possibilidades em diversos campos artisticos. Segundo Kandinsky (1970, p. 47)
“Encontramos pontos em todas as artes e o artista torna-se cada vez mais consciente da sua

forga intrinseca”.

Figura 1: Duas imagens da notagdo grafica da Fontana Mix (1958), de John Cage

A notagdo grafica desta peca indeterminada demonstra este campo de multiplas
possibilidades de execucao, quando estes materiais (os pontos, as linhas, o tracado e a tabela)
sao girados e posicionados de maneiras distintas.

De acordo com Griffiths (1987, p. 159), a aplicacdo de técnicas aleatdrias na
composic¢do poderia ter sido iniciada na eletroacustica, quando os compositores de musica
eletronica perceberam que seu controle ndo era completo, pois envolvia sons mais complexos
que ndo tinham como ser definidos em seus elementos constituintes, entdo, permaneciam em
zonas de incertezas. Griffiths (2010, p. 30, traduc¢do nossa) afirma que Cage descobriu “uma
forma mais rapida de criar musica casual™. Segundo Rossi (2015, p. 17), Pierre Boulez,
contemporaneo de Cage, foi critico da postura composicional aleatéria cageana, sugerindo

que o uso do acaso na composi¢ao significava um despreparo técnico, uma forma de fuga para

% “the first of the Music for Piano series (in which Cage discovered a quicker way of creating chance music, by
marking imperfections on a sheet of paper and placing notes there)” (GRIFFITHS, 2010, p. 30).
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a resolug¢do de problemas composicionais, ou ainda, sugerindo que os trabalhos de Cage que
utilizavam técnicas aleatorias no processo composicional se assemelhavam mais a “adocdo de
uma filosofia tingida de orientalismo” que mascarava “uma fraqueza basica de técnica
composicional” (BOULEZ, 1964, apud ROSSI, 2015, p. 17). Porém, Cage corrige tais
assuncdes, justificando o uso do acaso no processo composicional quando, ao citar a técnica
da utilizagdo de manchas em papel para gerar a partitura, tal como o faz sistematicamente em
Fontana Mix, afirma que artificios como este propiciam “uma musica livre de nossas
lembrancas e imaginacao” (CAGE, 2019, p. 10), viabilizando assim a emergéncia de novos
processos e aberturas, e orientando-se, desse modo, ao futuro. Além de figurar como uma
peca exemplar de musica indeterminada que emprega a indeterminagdo em seu processo
composicional, Fontana Mix é também um importante exemplo de indeterminag¢dao musical no
contexto performatico.

O viés da indeterminacdo como performance suscita uma pratica musical
improvisativa-interpretativa criativa. Desse modo, a indeterminacdo no contexto performatico
supera a liberdade interpretativa usualmente promovida na musica tradicional (inclusive a das
praticas improvisativas comuns, idiomaticas, como o jazz) e promove uma ampliagdo da
autonomia do intérprete ao permitir-lhe a realizagdo de intervengdes mais profundas —
criativas na perspectiva da ideia musical — no material, método, estrutura e/ou forma da
musica, citados por Cage (2019, p. 35) como sendo os principais elementos musicais que o
compositor pode manipular ao elaborar uma musica.

De acordo com Rossi (2015, p. 16), Pierre Boulez optou muitas vezes por utilizar o
termo “aleatdrio” em seus textos para descrever obras que libertam o intérprete para participar
criativamente durante uma performance, porém, mantendo o controle do compositor em seu
processo composicional e resultado final. Rossi (1990, p. 44), no entanto, complementa que
uma obra indeterminada convida o intérprete a “ultrapassar o seu estatuto de ‘reprodutor’ de
ordens” e em se colocar “no meio da acdo, no interior da obra, com uma notagdo que exige
dele uma série de iniciativas e tende, a partir de entdo, a transforma-lo — segundo a expressao
de Mallarmé — num ‘operador’”.

A perspectiva da musica indeterminada e a no¢do de obra aberta abrem-se a esta
nocdo, de conferir-se ao intérprete a fungcdo de “operador”. Bosseur e Bosseur (1990, p. 44)
contribuem com essa ideia afirmando que, no passado, o intérprete era usualmente visto
apenas como um “reprodutor” de ordens, mas que, agora, e especialmente no contexto da
musica indeterminada, ele passa a ter mais iniciativa assumindo um papel de coautor da obra.

Ali ele encontra permissdes para decidir sobre a(s) trajetéria(s) de determinados parametros
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musicais, logo transforma-se em um “operador”’, mas um operador que atua por meio de uma
acdo consciente e criadora.

Eco (2015, p. 14-15) complementa este ponto ao explicar que obras de natureza
indeterminada propdem uma relagao fruitiva entre publico e obra, e apresentam possibilidades
de maior interagdo entre autor e publico. Ele explica: “o publico é cada vez mais
frequentemente convidado a intervir na criagdo mesma da obra [...] passando a ter a
possibilidade de estabelecer um feixe de relagdes, no momento em que aceita o convite que o
proprio autor lhe faz de ‘operar’ e ‘manobrar’ a obra”. Segundo o autor (ECO, 2015, p. 79-
80), nesse modelo, o fruidor — a saber, o intérprete, no cenario musical — organiza e
estrutura a obra no proprio campo da producdo e da manualidade e, portanto, “colabora para
fazer a obra” (ECO, 2015, p. 79).

Eco (2015, p. 75) explica que este tipo de proposta pode ser desafiadora por trazer
questdes complexas, tais como a possibilidade de uma obra assumir diversas estruturas
imprevistas ou mesmo configurar-se em algo fisicamente irrealizdvel. Por outro lado, ao
parafrasear Mallarmé, o filosofo defende que uma obra deste perfil pode se colocar
“intencionalmente aberta a livre reagdo do fruidor” (ECO, 2015, p. 75) e, dessa maneira, vir a
ser carregada de contribui¢cdes emotivas e imaginativas do intérprete onde seu mundo pessoal
pode ser manifesto e adaptado aquela poética. Essa no¢do ¢ também citada por Griffiths
(1987, p. 163) quando ressalta que o poema tipografico Un coup de des, de Mallarmé,
apresenta o rompimento com a linearidade, com palavras e frases lancadas em desordem
através das paginas.

A indeterminacdo em Le Livre, de Mallarmé, esta na sua forma movel. Este trabalho
literario inspira Boulez que, segundo Griffiths (1987, p. 163-164), projeta a mesma ideia em
Pli selon Pli (1957-1962), uma obra para soprano e orquestra onde ¢ dada a op¢ao ao regente
de agrupar passagens de maneiras diferentes e o soprano tem a possibilidade de escolher

diferentes linhas vocais.
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Figura 2: Trecho da Pli selon Pli (1957-1962), de Pierre Boulez

Griffiths explica que esta obra constitui-se de

cinco movimentos, baseados cada um num poema de Mallarmé mais ou
menos “submerso” pela musica, mas desta vez a escolha é limitada a
decisdes em pequena escala [...] e a liberdade concedida em matéria de
tempo, dindmica e pausas d4 a musica uma espécie de elasticidade ondulante
(GRIFFITHS, 1987, p. 163-164).

Eco (2015, p. 86) ressalta ainda que em Le Livre, de Mallarmé, bem como em
composi¢des indeterminadas, expressa-se a tendéncia de se “fazer com que cada execucdo da

obra nunca coincida com uma defini¢do ultima dessa obra” onde cada execugao explica e nao

esgota, ou

cada execugdo realiza a obra mas todas sdo complementares entre si, [...]
cada execucdo nos da a obra de maneira completa e satisfatoria mas ao
mesmo tempo no-la d4 incompleta, pois ndo nos oferece simultaneamente
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todos os demais resultados com que a obra poderia identificar-se (ECO,
2015, p. 86).
De acordo com Bosseur e Bosseur (1990, p. 43-44), poetas como Mallarmé (dentre
outros, com por exemplo, Joice, Char e Michaux) influenciaram e contribuiram com a
aplicacdo do conceito de obra aberta na composicdo musical, e citam alguns exemplos de
musicas indeterminadas, tais como Terceira Sonata (1958), de Boulez, Klavierstiick V-X
(1954-1955), de Stockhausen, e Tempi Concertati (1959-1960), de Berio, as quais operam
como “vias abertas para uma maior flexibilidade ao nivel da propria estruturagdo da obra”. Na
perspectiva de Eco (2015, p. 11-15) existem, basicamente, duas caracteristicas que podem ser
consideradas fundamentais em uma obra aberta: primeiramente, em uma obra aberta (uma
musica indeterminada, por exemplo), a énfase ndo estda em seu resultado, nem os eventos
gerados a partir de sua interpretagdo, mas sim, na valoriza¢do dos “processos” que envolvem
sua formag¢do, bem como o “campo de probabilidades que as compreende” (ECO, 2015, p.
12). A segunda caracteristica fundamental da obra aberta ¢ a ambiguidade, sendo (esta
ambiguidade) o amago principal de uma determinada obra, — como ocorre na poética
contemporanea, que visa a ambiguidade como valor — isto ¢, o que impera neste modelo ¢ o
vasto campo de possibilidades que promove diferentes leituras e interpretacdes de uma
mesma obra.

De acordo com o italiano, o conceito de obra aberta contesta os

valores “classicos” de “acabado” e “definido”, propde uma obra indefinida e
plurivoca, aberta, verdadeira rosa de resultados possiveis, regida e governada
pelas leis que regem e governam o mundo fisico no qual estamos inseridos.
Propde e procura uma alternativa “aberta” que se vem configurando como
um feixe de possibilidades moveis e intercambidveis mais adaptadas as
condi¢des nas quais o homem moderno desenvolve suas agdes. Algo que
substitua e suplante o conceito de “ordem”, rigorosa e univocamente
entendido como neutra codificagio de comportamentos estereotipados,
engastados num remanso a-dialético (ECO, 2015, p. 14).

A obra aberta traz a sugestdo da indefini¢do, em que expressa um feixe de multiplas
possibilidades de resultados que sdo moveis e que se adequam ao perfil de cada intérprete,
nao se importando com a ideia da “coisa fixa”, e a musica indeterminada — sendo um modelo

de obra aberta —, promove a superacdo da fun¢do do intérprete como um reprodutor de ideias

prontas e fixadas.
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1.1 A Indeterminacio e a Pratica Improvisativa

A partir do desenvolvimento de outros géneros musicais que promoveram a
improvisagdo, especialmente, a partir do século XX, houve uma distingdo entre a
improvisacdo idiomatica e a improvisacdo ndo idiomatica. Costa, em seu livro Musica

errante: o jogo da improvisagdo livre, trata sobre estes dois modelos, ao sugerir que

ha duas formas de improvisag@o: de um lado "a idiomatica" (negrito nosso),
que se da dentro do contexto de um idioma musical, social ¢ culturalmente
delimitado histérica e geograficamente como, por exemplo, a improvisacao
na musica hindu; e, de outro lado, a "livre improvisacio” (negrito nosso)
(COSTA, 2016, p. 12).

Costa considera os géneros musicais, tais como o rock, blues e o jazz, como estilos
que promovem a pratica improvisativa idiomadtica, por conterem um idioma proprio e
caracteristico. Enquanto que a musica indeterminada promove a improvisacdo livre (ndo
idiomatica).

De acordo com Bacellar e Brasil (2020, p. 4), a improvisacao livre surgiu

em especial na segunda metade do século XX, como resultado, por um lado,
da radicalizacao do discurso por parte do free jazz (como nas performances
de Ornette Coleman, de Cecil Taylor ou nas Gltimas obras de John Coltrane),
e, por outro lado, da estética da indeterminagdo abordada pelas vanguardas
da musica de concerto (a exemplo da musica intuitiva desenvolvida por
Karlheinz Stockhausen (BACELLAR; BRASIL, 2020, p. 4).

Com base nisso, para Costa, na improvisagdo livre, ndo existe apenas um sistema ou
uma Unica linguagem previamente estabelecida no contexto da qual se dara a pratica musical,
mas o primeiro passo para o agenciamento da improvisacdo livre seria, por exemplo, “a
negacdo dos idiomas, do sistema tonal, do tempo pulsado e medido, dentre outras coisas”

(COSTA, 2016, p. 10). Bacellar e Brasil contribuem com esta compreensao afirmando que

a improvisacdo emergente no contexto do pds-guerra estd associada as
praticas ndo idiomaticas, como ocorre na improvisagao livre, ou as praticas
que sdo idiomaticas, mas que buscam uma postura de radicalizacdo através
da qual se intenciona uma ruptura com tal idiomatismo [...] Ambos os casos
estdo ligados a busca por liberdade: ha um entendimento da desconstrucdo
dos elementos do discurso musical tradicional como libertagdo quanto as
tradicdes e a hierarquia compositor-performer (BACELLAR; BRASIL,
2020, p. 13).
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Bacellar e Brasil (2020, p. 15-16) ampliam esse entendimento ao sugerirem que a
interpretagdo de obras indeterminadas implica a improvisagdo livre e a superacdo de

tradigdes. Nesse caso,

compreendida enquanto composicdo espontanea, ou como uma pratica
oposta a composi¢do, no contexto da musica contemporanea, oriunda da
estética a improvisagao da indeterminagdo da musica de concerto e associada
a improvisagao livre e ao free jazz, se insere em um contexto de superacao
das tradigoes estipuladas por determinacdes institucionais e hierarquicas,
elementos que se supdem manifestos musicalmente nos registros notacionais
cuja interpretacdo requer idiomatismos proprios (BACELLAR; BRASIL,
2020, p. 15-16).

Um aspecto dessa abertura ao ndo idiomatismo e superacdo das tradigdes ¢
encontrado no contexto da musica intuitiva de Karlheinz Stockhausen. O compositor alemao
utilizava o termo “musica intuitiva” ao se referir a algumas de suas obras (BACELLAR;
BRASIL, 2020, p. 4) e justificava sua preferéncia para este termo ao entender que o termo
“improvisacdo” encerra determinadas estruturas, formulas, peculiaridades proprias, clichés
idiomaticos relacionados a maneirismos de execucdo, bem como 0s gostos pessoais pré-
determinados de cada intérprete.

De acordo com Griffiths (1987, p. 168), a série Aus den sieben Tagen (Dos sete dias,
1968), por exemplo, foi categorizada por Stockhausen como “musica intuitiva”. As
orientagdes de execugdo e interpretacdo musical dadas por Stockhausen nessa série, as quais,
para Griffiths, brilham pela penetracdo e inventividade, eram consideradas por Stockhausen
como “confluéncias”, isto €, um conjunto de textos escritos que tém por objetivo estimular a
intuicdo de maneira definida. Nesse sentido, o compositor de fato utiliza o adjetivo “intuitivo”
referindo-se especialmente ao ato criativo que resulta, sem obstaculos, da intui¢do. Essa
musica propde aos intérpretes, portanto, uma interpretagdo isenta de obstaculos tedricos-
idiomaticos visando estimulos criativos e inventivos. J4 a improvisagdo pode operar tanto no
campo idiomatico quanto no ndo idiomatico.

Por outro lado, em geral, e devido a sua natureza intempestiva, a musica
indeterminada, assim como se da na improvisagao livre, exige do intérprete tomadas de
decisdes que podem envolver atos improvisativos abertos a mesclas idiomaticas e nao
idiomaticas no ato da performance. Independentemente disso, o principal aspecto a se notar

aqui a respeito da performance da musica indeterminada, parece ser sua abertura ou liberacao

(potencial) das obriga¢des com qualquer tipo de idiomatismo musical.
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A musica indeterminada, portanto, apresenta caminhos improvisativos que abrangem
a criatividade e convida o intérprete a ser um agenciador que expressa € comunica sua propria
linguagem atravessando e transcendendo a concepgdo artistica do autor. Ao executar uma
musica indeterminada, o intérprete assume, portanto, idealmente, a missao de superar a mera
decodificacdo da linguagem e biografia musical do autor em favor de suas proprias

descobertas artisticas, musicais e, porque ndo dizer, biograficas.

1.2 A indeterminacio quanto ao material

Cage (2019, p. 35-40; 62-63) resume os elementos composicionais basilares em
quatro categorias: a estrutura, método, material e forma musical’. Entre esses, destacamos
aqui a indeterminacao quanto ao material.

A peca December (1952), de Earl Brown, ¢ um exemplo, entre outros aspectos, de
indeterminacdo quanto ao material. December ¢ anotada por meio de uma partitura grafica a
qual ndo apresenta instrugdes prévias de interpretacdo. Griffiths (2010, p. 33) considera esta
obra enigmatica e elegante por suas pontuagdes graficas (vide figura 3).

De acordo com o teorico (GRIFFITHS, 1987, p. 160), December ¢ constituida de
tracos a serem interpretados por qualquer fonte sonora e permite qualquer quantidade de
instrumentos, ou seja, ndo ha a determinacdo de notas ou siléncios, timbres ou texturas.

Concerto para Piano (1957-1958), de Cage, ¢ outro exemplo de obra indeterminada
quanto ao material. Segundo Bosseur e Bosseur (1990, p. 58), as notas “sdo representadas por
trés dimensdes que se referem simultaneamente a intensidade e a duragdo: breve, média e
longa” (vide figura 4). Timbre e textura — que também se enquadram no quesito do material
— também sdo indeterminados, uma vez que a pega ¢ aberta a qualquer nimero de
instrumentos ou de executantes, “solo, conjunto de musica de cAmara, sinfonia, concerto para
piano e orquestra”. Nessa pec¢a, Cage explora a dimensdo das alturas utilizando uma notacao
alternativa composta apenas por cabecas de notas e tragos ondulados, privilegiando com isso a
diferenciacdo e liberdade de execucdo, dentro do que Bosseur e Bosseur chamaram de

“evolu¢do das alturas” (BOSSEUR; BOSSEUR, 1990, p. 58).

3 Segundo Cage, a estrutura define-se pela divisibilidade da musica em partes sucessivas, de frases e segdes
longas; o método “¢ o meio de controlar a continuidade de nota a nota”; o material “¢ som — segundo suas
caracteristicas de altura, timbre, textura, volume e duragdo — e siléncio”; e a forma, ¢ relacionada ao conteudo
expressivo, a morfologia da continuidade musical.
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Figura 3: Partitura Grafica December (1952), de Earl Brown (Fonte: GRIFFITHS, 2010, p. 32)
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Figura 4: Solo de Trompete do Concerto para Piano (1957-1958), de John Cage
(Fonte: BOSSEUR; BOSSEUR, 1990, p. 59)

Um outro exemplo de peca que explora a indeterminagdo do material ¢ a pega 4 '33
(1952), de Cage, estreada pelo pianista David Tudor, seu amigo de confianga cujo virtuosismo
Cage admirava. 4 '33 esta dividida em trés movimentos e tem sua totalidade espaco-temporal

cronologicamente determinada. Nela, os materiais que envolvem os sons e siléncios sdo



31

totalmente indeterminados. No que se refere ao material, Cage abre-se completamente a
incidéncia do acaso. Estes elementos ocorrem por via dos sons (e siléncios) do ambiente,
como o publico, por exemplo, que assiste. O intérprete permanece em siléncio, sem tocar

nenhuma nota no instrumento.

TACE?

TACET
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TACET
NOTE: Tha title of this work iz the fosal lengih in sdnutee anc
ezoonde of 1%s performance. At Woodstock, K.T., Auguvet 29, 1887,
tha titds weo 47 Z3" ond the three perts wers 327, 21 40%, and '_1‘
207, I{ mas erformed by Devid Tudor, planiet, o indicated ths
beginniags of parts by closing, the andinrs bty opening, the key-
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Figura 5: Partitura - 4 '33 (1952), de John Cage

Ao falar sobre esta peca, Cage (2019, p. 8) afirma que “ndo ha tal coisa como um
espaco vazio ou um tempo vazio. Ha sempre algo para ver, algo para ouvir.” Além disto, o
compositor americano explica que assim como ele percebia a humanidade e a natureza como
coisas interligadas, assim também acreditava que quaisquer sons poderiam ocorrer em
qualquer combinacao e em qualquer continuidade. Esta afirma¢do de John Cage dialoga com
a fala de Persichetti (2012, p. 7), quando, ao tratar sobre técnicas composicionais (sendo que a
afirmagdo também pode ser valida para o ato improvisativo de uma musica indeterminada, ou

ndo idiomatica), afirma que

Qualquer nota pode suceder qualquer outra nota, qualquer nota pode soar
simultaneamente a qualquer outra nota ou notas, ¢ qualquer grupo de notas
pode ser seguido de quaisquer outros grupos de notas, do mesmo modo que
qualquer grau de tensdo ou nuanga pode ocorrer em qualquer meio
instrumental sob qualquer tipo de acento ou de duragdo (PERSICHETTI,
2012, p. 7).
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Cage defendia que, para se desenvolver uma boa relagdo com musica nova, era
necessario haver uma nova escuta, e que, ao invés do ouvinte tentar entender o que estava
sendo dito, deveria apenas dar uma atencao a atividade dos sons, € ainda provocava que, “se
algo estivesse sendo dito, os sons receberiam a forma de palavras” (CAGE, 2019, p. 8). Cage

almejava a autonomia dos sons, suas sonoridades e manifestagdes proprias

[...] passando a se dedicar a arte da ndo-intengdo e introduzir o acaso no seu
processo de composi¢do, o que ocorre em varias de suas obras. (...) O
interesse de Cage pelo acaso refletia o seu desejo de construir uma musica
sem a inten¢do de comunicacdo direta de uma ideia para o ouvinte; uma
musica na qual os sons pudessem ser ouvidos simplesmente como sons, sem
uma relagdo de prioridade entre eles (ROCHA, 2001, apud ROSSI, 2015, p.
2).
De acordo com Griffiths (2010, p. 30) esta peca apresentou um potencial em causar a
reflexdo quanto ao fazer musical quando afirma que ela seria uma musica “reduzida a nada, e
nada elevado a musica. Nao pode ser ouvido, e ¢ ouvido em qualquer lugar por qualquer
pessoa em qualquer tempo. E a extingdo do pensamento, € provocou mais pensamento do que

qualquer outra musica da segunda metade do século XX (GRIFFITHS, 2010, p. 30).

1.3 A Indeterminac¢io no ritmo

A indeterminacao no aspecto ritmico expressa um campo de possibilidades capaz de
revelar variados niveis de indeterminacao (ou, de aberturas), os quais podem ser aplicados em
diferentes aspectos do ritmo, como por exemplo, no tempo musical (andamento, velocidade),
gestualidade (movimentos expressivos corporais de respiracdo, sustentagdes sonoras,
interrupcdes abruptas), articulagdo (sincopes, legato, staccato, portato) bem como na
distribuicao dos valores das notas e siléncios, em um determinado desenho melddico.

Neste caminho interpretativo-improvisativo criativo quanto ao aspecto ritmico,
podemos citar alguns compositores e obras que colaboraram para com seu desenvolvimento.

Almeida Prado, por exemplo, empregou diversos procedimentos composicionais no
ambito do ritmo, como mudancas de formulas de compasso, mudancas de articulagdes, de
andamentos, deslocamentos de acentos, sincopes, ritmos aditivos, polirritmias, polimetrias
(GANDELMAN; COHEN, 2018, p. 15). Estes recursos composicionais foram considerados
por Gandelman e Cohen caracteristicos da producao musical do século XX, sendo capazes de

propiciar a desestabilidade da regularidade da pulsacdo e da métrica. Nas palavras de Krieger
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(apud GANDELMAN; COHEN, 2018, p. 5), Almeida Prado formulou um convite aos
estudantes e intérpretes a realizarem um “passeio musical por meio do emaranhado das
multiplas possibilidades de articulacao ritmica e métrica da matéria sonora praticadas ao
longo do século XX” com seus exercicios da Cartilha Ritmica para piano (1992-1999).

Krieger ainda destaca que Almeida foi capaz de oferecer, através desses exercicios,

um resumo das técnicas e linguagens da musica ocidental, do gregoriano ao
canon renascentista, da invengdo bachiana a marcha em homenagem a
Gottschalk, dos exercicios de Czerny aos passaros de seu mestre Messiaen.
Mas tudo com a presenga marcante de sua forte personalidade, que
incorpora, em absoluta harmonia, todas as linguagens, da triade tonal a sua
superposi¢do politonal e as estruturas livres caracteristicas de grande parte
da musica do fim do século XX (apud GANDELMAN; COHEN, 2018, p.
6).

Além dessas técnicas, Almeida Prado empregou também, em alguns exercicios da
Cartilha, o tempo livre, alternado com tempo medido. De acordo com Gandelman e Cohen
(2006, p. 722), este tempo livre pode ser associado ao canto monofonico gregoriano
referindo-se ao ritmo da fala, como um ritmo falado na musica.

Ao compararem o tempo livre ao rubato, Gandelman e Cohen (2006, p. 722-723)
explicam que existe, de fato, uma certa semelhanga entre os dois quanto ao aspecto do ambito
da ritmica (alongamento ou encurtamento das dura¢des). Em outro momento, as autoras
observam possiveis semelhancas entre o tempo livre e tempo amétrico, explicam que o tempo
amétrico se destaca no aspecto da sensacdo de auséncia de pulsagdo e metro. Porém, ao ser
observada a sugestividade do recurso do tempo livre, especificamente, nota-se um potencial
em superar os outros recursos composicionais-interpretativos (como o rubato ou o tempo
amétrico), pois, a propria terminologia do tempo livre direciona nossa compreensao para um
campo mais amplificado de possibilidades. Além disso, por meio deste procedimento
composicional, “o intérprete pode ainda, a partir de diversos critérios, reinterpretar os

. . . . -
grupamentos sugeridos pelo compositor, promovendo diferencas em relacdo ao texto escrito

(GANDELMAN; COHEN, 2006, p. 722). A exemplo da aplicacdo de Almeida Prado deste

recurso tempo livre, podemos destacar o exercicio 11.32 da Cartilha (vide figura 6).
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Figura 6: Trecho do Exercicio 11.32 da Cartilha Ritmica de Almeida Prado
(GANDELMAN e COHEN, 2018, p. 118)

Nota-se neste exemplo (vide figura 6) que o compositor optou em alternar trechos de
tempo medido (fixo) com trechos de tempo livre (free time), sendo que, neste segundo, a ideia
ritmica estd escrita, porém, sem a formula de compasso ou pulso regular. Desta maneira, este
recurso tempo livre abre-se para mais de uma possibilidade de compreensao ou de perspectiva
por parte do intérprete, gerando assim, uma margem de indeterminacdo em sua
sugestibilidade interpretativa-improvisativa.

Outras obras que apresentam abertura no ritmo, propiciando, semelhantemente, certa
margem de indeterminacdo em sua sugestibilidade interpretativa-improvisativa sao
Klavierstiick XI, de Stockhausen, e Terceira Sonata para Piano, de Boulez. Nessas duas
obras, foram estabelecidas regras de execugdo, e em alguns momentos, sdo sugeridas
aberturas (ou flexibilidade) na velocidade. Note o que dizem Bosseur e Bosseur sobre alguns

momentos especificos da Klavierstiick XI:

o intérprete olha para a folha sem nenhuma intencao prévia e comeca pelo
grupo em que calhou reparar primeiro; interpreta-o num tempo qualquer
(negrito nosso), com excegdo das notas escritas em tamanho mais pequeno,
numa qualquer intensidade, e em qualquer modo de ataque e aplicando-as a
qualquer um dos grupos sobre o qual recaia o seu olhar, novamente sem
nenhuma inteng@o especifica (BOSSEUR; BOSSEUR, 1990, p. 47).

Sobre a Terceira Sonata, Griffiths afirma que, além de Boulez disponibilizar varias
opcdes de escolha para o intérprete, uma vez orientado pelo material proposto, o intérprete

encontra uma margem de flexibilidade interpretativa no aspecto do tempo musical.

O pianista tem varias opg¢des para se orientar pelo material proposto, que ¢é
integralmente anotado, exceto por uma certa flexibilidade de tempo (negrito
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nosso). Também a sucessdo dos cinco movimentos pode obedecer a
diferentes ordens (somente dois e uma parte do terceiro foram publicadas), e
cada um deles confronta o intérprete com diferentes tipos de escolha
(GRIFFITHS, 1987, p. 161).
Ao tratar sobre esta peca de Boulez, Eco utiliza a expressio tempo livre,
especialmente, quando explica o que acontece no movimento (ou formante4) intitulado

Parantheése. No entanto, ressalva que estes trechos acompanham indicagdes referentes a certas

opcdes de articulacao:

a Parentheése, inicia-se por um compasso de tempo especificado e prossegue
com amplos parénteses dentro dos quais o tempo € livre (negrito nosso).
Uma espécie de regra ¢ estabelecida pelas indicagdes de ligagdo entre um e
outro trecho (por exemplo, sans retenir, enchainer sans interruption, etc.)

(ECO, 2015, p. 66).

Com base nisto, nota-se, portanto, que, as pecas Klavierstiick XI, Terceira Sonata € o
Exercicio I1.32 revelam uma margem de indetermina¢do na interpretacdo do tempo musical
em momentos especificos, sugerindo o afrouxamento das possibilidades de resultados nos
trechos especificos, mesmo que suas notagdes sejam bem delimitadas quanto a ideia
melddica.

Além desses exemplos citados, podemos citar Solo para Trompete, do Concerto para
piano (1957-1958), de Cage (vide figura 4), na qual, nota-se uma margem de indeterminagao
mais amplificada quanto as possibilidades notacionais e aberturas no tempo musical. Nesta
peca, Cage utiliza figuras de nota sem hastes, com apenas a cabega, indicadas na pauta, dando
alturas, as quais apresentam dimensdes diferentes, sugerindo variacdes de duragdo e
intensidade. Cage utilizou também, algumas linhas onduladas para sugerir ao intérprete
movimentagdes melodicas livres, com apenas a sugestdo de movimentacdes ascendentes ou
descendentes, tendo a nota de partida dada na pauta por meio dessas notas-cabegas.

Estes recursos sdo, portanto, alguns exemplos de possibilidades notacionais os quais
apresentam um potencial em propiciar caminhos interpretativos-improvisativos mais abertos e

mais criativos.

* Formante: Termo citado por Bosseur e Bosseur (1990, p. 48), ao tratarem sobre os movimentos da Terceira

Sonata, de Boulez: “termo que designa os principios geradores da obra global, comportando cada um deles
dados especificos” (BOSSEUR; BOSSEUR, 1990, p. 48).



36

1. 4 A Indeterminag¢ao nas técnicas estendidas

O uso de técnicas estendidas (TE) na composi¢do e na pratica musical revelou ser
também um caminho interessante de aberturas para a promocao da pratica interpretativa-
improvisativa criadora.

De acordo com Cardassi (2011 apud RIBEIRO, 2016, p. 11), as técnicas estendidas
comecaram a ser empregadas desde o século XVIII, porém, Ribeiro (2016, p. 11) lembra que
essas técnicas se popularizaram somente a partir do século XX com o avango timbristico e
técnico dos instrumentos, € Henry Cowell (1897-1965) foi quem investigou sistematicamente
os novos sons possiveis de produzir no piano, além de ter sido o primeiro a realizar uma
catalogacgao de técnicas estendidas no piano.

A pratica de técnicas estendidas ao piano envolve a busca de compositores por novas
e possiveis expansdes de suas sonoridades, novas cores e texturas. Ao questionarem os limites
tradicionais da capacidade sonora deste imponente instrumento, compositores e musicos
atribuiram uma ampliacdo da ideia do que o piano realmente ¢ e o que ele realmente pode
fazer. O piano passou a ser visto, desde entdo, ndo apenas como um grande instrumento, que
se deveria tocar apenas suas teclas brancas e pretas e utilizar seus dois ou trés pedais, mas
sim, um potente instrumento equipado com muitos outros recursos a serem explorados - uma
caixa enorme de ressoniancia € com uma complexa arquitetura, provido de infinitas
possibilidades.

Vale citar que John Cage explorou as técnicas estendidas e inventou um novo
recurso relacionado: o piano preparado. Algumas de suas obras envolveram sonoridades
pingadas ou emudecidas nas cordas do piano, juntamente com barulhos dentro ou fora de sua
estrutura. O piano preparado foi inventado pelo compositor americano em 1940, o qual
consiste em uma técnica em que se coloca qualquer tipo de objetos dentro do piano, sobre as
cordas ou outras partes de sua estrutura, causando modifica¢des em suas sonoridades.

Siwan Rhys, pianista e professora da London Contemporary School of Piano, em um
video® disponibilizado na plataforma digital Youtube e divulgado em 2018, apresenta algumas
possibilidades das técnicas estendidas e do piano preparado. Nessa gravagdo, a pianista
defende as técnicas estendidas como um importante recurso que promove a expansao das

probabilidades do que o piano pode ser e do que ele realmente pode fazer. Ela explica que a

> Video - Documentério: Learn Extended Piano T echniques (Piano sounds you never heard before). Disponivel
em: < https://www.youtube.com/watch?v=mXnv1IrOwJ8> Acesso em 2 out. 2022.
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maioria das pessoas fica envolvida apenas nas teclas, mas existe toda uma estrutura complexa
capaz de produzir diversos sons, € que este instrumento contém um potencial sonoro imenso,
capaz de proporcionar a ampliacdo de nossas paletas de sonoridades e cores. Rhys ainda
enfatiza que este artificio possibilita criarmos nossos proprios sons, composicoes, producoes
ou improvisagoes.

A artista apresenta algumas amostras sonoras de técnicas estendidas, enfatiza a
permanéncia do pedal de sustain abaixado, entdo, bate com as maos fechadas nas laterais da
estrutura metalica da parte interna do piano, toca as cordas com as unhas, com batidas com as
maos, fala dentro da caixa do piano e utiliza o abafamento dos martelos para tirar sonoridades
diferentes dos sons que as teclas emitem, assobios. Na sequéncia fala sobre outras ideias
possiveis na exploragdo destes recursos.

A exemplo de pecgas que se dispdoem do uso de técnicas estendidas, podemos citar a
Miragem (2011), de Marisa Rezende, na qual a compositora cria uma bula para os intérpretes
com as indicagdes julgadas por ela importantes para a execu¢do dos momentos com as
técnicas estendidas, onde se pode utilizar uma baqueta com ponta de feltro. Abaixo a bula

feita pela compositora, que esta apresentada no inicio da partitura da peca:

\ ataque com o feltro da baqueta
.\ ataque com a haste da bagueta
I ataques como glissandos
—

L ataques irregulares em tempo
J gu&utu‘"‘ glissando circular

J /W"V\/\ glissando angular

i d clusters (seminima - minima)

Figura 7: Bula das instrugdes referentes as técnicas estendidas da peca Miragem (2011) de Marisa
Rezende®
Outro exemplo que se dispde do uso de técnicas estendidas que podemos citar ¢
Assembly (1972), de Aylton Escobar. De acordo com Pozzo (2006, p. 116), esta pega foi feita

para piano e fita magnética e ¢ formada por sete modulos de A a G.

® Fonte: recorte feito a partir do videoclipe (audio+partitura) da musica Miragem (Rezende). Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=8QzfEHPuNdg> Acesso em: 24 mar. 2022.
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Figura 8: Modulo F de Assembly, de Aylton Escobar (Fonte: POZZO, 2005, p. 117)

Pozzo (2007, p. 2) explica que Escobar propde a produgdo de harmonicos com um
copo de vidro emborcado e técnicas estendidas. Além disso, a obra solicita do intérprete a
missdo de preparar a parte eletroacustica e elaborar um texto de sua propria autoria, portanto,
propde-se a participagdo do intérprete tanto em elaboragdes "pré-performance” com recursos
computacionais bem como a pratica interpretativa-improvisativa criativa. A pesquisadora

ainda destaca que, do quarto ao sexto modulo de Assembly, o pianista

deve improvisar utilizando mais o encordoamento do que o teclado do piano
[...] No encordoamento, o pianista deve executar pizzicatos e glissandos com
os dedos em varios sentidos, devendo também, em certo momento, percutir e
arrastar um copo de vidro sobre as cordas (POZZO, 2005, p. 116-117).

A possibilidade de expandir o campo de probabilidades sonoras para a pratica

interpretativa-improvisativa criativa por meio do recurso das técnicas estendidas vai de

encontro a busca pela superagdo dos paradigmas conservadores da teoria tradicional europeia.

1.5 A Indeterminacio na pedalizacao (sustain)

De acordo com Silva (2015, p. 38), o pedal pode atuar como um elemento estrutural
em uma obra, pois influencia diretamente na identidade sonora de cada uma das se¢des que a
compoem.

No piano, juntamente com as técnicas estendidas, foram desenvolvidas maneiras de
se indeterminar o uso do pedal de sustain. Dessa maneira, o compositor promove aberturas
para o intérprete produzir sonoridades conforme suas proprias escolhas e intengdes, como por
exemplo, muita ressonancia, pouca ressonancia, ou sonoridades com mais pedalizacdo, ou até
mesmo momentos de suspensdo do pedal para causar efeito de staccato ou sons mais

articulados.
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A maneira que essas aberturas sdo registradas ou sugeridas na partitura sdo bastante
variadas, como por exemplo, por meio de indicagdes como pedal livre, ou pedal expressivo,
ou pedal mais ou menos expressivo, por meio de outros sinais que possam orientar o
intérprete dentro de algum parametro em que ele possa improvisar no uso do pedal, ou ainda,
simplesmente ndo indicar nenhuma indica¢do de pedalizagao, o que valerd também como uma
sugestdo de total abertura ao intérprete. Em Contrastes (2001), Marisa Rezende opta em nao
indicar o uso do pedal em alguns trechos e Silva (2015, p. 105) comenta em sua sintese que,
quanto a interpretacao desta peca Contrastes, “de acordo com a partitura, quando ndo houver

indicacdo de pedal, o mesmo ¢ ad libitum (italico nosso)”.

1.6 A Indeterminacio na forma

Ao citar as musicas Klavierstiick XI (1955), de Karlheinz Stockhausen, Sequenza per
flauto solo (1958), de Luciano Berio, Trocas (Scambi, 1957), de Henri Pousseur e Terceira
Sonata para Piano (1957), de Pierre Boulez, Eco (2015, p. 65) explica que o performer ¢
desafiado a realizar a improvisacao criadora, e, no caso dessas musicas, existe a abertura na
forma, isto €, sdo pecas que contém forma indeterminada. Sobre a Klavierstiick XI, de
Karlheinz Stockhausen, Eco esclarece que o intérprete tem liberdade em montar
autonomamente a sucessao de frases musicais. Sobre Trocas, considerada uma obra eletronica
incomum por se ter uma estrutura movel, Eco explica que, semelhantemente a Klavierstiick

X1, ela apresenta a forma movel e por isto esta aberta diante de um campo de possibilidades:

Trocas, mais do que uma pecga, constituem campos de possibilidades, um
convite a escolha. Consta de dezesseis secdes. Cada uma delas pode ser
concatenada com outras duas, sem que fique prejudicada a continuidade
logica do devir sonoro [...]. O fato de se poder comegar e acabar com
qualquer uma das secdes torna possivel grande variedade de resultados
cronologicos” (POUSSEUR, apud ECO, 2015, p. 66).

As dezesseis secoes de Trocas eram consideradas pelo autor como camadas que
poderiam ser montadas de maneiras diferentes e a ideia original de Pousseur era fornecer
essas camadas em rolos de fita separados, para que o ouvinte pudesse montar sua propria
versao. Pousseur estabeleceu dois principios para unir os segmentos. A primeira seria que o
performer deveria gerar uma conformidade de carater tdo completa quanto possivel entre o

final de um segmento e o inicio do proximo, com o objetivo de realizar transi¢des o mais

imperceptiveis possivel. A segunda ¢ que o percurso formal deve ser marcado pelo dominio
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sucessivo dos diferentes personagens. Ainda parafraseando com o compositor de 7Trocas, Eco

afirma que este modelo de obra

tende a promover no intérprete “atos de liberdade (negrito nosso)
consciente”, polo como centro ativo de uma rede de relagdes inesgotaveis,
entre as quais ele instaura sua propria forma (negrito nosso), sem ser
determinado por uma necessidade que lhe prescreva os modos definidos de
organizagdo da obra fruida (ECO, 2015, p. 70).

No caso da Terceira Sonata, Bosseur e Bosseur (1990, p. 43) enfatizam a influéncia
do Livre (Mallarmé) sobre Boulez na elaboragdo desta obra, o qual contém palavras e frases
dispostas de maneira que o leitor possa ler aleatoriamente. No entanto, segundo os autores,
(BOSSEUR; BOSSEUR, 1990, p. 43), Boulez projetou a mobilidade na forma por meio de
universos sonoros a serem escolhidos, ou seja, trechos, fragmentos, mas com algumas regras
que orientam determinados caminhos estabelecidos previamente: “a obra prevé um certo
numero de universos sonoros, no interior dos quais sdo propostos itinerarios ao pianista”.
(BOSSEUR; BOSSEUR, 1990, p. 43).

Segundo Grout e Palisca (2007, p. 749), a forma aberta manifesta-se sob o molde em
que o compositor cria séries de eventos musicais diferentes mais ou menos especificados, e a
ordem que estes eventos devem ser executados pode ser parcial ou totalmente indeterminada.
De acordo com Eco (2015, p. 14), a forma aberta configura-se em uma obra indefinida e se
enquadra no contexto da obra aberta, atuando como “um feixe de possibilidades moveis e
intercambidveis mais adaptadas as condi¢des nas quais o homem moderno desenvolve suas
acoes” (ECO, 2015, p. 14). Para o escritor, a forma aberta promove a ideia de “obra em
movimento” (ECO, 2015, p. 80).

O fenomeno da “obra em movimento” ndo estaria absolutamente limitado ao &mbito
musical, mas também em manifestacdes no campo das artes plasticas onde se encontram
objetos artisticos que trazem em si uma mobilidade, isto €, uma capacidade de reproduzirem-
se “caleidoscopicamente aos olhos do fruidor como eternamente novos” (ECO, 2015, p. 80).
Na escultura, por exemplo, em forma de modbiles, Alexander Calder criou obras elementares
que possuem a capacidade de mover-se no ar. Griffiths (2010, p. 32-33) classificou este tipo
de obra como “flutuante”.

Eco (2015, p. 27) afirma que as musicas que apresentam a forma indeterminada
propdem a ideia dos mobiles de Calder, isto €, apresentam frases avulsas como pegas soltas,

para que o intérprete possa monta-las e executa-las da maneira que preferir.
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Em Jeux (1913), Debussy explorou a liberdade formal e a descontinuidade, ao invés

do que se empregava tradicionalmente, em sua época - a constru¢do da forma de uma
composi¢do para se gerar unidade e integragao.
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Figura 9: Primeiras paginas de Jeux (1913), de Debussy

Jeux apresenta mais de sessenta alteracdes de tempo, constituida de motivos em
constante fluxo e cores orquestrais caleidoscopicas, portanto, consegue ser uma obra mutavel

¢ a0 mesmo tempo homogénea em seu desenvolvimento.

Apesar da abordagem precedente de liberdade formal feita por Debussy em Jeux, foi
a peca Klavierstiick XI, composta por Stockhausen em 1955, que, segundo Bosseur e Bosseur
(1990, p. 48), foi considerada uma das primeiras obras da musica contemporanea com forma
mobile que expressa uma “mobilidade desde sua primeira audi¢do” e “ndo se move
linearmente para um fim”.

Em Klavierstiick XI, Stockhausen dividiu os trechos por barras, mas sem
preocupacdo com a quantidade de tempo para cada compasso. Bosseur e Bosseur (1990, p.

47) explicam que a pega apresenta dezenove fragmentos ou sequéncias espagadas em uma
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folha de 53 x 93 cm, e em seu verso sdo dadas orientagdes para o intérprete. A ideia é que o
intérprete olhe para a folha sem nenhuma intencao prévia e comece pelo grupo em que calhou
reparar primeiro. O executante pode interpretar o grupo escolhido num tempo qualquer e
depois pode olhar para qualquer outro fragmento da folha e toca-lo sob as mesmas
orientagdes, e assim por diante. Ndo ¢ obrigatorio o intérprete tocar todos os fragmentos da
peca. Ele pode tocar até duas vezes o mesmo grupo e, quando ocorrer que tocar 0 mesmo
grupo pela terceira vez, a orientagdo ¢ que a musica seja encerrada neste trecho (vide figuras

10e11).

Figura 10: Imagem da partitura completa’ da Klavierstiick XI (1955), de Stockhausen

A figura 10 refere-se a imagem da partitura completa da Klavierstiick XI, de Stockhausen, a qual tem como
objetivo apenas possibilitar ao leitor uma uma visdo geral da mesma. Caso haja interesse do leitor em adquirir
uma versdao da partitura desta peca em alta qualidade, o mesmo pode encontrd-la no link:
<https://www.universaledition.com/Stockhausen-Klavierstueck-XI-fuer-Klavier-Nr.-7/P0022081> Acesso em:
27 jul 2024.
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Figura 11: Dois fragmentos da Klavierstiick XI (1955), de Stockhausen

Na figura exibida anteriormente (vide figura 10) € possivel ter uma visdao geral da
partitura da Klavierstiick XI, em que estdo dispostos os 19 fragmentos que a peca contém em
sua totalidade. Na segunda imagem (figura 11) € possivel observar dois fragmentos, que
envolve comandos de execucdo escritos em alemdo, sinais de pedal, sinais de dindmica e
articulagdo ou gestualidades. Segundo pesquisadores®, Stockhausen desenvolveu e seguiu
alguns padrdes ritmicos extraidos da “final matrix”, e estes “T°, T° 1 ou T° 6...”, as quais
indicam seis variagdes de tempo que Stockhausen estipulou. Na figura 11, por exemplo, nota-
se a indica¢dao de “T° 6”, a qual indica que o proximo fragmento deve ser tocado em uma
velocidade mais rapida. A indica¢do “N” indica articulacao neutra, e a indicagdao “(8 ....... )’
indica que, se o intérprete for tocar o mesmo trecho pela segunda vez, devera fazer uma oitava
acima (se o sinal estiver em cima do trecho) ou uma oitava abaixo (se o sinal estiver abaixo
do trecho). Stockhausen criou, para cada um desses dezenove fragmentos, dezenove
possibilidades de dinamica, o que indica um total de 321 possibilidades sonoras, e entre 2 ¢ 39
fragmentos poderiam ser tocados em uma performance.

Em Constellation-Miroir, movimento que faz parte da Terceira Sonata para piano
(1955-1957), Boulez aplica aberturas semelhantes as de Stockhausen. Nesta pega, foram

elaboradas diversas alternativas de associagdo em uma variedade significativa de fragmentos,

¥ Vide artigo de Ed Chang. Disponivel em: <https://stockhausenspace.blogspot.com/2015/06/klavierstuck-
xi.htm[> Acesso em: 1 fev. 2024.
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nos quais se tem a alternancia de blocos apresentados na cor vermelha para as “constelacdes”,
que podem ser acordes pesados, € na cor verde, os pontos com notas e linhas isoladas, que dao
a peca uma progressao formal.

Griffiths faz uma comparacao de Constellation-Miroir com o poema de Mallarmé

quando afirma que a

natureza dos movimentos € indicada na partitura impressa com ampla
disposi¢ao das “constelacdes” sonoras, coloridos de vermelho os “blocos” e
de verde os “pontos”. O modelo aqui parece ter sido Um coup de dies, de
Mallarmé, poema em que diferentes caracteres sdo usados nas palavras e
frases langadas em desordem através das paginas (GRIFFITHS, 1987, p.
163).

Nota-se no percurso composicional de Boulez uma busca pelo virtuosismo e por
caminhos que apontam para a desordem e a casualidade. Boulez explorou técnicas do acaso,
as quais ele acreditava poder se fundirem em formas moveis. Nessas formas moéveis, o
compositor entendia ser possivel o intérprete fazer uma preparagdo de um caminho através
das opcoes oferecidas e a obra se mostrar como um compéndio de oportunidades para outras
rotas alternativas, portanto, que expressam um pedido ao performer “que ndo dé um ‘olhar

aleatorio’, mas sim, que prepare um caminho através das opg¢des oferecidas e a obra ¢ [...] um

compéndio de oportunidades para rota alternativa” (GRIFFITHS, 2010, p. 110).

iﬁT Fiam 2, Lou 2 Lim

v Modéré
e ¥ "%

Figura 12: Trecho da Terceira Sonata para Piano (1955-1957), de Pierre Boulez
(Fonte: GRIFFITHS, 1987, p. 162)

De acordo com Griffiths (1987, p. 162), as setas que aparecem na partitura da

Terceira Sonata (vide figura 12) s3o as diferentes possibilidades que o intérprete encontra
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para se orientar no material e fazer suas escolhas quanto a ordem dos trechos. Boulez utiliza
caracteres pequeninos que indicam uso de pedais e teclas que devem ser pressionadas
silenciosamente. A Terceira Sonata constitui-se de uma primeira parte chamada de
Antiphonie, Formant I, composta por dez se¢des ¢ em dez folhas separadas, combinaveis
como fichas, porém, nem todas as combinagdes sdo permitidas. Na segunda parte da obra, a
Formant 2, Thrope, Boulez divide em quatro secdes de estrutura circular, onde se pode
comegar por qualquer uma dessas secoes e também se pode ligd-la as outras até que se feche o
circulo.

Estas obras que exploram a forma mobile sdo classificadas como obras em
movimento, as quais trazem aberturas para uma interpretagdo mais criativa, contando com
decisdes por parte do intérprete para determinar sua configuracdo, possibilitando, desta
maneira, diferentes resultados sonoros e morfoldgicos a cada performance. E Cage
complementa este pensamento ao afirmar que “ainda que a estrutura, o método e os materiais
da composicdo sejam rigorosamente convencionais ou controlados, a composi¢do ganhard

vida se a forma nao for controlada, se a forma for livre e original” (CAGE, 2019, p. 35).
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CAPITULO 2

ELABORACAO DOS NiVEIS DE INDETERMINACAO (n)

O processo composicional das Lunatas se deu a partir da reflexdo sobre o principio
de indeterminacao aplicado a composi¢do e interpretacdo musical, bem como a respeito de
determinadas técnicas utilizadas na feitura das pegas de carater indeterminado apontadas no
capitulo anterior. Algumas dessas técnicas foram entdo isoladas de seus respectivos contextos
composicionais originais e redirecionadas/aplicadas ao processo de elaboracao dos niveis de

indeterminacao (n) que utilizei como parte do processo de composi¢ao das Lunatas.

Os (n) configuram-se como dispositivos de abertura controlada para a pratica
improvisativa (especialmente no viés performatico). Realizaram-se diversos laboratorios
orientados ao ranqueamento comparativo (ou hierarquico) — porém ndo absoluto — desses
dispositivos, os quais foram assim considerados, no contexto do processo composicional das
Lunatas, como niveis ou camadas de indeterminacdo aplicados, segundo seu potencial de
promocao da pratica interpretativa-improvisativa criativa. Essa orientacdo envolveu um
processo analitico-experimental imersivo, que contou também com nossa percep¢do musical e
conhecimento pratico improvisativo. A partir desse ranqueamento comparativo, e
hierarquizado, quanto ao nivel’ de indeterminagio de cada dispositivo e em fungio da
proposta composicional das Lunatas, propomos uma escala de cinco niveis (n), de 0 a 4,

conforme o grafico apresentado a seguir (vide figura 13):

9 N , ~ . e,

Optamos por utilizar o termo “nivel” na elabora¢do e ranqueamento dos (n) pois, segundo o dicionario
eletronico Aurélio (Disponivel em: https://www.dicio.com.br/aurelio-2/ Acesso em: 27 mar. 2023), a palavra
nivel refere-se ao grau de uma (ou alguma) coisa em relagdo a outra, ou ainda, a uma condi¢cdo de comparagio
entre diferentes ambitos. Sendo assim, o termo “nivel” nos pareceu servir adequadamente, neste contexto aqui
inserido, isto é, nesta etapa de elaboragao e ranqueamento dos niveis de indeterminagdo (n) - n0, nl, n2 (a,b,c e
d), n3 e n4. Entretanto, existe também a possibilidade de, em futuras pesquisas a serem realizadas pela autora (ou
por outrem), ser utilizado o termo “dimensdo” ao invés de “nivel”, pensando-se, deste modo, os niveis n0, nl, n2
(a,b,c e d), n3 e n4 como “dimensdes” de indeterminagdo. Portanto, os dispositivos seriam classificados como
do, d1, d2 e assim por diante.
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Niveis de indeterminacgdo (n)

n4 =forma movel /

n3 = ambitos de /
alturas /

n2 (a,b,ced)= /

sons flexiveis /

nl=tempao livre

n0 = pedal livre*

‘ic:-n

Maior determinagdo Menor determinac8o

* = pedal livre, uso ndo convencional de barras de compasso, despreocupacio com a hierarquia tonal e dmbito e opcBes de dindmica.

Figura 13: Grafico - niveis de indeterminagdo (n)

2.1 Dispositivos em n() — Pedal livre, uso niao convencional de barras de compasso,

despreocupacio com a hierarquia tonal e Aambito e opcoes de dindmica

O n0 contempla operagdes composicionais que constituem um nivel inicial e basico de
indeterminacdo, sdo elas especialmente, o uso ndo convencional (ou desuso) de barras de
compasso, 0 desuso de signos de compasso, de armadura de clave, pedal livre, a
despreocupagdo com hierarquias tonais e cadéncias harmonicas, ambitos de dinamica e
opgoes de dinamica. Tais operagdes constituem, no contexto das Lunatas, um nivel inicial de
indeterminacdo, sendo aqui considerados orientadoras de um grau de indeterminabilidade

mais suave (ou mais brando) em relagdo aos demais niveis de indeterminagdo aqui propostos.

Nas Lunatas, ocorrem momentos em que proponho a do pedal livre, que envolve tanto
a utilizagdo do pedal de sustain quanto a nao utilizacdo do mesmo. Observe-se sua indicagao

na partitura (vide figura 14):
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)
i

Pedal Livre

Figura 14: Indicacdo de pedal livre - Lunata I

Alternados com os momentos de pedal livre, sdo utilizadas indica¢des de pedalizacio
fixa por meio de notagdo convencional e pedal continuo. Este ultimo ¢ aplicado,
especialmente, nos momentos de TE, suscitando, desta maneira, o jogo de controle e
liberdade, apontados no capitulo anterior. Observe-se a indicacdo do pedal continuo na

partitura (vide figura 15).

Com relacdo a dinamica, sugerem-se, na partitura:

(2) Ambitos de dinamica, tais como “PPP — f» oy «PP—=<—"P» (vide figura 15):

- gestos livres glissando e atagues
com baqueta sobre as cordas
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Pedal continuo

Figura 15: Exemplo de dmbitos de dindmica - Lunata 1

(b) Opcao de atuacdo dinamica (vide figura 16):
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Figura 16: Exemplo de op¢ao de dindmica - Lunata I

Esse caminho de sugestdoes de pedalizagdes e dinamicas diz respeito a um campo
inicial, fundamental, de diferenciagdo interpretativa que se abre, em determinados momentos,
amparando significados poéticos particulares. A abertura ao campo de possibilidades de
crescer ou decrescer dinamicamente a forma musical, por exemplo, implica assumir
composicionalmente duas linhas de fuga: obviamente, a sequéncia que cresce dinamicamente
encaminha-se ao que se segue de maneira distinta da sequéncia que decresce, porém em
ambos 0s casos tém-se a representacdo de uma “transitoriedade dindmica”, de tal maneira que
0 que se compde ¢ mais a transitoriedade dindmica em si com uma ordem composicional mais
aberta, ou mais plurivoca, do que a determinacao do grau dindmico inicial-final, que se dispde

de uma ordem composicional mais univoca.

Este campo de possibilidades ¢ expresso por Eco (2015, p. 12) como um campo de
provaveis onde contesta-se antigos valores “cldssicos”, os quais apresentam uma obra
“acabada”. E nesse perfil de discurso aberto, ou plurivoco, Eco (2015, p. 14) complementa:
(se) “propde e procura uma alternativa ‘aberta’ que se configura como um feixe de
possibilidades moveis e intercambidveis mais adaptadas as condi¢cdes nas quais o homem
moderno desenvolve suas ag¢des” (ECO, 2015, p. 14), onde se enfatiza ndo mais a “obra-
resultado” ou a “obra-evento”, como autor cita, mas seu enfoque visa aos processos e

possibilidades de escolhas por parte do intérprete.

2.2 Dispositivo em nl - Tempo livre

O nl constitui-se da aplicagdo de trechos com tempo livre. Este recurso foi inspirado
na pocética temporal de Almeida Prado (especialmente em sua Cartilha Ritmica), que tem o

potencial de fornecer ao intérprete momentos controlados de aberturas, bem como promover



51

politemporalidades e assincronias mais ou menos complexas geradoras de alteragdes na

velocidade e no andamento.

Os trechos com tempo livre nas Lunatas sao representados por meio de notas apenas
com cabegas, brancas ou pretas ¢ em formato diamante. As notas em formato de diamante
brancas indicam sons longos, e as notas em formato de diamante pretas indicam sons curtos.
Todavia, essas indicagdes para som curto ou longo atuam de forma livre e relativa, ja que o
propdsito € justamente abrir espacos para uma interpretacdo mais livre e criativa. Sdo valores
flexiveis capazes de dialogar com uma grande liberdade expressa pelo tempo livre (vide

figura 17).

Figura 17: Exemplo de notas em formato diamante - Lunata I

Genericamente, a ideia de indicar, na partitura, sons longos ou sons curtos, tendo por
base um principio de proporcionalidade ndo fixa ou precisa, ecoa os ensinamentos de Olivier
. . . . . 10
Messiaen. Sobre isso, o compositor expressa, em entrevista com Damien Borot ~, que
costumava observar os sons em movimento classificando-os, basicamente, como réapidos,

lentos, curtos ou longos.

2.3 Dispositivos em n2 - Sons flexiveis

O n2 constitui-se de determinados dispositivos poéticos que propiciam aberturas no
ambito da pratica interpretativa-improvisativa criativa, em especial no que se refere a
executabilidade de sequéncias ritmico-melddicas/harmoénicas, velocidades/andamentos e
articulacdes/gestualidades, a decisdo de tocar-ou-nao-tocar, etc. A proposta poética basilar de
tais dispositivos consiste em sua sugestibilidade interpretativa-criativa de sonoridades
“manchosas”, isto é, de contornos pouco precisos ou incompletos ou irregulares, ou de

processamento complexo.

" Video da Entrevista. Divulgada em 1974. Minuto 8:24- 8:59 (aprox.). Disponivel em:

<https://www.youtube.com/watch?v=Irepn W8I- w&t=1093s> Acesso em: 3 ago. 2022. Ver também o artigo:
Trés Conceitos norteadores dos processos composicionais de Olivier Messiaen. MOREIRA, Adriana Lopes da
Cunha, 2015, p. 2-3. Disponivel em: <https://www.eca.usp.br/acervo/producao-academica/002738164-1.pdf>
Acesso em: 20 ago. 2023.
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O n2 foi dividido em quatro variagdes: n2a, n2b, n2c¢ e n2d.
2.3.1 Variacao n2a

O n2a foi inspirado na ideia que Almeida Prado aplica no Portfolio do Crepusculo
das Cartas Celestes (1974), onde o compositor propde caixas ritmicas nas quais a
continuidade de um determinado material melodico-ritmico, seu loop”, ¢ indicada
genericamente por setas. Observe-se um trecho de Cartas Celestes no qual Almeida Prado
utiliza este tipo de recurso (vide figura 18), seguido de um exemplo de sua apropriacao nas

Lunatas (vide figura 19):
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Figura 19: Indicacao de n2a - Lunata [

Nas Lunatas, a relagdo de sincronicidade do elemento de nivel n2a (por exemplo, um
motivo ritmico executado em /oop pela a mao direita) ndo ¢ determinada por quaisquer outros
elementos, sejam eles determinados ou indeterminados (como por exemplo, uma melodia ou
harmonia indicada em notagdo proporcionalmente determinada — fixa, tradicional —
executada pela mao esquerda). De modo geral, nas Lunatas, em algumas situagdes, quando o

elemento em n2a ndo ¢ acompanhado por uma ideia de notagdo ritmica baseada no principio

Mgco (2015, p. 221) cita, em rodapé, o termo riff, considerado giria, utilizado por musicos de géneros musicais
populares, como o jazz e blues, por exemplo, nos quais praticava-se uma ideia de “insisténcia ritmica crescente e
repetida mais vezes”, conhecida, como ostinato no meio da musica de concerto. Para esta pesquisa, optei em
utilizar o termo loop para indicar a ideia do n2a, o qual propdoe uma execugdo semelhante, porém um pouco mais
livre, em relag¢do aos outros dois termos.
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de proporcionalidade tradicional, determinada, sua duracdo ¢ indicada cronologicamente, na

parte superior da caixa.

2.3.2 Variacao n2b

O n2b consiste na proposi¢cao de aberturas interpretativas decorrentes de acréscimos
de notas, ou notas opcionais. Tais notas opcionais, genericamente indicadas por notas brancas

com pontos, compdem grupos de notas fixas de execuc¢ao obrigatéria (vide figura 20).

Figura 20: Indicagdo de n2b - Lunata 11

Seu comando ¢ a opc¢do de tocar-ou-ndo-tocar, isto ¢, o intérprete escolhe tocar ou
ndo tocar tais notas opcionais internas a determinados agrupamentos, podendo assim realizar
diferentes escolhas a cada nova execucdo da peca, e transformando-a continuamente, desse

modo, sua microforma.

2.3.3 Variac¢ao n2¢

A variacdo n2c consiste na proposi¢do de duas ou mais notas, sem duragdo,
velocidade, ritmo ou sequéncia especifica (apenas a indicacdo genérica de notas longas ou
curtas) em caixas de repeticdo flexiveis. Neste dispositivo, fixam-se a altura e a regido do
piano (grave-médio-agudo), salvo nos casos em que uma indicagdo complementar sugere um

registro livre (vide figura 21).
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Figura 21: Indicacdo de n2¢ - Lunata I

De modo geral, a duragdo de n2c que se realiza em uma das maos do pianista ¢
determinada cronologicamente de maneira indireta por meio da duracdo dos materiais
anotados na mao oposta — que poderda estar executando, por exemplo, uma melodia

ritmicamente determinada, segundo o principio de proporcionalidade ritmica tradicional (vide

figura 22).
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Figura 22: Indicacdo de n2c - Lunata [

Observe-se na figura anterior (vide figura 22), que o trecho em n2c a ser executado
na mao esquerda do pianista muda para o n2c¢ seguinte, também na mao esquerda, em
conformidade com o final da frase melddica a ser executada pela mao direita do pianista. Nas
Lunatas, quando ndo ha referéncias dessa natureza a determinar a duracdo dos trechos em
n2c, essa duragdo ¢ indicada cronologicamente, em segundos, acima da caixa de repeticdo de

cada trecho respectivo (vide figura 23).
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Figura 23: Exemplo de n2¢c com tempo cronologico dado - Lunata 111

2.3.4 Variacao n2d

A variacdo n2d propde a utilizacio de TE'? (técnicas estendidas) e ¢ indicada na
¢ prop ¢

partitura por meio do sinal de um desenho de baqueta (vide figura 24).

Figura 24: Indica¢@o de TE - Lunata I

Em geral, esse dispositivo indica a utilizagdo de uma baqueta a ser percutida
diretamente nas cordas do piano — enquanto a mao oposta ou permanece inativa, ou toca
alguma melodia nas teclas ou também toca livremente e diretamente nas cordas do piano, em
glissandos e pizzicatos. Nas Lunatas, a regido do piano (grave-médio-agudo) a ser utilizada
nos trechos em técnica estendida (TE) ¢ indeterminada.

Na partitura das Lunatas, encontram-se indicagdes de gestualidades (ataques ou
glissandos, por exemplo) e movimentos, sejam ascendentes, no mesmo lugar ou descendentes.
Por exemplo, se na partitura o segundo sinal (em ataque ou glissando) encontra-se
relativamente acima ou abaixo que o primeiro som percutido, isso significara,
respectivamente, um movimento/gestualidade ascendente ou descendente, por parte do
intérprete.

Listo posteriormente alguns exemplos de gestualidades sugeridas nos trechos em

técnicas estendidas de algumas Lunatas (vide tabela 1).

12 Sabe-se que as TE abrangem uma infinidade de possibilidades de produgdo de sonoridades, gestualidades,
articulagdes. No entanto, para este trabalho, selecionamos apenas algumas possibilidades de TE.



SINAIS n2d (T.E)

Significado de Execugdo

Ataque com bagueta sobre as cordas

Glissandos, movimentos em circulo, com
baquetas nas cordas

Ataque com mais intensidade com baqueta
nas cordas

Sugestdo de movimentos ascendente ou
descendente (observe a seta em cor laranja)

Tabela 1: Sinais de n2d (TE)
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Observe-se na figura posterior (vide figura 25) um trecho da Lunata I em n2c, em

que sdo propostas tais variacdes de gestualidades.

n2c

Figura 25: Trecho da Lunata I - indicagdo de variag¢do de gestualidade para TE - Lunata [

Observe-se, no exemplo anterior (vide figura 25), no primeiro sistema, o sinal de

“ataque com baqueta sobre as cordas” abaixo da linha de referéncia do registro central do

piano (regido média), em clave de Do, que se liga por meio de uma linha pontilhada (que

serve de guia de direcionalidade de movimentos e gestualidades) a outro sinal localizado

relativamente um pouco mais acima na partitura, indicando um novo “ataque com baqueta

sobre as cordas” numa regido um pouco mais aguda que a anterior. No segundo sistema do

mesmo exemplo, sugerem-se ataques sobre as cordas, respectivamente abaixo e acima da
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linha de referéncia do registro central do piano, seguidos de um “glissando em movimentos
circulares”, em registro mais grave, e assim indicando um movimento de caracteristicamente

e energeticamente distinto. Na Lunatas, a escolha do tipo de baqueta ¢ livre.

2.4 Dispositivo em n3 - Ambitos de alturas

O n3 envolve a nogdo de “ambitos de alturas”, ou seja, as notas indicadas na partitura
definem apenas as alturas limitrofes (a nota mais grave e a nota mais aguda), nas diferentes
regides do piano (grave-médio-agudo), de uma determinada a¢do improvisativa. Propde-se
ali, portanto, respeitados os limites das regides definidas pelos ambitos propostos, trechos de
total liberdade de execugdo instrumental — de notas, ritmos, sequéncias ou velocidades, etc.

(vide figura 26).

Figura 26: Indicagdo de n3 - Lunata 111

Nas Lunatas, a duragdo dos trechos em n3 ¢ normalmente definida

cronologicamente, em segundos.

2.5 Dispositivo em n4 - Forma movel

O n4 envolve a ideia de forma movel, isto ¢, de uma configuracdo de indeterminagao
que ¢ emergente da forma geral da peca. Utilizei este artificio tendo por referéncia,
especialmente, o Klavierstiick XI, de K. Stockhausen e da Terceira Sonata para Piano, de
Boulez, abordadas no capitulo anterior.

Observe-se a apresentagdo da Lunata IV (figura 27), em formato circular, projetada
para referenciar visualmente a fase lunar Cheia, para a qual foi criado um determinado

numero de fragmentos a serem executados segundo regras especificas que contém os outros
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artificios apresentados, e cada Lunata com a forma aberta contém suas proprias regras de

execucao descritas nas indicagdes, logo abaixo das suas partituras correspondentes.
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Figura 27: Exemplo - Esquema da Lunata IV na forma moével - Lunata IV

Em geral, as formas moveis ocorrem tanto na macroforma, envolvendo nesse caso
grandes trechos ou mesmo a totalidade de uma pega, orientando assim o fluxo composicional
em distintas perspectivas ou complexidades, quanto na microforma, envolvendo nesse caso

pequenos fragmentos e oferecendo opcdes de escolhas pontuais para o intérprete (vide figura
28).
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Figura 28: Exemplo de forma mével (na microforma) - Lunata IV

Os trechos A, B, C ou D, indicados anteriormente (vide figura 28), sdo variagdes de

uma mesma ideia. Sugerem diferentes opcdes de execucdo de um mesmo trecho ao intérprete.

Em alguns trechos das Lunatas, foram introduzidas variacdes de mobilidade formal de carater

polifonico, isto ¢, nas quais uma das maos procede por escolha e a outra por defini¢do (vide

figura 29).
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Figura 29: Exemplo de forma mével (na microforma) - Lunata IV

Conforme o exemplo da figura 29, a proposicdo ¢: indicar uma ideia melddica

(ritmica e/ou harmonica) fixa (de execucdo obrigatoria) € na mao oposta, apresentar duas ou

mais opgdes moveis, sejam elas ideias melodicas, ritmicas e/ou harmonicas.
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CAPITULO 3

MEMORIAL COMPOSICIONAL

O processo composicional das Lunatas foi orientado, inicialmente, por referéncias
poéticas e cientificas selecionadas a respeito da Lua e suas fases e, de maneira mais pervasiva,
pela pesquisa estético musical (contextualizada no Capitulo 1) acerca da indeterminagdo

musical, especialmente a partir da visdo cageana sobre o tema.

A pesquisa estético musical, por sua vez, foi aprofundada por meio do estudo de
repertorios musicais variados, pianisticos e ndo pianisticos, produzidos ao longo do séc XX e
inicio do século XXI, tais como a Klavierstiick XI (1955), de Karlheinz Stockhausen, a
Terceira Sonata para piano (1957), de Pierre Boulez, a December (1952), de Earl Brown, o
Concerto para piano solo (1958), de John Cage, ou a Portfolio do Crepusculo, das Cartas
Celestes (1974), de Almeida Prado nos quais exploram-se aspectos da indeterminacao
musical, relevantes para a presente pesquisa. Desses repertorios, foram selecionados alguns
dispositivos/ferramentas geradores de aberturas formais que contribuiram para com a
formulagdo dos niveis de indeterminacdo (n) apresentados no capitulo anterior, e aqui

descritos na perspectiva de sua aplicagdo pratica-composicional.

Uma vez elaborados os niveis de indeterminag¢do (n), criei esquemas formais
especificos para cada Lunata por meio de graficos em platds, nos quais estabelecem-se as
dinamicas de contragdo e expansdo de uma certa indeterminabilidade potencial que seria
posteriormente projetada em cada pega, por meio de distintos procedimentos e técnicas, em
funcdo de determinadas caracteristicas da Lua e suas fases, bem como de sensagdes

despertadas a partir da minha observagao das mesmas.

No que se refere, mais especificamente, a pesquisa composicional das sonoridades
utilizadas nas Lunatas, dediquei-me a uma criagdo musical que oferecesse, por um lado, a
exploragdo de “um jogo de infinitas interpenetracdes” (CAGE, 2019, p. 59) — a

potencializacdo de diferentes interpretagdes por diferentes performers’ — e, por outro lado,

13 Sobre isso, levei em conta, durante todo o processo de composicao das Lunatas, a adequagdo e manutencao de
um determinado nivel técnico pianistico. Projetei uma dificuldade técnica que fosse genericamente acessivel a
pianistas de nivel técnico intermedidrio — isto €, que as execugdo das Lunatas ndo demandasse necessariamente
habilidades técnicas pianisticas virtuosisticas, que sua executabilidade tivesse um maior alcance O motivo desta
minha escolha advém de proposi¢des futuras, que envolvem este modelo de musica (e seu conteiido teérico) na
minha atuagdo no ensino musical/instrumental ¢ na minha propria pratica musical/composicional.
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que apresentasse determinadas sonoridades, sentimentos e sensacdes, projetadas a partir de
perspectivas e referéncias musicais e poéticas pessoais, gestadas na observacdo da Lua e suas
fases. Realizaram-se diversos laboratérios voltados ao desenvolvimento dos esquemas
formais de (n) em sonoridades (melodias, acordes, gestualidades pianisticas, etc), os quais
envolveram, entre outras coisas, a exploracdo de rascunhos, desenhos e de notagdes musicais
hibridas (convencionais, mistas, graficas), definindo-se, em func¢do disso, ao longo do

X : r 14
percurso, um modelo de notacdo semi-grafica .

Além disso, realizaram-se diversos laboratorios de gravacdes (LABS) das Lunatas,
produzidos em meu controlador M-Audio Keystation 88 (laboratério pessoal), no piano
Kawai (Primeira Igreja Batista de Curitiba), € no piano Steinway (Auditério DeArtes, UFPR).
Algumas dessas gravagdes foram disponibilizadas na plataforma Youtube, em versdes
contendo 4udio e partitura correspondente’” — em opgdo “ndo listado” (ndo divulgado, ndo
disponivel ao publico, e somente acessiveis por meio dos links presentes na presente
dissertagao).

Uma vez concluido o processo de composi¢ao do Ciclo Lunatas foram realizadas
duas gravagdes de audio de cada Lumnata, em um estidio profissional. Esta etapa teve a
colaboracdo de dois intérpretes pianistas e de um operador de equipamento de gravagdo de
audio. Essas interpretacdes foram também registradas em video, constituindo posteriormente
quatorze videoclipes que foram disponibilizados na plataforma Youtube, seguindo a mesma

orientagdo de acesso apresentada anteriormente.

3.1 As Lunatas (referéncias poéticas e cientificas selecionadas)

O ciclo lunar compde-se basicamente de quatro fases: Lua Nova, Lua Crescente, Lua
Cheia e Lua Minguante. Para a Lunata I, inspirei-me na Lua Nova; para as Lunatas I e 111,
inspirei-me na fase Lua Crescente, formada pelas fases intermediarias Quarto-Crescente e

Crescente-Gibosa. Para a Lunata IV inspirei-me na Lua Cheia. Para as Lunatas V e VI,

Ao conversar com colegas da area do ensino musical/instrumental para iniciantes, tenho notado um campo
aberto para o desenvolvimento de novos trabalhos que incluam a indeterminagdo musical, tanto no
desenvolvimento de composi¢cdes com esta tematica que possam compor o repertorio pratico deste publico,
quanto no desenvolvimento de métodos a serem desenvolvidos, com a tematica e a aplica¢do da indeterminagao
musical. E isto tem me instigado a querer realizar trabalhos futuros neste caminho musical e composicional.

14 . . . .
As partituras das Lunatas encontram-se disponiveis no Capitulo 5.

15 . . . . ..
Estes videoclipes colaboraram para com o desenvolvimento da pesquisa e com o processo composicional do

Ciclo, pois proporcionaram a possibilidade de analise e aprimoramento das ideias musicais (melodias, acordes,
sonoridades, manchas, etc) e das emogdes (sentimentos e sensagdes) almejadas.
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inspirei-me na Lua Minguante, formada pelas fases intermedidrias Minguante-Gibosa e
Quarto-Minguante. Por fim, para a Lunata VII, inspirei-me no fendmeno do Eclipse Solar
Total.

Durante esta etapa da pesquisa, foram realizados rascunhos e esbocos'® nos quais
busquei uma aproximacdo formal-musical com o ciclo lunar a fim de projetd-lo tanto na
elaboracdo dos esquemas quanto nas expressodes sonoras de cada Lunata.

Segue, por exemplo, um desses rascunhos:
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Figura 30: Croqui da autora (ciclo lunar)

Neste desenho anterior (vide figura 30), em formato de arco, por exemplo, busquei
apreender nogdes e inspiracdes formais-musicais emergentes das distintas aparéncias do ciclo
lunar. A numera¢do em algarismos romanos, anotada aqui, acima de cada fase lunar, foi, por

exemplo, a maneira que escolhi, afinal, para organizar e numerar as pecas do Ciclo.

O desenho ilustrativo da Lua Nova, feito a esquerda (figura 30), no arco, expressa,
obviamente, a fase em que a Lua ainda ndo estd aparente para quem olha da Terra. Essa fase
lunar me sugeriu um tempo musical pleno de inicios e inibi¢des, de atmosferas bucolicas que
refletem o inicio de um ciclo, onde ha ainda, pouco material (sons e siléncios) revelado, ¢ a

expansdo destes materiais que ocorrem em um processo lento e gradativo. Sabemos que,

16 Apds a fase de rascunhos das fases lunares, iniciei o processo composicional das pecas. Utilizei-me
primeiramente de 1apis e folhas pautadas, depois, migrei para folhas de tamanho grande, utilizei alguns materiais
adquiridos pela internet que desenham pautas. Com o tempo, fui passando as ideias para o Sibelius, chegando a
uma notacdo com um perfil de partitura semi-grafica. No entanto, houve alguns regressos para lapis e papel em
alguns momentos até chegar na fase em que fixei as anotagdes manuais no programa de partituras. Esta etapa da
transcri¢do para o Sibelius foi muito proveitosa, e teve a colaboragao por parte de meu orientador, servindo- me
de muito aprendizado quanto ao uso dos recursos ¢ sinalizagdes disponiveis neste programa.
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segundo Filho e Saraiva (2017, p. 44), a fase lunar Nova ¢ quando a face visivel da Lua a
partir da Terra “ndo recebe luz do Sol, pois os dois astros estdo na mesma dire¢do”, entdo, “a
Lua estd no céu durante o dia, nascendo e se pondo aproximadamente junto com o Sol”, e
com o passar dos dias, “vai ficando cada vez mais a leste do Sol, e portanto o lado oeste da
face visivel vai ficando crescentemente mais iluminado”, e, aproximadamente uma semana
depois, inicia sua fase Quarto-Crescente “com 50% da face iluminada”. A partir dessa
referéncia cientifica, capturei, por exemplo, para a Lunata I, a ideia da Lua nascendo e se
pondo com o Sol, “escondida” para quem olha da Terra. Ela estd “encoberta” pelo céu e,
depois dos primeiros dias do inicio do ciclo, comeca a revelar-se, expressando um movimento

de expansdo em dire¢do as outras etapas de seu ciclo.

Na sequéncia, no desenho, as etapas da fase lunar Crescente, gradativamente revelam
a forma da Lua e sugerem-me a ideia de continuidade e de expansdo continua. Musicalmente,
sugerem um aumento gradual de material além de movimentos escalares e melddicos

ascendentes.

Ao centro, no desenho, a fase lunar Cheia ¢ esbogada, representando o apice do arco,
bem como do proprio ciclo lunar. Este ¢ o momento em que a Lua se mostra em seu formato
completo, circular, traz a nogdo de totalidade e de completude. Em sua face revelada a Terra,
a Lua mostra suas partes mais brilhantes, em tons branco ou cinza-prateado que, por exemplo,
me sugeriram sonoridades e melodias em regides mais agudas do piano. Em contraste a essas
partes mais brilhantes, ela mostra partes em tons de cinza escuro que me sugeriram
sonoridades ¢ melodias em regides médio e grave do piano, além de possibilidades de
siléncios.

Nas imagens do desenho em que a Lua revela suas fases intermedidrias Minguante-
Gibosa e Quarto-Minguante, foram-me sugeridos movimentos de contragdo ou diminui¢do

que, musicalmente, desencadearam em sonoridades em movimentos descendentes.

Abaixo do desenho da Lua Cheia (vide figura 28) desenhei uma imagem do
fendmeno Eclipse Solar Total, a qual me sugeriu algo semelhante a um anel de fogo. No
entanto, Filho e Saraiva (2017, p. 48-49) utilizam o termo “coroa solar” ao indicarem este

momento do fendmeno:

O eclipse solar total comeca quando o disco da Lua alcanga a borda do disco
do Sol, e aproximadamente uma hora depois o Sol fica completamente atras
da Lua. [...] o disco do Sol fica completamente coberto pela Lua, e aparece a
coroa solar, a atmosfera externa do Sol, composta por gases rarefeitos que
se estendem por milhdes de km (FILHO; SARAIVA, 2017, p. 48-49).
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7 onde

Dito isto, musicalmente, projetei uma nota¢do, primeiramente, circular'
projetei sete trechos na regido mais aguda do piano na area externa do circulo, onde ocorre a
luz, e na parte interna do circulo, sete trechos em regides médio e grave do piano. Sobre a
duracao do eclipse, os autores afirmam que “a totalidade de um eclipse dura no méaximo 7,5
minutos” (FILHO; SARAIVA, 2017, p. 49). Entdo, empreguei o nimero sete, relacionado ao
tempo de duracdo do fendmeno, e o apliquei na quantidade de trechos a serem executados em

cada performance, na Lunata VII.

A partir das referéncias lunares, poéticas e cientificas, citadas anteriormente, apresento
adiante o descritivo do memorial composicional individual de cada Lunata. Neste memorial,
descrevo em detalhes, primeiramente, os aspectos referenciais poéticos e cientificos da fase
lunar (correspondente a Lunata que esta sendo descrita) que influenciaram diretamente em
minhas escolhas musicais que envolvem questdes formais, emog¢des e sonoridades. Na
sequéncia do descritivo, em “Aspectos técnicos”, descrevo a elaboragao do esquema de (n),
por meio de um grafico em platos, que demonstra a aplicagdo das dinamicas dos niveis de
indeterminabilidade, em fungdo de determinadas caracteristicas da Lua e suas fases. Além
disso, descrevo escolhas composicionais feitas e a aplicagdo dos dispositivos (n) nas pecas,
transformados em materiais (sonoridades, melodias, ritmos, harmonias, siléncios). Apresento
algumas escolhas notacionais consideradas mais adequadas para a representacdo das ideias

sonoras. Por ultimo, comento sobre os LABS de gravagao das Lunatas.

3.2 Lunata 1

A Lunata I foi inspirada na fase lunar Nova e representa a ideia dos primeiros dias
desta fase, em que a Lua estd completamente invisivel. Ao observar essa etapa desta fase
lunar, foi possivel imaginar o céu atuando como uma grande mancha cobrindo a Lua,

sobrepondo e ocultando-a da vista de quem a olha da Terra (vide figura 31).

7A partitura da Lunata VII foi escrita também em formato para folha A4. Veja os detalhes desses processos de
registro no subcapitulo 3.8 Lunata VII, e sua partitura completa no Capitulo 5, no Subcapitulo Lunata VII.
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Figura 31: Croqui da autora (Lua Nova)

Passados os primeiros dias da fase da Lua Nova, uma pequena parte da Lua comega a
ficar visivel, indicando a transi¢ao da fase da Lua Nova para a da Lua Crescente (vide figura

32).

Figura 32: Imagem da Lua Nova depois de alguns dias

A observacdo da Lua Nova suscitou o seguinte conjunto de referencialidades:

e O inicio de um ciclo: comecgar com pouco material, expandindo-se gradativamente;

e O céu que sobrepde (e encobre) a Lua: sonoridades “manchosas”, melodias
sobrepostas por manchas sonoras;

e A temporalidade do ciclo lunar: de modo geral, visto como um processo lento e
sereno, que envolve dias parcialmente fixos, determinados;

e Emogoes de algo que esta comecgando, algo ainda desconhecido, a indeterminagdo nos
aspectos detalhados da Lua Nova no céu, para quem observa da Terra, suas formas,

expansao e aparéncias flexiveis: melodias e sonoridades misteriosas e melancolicas;

3.2.1 Aspectos técnicos:

Ao elaborar o esquema de (n) para a Lunata I, em grafico em platds, busquei aplicar

o principio da dindmica de expansao de indeterminabilidade, como segue (figura 31):
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Figura 33: Esquema de (n) - Lunata 1

Nota-se nesse esquema a expansdo do nivel de indeterminagcdo continuamente
projetada na mao direita e parcialmente na mao esquerda, a partir de n0. No esquema, a mao
direita projeta aberturas formais crescentes, partindo de n0, para n2a e n2d, e, na mao
esquerda, apos n2c, partindo de n0 para nl e n2c (e retroagindo a n0).

Esta peca foi dividida em trés momentos: 1) um momento lento e suave; 2) momento
de mais intensidade e 3) um momento de sonoridades “manchosas” por meio de TE.

No primeiro momento, na mao direita (n0), projetei uma melodia fixa, comecando
numa oitava em Mi bemol, na regido médio-agudo do piano, em durac¢do longa, seguida de
notas em intervalos de segunda menor, com momentos em fermata, para alongar as
sonoridades. Depois, a melodia fixa se desenvolve na regido aguda do piano, em intervalos
de segunda menor, expressando a fase da Lua Nova, que estd comecando devagar e em
tempos poeticamente estendidos, ou esticados. Simultaneamente, na mao esquerda, uma
interpretagdo-improvisativa criativa sobre a melodia, na mao direita, dando o efeito de
mancha sobre a melodia (vide figura 34).

Este primeiro momento finaliza em intensidade forte ou suave (a escolha do
intérprete), com interrupc¢ao abrupta, por meio de um cluster, e seguida de um tempo longo de

siléncio, indicado por uma fermata longa (vide figura 35).
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Figura 35: Trecho com finalizagdo com um cluster seguido de fermata longa - Lunata [

No segundo momento da peca, o n2a (mdo direita) indica fragmentagdo ritmica e,
neste caso, desenvolve-se em aceleracdo e velocidade, enquanto uma melodia “alongada” e
com pouco material, na regido médio-grave do piano, na mao esquerda, ¢ executada (vide

figura 36).
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Figura 36: Trecho do segundo momento - Lunata I

As dinamicas foram aplicadas da seguinte maneira, nesta Lunata:

a) Por meio de indicagdes convencionais de dindmica:

()
e & 52
mp

Figura 37: Exemplo de indicagdes convencionais de dindmica

b) Por meio de opgdes de dindmica:
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Figura 38: Exemplo de op¢des de dindmica

c¢) Por meio de ambitos de dinamica:

Figura 39: Exemplo de dmbitos de dinamica

No terceiro momento da pega, que se caracteriza especialmente, pelas sonoridades

“manchosas” por meio de TE, apliquei uma melodia ritmica fixa, iniciada no D6 Central, lido

na mao esquerda, que prepara para a entrada do n2d (TE) com a mao direita.

[n2d
= | gestos fores glissando ¢ atagues
cov bagreta sobre as cordas

r..

- 1" & Fan LU -
. =) - :
P - - PP T oo,

Pedal continne .

Figura 40: Inicio do terceiro momento - Lunata [

Para o uso das TE, foi indicado nas regras de instru¢do que o intérprete poderia

escolher a baqueta de sua preferéncia, para percutir as cordas do piano. As baquetas que

utilizei nas minhas execugdes e gravacdes foram construidas sob encomenda por um [uthier,

as quais assemelham-se a uma baqueta de timpano.
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i Fia 42: aqueta 2
Nas gravagdes com o0s outros intérpretes, foram utilizados outros modelos de

baqueta, de livre escolha dos mesmos.
Na imagem posterior (vide figura 43), nota-se uma linha em movimento ascendente e

descendente que sugere movimentacdes de glissandos ascendente e descendente.

n2d

- gestos livres glissando e atagues
r com baqueta sobre as cordas

Y

Pedal continuo

O

Figura 43: Indicagdes para TE - Lunata 1

As “bolas” flutuantes sugerem ataques ascendentes e descendentes, com a baqueta

sobre as cordas do piano (vide figura 43).



71

No trecho seguinte a mao esquerda muda para n2c, e a mao direita segue em n2d até
o final da peca. O sinal de baqueta (vide figura 44) indica o ataque18 com a baqueta nas

cordas.

i

Figura 44: Sinal de ataque com baqueta nas cordas

A baqueta que apresenta um circulo em seu interior (figura 45) sugere ao intérprete

atacar as cordas e fazer movimentos circulares ou em zigue-e-zague e/ou glissandos.

Figura 45: Sinal de ataque com baqueta nas cordas com movimentos circulares

O sinal em formato de tridngulo em preto, de ponta cabeca (vide figura 46), indicado
acima do sinal de ataque com baqueta, sugere ao intérprete um ataque com mais intensidade

sobre as cordas do piano.

®
-

-9

Figura 46: Sinal de ataque com mais intensidade com baqueta nas cordas

Minhas intenc¢des ao escolher o uso de TE neste momento da Lunata I deu-se pelo
desejo em proporcionar uma indeterminabilidade timbristica, articulativa e gestual, e que
fosse capaz de gerar manchas (ou sonoridades “manchosas”) sobre a melodia, em funcdo da
referéncia poética da fase lunar Nova, por imaginar a mancha do céu azul

escondendo/encobrindo a Lua.

A Lunata I, bem como as Lunatas I, III, V e VI, tem uma leve

elasticidade/flexibilidade em sua forma, por conta do trecho opcional (figura 47) que pode ser

18 ~ . ~ ~ .

Importante ressaltar que as opgdes de ataque e glissando nas cordas sdo sugestdes apenas, sendo assim, o
intérprete tem liberdade em executar sonoridades conforme sua preferéncia (suaves, delicadas, ou sonoridades
pesadas, densas, brutas, etc.), todas essas possibilidades sdo validas para a ideia de geragdo de manchas
sobrepondo a melodia. Quanto as demarca¢des de dindmica anotadas de maneira convencional, podem ser
seguidas na integra.
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executado (ou nao) em qualquer momento da peca. Sendo que as Lunatas IV e VII também
contém este trecho opcional Porém, independente deste trecho, elas apresentam a forma

movel, indeterminada.

9} . |
N e —F7 3 7 -+ : l

Figura 47: Trecho opcional que aparece no inicio das Lunatas

A proposta desse trecho opcional envolve proporcionar ao intérprete a opgao de
executa-lo, para criar uma conexao mais direta entre uma Lunata e outra.
De acordo com as gravagdes realizadas nos LABS, notou-se uma média de tempo de

3 '45 (trés minutos e quarenta e cinco segundos) da Lunata 1.
3.3 Lunata I

A Lunata II foi inspirada na fase lunar Quarto-Crescente. Nesta ideia de expansao do
ciclo lunar, iniciado na fase lunar Nova, dei seguimento a ideia de dinamica de expansdo de

materiais e de (n).

Figura 48: Imagem da fase lunar Quarto-Crescente

A observacdo desta fase lunar suscitou o seguinte conjunto de referencialidades:

e Partes mais claras da Lua: sonoridades e melodias em regides mais agudas do piano;
e Partes cinza escuro (planicies basalticas) da Lua: Sentimento de melancolia - melodias
ou sonoridades aplicadas em regides no médio ou grave do piano;

e Seguimento de um ciclo: sensac¢des e emocdes de serenidade e leveza;
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e Fase lunar que envolve a ideia de “crescente”: Dinamica de expansdo - expansdo no

material;

No processo de reflexdo sobre a dinamica de expansdo, extraida desta fase lunar
desenhamos um cone na horizontal, em que a linha superior faz uma inclinagdo ascendente
representando o movimento de expansdo dos materiais sonoros (melodias em movimentos
ascendentes e escalas ascendentes). A linha conectada a linha superior faz uma inclinacao
descendente, fazendo com que o cone tenha o efeito de expansdo, e também representando o

efeito sobre o siléncio, que atua inversamente em relagdo ao aumento de materiais (linha

superior), ou seja, quanto mais materiais, menos siléncio (vide figura 49)
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Figura 49: Rascunho - cone na horizontal em movimento crescente

3.3.1 Aspectos técnicos:

Ao elaborar o esquema de (n) para esta Lunata, projetei a continuidade na dinamica

de expansdo de indeterminabilidade potencial, em fun¢do das inspiracdes poéticas e

cientificas da fase lunar Crescente. Segue o esquema:
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Figura 50: Esquema de (n) - Lunata 11

No esquema anterior (vide figura 50), nota-se uma ideia geral de expansdo no nivel
de indeterminagdo projetada, na mao direita, em duas partes (crescentes), a primeira parte
mostra a dinamica de expansao de n0 para nl, n2a e n2b. E a segunda parte dos platos faz um
regresso ao n0 que sobe para nl, a mao direita ocorre sincronizada ao movimento da mao
esquerda, também de n0 para nl.

Na mao esquerda, acontece um movimento expansivo mais compacto, de n0 a nl,
repetido por trés vezes. Esta escolha de dinamica de (n) para a mao esquerda se deu por conta
da minha intengdo em aplicar um efeito de suporte para com melodia em n0 ou nl, ou seja,
com pouco grau de incerteza, para que se pudesse improvisar na mao direita, por meio dos
dispositivos que trazem abertura em n2a e n2b.

A peca foi dividida em quatro momentos: 1) inicio mais estdvel e melddico; 2) um
momento mais melodico com escalas ascendentes; 3) momento com movimentos escalares
ascendentes; e4) momento melddico mais suave, de finalizacao.

No primeiro momento, utilizei pouco material com sons longos, com as duas maos
em n0, que sobem para nl. No segundo momento, a mao direita muda para n2a, enquanto a
mao esquerda permanece em nl, fazendo um motivo em intervalos de oitava, nona e segunda
menor. No terceiro momento, a mao direita segue para n2b, onde ha notas que o intérprete
escolhe tocar-ou-ndo-tocar, em uma escala ascendente que faz parte da ideia melddica, e no
seu desenvolvimento, as duas maos mudam para n0, com movimentos contrapontisticos
pontuais. No quarto momento, melodias em escalas ascendentes, em nl, seguem para um
estagio melddico suave, que da um sentido de finalizagao.

Foram utilizadas as notas e sonoridades nas regides médio, agudo e grave do piano,
predominando, na peca, a regido média. A peca sugere um andamento lento. A indicacdo de
pedal de sustain estd indicada no primeiro momento, de maneira fixa. Na segunda parte da
peca foi indicado o pedal livre. E, no tltimo sistema, retornei o uso do pedal fixo.

Os sinais de dindmica foram sugeridos em formato de ambitos (vide figura 39) e com

indicagdes convencionais (vide figura 37).
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Esta peca tem uma leve elasticidade/flexibilidade em sua forma, por conta do trecho

opcional (vide figura 47) que pode ser executado (ou ndo) em qualquer momento da peca.

De acordo com as gravacgdes realizadas nos LABS, notou-se uma média de tempo de

4'00 (quatro minutos) da Lunata II.

3.4 Lunata II1

A Lunata III foi inspirada na Lua Crescente-Gibosa, a qual expressa continuidade na

fase lunar Crescente. Nesta peca, dei seguimento ao efeito de expansdo de materiais e (n).

Figura 51: Imagem da fase lunar Crescente-Gibosa
A observacgao desta fase lunar nutriu o seguinte conjunto de referencialidades:

e Seguimento do ciclo: em dinadmica expansiva - mais materiais (em relacdo as
Lunatas anteriores)

e Partes mais claras da Lua: regides mais agudas do piano

e Partes mais cinza escuro: regioes mais médio e grave do piano

e Sensacoes de serenidade e leveza

3.4.1 Aspectos técnicos:

Ao elaborar o esquema de (n) para a Lunata I, em grafico em platds, projetei a
continuidade na dindmica de expansdo de indeterminabilidade potencial, em funcdo das

inspiragdes poéticas e cientificas da fase lunar Crescente. Segue o esquema:
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Figura 52: Esquema de (n) - Lunata 111

Nota-se nesse esquema em platds uma expansdao do nivel de indeterminagdo
alternado com n0, indo de n0 a n3. No esquema, a mao direita inicia em n0, seguindo para nl
e n2a, depois sobe para n2c, retroagindo para n0, retorna para n2c, depois, n2c e n0 de novo,
segue para n2¢ mais uma vez e sobe para n3, retornando para n0, depois n3 e n0, por fim, n2¢c
para n0 e finaliza. A mao esquerda inicia, igualmente, em n0, sobe para n2b e depois
sincroniza com a mao direita: n2c para n0, n2c para n0, n2c para n3, desce para n0, sobe para
n3, regride para n0, depois n2c¢ e finaliza em nO0.

Esta dindmica crescente alternada com n0 foi escolhida por representar melhor um
equilibrio entre as melodias fixas e os dispositivos de abertura, em funcao das sonoridades
desejadas e germinadas a partir das inspiracdes da fase da Lua Crescente-Gibosa.

Esta peca foi dividida em sete momentos: 1) um momento mais melddico e fixo; 2)
momento melddico com tempo livre; 3) um momento melodico instavel com sonoridades
“manchosas”; 4) escalar aberto; 5) momento com sonoridades “arpejaveis” (n2¢ com notas do
acorde de D6 menor com sétima); 6) momento com mais abertura € 7) um momento com mais
abertura e com a finalizacdo estavel (fixa)

No primeiro momento, ocorre uma melodia em n0 na mao direita, iniciada por um
intervalo melddico de terga menor (Sol - Sib), seguida de interlagos de segunda, e a mao
esquerda a imita, em unissono, uma oitava acima, na regido média-aguda do piano (vide

figura 53).
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Figura 53: Trecho do primeiro momento - Lunata 111

No segundo momento, a mao direita propde uma melodia em nl, na regido aguda do
piano, com harmonias soando na mao esquerda, em n0. No terceiro momento, sonoridades
“manchosas” em n2c, na mao direita enquanto acontece uma ideia melddica na mao esquerda
no registro médio-grave do piano. No quarto momento, sonoridades “manchosas” em n2c,
com tempo cronologico sugerido, alternam com movimentos oitavados em Si bemol, em n0
(vide figura 54). No quinto momento, as notas que compdem o acorde de d6 menor, em n2c,
sdo escolhidas e deixam a cargo do intérprete a escolha em como utilizé-las, como por
exemplo, em arpejos, com intervalos mais abertos (sextas, sétimas e/ou oitavas) ou mais
fechados (segundas, tercas e quartas), harmonicos ou melodicos, ou ainda, agrupamentos ou

blocos sonoros (vide figura 54).
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Figura 54: Trecho - quarto e quinto momento - Lunata 111

No sexto momento, o primeiro ambito (n3) entre Si bemol 3 e Fa sustenido 6, com
sugestdo de tempo cronologico, de cinco segundos, da mais aberturas para o intérprete

improvisar criativamente, seguido de intervalos melddicos em oitavas, depois, outro ambito
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(n3), entre Sol 3 ¢ Mi bemol 6, com a sugestdo de tempo cronoldgico em sete segundos,
insiste na proposta de uma maior abertura, para o intérprete improvisar criativamente (vide
figura 55). No sétimo momento, as notas que compdem o acorde de dé menor, em n2c,
reaparecem, deixando também, a cargo do intérprete, a escolha em como executa-las, com a
sugestdo de tempo cronoldgico em cinco segundos, entdo, um pequeno trecho com acordes
em intervalos de quartas, arpejado, em movimento ascendente, finaliza a peca, na regido

aguda do piano (vide figura 55).
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Figura 55: Trecho final - Lunata 111

A partitura da peca apresenta armadura em Si bemol no intuito de proporcionar uma
leitura mais pratica da partitura, em vista de eu utilizar determinadas notas alteradas (em
bemol) repetidamente, e indica andamento lento. O uso do pedal livre ¢ sugerido no inicio da
peca e vale para toda a peca.

Os sinais de dinamica ocorrem por meio de indicagdes convencionais de dinamica,
opgoes de dindmica (vida figura 38) e ambitos de dindmica (vide figura 39).

Semelhantemente as outras Lunatas, a Lunata III tem uma leve
elasticidade/flexibilidade em sua forma, por conta do trecho opcional (vide figura 47) que

pode ser executado (ou nao) em qualquer momento da peca.

Por meio dos LABS de gravacdo e das gravacdes finais, obtive uma média de

duracdo da mesma de 3 '20 (trés minutos e vinte segundos).
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3.5 Lunata IV

A Lunata IV foi inspirada na fase lunar Cheia, quando ela completa o &pice de seu
ciclo e fica totalmente visivel, em formato de um circulo perfeito. Apos atingir o estado Lua
Cheia, ela segue para a outra metade do ciclo lunar, que ¢ a diminui¢do de suas partes
iluminadas, passando assim, pelas fases intermediarias Minguante-Gibosa e Quarto-
Minguante até chegar ao estado de Lua Nova iniciando desta forma, um novo ciclo. Neste seu
novo inicio ciclico, a Lua encontra-se em conjun¢do com o Sol e sua face visivel esta

totalmente as escuras enquanto que a face oculta, ou seja, suas “costas” estdo iluminadas.

Figura 56: Imagem da fase lunar Cheia

Sua face visivel da terra costuma revelar algumas partes mais claras e brilhantes
enquanto que outras partes sdo mais escuras, em tons de cinza escuro, coberta por suas
planicies basalticas, que segundo Fressin (2018, p. 12 - 13; 20), sdo rochas igneas de
coloragdo cinza-escuro, que aparecem na Lua como aquelas areas escuras visiveis a olho nu, e
também € coberta por regdlitos, que sao particulas soltas, como terra ou pedagos de pedra que
cobrem sua superficie. Filho e Saraiva (2017, p. 43) explicam que sua distancia para a Terra
varia no curso de sua orbita e seu didmetro (largura maxima) ¢ de 3.474,8 km.

Partindo dessas reflexdes, selecionei ares seguintes caracteristicas para a Lunata IV:

e Formato circular

e Diametro de 3.474,8 km: Regra importante: a peca deve durar 3 '47 (trés minutos e
quarenta e sete segundos)

e Areas mais claras, mais brilhantes: sonoridades em regides agudo e médio-agudo do
piano

e Areas mais acinzentadas: sonoridades em regides no registro médio, médio-grave do

piano
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3.5.1 Aspectos técnicos:

A Lunata IV dispde da forma movel e integra algumas regras de execugdo. Por ela ter
uma forma que € movel - diferenciando assim, das outras Lunatas, salvo a Lunata VII, que
também tem a forma movel -, ela segue a ideia da indeterminag¢do quanto a forma, como
ocorre na Klavierstiick XI. Sua apresentacdo primaria sugere uma partitura em folha grande
onde se apresenta um formato circular, como a Lua Cheia, e dentro deste circulo, se
encontram os quinze fragmentos espalhados dentro do circulo livremente. Na lateral, na parte
externa do circulo ou atras da folha estdo anotadas as regras de execugao para o intérprete.

Para a Lunata IV elaborei um esquema em que se apresentasse algumas possibilidades
de combinagdes com todas as variacdes de (n) (n0, nl, n2a, n2b, n2¢, n2d, n3 e n4), num jogo
de (n) entre a mao direita ¢ mao esquerda do pianista. Foram elaboradas 13 (treze)
combinacdes de (n) que geraram 26 (vinte e seis) fragmentos. Observe o esquema elaborado

com as de (n):

n (superior): para aM.d
n (inferior): para a Mg

Total de combinagdes diferentes: 13
Total de fragmentos: 26

Figura 57: Esquema de (n) - Lunata IV

No centro do circulo hd a op¢do de siléncio que pode ter a duragdo de 3 a 7
segundos. O intérprete pode tocar este siléncio se quiser e quantas vezes quiser, contudo,
respeitando o tempo total da peca, que falaremos a seguir.

Observar a ilustracdo da partitura da Lunata IV, em formato circular.
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Figura 58: Ilustra¢do da Lunata IV em formato circular - Lunata IV

Apesar de propor-se para esta peca uma partitura em formato circular, foi necessario
levar em conta algumas questdes praticas, como por exemplo, quanto ao tamanho da folha e a
facilidade em imprimir a partitura. Entdo, decidi elaborar a partitura no formato para folha A4

(vide figura 59).
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Figura 59: Trecho da Lunata IV - em formato para folha A4 - Lunata IV

Os trechos foram numerados e totalizam 26 fragmentos distribuidos em 4 paginas. A
sugestdo ¢ que o intérprete coloque as quatro paginas em sua frente para ir escolhendo os
trechos que tocara, no ato da performance. O intérprete pode tocar qualquer fragmento e pode
voltar no mesmo quantas vezes quiser, porém, ao completar os 3 '47, deverd encerrar onde
estiver. Para que a duracdo total da peca ndo seja perdida, recomenda- se que o intérprete
utilize um cronémetro ou temporizador no momento da execucdo. A maneira de encerrar a
peca ¢ livre. Os trechos com ritornelo devem ser repetidos no minimo duas vezes € quatro
vezes N0 maximo.

As dinamicas de expressividade e intensidade foram aplicadas por meio da indicagao
de opgdes de dindmica e de dmbitos de dinamica (vide figuras 38 e 39).

Esta peca apresenta o trecho opcional (figura 47) que aparece nas outras Lunatas,
que pode ser executado (ou ndo) em qualquer momento da peca. Porém, independente deste

trecho opcional, a Lunata IV ja apresenta a forma indeterminada (movel).
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3.6 Lunata V

A Lunata V foi inspirada na Lua Minguante-Gibosa, em que a Lua ja passou pela

fase lunar Cheia e comeca sua fase Minguante.

Figura 60: Imagem da fase lunar Minguante-Gibosa

A observagao desta fase lunar propiciou o seguinte conjunto de referencialidades:

e Partes mais claras da Lua: sonoridades e melodias em regides mais agudas do piano;

e Partes cinza escuro (planicies basalticas) da Lua: Sentimento de melancolia - melodias
ou sonoridades aplicadas em regides no médio ou grave do piano;

e Momento em que o ciclo comeca sua fase minguante, de contragdo, de diminuigdo:
sentimento de melancolia;

e Momento em que o ciclo comec¢a sua fase minguante, de contracdo, de diminui¢do:

diminui¢do de materiais ¢ movimentos melodicos e escalares decrescentes;

3.6.1 Aspectos técnicos:

Ao elaborar o esquema de (n), busquei aplicar o principio da dindmica de contragdo

de indeterminabilidade, como segue:



84

3
M.d 2c
—|—‘ 2b
—|2a
o
M.e 3
4| 2c 2a
|1
o]

Figura 61: Esquema de (n) - Lunata V

Nota-se nesse esquema (vide figura 61) um movimento de contragdo dos (n),
continuamente projetada na mao direita e parcialmente na mao esquerda, a partir de n3 e na
segunda vez, a partir de n2a. No esquema, a mao direita projeta aberturas formais
decrescentes, partindo de n3, para n2c, depois para n2b, depois para n2a que finaliza em n0.
Na mao esquerda, inicia também em n3, para n2c descendo depois para nl, depois sobe para
n2a, decrescendo e finalizando em n0.

Esta peca foi dividida em trés momentos: 1) um momento de mais abertura, 2) um
momento mais melddico, com mais texturas em acordes com intervalos de quarta, com
aberturas em n2b na mao direita, € em n2c na mao esquerda, ¢ 3) um momento com
sonoridades “manchosas”, na regido aguda do piano, seguindo um percurso descendente, para
a regido médio do piano.

No primeiro momento, projetei mais aberturas em n3, na regido média do piano,
depois a mao esquerda explora aberturas na regido grave do piano, expressando as partes mais
cinza escuro da Lua. Depois, estabeleci um tempo de abertura em n2c¢, com a mao direita na
regido aguda do piano, na busca em referenciar as regides mais claras da Lua. No segundo
momento, na mao direita, destaquei um periodo mais melddico e com mais textura, com
acordes triades em intervalos de quarta em um movimento descendente, da regido aguda até a

regido médio-grave do piano, e a mao direita com abertura em n2c (vide figura 62).
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Figura 62: Trecho do segundo momento - Lunata V'

No terceiro momento, explorei sonoridades “manchosas” por meio de movimentos
escalares decrescentes, em n2a, com tempo cronologico sugerido em sete segundos, enquanto
que a mao esquerda faz intervalos harmonicos de sexta justa, quintas e quarta justa, em
movimento decrescente, seguindo para a regido grave do piano, estabelecendo a dindmica de
contracdo da indeterminabilidade em funcdo da referencialidade da fase lunar Minguante. De
modo geral, a peca expressa o sentimento de melancolia integrado aos aspectos
representativos da fase lunar Minguante-Gibosa.

As dindmicas de expressividade e intensidade foram aplicadas por meio de
indicacdes convencionais de dindmica e de dmbitos de dinamica. (vide Figuras 38 e 39)

Esta peca também apresenta o trecho opcional (Figura 47) que aparece nas outras
Lunatas, e que pode ser executado (ou ndo) em qualquer momento da peca. No entanto,
independente do trecho opcional, a Lunata IV tem sua forma indeterminada (movel).

Por meio dos LABS de gravacdo e das gravacdes finais, obtive uma média de

duracdo da mesma de 4 '15 (quatro minutos e quinze segundos).

3.7 Lunata VI

A Lunata VI foi inspirada na Lua Quarto-Minguante e representa 0 movimento de
contragdo, quando pelo menos a metade da Lua torna-se invisivel por conta da posi¢do da
mesma em relagdo ao Sol (que lhe proporciona a luz) e a Terra, por onde a vemos, de forma

parcial (vide figura 63).
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Figura 63: Imagem da fase lunar Quarto-Minguante

A observacdo da Lua Quarto-Minguante nutriu o seguinte conjunto de

referencialidades:

e Partes mais claras da Lua: melodias que expressam sentimento de serenidade, em
regides mais agudas do piano;

e Partes cinza escuro (planicies basalticas) da Lua: melodias que expressam sentimento
de melancolia, em regides no médio ou grave do piano;

e Momento em que o ciclo lunar estd cada vez mais proximo de seu fim: movimento de
contragdo ¢ diminuigao;

e Fase lunar Minguante: diminuig¢do de materiais e movimentos melddicos decrescentes;

3.7.1 Aspectos técnicos:

Ao elaborar o esquema de (n) para a Lunata VI, busquei dar seguimento ao principio
da dinamica de contragdo - iniciado na Lunata V - de indeterminabilidade, como mostra o

esquema (vide figura 64).
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Figura 64: Esquema de (n) - Lunata VI

Nota-se nesse esquema o efeito de contragdo sobre o nivel de indeterminacao
acontecendo em duas etapas na mao direita, de n2b para nl e n0O. Na mao esquerda,
ocorréncia de dindmica de contrag¢do, de nl para n0. No esquema, a mao direita inicia em n2b,
descendo para nl e n0, depois faz um retorno para nl e finaliza com uma descida para n0. A
mao esquerda inicia em n0, sobre para nl e desce para n0, seguindo neste (n) até o final da
peca.

Esta peca foi dividida em trés momentos: 1) um momento meloddico, em Mi maior, na
regido aguda do piano, com notas opcionais; 2) outro momento melddico, em Mi bemol
maior, com tempo livre; e 3) outro momento melddico, em Mi maior, caminhando para a

regido grave do piano, para encerrar.

No primeiro momento, utilizei a armadura de Mi maior, para facilitar a leitura da
partitura, por conta dos varios acidentes que utilizei, especialmente, na melodia. E também,
minha escolha para estas sonoridades mais tonais, no momento, colaboraram para com meu
objetivo de resultado sonoro, para expressar o sentimento de serenidade, projetado para esta
peca, em funcdo das inspiragdes referenciais da Lua Quarto-Minguante. A mao direita inicia
com um acorde triade em intervalos de quarta, com a mao esquerda fazendo um baixo em
oitava em Mi, e segue com uma melodia em movimentos descendentes, que comega na regiao
aguda, vai se desenvolvendo para a regido médio seguindo e finalizando na regido grave do
piano. Portanto, um motivo melddico que se desenvolve em movimento decrescente em notas

e em registro (vide figura 65).
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Figura 65: Inicio - Lunata VI

Nos momentos melodicos na regido grave do piano, projetei melodias que
expressassem um sentimento de melancolia, em funcdo da referencialidade das regides mais

escuras da Lua (vide figura 66).
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Figura 66: Trecho - melodia na regido grave do piano - Lunata VI

No segundo momento da peca, fiz uma variacdo do mesmo motivo melodico do
primeiro momento, agora, em Mi bemol maior, com movimentos contrapontisticos na mao
esquerda, e depois com intervalos harmdnicos de quarta e quinta, depois utilizo acordes em

tempo livre, mas longo.

No terceiro momento, uma melodia reduzida em material na mao direita, modulada
para Mi maior, contrapondo com uma resposta melodica breve na mao esquerda, segue para a
finalizagdo da pe¢a em um movimento decrescente, tanto de notas, quanto de registro, para a

regido grave do piano (vide figura 67).
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Figura 67: Trecho final - Lunata VI

As dindmicas de expressividade e intensidade foram aplicadas por meio da indicacao

de opgdes de dindmica e de dmbitos de dinamica (vide figuras 38 e 39).

Esta peca (semelhante as outras Lunatas) tem uma leve elasticidade/flexibilidade em
sua forma, por conta do trecho opcional (figura 47) que pode ser executado (ou ndo) em

qualquer momento da peca.
De acordo com uma média de tempo cronologico registrado por meio dos LABS de

gravagao da pega notou-se uma meédia de duragdo da Lunata II de 3 '15 (trés minutos e quinze

segundos).

3.8 Lunata VII

A Lunata VII foi inspirada no Eclipse Solar Total.

Figura 68: Imagem do Eclipse Solar Total

Os eclipses sao considerados pelos autores (FILHO; SARAIVA, 2017, p. 48) um dos
eventos mais espetaculares que ocorrem no céu. Quando a Lua se encontra na frente do Sol,
causando o efeito do anel de fogo, ou da coroa solar, este fenomeno ¢ conhecido, portanto,

como um Eclipse Solar Total. Os raios do Sol que brilham ao redor da Lua sdo incriveis de se

observar.
De acordo com Filho e Saraiva (2017, p. 45 - 48), os eclipses acontecem quando um

corpo entra na sombra do outro. No caso do Eclipse Solar Total, conforme haviamos
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comentado anteriormente, a Lua alinha-se com o Sol durante o dia, formando assim a imagem
deste anel e sua duracdo ¢ em torno de sete minutos e meio: “a totalidade de um eclipse dura
no maximo 7,5 minutos” (FILHO; SARAIVA, 2017, p. 49). A partir dessas curiosidades

sobre o eclipse solar total, selecionei para a Lunata VII as seguintes ideias:

e Formato circular para a partitura;

e Numero sete para a quantidade de trechos: sete trechos musicais dispostos dentro do
circulo e outros sete trechos dispostos do lado de fora do circulo;

e Numero sete para uma regra de execugdo: o intérprete deve tocar 7 trechos no total, e
depois, finalizar a musica;

e A imagem do anel brilhante para sonoridades agudas: nos trechos que estdo fora do
circulo, projetam-se sonoridades na regido médio e aguda do piano;

e A imagem da parte interna do circulo, o escuro: nos trechos que estdo dentro do

circulo, projetam-se sonoridades na regido médio e grave do piano;

A partir desta primeira selecdo de ideias, foi criada uma estrutura para a Lunata VII,
a qual foi uma importante etapa deste processo, pois colaborou com a aplicacao e organizagao

das ideias (vide figura 69).

Figura 69: Estrutura (processo de aplicag@o e organizagdo das ideias para a Lunata VII)

Foram elaborados, portanto, sete trechos relacionados a parte escura do eclipse e sete

trechos relacionados ao anel brilhante, estes distribuidos ao redor do circulo.
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3.8.1 Aspectos técnicos:

Foram compostos quatorze trechos, dos quais, sete exploram a regido médio e grave
do piano, e ficam distribuidos na parte interna do circulo Os outros sete trechos exploram a
regido médio agudo do piano, e ficam distribuidos na parte externa do circulo, portanto, trés

trechos ficaram do lado esquerdo do circulo e quatro trechos, do lado direito do circulo.

Para cada trecho, foram selecionados (n) de forma que a peca apresentasse uma
variedade de niveis de indeterminagdo por meio dos dispositivos nl, n2 e n3. Além desses trés

n, o dispositivo de n4, que ¢ a forma aberta, d4 a pec¢a a possibilidade de mobilidade continua.

Além da elaboragdo dos trechos com (n) variados, alguns trechos foram conectados
com outros trechos. Foi criada, portanto, uma regra de conexdo que determina ao intérprete
que este deve tocar o trecho conectado, caso tenha escolhido executar o trecho que se conecta

aquele outro (vide figura 70).
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mavimentos repetidas, ascentendes ou descentes

Figura 70: Esquema de (n) - Lunata VII

De acordo com a figura anterior (vide figura 70), as setas conectoras indicam que,
caso o intérprete toque o trecho 1, devera tocar o trecho 3 na sequéncia, ou caso o intérprete
execute o trecho 8, devera executar o trecho 13 em seguida. Porém, ha a exce¢do de, caso o
intérprete esteja no sétimo trecho a ser executado (lembrando que a peca tem a regra que o

intérprete deve executar um total de sete trechos, e depois encerrar a musica), neste caso, ele
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ndo precisa tocar o trecho conectado, e sim, devera finalizar a musica. Estas regras se

encontram descritas nas instrugdes da partitura.

Para a versdo em formato para folha A4, as indica¢des de conexdes de trechos foram
anotadas no proprio trecho, entre pautas, em cor laranja, como por exemplo, o trecho 1 que ¢

conectado com o trecho 3, indica-se “1 conecta com 3” (vide figura 71).
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Figura 71: Trecho da Lunata VII

De acordo com a figura anterior (vide figura 71), nota-se que os trechos da Lunata
VIl foram organizados de 1 a 14 (um a quatorze), no intuito de facilitar a leitura e
compreensdo da partitura. Quanto aos (n), organizei os (n) de maneira sortida, de modo que o
intérprete pudesse ter opcdes de explorar todas variagdes de (n). Na tabela posterior,

apresento como organizei os trechos desta Lunata (vide tabela 2).
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N° do trecho n
L nl
2 n2a
3 n2b oun2d (*T.E)
4 n0
3 n2c
6 n3
z n0
8 n0 oun2d (*T.E)
g nl oun2d (*T.E)
10 n3
11 n0
12 n3
13 nl
14 10

Tabela 2: Numeros de trechos e seus (n) correspondentes

Conforme a tabela anterior (vide tabela 2), os trechos 3, 8 ¢ 9 da Lunata VII
apresentam a indicacao adicional “ou n2d (*TE)”. Esta indicacao propde ao intérprete a opcao
de executar ou o (n) correspondente (exemplo: n2b, n0 ou nl), indicado em primeiro, ou o
trecho em aspas, o qual propde o uso de TE. Neste segundo caso, o0 movimento melodico-
ritmico escrito nestes trechos, na partitura, podera servir ao intérprete apenas como uma
referéncia relativa, quanto a regido grave-médio-agudo do piano, quanto aos movimentos
melodico-intervalares (ascendentes ou descendentes) e quanto as articulagdes (legato,

staccato, portato).

A vpartitura da Lunata VII, foi projetada e elaborada primeiramente em formato
circular, com papel cartolina e colagem. Porém, por questdes praticas, em especial,
acessibilidade a um formato para impressdo, para quem quiser estudar a partitura,
disponibilizo a versdo em formato para papel A4. Entretanto, destaco que este processo de
elaboracdo de desenhos, rascunhos e colagens teve um papel fundamental em meu processo
de criacdo da Lunata VII (bem como em outras Lunatas), pois, através do mesmo, pude
aplicar em minha composi¢ao ideias poéticas e técnicas de maneira mais visual. Além disso,

este exercicio colaborou com meu processo de organizagdo estrutural da peca.
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Figura 72: llustra¢do da Lunata VII em formato circular - Lunata VII

A partitura em formato para papel A4 esta disponibilizada no Capitulo 5. Nela
também ¢ indicado o trecho opcional, sinalizado com um triangulo (vide figura 47), o qual

aparece nas outras Lunatas.

Quanto aos quatro elementos musicais apontados por Cage, o material pode ser
indeterminado nos trechos em que hé a opcao de se utilizar n2d (TE), e ¢ flexivel nos trechos
com n2b, n2¢c. O método ¢ flexivel nos trechos com n2b e n2d, e indeterminado nos trechos
n2c e n3, pois apresenta liberdade na escolha dos sons e da ordem, dentro de um parametro

dado. A forma ¢ indeterminada e a estrutura de cada trecho é determinada.

As dinamicas de expressividade e intensidade foram aplicadas por meio de
indicagdes convencionais de dindmica e de ambitos de dinamica. (vide figuras 38 e 39)

O tempo médio da duragdo da performance da Lunata VII, a partir de algumas
gravagoes realizadas, ¢ de aproximadamente, 2 20 (dois minutos e vinte segundos) a 3 '10

(trés minutos e dez segundos).

Quanto ao processo de gravacdes das pecas, realizei diversos LABS de gravacao das
Lunatas, primeiramente, em meu laboratério pessoal, em meu controlador M-Audio
Keystation 88. Em primeiro, meu objetivo com essas gravagdes foi fazer algumas

experimentacdes e avaliagdes quanto aos resultados parciais alcancados nas pegas, em
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segundo, produzir alguns registros caseiros do meu processo composicional, em terceiro, me

preparar para futuras gravacdes mais elaboradas.

Quanto as Lunatas que utilizam TE, foi mais adequado utilizar pianos de cauda.
Portanto, utilizei um piano de cauda Kawai (Primeira Igreja Batista de Curitiba) algumas
vezes, € algumas gravacdes iniciais. Em outras gravagdes foram realizadas no piano de cauda
Steinway (Auditério DeArtes, UFPR), com a colaboracdo de dois pianistas os quais aceitaram
interpretar o Ciclo Lunatas. Por fim, as ultimas gravagdes foram realizadas em um piano de
cauda Yamaha (Estidio Gramofone +), as quais ndo sdo consideradas versdes finais por
tratarem-se de pecas que propdem aberturas interpretativas e visam diferentes resultados a
cada performance. Estas ultimas versdes estdo disponibilizadas na plataforma digital do

Youtube e podem ser acessadas pelos links disponiveis (vide paginas 202-205).
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CAPITULO 4

CONSIDERACOES FINAIS

A presente pesquisa, de natureza eminentemente artistico-composicional,
consolidada no processo criativo de um ciclo de pecas para piano solo, teve como impulso ou
inspiragdo inicial o desejo de explorarem-se processos criativos determinados e delimitados,
por um lado, pela tematica do ciclo lunar — de motivacdo francamente afetiva e
originalmente inspirada nas impressdes de minha filha, aos 3 anos de idade, sobre a Lua — e,
por outro, pelo interesse pessoal em determinados procedimentos composicionais voltados a
no¢cdo mais geral de obra aberta (segundo Umberto Eco) e mais especificamente da

indeterminacao (especialmente segundo algumas ideias composicionais de John Cage).

A tematica do ciclo lunar - aspectos afetivos

Como ja mencionado, a tematica do ciclo lunar foi inspirada e se desenvolveu em
meio a sensacdes e sentimentos advindos da minha experiéncia na maternidade.

Na Lunata 1 (Lua Nova), por exemplo, que representa o inicio do ciclo lunar, busquei
projetar sensagdes de mistério, algo de desconhecido, e intimamente relacionar o inicio da
fase lunar com o inicio da fase da maternidade (a gestacdo), que, de minha experiéncia, possui
um lado belo mas também complexo e melancolico, composto de incertezas, de algo que
ainda ndo se conhece. Melodias com intervalos de segunda menor e manchas sonoras foram
recursos composicionais utilizados em busca de representar tais sensacdes e sentimentos
maternais. A representacdo da melancolia por meio da exploragdo de segundas menores e
manchas foi sujeita a experimentacoes e observagdes auditivas pessoais, sendo que, considero

que seu resultado foi satisfatorio neste proposito representativo.
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Nas Lunatas II e III, inspiradas na fase lunar Crescente, busquei inicialmente
desenvolver a no¢do de melancolia, guiando-me por determinados processos intervalares e
texturais ja apresentados na Lunata I e, a partir do meio da peca até o final, projetar melodias
guiadas intimamente pelas sensacdes de serenidade e alegria, experimentadas em
determinados momentos de minha maternidade nos quais me vi contemplando o crescimento
e desenvolvimento de meu bebé em meu ventre. A representagdo da serenidade e alegria se
deu por meio da exploracdo de melodias constituidas de intervalos, sequéncias escalares e
harmonias maiores e diatonicas, os quais se caracterizam, sonoramente, por seu brilho e
simplicidade, despertando, de modo geral, uma leveza perceptiva no ouvinte. Portanto, essas
escolhas me atenderam bem na representatividade dos sentimentos de serenidade e alegria.

Na Lunata 1V, inspirada na fase lunar Cheia (a fase apice do ciclo lunar), de forma
movel, busquei projetar a ideia de completude, de “Lua Cheia”.

Como esta peca representa 0 momento em que hé esta completude formal na Lua,
projetei para esta peca todos os sentimentos projetados nas outras Lunatas, tais como
melancolia, serenidade, alegria e saudade. Esta peca foi construida em pequenos fragmentos
moveis € a maneira que organizei os fragmentos foi livre, sem a preocupagdo com a sua
ordem, pois a proposta para a interpretacdo desta peca €, essencialmente, a liberdade formal.
Nesta peca, apliquei os dispositivos de abertura n0, nl, n2 (a,b,c e d), n3 e n4 (na micro e na
macro forma), fazendo, muitas vezes, combinagdes dos (n) para as duas maos do pianista, no
objetivo de explorar o jogo de controle e liberdade das duas maos.

Nas Lunatas V e VI, em que projetei a ideia da fase lunar Minguante, busquei
expressar sensagoes de serenidade e saudade, onde sugere-se a ideia de encerramento de
ciclos dentro do contexto da maternidade. Como por exemplo, a fase bebé recém nascido, da
amamentagdo, a fase do engatinhar, depois, do andar, falar, mudanca de gestos, expressoes,
gostos e brincadeiras. Sao diversos os de fechamentos de ciclos que a maternidade traz, que
acontecem no dia-a-dia. Chegam e se vao rapidamente. Durante a vivéncia desses momentos
de encerramento de um ciclo, no desenvolvimento de minha filha, eu sentia saudade do que se
passou, serena alegria do que comecava e privilegiada em poder participar desses momentos
de desenvolvimento do meu bebé. Na representacdo sonora deste sentimento de saudade,
busquei um caminho semelhante ao caminho sonoro da melancolia, portanto, utilizei melodias
com intervalos menores, acordes menores, regidoes médio e grave do piano, bem como

possibilidades de manchas sonoras.
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A tematica do ciclo lunar - aspectos formais (de orientacio técnico-cientifica)

Foi importante investigar a tematica do ciclo lunar pelo viés da Astronomia, a qual
investiga aspectos e caracteristicas formais e cientificas da Lua durante seu ciclo, pois
colaboraram com as ideias e representagdes para as Lunatas. Nesta etapa, adquiri algumas
literaturas da area e pesquisei pela internet artigos e trabalhos que tratassem do assunto. Neste
processo de garimpagem, encontrei pouco material que contribuiu com minhas ideias para as
Lunatas, muitos seguiam caminho para uma linha astroldgica e outros tinham pouco contetdo
a respeito. Mas, de qualquer maneira, realizei a leitura e fichamento de tudo o que selecionei e
busquei aproveitar o que considerei interessante para as Lunatas.

Nesta etapa investigativa, algumas caracteristicas da Lua me trouxeram inspiragdes
instantaneas, enquanto que outras me fizeram refletir por mais tempo.

Os nomes que classificam as fases lunares (Nova, Crescente, Cheia, Minguante)
foram-me, desde o inicio, bastante sugestivos por si mesmos para a elaboracdo de algumas

ideias para as pegas, por exemplo:

29 ¢

e Lua Nova: “escondida”, “pequena”;
e Lua Crescente: crescendo, aumentando;
e Lua Cheia: mais cheia, completude, circulo;

e [Lua Minguante: diminuindo, contraindo;

Enquanto que outros aspectos da Lua, tais como sua reflexdo da luz do Sol, isto ¢,
suas partes mais claras, busquei conectar as sonoridades e melodias com mais agudo que
dialogam com as representagdes afetivas, tais como sensacdes de serenidade, alegria, leveza.
No caso de suas partes cinza escuro (planicies basalticas) busquei que estas dialogassem com
as emocgodes de melancolia. O didmetro (largura maxima) da Lua, de aproximadamente 3.464,8
km, serviu-me de inspiragdo para determinar o tempo cronolédgico da Lunata IV (Lua Cheia):
3 '47 (trés minutos e quarenta e sete segundos). Além disso, criei melodias que fazem
movimentos circulares, para representar o formato circular da Lua Cheia. O tempo médio do
fenomeno Eclipse Solar Total, que tem a duragdo de aproximadamente sete minutos e meio,
conforme observei anteriormente, foi projetado na Lunata VII, que tem em sua regra de

execug¢do a quantidade total de sete trechos.
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Por fim, este processo de representatividade dos aspectos formais nas Lunatas teve
por excelente colaborador este imponente objeto natural, muito inspirador, que ¢ a propria
Lua e seu ciclo. Sabe-se que sao inimeros os trabalhos musicais de diversos compositores que
igualmente se inspiraram na Lua e em suas peculiaridades. Com isto, pude alcangar resultados
satisfatorios no que se refere aos aspectos sonoros das pegas. E tudo isso conectado aos
sentimentos profundamente intensos advindos da minha maternidade.

Portanto, minha experiéncia composicional foi intensa, envolveu meus sentimentos
mais intimos e mais profundos, o que me sensibilizou e me emocionou demasiadamente
durante todo meu processo de pesquisa. Considero, sinceramente, este trabalho um projeto
inspirador, onde os sentimentos e vivéncias mais preciosos envoltos na experiéncia da
maternidade puderam ser expressos e compartilhados através da pesquisa e da composi¢ao
musical. De modo geral, as inspiracdes fluiram bem, e considerei satisfatorio o resultado das

Lunatas, no que se refere a representatividade + sonoridade.

A exploracio de procedimentos A - obra aberta

Na exploracao de procedimentos para as Lunatas que envolveu o pensamento de Eco
(2015, p. 11-15), quanto ao conceito de obra aberta, obtive a colaboracdo por meio de sua
visdo quando destacou o fato deste modelo de obra dar ateng¢do ndo apenas aos resultados de
uma peca, ou dos eventos gerados a partir da performance da mesma, mas sim, incentivar um
olhar atencioso nos “processos” que envolvem a formacao de uma peca. Pensar no “campo de
probabilidades que as compreende” (ECO, 2015, p. 12). Uma segunda caracteristica
importante que Eco (2015, p. 11-15) destaca na obra aberta ¢ a ambiguidade. Esta
corresponde ao campo de possibilidades de interpretagcdes, de compreensibilidade ou de
sensagdes que uma obra deste modelo pode trazer. Ou seja, ainda que o compositor projete
emogdes ¢ determinadas sensacOes pessoais para sua obra, se ela for aberta, entdo cada
individuo (ouvinte ou intérprete) poderd projetar ou julgar sentimentos € emocoes diferentes

para €ssas pegas.
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A exploracio de procedimentos B - indeterminacio

Explorar a indetermina¢do me interessou por apresentar em sua esséncia pratica
proposigdes como a redugdao do controle do compositor sobre a obra e o aumento da
participacdo criativa do intérprete. Mesmo consciente de serem a improvisagdo € a
indeterminacdo conceitos distintos, muito embora dialoguem entre si, ao longo de meu
trabalho composicional, busquei relacionar a no¢do de indeterminagdo a determinadas
praticas improvisativas.

Foi desafiadora minha busca pelo rompimento com meus territorialismos musicais
que englobam misturas de diversos géneros musicais, tais como a musica classica de
concerto, blues, jazz, rock e mpb, durante a criacdo das Lunatas. Durante a criacdo das
Lunatas, minha memoria musical e mecanica pianistica me conduziam a este territorialismo
musical. A busca em transcender as regras tradicionais da teoria musical, tais como
tonalidade, cadéncias harmonicas, escalas, ritmos regulares e a notacdo convencional foi-me

desafiadora.

Camadas

Outro aspecto importante desenvolvido nesta pesquisa foi a apropriagdo da nogdo de
indeterminacdo vinculada a determinados controles de intensidade, isto ¢, niveis de
indeterminacao.

Como observamos anteriormente, a ideia da indeterminacdo a partir da visdo de Cage
(2019) traz um sentido extremo quanto a sua aplicagdo na composicao e na pratica musical.
Porém, enxerguei neste conceito outras possibilidades que transitariam por camadas mais
brandas da indeterminagdo, como um convite ao intérprete que, segundo Eco (2015, p. 75),
poderia se manifestar na poética da sugestdo. A esse respeito, me instigou a possibilidade de
projetar niveis de indetermina¢do em uma obra musical, em suas diversas camadas,

disponibilizando ao intérprete uma pratica interpretativa-improvisativa criativa.
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A elaboracdo dos niveis de indeterminacdo (n) selecionados para esta pesquisa
composicional demandou diversos laboratorios de criagdo. Muitos rascunhos, anotacdes e
desenhos foram feitos, diversas ideias foram discutidas, filtradas, até chegarmos nos cinco
niveis de indeterminagdo (n0, nl, n2, n3 e n4). Esses (n) foram submetidos a julgamentos que
envolveram a ldgica, coeréncia e a percepg¢ao musical, dentro do nosso conhecimento pratico
improvisativo, gerando, portanto, um ranking que propds camadas de indeterminacgdo, entre

um (n) em relacao ao outro.

Laboratorios

As composicdes citadas na pesquisa e os laboratérios com meu orientador foram
essenciais para que a selecao dos dispositivos e a elaboragdo dos niveis de indeterminacao (n)
pudessem ser concretizadas.

Uma vez alcancado um aprofundamento literario (bibliografico), juntamente com os
laboratdrios e orientagdes que aconteceram durante todo o periodo da minha pesquisa, o
nimero de pecas foi sendo definido até que cheguei ao nimero de sete Lunatas. Defini,
portanto, para cada peca a representacdo de uma fase lunar, exceto a sétima que me inspirei
no fendmeno eclipse solar total.

Outra etapa relevante - e desafiadora - para a pesquisa foi a etapa de gravagdes das
Lunatas. Foram varios os momentos ¢ dedicagcdo ao processo de registro de dudio das pegas.
Estes momentos de gravacdao foram realizados, em sua maioria, em meu laboratdrio pessoal.
No caso das pecas que envolvem o uso de técnicas estendidas, realizei no piano de cauda
Kawai, localizado em minha Igreja, utilizando-me do recurso de gravagdo da camera do meu
celular Samsung Galaxy S20. Para as gravagdes realizadas em meu laboratério pessoal,
considerei necessarios alguns investimentos em alguns equipamentos para alcancar uma
melhor qualidade nas gravagdes de audio. Estes investimentos consistem nos seguintes

equipamentos:

e Um controlador M-Audio Keystation 88

e Um iPad OS 17.4.1, 9a Geragao

e Um Adaptador Lightning para USB, original da Apple, para conectar meu controlador
no iPad, para o uso de timbres e de aplicativos de gravacao de dudio

e Aplicativo de timbres de piano Ravenscroft 275
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O processo de aprendizado para operar esses Novos recursos € equipamentos
adquiridos demandou muitas horas de pesquisa e estudo de tutoriais até eu conseguir ser
capaz de realizar as gravacdes sozinha. Reconheco que o conhecimento adquirido (por mais
que ainda seja limitado) para operar estes meus equipamentos de gravacdo de audio seja
muito precioso.

Apds realizadas algumas gravacdes, no comando dos equipamentos € na
interpretagdo das pecas, surgiu-me outra oportunidade muito gratificante: realizar outras
gravagoes das Lunatas com outros intérpretes pianistas.

Fiz uma parceria remunerada com um ex-colega de mestrado (atualmente,
doutorando em composicdo pela UFPR) para operar os equipamentos de gravacao
(equipamentos do proprio colega) de dudio e fazer a mixagem e masterizagao dos audios.
Com sua colaboracao, recebi a confirmacgao da participacdo dos pianistas Marcelo Rodrigues
e Ricardo Ferrari, colegas mestrandos em composicdo (UFPR), para suas interpretacdes e
gravacdo das Lunatas. O primeiro pianista se prontificou a interpretar as trés primeiras
Lunatas e o segundo pianista se prontificou a interpretar as outras quatro Lunatas.

Realizamos um laboratorio de gravagdo com os colegas no dia 20 de margo de 2024,
no Piano de cauda Steinway, localizado no auditério do DeArtes da UFPR (Curitiba - PR), no
periodo das 19h as 22h. Contamos com a supervisao do meu orientador de pesquisa.

Este laboratorio foi muito relevante pois nos permitiu ter uma melhor percepgao
geral das pecas bem como possibilitou o aprimoramento das partituras das mesmas. E o
encontro com estes caros colaboradores proporcionou reflexdes para um outro agendamento
de gravacdo de dudio que visou a melhoria das ideias para a gravacdo, melhoria esta que
envolveu a possibilidade de eu conseguir um estidio mais adequado para realizar essas
gravagoes de audio, a incrementagdo da gravacao de video para a montagem dos videoclipes
das Lunatas, ao invés de somente os audios. Sendo assim, foram discutidos detalhes
pertinentes para a proxima gravacdo, a qual foi planejada ser a gravagdo final para a
montagem dos videoclipes.

Naquela mesma semana consegui mais uma colaboragdo importante que foi a
disponibiliza¢io do Estadio Gramofone + pelo caro amigo, Sr. Alvaro Ramos, com o qual eu
J4 havia realizado outros trabalhos no passado.

No dia 28 de marco de 2024, entre o periodo das 18h30 as 21h, foram realizadas,
portanto, quatorze gravagdes de audio e video, sendo duas versdes de cada Lunata,

interpretadas pelos pianistas citados.
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Uma vez que estes materiais foram entregues, pude realizar a montagem dos
videoclipes das quatorze gravagdes, fiz o Upload de todos eles para meu canal do Youtube,
em modo “nado listado”, para deixar disponivel para os colegas envolvidos no trabalho e para
meu orientador. E também, para ja deixd-los engatilhados para o momento de
compartilhamento com a banda avaliadora, caso o trabalho recebesse a autorizacdo

necessaria.

Novas aberturas

Durante o processo de andlise e criagdo dos (n) ndo pude deixar de notar as
possibilidades que ainda existem no campo da pesquisa que envolve andlise e elaboragdo de
niveis de indeterminacdo para composicdo musical. Durante minhas garimpagens
investigativas encontrei diversos trabalhos que abordam o conceito da indeterminacdo sob a
visao de John Cage, mas ndo encontrei diversidade de literaturas ou pesquisas que
apresentassem analises e elaboracdo de dispositivos com niveis dispares de indeterminagao,
exceto algumas pesquisas de Maria Helena M. Del Pozzo (2004; 2007) onde a pesquisadora
apresenta analises de graus e tipos de indeterminagao por ela classificados como baixo, médio
ou alto grau de indeterminacao (POZZO, 2004, s.n), a pesquisadora se baseou em parametros
extraidos de Ralph Turek em Elements of Music — Concepts and Applications (POZZO, 2004,
s.n), Reginald Brindle Smith e John Cage (POZZO, 2004, s.n). Em seu artigo “Blirium C9, de
Gilberto Mendes: um estudo de andlise em uma peca com escrita indeterminada” a

pesquisadora realiza a andlise referente ao grau de indeterminagdo desta peca.
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CAPITULO 5

PARTITURAS — LUNATAS
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Lunata 1

Y Lunata I - Videoclipe:
https://youtu.be/_ PMhE1pPWkQ?si=TuBr7oMUbhw2ccHz

Lunata I - T2 - Audio com partitura:
https://youtu.be/Pi3ZMjyisOk?si=8N7wmZY FkFZp3RID
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(lua nova)

Lunata I

Raquel Gongalves, 2023
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Regras de execucio - Lunata I:

1.

A Trecho ubiquo, que aparece em todas as Lunatas € pode-se escolher toca-lo em
qualquer momento da peca, ou ndo toca-lo.

S ——

=== Notas em caixa. Altura e registro dados. Duracdo e sequéncia livres.

i i Jd = Notas em fragmento (em loop). Nota e ritmo dados. A

sugestdao de tempo cronologico, em segundos (Exemplo: 5°), pode ou ndo ser indicada.

Obs.: Quando ndo hé indicagdo de tempo cronoldgico significa que o tempo para executar o

loop esté relacionado com o que est4 sendo tocado na outra mao.

10.

> > o

= Notas “diamante” indicam o tempo livre. As notas pretas sugerem

sonoridades mais curtas, as brancas, sonoridades mais longas.

I

¢é livre.

= Uso de baquetas para a execucao com técnicas estendidas. A escolha da baqueta

(@)

= Glissando ou movimentos em circulo nas cordas do piano, com uma baqueta.

®

= Ataque com mais intensidade nas cordas do piano, com uma baqueta.

/\/_

= Sinal apenas sugestivo, movimentos ascendentes ou

descendentes em glissando ou circulando, continuo, legato.

O O

g = Sinal apenas sugestivo, movimentos ascendentes ou

descendentes, com ataque nas cordas do piano, com uma baqueta.

= Siléncio longo.
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11. S Ambito de dindmica. Pode-se executar o trecho “dinamizando”

livremente dentro deste ambito.

(o
L re

= Opcao de dinamica, escolhe-se executar o trecho com uma dessas duas opgdes.
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Lunata II*°

20 unata 11 - Videoclipe:
https://youtu.be/_YIStxR2fHc?si=pHwINWnIDVa0Tp H

Lunata II - T2 - Audio com partitura:
https://youtu.be/yrxdpgGQvdo?si=yDM31dsH 4DUZHH?2
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Lunata II

(lua quarto crescente)

Raquel Gongalves, 2023
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Regras de execucio - Lunata II:

1. A Trecho ubiquo, que aparece em todas as Lunatas € pode-se escolher toca-lo em
qualquer momento da peca, ou ndo toca-lo.

=

2. &= Notas em caixa. Altura e registro dados. Duracdo e sequéncia livres.

R JR S —— Jd = Notas em fragmento (em loop). Nota e ritmo dados. A
sugestdao de tempo cronologico, em segundos (Exemplo: 5°), pode ou ndo ser indicada.
Obs.: Quando ndo hé indicagdo de tempo cronoldgico significa que o tempo para executar o

loop esté relacionado com o que esta sendo tocado na outra mao.
> >

4. = Notas “diamante” indicam o tempo livre. As notas pretas sugerem

sonoridades mais curtas, as brancas, sonoridades mais longas.

Q|9

5. = Ambitos de sons. E permitido tocar quaisquer notas, em qualquer ritmo,

velocidade e sequéncia entre o ambito dado.

LY

‘IIH"

= Notas opcionais. O intérprete pode escolher tocar-ou-nao-tocar.

{'_m ~ . o A . 1 . 99
7. PP—=<""P- Ambito de dindmica. Pode-se executar o trecho “dinamizando
livremente dentro deste ambito.
|’.ﬁ“
- PP N .
8. = Opgdo de dinadmica, escolhe-se executar o trecho com uma dessas duas

op¢oes.
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Lunata II*!

2V L unata 111 - Videoclipe:
https://youtu.be/Z6aDbtd50i8?si=UC03Rys1sOBMSTTz

Lunata Il - T2 - Videoclipe:
https://youtu.be/Z6aDbtd50j8?si=vTVj24W594GMxM9v
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Lunata III

(lua crescente gibosa)

Raquel Gongalves, 2023
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Regras de execucio - Lunata I11:

1. A Trecho ubiquo, que aparece em todas as Lunatas € pode-se escolher toca-lo em
qualquer momento da peca, ou ndo toca-lo.

=

2. &= Notas em caixa. Altura e registro dados. Duracdo e sequéncia livres.

R JR S —— Jd = Notas em fragmento (em loop). Nota e ritmo dados. A
sugestdao de tempo cronologico, em segundos (Exemplo: 5°), pode ou ndo ser indicada.
Obs.: Quando nao hé indicagdo de tempo cronoldgico significa que o tempo para executar o

loop esté relacionado com o que esta sendo tocado na outra mao.
> >

4. = Notas “diamante” indicam o tempo livre. As notas pretas sugerem

sonoridades mais curtas, as brancas, sonoridades mais longas.

Q|9

5. = Ambitos de sons. E permitido tocar quaisquer notas, em qualquer ritmo,

velocidade e sequéncia entre o ambito dado.

LY

‘IIH"

= Notas opcionais. O intérprete pode escolher tocar-ou-nao-tocar.

{'_m ~ . o A . 1 . 99
7. PP—=<""P- Ambito de dindmica. Pode-se executar o trecho “dinamizando
livremente dentro deste ambito.
|’.ﬁ“
- PP N .
8. = Opgdo de dinamica, escolhe-se executar o trecho com uma dessas duas

op¢oes.
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Lunata IV*

22 | unata IV - Videoclipe:
https://youtu.be/ZHsDpHIFRd8?si=j7118x-Frzd335C _

Lunata IV - T2 - Videoclipe:
https://youtu.be/gxMGJhj40WE?si=hY 8kW3WcKV9Iza7P
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Lunata IV

(lua cheia)
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Regras de execucio - Lunata IV:

1.

A peca deve ter a duragdo total de 3 '47 (tr€s minutos e quarenta e sete segundos).
Dando este tempo, o intérprete deve encerrar a peca onde estiver. Sugere-se utilizar

um temporizador.

A Trecho ubiquo, que aparece em todas as Lunatas e pode-se escolher toca-lo em
qualquer momento da peca, ou nao tocé-lo.

Os trechos estdo numerados de 1 a 26. A forma é movel.

]
e e
@.?' =
T
S5
j/—— P R Dby LT R —
o T = F : [cEE=E==m==auee—
o i
B mf c| r
T P — = o
= f e
. ‘
= PR
G : :

= microforma movel. O trecho 10 contém 4

opgdes: 10A, 10B, 10C e 10D. O intérprete deve escolher quais dessas opgdes ele quer

executar.
|| —d—= 5 £ |
& e : |
|
C % ZF
o = :_"[Eq-‘L“ﬁ

"= microforma movel. O trecho 13 contém 3
opcdes para a mao direita (A, B e C), para executar junto com a ideia da mao
esquerda:. O intérprete deve escolher quais dessas opgdes ele quer executar com a mao

esquerda.

ZF

I————== Notas em caixa. Altura e registro dados. Duracdo e sequéncia livres.

S —— J4 = Notas em fragmento (em loop). Nota e ritmo dados. A

sugestao de tempo cronologico, em segundos (Exemplo: 5°), pode ou ndo ser indicada.
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Obs.: Quando ndo hé indicagdo de tempo cronoldgico significa que o tempo para executar o

loop esta relacionado com o que est4 sendo tocado na outra mao.

10.

11

12.

13.

>~ - o

= Notas “diamante” indicam o tempo livre. As notas pretas sugerem

sonoridades mais curtas, as brancas, sonoridades mais longas.

M

= Ambitos de sons. E permitido tocar quaisquer notas, em qualquer ritmo,

velocidade e sequéncia entre o ambito dado.

.— = Notas opcionais. O intérprete pode escolher tocar-ou-nao-tocar.

e R 1, N . e A . . .
P—<-"P_ Ambito de dinamica. Pode-se executar o trecho “dinamizando”
livremente dentro deste ambito.
rAr
L pp

= Opcao de dinamica, escolhe-se executar o trecho com uma dessas duas

op¢oes.
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Lunata V*

23
Lunata V-
https://youtu.be/VDhd3WmQRRI?si=5p8GiVVh6ij0-arSy

Lunata V - T2:
https://youtu.be/CsSvia3wWhg?si=qAzZbFXUc¢jyCX30f
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Raquel Gongalves, 2023-2024
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Regras de execucio - Lunata V"

1. A Trecho ubiquo, que aparece em todas as Lunatas € pode-se escolher toca-lo em
qualquer momento da peca, ou ndo toca-lo.

=

2. &= Notas em caixa. Altura e registro dados. Duracdo e sequéncia livres.

KR S —— Jd = Notas em fragmento (em loop). Nota e ritmo dados. A
sugestdo de tempo cronologico, em segundos (Exemplo: 5°), pode ou ndo ser indicada.
Obs.: Quando ndo hé indicagdo de tempo cronoldgico significa que o tempo para executar o

loop esté relacionado com o que esta sendo tocado na outra mao.
> >

4. = Notas “diamante” indicam o tempo livre. As notas pretas sugerem

sonoridades mais curtas, as brancas, sonoridades mais longas.

Q|9

5. = Ambitos de sons. E permitido tocar quaisquer notas, em qualquer ritmo,

velocidade e sequéncia entre o ambito dado.

LY

‘IIH"

= Notas opcionais. O intérprete pode escolher tocar-ou-nao-tocar.

{'_m ~ . o« A . 1 . 99
7. PP—=<""P- Ambito de dindmica. Pode-se executar o trecho “dinamizando
livremente dentro deste ambito.
|’.ﬁ“
- PP N .
8. = Opgdo de dinadmica, escolhe-se executar o trecho com uma dessas duas

opgoes.
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Lunata VI**

24
Lunata VI.
https://youtu.be/pRD2OKPBI5Y ?si=6dMMY GziN6ASRLn7

Lunata VI - T2:
https://youtu.be/-T1JO9k61{4?si=mNjdl KMGCFPQyC2
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Regras de execucio - Lunata VI:

1. A Trecho ubiquo, que aparece em todas as Lunatas € pode-se escolher toca-lo em
qualquer momento da peca, ou ndo toca-lo.

=

2. &= Notas em caixa. Altura e registro dados. Duracdo e sequéncia livres.

R SR —— Jd = Notas em fragmento (em loop). Nota e ritmo dados. A
sugestdao de tempo cronologico, em segundos (Exemplo: 5°), pode ou ndo ser indicada.
Obs.: Quando ndo hé indicagdo de tempo cronoldgico significa que o tempo para executar o

loop esté relacionado com o que esta sendo tocado na outra mao.
> >

4. = Notas “diamante” indicam o tempo livre. As notas pretas sugerem

sonoridades mais curtas, as brancas, sonoridades mais longas.

Q|9

5. = Ambitos de sons. E permitido tocar quaisquer notas, em qualquer ritmo,

velocidade e sequéncia entre o ambito dado.

LY

‘IIH"

= Notas opcionais. O intérprete pode escolher tocar-ou-nao-tocar.

{'_m ~ . o A . 1 . 99
7. PP—=<""P- Ambito de dindmica. Pode-se executar o trecho “dinamizando
livremente dentro deste ambito.
|’.ﬁ“
- PP N .
8. = Opgdo de dinadmica, escolhe-se executar o trecho com uma dessas duas

op¢oes.
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Lunata VII*®

25 Lunata VII:
https://youtu.be/oF9qZcnl78k?si=cmDVM7h2MaDNwkr]

Lunata VII - T2:
https://youtu.be/aQLkGZhtzzg?si=SwaSE DiUg4eImHE
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Lunata VII
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Regras de execucio - Lunata VII:

1. Forma moével.
2. O intérprete deve tocar o total de sete trechos, e no sétimo trecho, deve encerrar sua

performance.

0. A Trecho ubiquo, que aparece em todas as Lunatas e pode-se escolher toca-lo em

qualquer momento da peca, ou nao tocé-lo.

o)
p A
7 X
| Fan} & X X
N3 b4 X X =
D) 3 3 xz 3 flﬁec z
1 mp —><—ff
S - —
v = [ r.d
QE = -2 %3
= £
[21]
(3
| | o)
Eoplner = 0= o o 5
P A Il Il 1 T 1} 1 r i a2 P A L C = O i o |
r A% —  E—— 1 1 1 1 4N 1 4 1 Il O il 1 1)
] i L] ! — 0T
!) !) T r
[n2a], |
2 | PP I 3
1 1
5 Hie z 1 o
= I J} I I w4
I I
10 M2 J =

Rbhcccccccaaaa d = Notas em fragmento (em loop). Nota e ritmo dados. A
sugestdo de tempo cronologico, em segundos (Exemplo: 5°), pode ou ndo ser indicada.
Obs.: Quando nao ha indicacdo de tempo cronoldgico significa que o tempo para executar o

loop esta relacionado com o que esta sendo tocado na outra mao.
- v 5

13. = Notas “diamante” indicam o tempo livre. As notas pretas sugerem

sonoridades mais curtas, as brancas, sonoridades mais longas.

14. = Ambitos de sons. E permitido tocar quaisquer notas, em qualquer ritmo,

velocidade e sequéncia entre o ambito dado.
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L

‘IIH"

15.
16. PP

= Notas opcionais. O intérprete pode escolher tocar-ou-nao-tocar.

e R 1, N . e A . . .
e Ambito de dinamica. Pode-se executar o trecho “dinamizando”

livremente dentro deste ambito.
|_F:"’ N o
= Opgao de dinamica, escolhe-se executar o trecho com uma dessas duas

opgoes.
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CONCLUSAO

A dissertagdo apresentada demonstrou as principais etapas de um processo de
imersdo composicional. Sua realizagdo foi marcada pela imersao e aprofundamento pessoal
em diversos trabalhos teodricos e praticos, direta e indiretamente orientados pela obra de
importantes compositores do século XX, entre os quais, especialmente, Arnold Schoenberg,
Olivier Messiaen, Karlheinz Stockhausen, John Cage, Earl Brown, Morton Feldman e
Almeida Prado, artistas referenciais na histéria e na evolu¢ao da musica e que deixaram um
relevante acervo de trabalhos composicionais e tedricos, a partir dos quais pude aprofundar e
delinear algumas das principais ideias de minha pesquisa. Cito, além disso, as disciplinas
cursadas, somadas aos laboratorios de orientagao e demais atividades de estimulo criativo da
linha de pesquisa em criagdo sonora, os quais foram também fatores determinantes para o
desenvolvimento do presente trabalho, especialmente por terem favorecido o acesso a
recursos materiais/instrumentais e a ferramentas e técnicas composicionais estruturadoras das
aplicacdes criativas da nocao de indeterminacdo e abertura formal, bem como de préaticas
improvisativas (e seus problemas inerentes) que baseiam a atualidade da presente pesquisa, tal
como foi ela aqui se apresenta.

A dissertagao foi organizada em cinco capitulos.

No primeiro capitulo, apresento aspectos da nocao de indeterminagdo musical, termo
consagrado por John Cage, em sua palestra Indeterminacy, durante o curso de verdo de 1958,
em Darmstadt, ocasido em que Cage estabelece duas maneiras distintas de entender a nogao
de indeterminacdo musical e sua aplicagdo composicional. Por um lado, como ato
composicional, isto €, durante o processo criativo, e envolvendo procedimentos randomicos
(des)estruturadores da pega musical, a partir dos quais evita-se a escolha composicional
consciente em favor de aberturas criativas potencialmente inovadoras. Por outro lado, como
ato interpretativo, no qual tais aberturas sdo realizadas de maneira consequente, por parte do
intérprete, as escolhas conscientes realizadas pelo compositor e desse modo viabilizadoras a
posteriori de tais aberturas. Adiro francamente, nas Lunatas, como demonstrei, a este segundo
modo de aplicagcdo da indeterminagdo, que favorece a impermanéncia da obra, sua
flexibilidade, sua manifestacdo “em constante movimento”. Ao longo do capitulo busco
observar a nocdo de musica indeterminada também em perspectiva a outras artes,
especialmente a partir do comentario de Eco (2015). A exemplo disto, a forma mével nas
composi¢des Klavierstiick XI (1955), de Karlheinz Stockhausen, e na Terceira Sonata para

piano (1958), de Pierre Boulez refletem o conceito dos mobiles criados por Alexander Calder,
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bem como a ideia dos poemas com frases ou palavras independentes, nos trabalhos de
Mallarmé, tal como em Le Livre. O capitulo aborda ainda a importante viabilizagdo de
aberturas interpretativas propiciadas pela pesquisa artistica em torno da musica
indeterminada, abrindo caminhos para o jogo da improvisacao livre, inclusive na musica de
concerto.

Nota-se, a partir desse recorte de literatura, que a indetermina¢do musical como ato
interpretativo tem potencial em despertar caminhos inovadores e criativos para diferentes
vivéncias interpretativas e composicionais, € isso se deu nas Lunatas. Nelas, a utilizacao de
processos composicionais indeterminantes representou ser, nesse sentido, um elemento
fundamental de aquisicdo de novas imaginacdes e estratégias composicionais.

No segundo capitulo, apresento dispositivos de abertura
composicionais/interpretativos, elaborados a partir de excertos de obras consideradas
indeterminadas ou que, no minimo, apresentam tracos ou orientagdes de abertura formal
(mesmo que, a rigor, ndo indeterminadas). Sugere-se ali uma abordagem técnica-
composicional orientada por niveis de indeterminagdo (n), definidos empiricamente pela
autora a partir de suas praticas laboratoriais, e projetados segundo (ou sobre) determinados
“dispositivos de abertura” da acdo interpretativa, tais como ambitos escalares, ambitos
melodicos e harmdnicos, (des)controles ritmicos, técnicas estendidas, etc.

E importante notar a esse respeito que tais niveis de indeterminacdo foram
construidos, primeiramente, a partir da investigacdo de determinados processos criativos
referenciais de abordagens técnicas genericamente empregadas no contexto notacional e
interpretativo, especialmente, de obras pianisticas, bem como livremente inferidos a partir de
diversos LABS de cria¢do, que envolveram diversas anotacdes (vide Anexos), rascunhos, e
experimentos composicionais.

No terceiro capitulo, apresento o memorial composicional das Lunatas. Relato
minhas principais inspiragdes e as principais decisdes composicionais tomadas ao longo do
processo composicional das pegas. O capitulo ainda explora, adicionalmente, determinados
aspectos afetivos e técnicos emergentes de tais inspiracdes e decisdes, especialmente no que
se refere a representacdo musical da Lua e suas fases, e as nog¢des de indeterminacao musical
e de obra aberta — em sua vinculagdo com determinadas praticas interpretativas,
improvisativas, e criativas. O processo composicional das Lunatas, ali descrito, foi
gratificante e desafiador, especialmente no sentido do despertar de novos caminhos criativos,
de novas aberturas e vivéncias interpretativas e composicionais, convidando-me a, de fato e

concretamente, avancar com curiosidade em dire¢do a novas formas de organizagdo musical,
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especialmente no que se refere a utilizagdo criativa e instigante da indeterminacdo musical, de
irregularidades ritmico-melddicas e ritmico-harmonicas, de campos de possibilidades, de
niveis de complexidade textural, de exploracdes notacionais, ¢ de técnicas estendidas, etc.

Destaco, com base na experiéncia concreta composicional descrita nesse capitulo,
que minha propria perspectiva da criagdo musical foi largamente transformada ao longo do
processo de feitura deste memorial, o qual serviu de meio viabilizador de retomadas e
corregOes de trajetorias, como um mecanismo autenticamente avaliativo (como processo) de
meu fazer criativo. E diferente quando existe esse viés documentado, a documentagio da
criagdo como ato e, portanto, o0 memorial apresentado pode ser considerado, ele mesmo, um
importante instrumento composicional.

No capitulo quatro apresento minhas consideracdes finais e reflito sobre a
experiéncia e pesquisa composicional realizada como um todo, concentrando-me no aflorar e
desenvolvimento das diversas fases da pesquisa e seus principais desafios, entre os quais: (i) 0
desafio do acesso a contetidos tedricos especificos sobre a Lua e suas fases; (ii) o desafio de
(ir)romper (tramar, ampliar, abrir espagos em) meu territorialismo musical em favor de novas
experiéncias poéticas durante a composicdo das Lunatas; (iii)) o desafio do processo de
gravacdo das Lunatas — investimento e aprendizado técnico de utilizagdo e operagdo de
equipamentos de gravacdo em meu laboratdrio pessoal; (iv) o desafio do enfrentamento da
literatura sobre musica indeterminada, no sentido de obterem-se exemplos de andlises ou de
elaboracdes de niveis de indeterminagdo ou mesmo men¢dao de ferramentas analiticas ou
poéticas especificamente voltadas ao controle consciente de aberturas para a pratica
interpretativa-improvisativa na musica de concerto, de preferéncia para piano solo, na
perspectiva do recorte da pesquisa artistica proposta; (v) o desafio do acesso a partituras das
pecas indeterminadas mencionadas nos livros e artigos colecionados, para realizagdo de
estudos mais aprofundados a respeito das ideias e dispositivos e técnicas empregadas nas
mesmas.

Sobre isso, considero ter sido demasiadamente relevante a realizacdo desta etapa (da
descricdo das minhas consideragdes finais) pois a mesma proporcionou-me uma imersao
reflexiva e andlise critica sobre processos e resultados alcangados. Esta etapa possibilitou
primeiramente, identificar os desafios encontrados durante a realizacdo da pesquisa em suas
diferentes etapas, e em segundo, refletir sobre os caminhos composicionais alcancados e
ampliados por meio deste trabalho composicional.

No quinto capitulo apresento as partituras das sete Lunatas, seguidas de suas regras

de execucdo e acompanhadas dos links de suas gravacdes. Destaco, sobre a presente
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apresentacdo/edicdo que o modelo de notagdo semi-grafica alcangado a partir das etapas que
envolveram observagdes de notagdes das composi¢des investigadas citadas anteriormente
bem como diversos LABS de rascunhos se apresentou satisfatério e clarificado, no que se
refere a compreensdo de leitura da notagdo em questdo. As partituras de cada Lunata
acompanham suas regras de execucdo no intuito de facilitar essa compreensdo para a
interpretagdo das mesmas, e também, desta forma, permitem que intérpretes possam acessar
cada Lunata de forma individual (avulsa), sem necessitar recorrer as outras partituras, das
outras Lunatas.

Conforme ja comentado em minha apresentagdo e demonstrado ao longo da
dissertacdo, a presente pesquisa composicional orientada a musica indeterminada deu
continuidade a uma vivéncia de aberturas, gestada na pratica da musica popular, do jazz,
amplificando-as e ressignificando-as como “improvisagdo criadora”. O interesse em
investigar composicionalmente a potencialidade dessa amplificagdo cresceu ao longo da
presente pesquisa, deslocando-se do territdrio da simples improvisagao aplicada e idiomatica
(mesmo que hibrida) e resultando no processo composicional do ciclo de pegas para piano
apresentado. Percebe-se afinal que a indeterminacdo no contexto performatico,
extensivamente investigada ao longo do ciclo de pegas apresentado, supera a liberdade
interpretativa usualmente promovida na musica tradicional (inclusive a das praticas
improvisatdrias comuns, idiomaticas, como o jazz) ao promover uma ampliacdo da autonomia
criativa do intérprete, permitindo-lhe a realizagdo de intervengdes mais profundas — criativas
inclusive na perspectiva da ideia musical — no material, método, estrutura e/ou forma da
musica. O desafio composicional, nesse caso, ¢ proceder de maneira a gestar e viabilizar a
amplia¢do dessa autonomia de maneira a que ela se coadune com a imagem composicional
inicial ou original, de modo a servir-lhe de fato como um modo amplificador de tal imagem,
conferindo-lhe movimento e fluidez, vivacidade e novidade/inovagdo perene. Ressalto ainda
a importante conexao da pesquisa composicional aqui apresentada com os aspectos poéticos,
e também, de certa maneira, técnico-cientificos, sobre a Lua e suas fases, despertados em

mim, como ja comentei, de maneira tdo contundente, por minha filha.
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Dito isso, concluo que esta pesquisa proporcionou um avango em minha pratica
composicional, no que se refere ao universo da musica de concerto contemporanea, para
piano solo. Sinto que este caminho que trilhei me trouxe uma ampliagdo quanto a minha
visdo, como compositora € pianista, € acredito que a musica indeterminada influenciara minha
maneira de ensinar musica e instrumento (piano/teclado). Por fim, espero que a presente
pesquisa possa colaborar com trabalhos futuros, tanto no que se refere ao campo tedrico

quanto ao pratico-criativo envolvendo a nogao de indeterminag¢ao musical.
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ANEXO 1 — ANOTACOES



Anotacoes (mar. 2022)

Exemplo de anotacio realizada durante os laboratorios de orientacio e criacio.

Determinacio:
Pulsagdo Regular

Caminhada em Marcha Ritmica Regular

Tempo bindrio

Intervalo de oitava

Musica tradicional

O Mundo Material

Escala unica — que fica sé no lugar

Escrita — transcricdo - registro

Triade menor, mais determinado no tempo e
espago, mais consonante

Partitura tradicional — Escrita Musical

Sistema Tonal

Timbres de instrumentos musicais

Indeterminacio:
Pulsagao variavel

Processo estocastico (Conhecido como Random
Walk: Caminhada Aleatéria)

Tempo terndrio — em uma correlagdo com o
binario, o trés ¢ mais indeterminado que o dois.
Exemplo: a danca no ternario, tem os impares
em relac@o aos pares

Intervalo de sétima

Musica experimental - o experimentalismo,
experimentacdo do som Experiéncia do som

O Mundo Espiritual

Escala com sobreposigdo modal — utiliza-se de
varias escalas, de diversas maneiras — no
sentido de relagdes.

Ato improvisatorio

Segunda menor, sobreposta com outra segunda
menor: aquela sonoridade, aquela forma, tende

mais a "indetermina¢do”, por ser mais
dissonante: poliarmonias.
Escrita Musical que propde liberdade,

improvisagdo e criagdo do intérprete

Sistema Atonal (ver com calma o que estd
projetado dentro deste termo, ponto de fuga,
algo estranho)

manipulagdo do
diferentes

Técnicas Estendidas: a
instrumento para
possibilidades timbrais

explorar



Sons musicais diatonicos: Do, Ré, Mi, Fa,
Sol, La e Si

Eurritmia (movimentagdo harmoniosa)

Passado

Comum (usual, habitual)

Monotonia

Um objeto qualquer

Concreto

Ciclo da Vida (nascer, viver, morrer)

Construgao (prédios, casas)

Espaco

150

Sons Cromaticos — processos “cromatizadores”.
Ex. Chopin — utiliza mais

Disritmia (ritmo alterado ou anormal)

Presente e Futuro: para alguns, o futuro pode
ser mais determinado, o projeto do futuro ¢
determinado, mas na pratica, ndo ha um
controle absoluto nem sobre o presente, nem
sobre o futuro. Ja o passado ja ¢ algo
determinado, imutavel;

Incomum (extraordinario, fora do comum)

Mudanga, variagao;

Um organismo vivo, um ser vivo

Organico

Varia¢des do ciclo da vida, aspectos da vida
(tempo de vida, satude, conquistas, etc.)

Acaso

Natureza

Tempo

Reflexdo sobre aspectos musicais diversos que poderiam ser considerados mais ou

menos indeterminados, mais ou menos fixos, mais ou menos instaveis, ou que apresentam

mais ou menos aberturas para a interpretacdo improvisativa.
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Daft 1 (jan. 2023)

Imagem 1: Anotagdes realizadas por Indioney Rodrigues, durante LABS de criagdo das Lunatas

Neste rascunho, observam-se sugestoes de determinados processos composicionais, €

notacionais, sugerindo a exploragdo de ambitos texturais e ritmicos.
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Imagem 2: Anotacdes realizadas por Indioney Rodrigues, durante LABS de cria¢do das Lunatas
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Neste rascunho, observam-se sugestdes notacionais, sugerindo a exploragdo de

ambitos e movimentagdes sonoras com aberturas.
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Daft 3 (jan. 2023)
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Imagem 3: Anotagdes realizadas por Indioney Rodrigues, durante LABS de cria¢do das Lunatas

Neste rascunho observam-se sugestdes notacionais para ambitos, notas fixas, notas

em caixas, espagos vazios para siléncio, etc.
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Daft 4 (jan. 2023)
2
D Y
> 5
z
o= S— [ —\ T ™
» v ¢ i’ “ LH__" _'_._r i___n
o ) il o
-L 3 ‘ . - ;.. . —f:._:
1 s p \ ' 2
. (B : 3
& i s % (=) | E_ﬁ.
0 b i
Q o S .,

Imagem 4: Anotagdes realizadas por Indioney Rodrigues, durante LABS de criagdo das Lunatas

Neste rascunho observam-se sugestdes notacionais para notas em ambitos e notas em

caixa, variacdes texturais, e indica¢des para diferentes modelos de abertura levantados

durante o processo composicional.
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Daft 5 (jan. 2023)

Imagem 5: Anotagdes realizadas por Indioney Rodrigues, durante LABS de criagao das Lunatas

Neste rascunho observam-se sugestdes notacionais para notas em ambitos, notas em
caixa, variagdes texturais, movimenta¢des melddicas ascendentes e descendentes sugestivas.
Além disso, algumas ideias para reflexdo, tais como melodias com escalas, melodias com

acordes, melodias com intervalos, etc.
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Daft 6 (jan. 2023)
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Imagem 6: Anotagdes realizadas por Indioney Rodrigues, durante LABS de criagao das Lunatas

Neste rascunho observam-se sugestoes notacionais, notas longas, notas curtas, notas
em ambitos, notas em caixas, movimenta¢cdes melddicas ascendentes ¢ descendentes,

movimentos de ampliagdo e movimentos de contracao.
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Daft 7 (jan. 2023)
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Imagem 7: Anotagdes realizadas por Indioney Rodrigues, durante LABS de criagdo das Lunatas

Neste rascunho observam-se sugestdes notacionais, notas longas, notas curtas,
movimentos que imitam rota¢des da Lua no sistema solar, como movimentos circulares, notas

longas, aglomeragdes sonoras.
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Daft 8 (jan. 2023)
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Imagem 8: Anotagdes realizadas por Indioney Rodrigues, durante LABS de criacdo das Lunatas

Neste rascunho observam-se sugestdes notacionais, notas longas, notas curtas,

aglomeracodes sonoras, movimentos ascendentes e descendentes, contracdo e expansao (ou

amplia¢do), notas em caixas.
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Daft 9 (jan. 2023)
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Imagem 9: Anotagdes realizadas por Indioney Rodrigues, durante LABS de criacdo das Lunatas

Neste rascunho observam-se sugestdes notacionais, notas longas, notas curtas,

aglomeragdes sonoras e ambitos de notas.
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Daft 10 (jan. 2023)

Imagem 10: Anotagdes realizadas por Indioney Rodrigues, durante LABS de cria¢do das Lunatas

Neste rascunho observam-se sugestdes de exploragdo para as fases lunares, rotagao,

movimentos circulares € movimentos de expansao (ou ampliacao).
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Daft 11 (jan. 2023)

Imagem 11: Anotagdes realizadas por Indioney Rodrigues, durante LABS de cria¢do das Lunatas

Neste rascunho observam-se exploragdes de ideias para movimentos de rotagdao
relacionados a rotacdo da Lua em relagdo ao Sol, movimentos circulares. Uma busca por

ideias para a proje¢do nas Lunatas.
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Daft 12 (jan. 2023)

Imagem 12: Anotagdes realizadas por Indioney Rodrigues, durante LABS de criagdo das Lunatas

Neste rascunho observam-se sugestdes da projecdo da expansdo e contracdo da

indeterminagdo na micro € na macroforma das Lunatas.
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Daft 13 (jan. 2023)

Imagem 13: Anotagdes realizadas por Indioney Rodrigues, durante LABS de criagdo das Lunatas

Neste rascunho observam-se exploragdes de ideias de possiveis inclusdes de cifras

nas notagdes das Lunatas.
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Daft 14 (jan. 2023)
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Imagem 14: Anotagdes realizadas por Indioney Rodrigues, durante LABS de criagdo das Lunatas

Neste rascunho observam-se sugestdes notacionais para a exploragdo e possivel

inclusdo de ideias ritmicas fixas e indeterminadas, relacionadas ao jazz.
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Daft 15 (jan. 2023)
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Imagem 15: Anotagdes realizadas por Indioney Rodrigues, durante LABS de criagdo das Lunatas

Neste rascunho observam-se sugestdes notacionais para a exploragdo e possivel
inclusdo de ideias ritmicas fixas e indeterminadas, relacionadas ao jazz, e possiveis inclusdes

de cifras nas notac¢des das Lunatas.
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Daft 16 (jan. 2023)

Imagem 16: Anotagdes realizadas por Indioney Rodrigues, durante LABS de criagdo das Lunatas

Neste rascunho observam-se sugestdes notacionais para a exploragdo e possivel

inclusdo de possiveis inclusdes de cifras nas notacdes das Lunatas.
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Daft 17 (jan. 2023)

Imagem 17: Anotagdes realizadas por Indioney Rodrigues, durante LABS de cria¢do das Lunatas

Neste rascunho observam-se sugestoes notacionais como a exploracao de ambitos de
notas, possivel inclusdo de cifras e movimentacdes indeterminantes sugestivas nas notacoes

das Lunatas.
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Daft 18 (jan. 2023)
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Imagem 18: Anotagdes realizadas por Indioney Rodrigues, durante LABS de cria¢do das Lunatas

Neste rascunho, observam-se sugestdes de determinados processos composicionais,
notacionais e reflexdes sobre a inclusdo de efeitos hierarquicos harmoénicos, tais como
funcdes de Dominante, Subdominante, Tonica, bem como exploragdes de ideias de

ressonancias e articulagdes possiveis de serem exploradas.
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Daft 19 (fev. 2023)

Imagem 19: Anotacdes realizadas por Indioney Rodrigues, durante LABS de criagdo das Lunatas

Neste rascunho observam-se sugestdes notacionais e exploragdes de niveis de

indeterminacdo. Processos de anotacdes que fizeram parte da elaboracdo dos (n).
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Daft 20 (fev. 2023):
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Imagem 20:Imagem 26: Anotagdes realizadas pela autora, durante LABS de criacdo das Lunatas

Neste rascunho observam-se sugestoes de exploragao dos movimentos de rotagao,

contracdo e expansdo, reflexdes sobre possiveis movimentagdes sonoras (melodicas ou

escalares) em acordes, em dindmicas, em arpejos, escalas, contraponto, etc.
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Daft 21 (fev. 2023)
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Imagem 21: Anotagdes realizadas por Indioney Rodrigues, durante LABS de criacdo das Lunatas

Neste rascunho observam-se sugestdes notacionais, movimentos melodicos

ascendentes, descendentes, aglomeragdes sonoras, etc.
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Imagem 22: Anotagdes realizadas por Indioney Rodrigues, durante LABS de criagdo das Lunatas

Neste rascunho observam-se sugestdes composicionais, projecdo de movimentos

ascendentes, descendentes, na micro € na macro forma das Lunatas, envolvendo, velocidades,

dindmicas, melodias, harmonias, ritmicas, texturas, gestualidades, etc., e esta proje¢do, em

formatos de senoides, platos, tragos, etc.



174

O - PAFTis.  eonvimtional

PNk s A 4 ' .
. o FNAT\T__LH Tk by
~ I !
7. Tdens ns\rfu\v._rw«urLb? ..CJOroohD..%uo&”
e Fligernan Gt agee e el

dode 2 TOOINAITALAZ DL

[+

= |“ .Gnr»\e U“.. _J l | ¥ = . : Qn..rb.?r P\n.‘m,s_,.q#cﬁ
B, otws Jurm _._o,v\Fu.h.o,.L. o (B 5.
~/ ge fpmpe 2eneliafge?  glads 2 = 6
6. Dasuwny 0y TSRNO AL gﬁ,mﬁé\._

non

\ ~ eshronduid- By glovee o : o W
\ EERAE BeR | o et
- L o i
e Rae m NESC2A g
= V) .lrs... - , e - LY,
4. M. = q__\yav.wtf B aas EL*%L%&;L?V "rwm/?:-\\mﬁ. A = - o Fonrne OV
&= ,.Mu /\.,.VoLO. i e .deb.ucubm.:uf e, Gy f \ o 2 . .
o 1 Yramio, y\ﬂr?bd\.L.O. I__ﬁ__..ll,.nn, s By | ais 5=\ 8.z
L\G.Ti\m.‘&).) ﬁ...u; ..vhlm\!,l;.@n. TU,U_L,/% .,. 3. = = ﬂ =
e (o] O s
o 3 zlﬂw wenfeagpa [ 5 aolela :s.r,é.u.P.\”&lw?,
4o TR =¥ A ﬁ.ﬁ:?ﬁ%&% D
Jors Yo %=z Yi VI3 82 | Bas Pandmns a0 - Gewmadalivon
3L 2D | @ hetite do abhoes [ A0 O atins .
5108 @ESLe i | =

Daft 23 (fev. 2023)

Imagem 23: Anotagdes realizadas por Indioney Rodrigues, durante LABS de criag@o das Lunatas

Neste rascunho observam-se processos de elaboragdo dos niveis de indeterminagdo

(n).
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Daft 24 (fev. 2023)
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Imagem 24: Anotagdes realizadas por Indioney Rodrigues, durante LABS de criacdo das Lunatas

Neste rascunho observam-se sugestdes com ideias ritmicas fixadas e harmonias em

cifras.
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Daft 25 (mar. 2023)

Imagem 25: Anotagdes realizadas por Indioney Rodrigues, durante LABS de criagdo das Lunatas

Neste rascunho observam-se sugestdes notacionais € composicionais, € 0 uso de

loop.
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Daft 26 (mar. 2023)
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Imagem 26: Anotagdes realizadas pela autora, durante LABS de criagdo das Lunatas

Neste rascunho observam-se processos de elaboracdo do grafico dos niveis de

indeterminacdo (n), dos niveis de indeterminacdo e o uso de dispositivos de aberturas na

micro e na macro forma das Lunatas.
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Daft 27 (mar. 2023)

Imagem 27: Anotagdes realizadas pela autora, durante LABS de criagdo das Lunatas

Neste rascunho, observam-se processos composicionais que incluem sons em caixas,

ambitos e o uso de técnicas estendidas, processo de elaboragdo dos (n).
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Daft 28 (mar. 2023)
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Imagem 28: Anotagdes realizadas pela autora, durante LABS de criag@o das Lunatas

Neste rascunho observam-se momentos de desenhos do ciclo lunar, para a projecao
de suas caracteristicas sobre as Lunatas. Reflexdes sobre os movimentos do ciclo lunar de
expansdo e de contragdo, projetados sobre as Lumnatas e sobre a sequéncia do uso de

dispositivos de abertura em cada Lunata.
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Imagem 29: Anotagdes realizadas por Indioney Rodrigues, durante LABS de criacdo das Lunatas

Neste rascunho observam-se processos de elaboracdo notacional e estrutural
Lunata VII (eclipse).
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Daft 30 (abr. 2023)
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Imagem 30: Anotacdes realizadas por Indioney Rodrigues, durante LABS de criacdo das Lunatas

Neste rascunho observam-se processos de elaboragdo de ideias notacionais e

estruturais da Lunata VII (Eclipse).
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Daft 31 (abr. 2023)
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Imagem 31: Anotagdes realizadas por Indioney Rodrigues, durante LABS de criagdo das Lunatas

Neste rascunho observam-se processos de elaboracdo de ideias notacionais e

estruturais da Lunata VII (Eclipse).
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Daft 32 (abr. 2023)

Imagem 32: Anotagdes realizadas por Indioney Rodrigues, durante LABS de criagdo das Lunatas

Neste rascunho observam-se processos de elaboracdo de ideias notacionais e

estruturais da Lunata VII (Eclipse).
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Imagem 33: Anotagdes realizadas por Indioney Rodrigues, durante LABS de criagdo das Lunatas
fragmentos para as Lunatas.

Neste rascunho observam-se processos de elaboracdo de ideias de conexdes de

184
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Imagem 34: Anotagdes realizadas por Indioney Rodrigues, durante LABS de criacdo das Lunatas

185

Neste rascunho observam-se processos de elaboragdo de ideias notacionais e

estruturais da Lunata VII (Eclipse).
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Daft 35 (mai. 2023)

Imagem 35: Anotagdes realizadas pela autora, durante LABS de cria¢dao das Lunatas

Neste rascunho observam-se processos de elaboracdo de ideias notacionais para

notas e sonoridades “manchosas”.
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Daft 36 (mai. 2023)
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Imagem 36: Anotagdes realizadas pela autora, durante LABS de criagdo das Lunatas

Neste rascunho observam-se processos de elaboracdo de ideias notacionais e

melodicas e sonoridades “manchosas” para as Lunatas.



188

Daft 37 (mai. 2023)
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Imagem 37: Anotagdes realizadas pela autora, durante LABS de criacdo das Lunatas

Neste rascunho observam-se processos de elaboracdo de ideias notacionais e

melodicas, sonoridades “manchosas”, tempos cronoldgicos sugeridos e ambitos de notas.
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Imagem 38: Anotagdes realizadas pela autora, durante LABS de criagdo das Lunatas
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Neste rascunho observam-se processos de elaboragdo de ideias notacionais e

melodicas para as Lunatas.
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Daft 39 (jun. 2023):
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Imagem 39: Anotagdes realizadas pela autora, durante LABS de criacdo das Lunatas

Neste rascunho observam-se processos de elaborag¢do de ideias de contragdo para a

representatividade da Lua minguante.



191

Daft 40 (jun. 2023)
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Imagem 40: Anotagdes realizadas pela autora, durante LABS de criagdo das Lunatas

Neste rascunho observam-se processos de elabora¢do de ideias de expansdo para a

representatividade da Lua crescente.
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Daft 41 (jun. 2023)
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Imagem 41: Anotagdes realizadas pela autora, durante LABS de criagdo das Lunatas

Neste rascunho observam-se processos de elaboracdo de ideias de expansdo para a
representatividade da Lua crescente.
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Daft 42 (ago. 2023)

Imagem 42: Anotagdes realizadas pela autora, durante LABS de criacdo das Lunatas

Croqui da Lua nova.
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Daft 43 (ago. 2023)
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Imagem 43: Anotagdes realizadas pela autora, durante LABS de criagdo das Lunatas

Croqui do ciclo lunar.



195

Daft 44 (ago. 2023)

Imagem 44: Anotacdes realizadas pela autora, durante LABS de criag@o das Lunatas

Croqui da Lua Quarto-Crescente.
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ANEXO 3 — FOTOS
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Imagem 45: Processos em minha parede - laboratério pessoal (mai. 2023)



2)

Imagem 46: LABS de gravagdes - DeArtes (jun. 2023)

3)

Imagem 47: LABS de gravagdes - Primeira Igreja Batista de Curitiba (jun. 2023)
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Imagem 48: LABS de gravagdes - Primeira Igreja Batista de Curitiba (jun. 2023)

)

Imagem 49: LABS de gravagao - DeArtes (mar. 2024)
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(7)

Imagem 51: Gravagdes finais - Estudio Gramofone (mar. 2024)
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ANEXO 4 — LINKS

Links dos videoclipes — Ciclo Lunatas:

Lunata I - Videoclipe:

https://youtu.be/ PMhE1pPWkQ?si=TuBr7oMUbhw2ccHz
Ultimo acesso: 11 jul. 2024

Lunata I - T2 - Audio com partitura:

https://youtu.be/Pi3ZM]jyisOk?si=8N7wmZYFkFZp3RI1D
Ultimo acesso: 11 jul. 2024

Lunata I - Lab 1

https://Voutu.be/rO9G2Vead8Y
Ultimo acesso: 11 jul. 2024

Lunata I - Lab 2

I}ttps://Voutu.be/9Oi4,QSeskso
Ultimo acesso: 11 jul. 2024

Lunata II - Videoclipe T1:

https://youtu.be/_YIStxR2fHc?si=pHwINWnIDVa0Tp H
Ultimo acesso: 1 jul. 2024

Lunata II - Videoclipe T2:

https://youtu.be/lYy_etUYRAs
Ultimo acesso: 1 jul. 2024

Lunata IT - T2 - Audio com partitura:

https://youtu.be/yrxdpgGQvdo?si=yDM31dsH_4DUZHH2
Ultimo acesso: 11 jul. 2024

Lunata Il - Lab 1

https://youtu.be/uSiP354vz1Q
Ultimo acesso: 11 jul. 2024

Lunata Il - Lab 2

l}ttps://youtu.be/TGnghFWFG7I
Ultimo acesso: 11 jul. 2024
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Lunata III - Videoclipe:

https ://youtu.be/Z6aDbtd50i8?si=UC03Rys1sOBMSTTz
Ultimo acesso: 11 jul. 2024

Lunata I1I - T2 - Videoclipe:

I}ttps://Voutu.be/Z6antdSOi8?si=VTVi24W594GMxM9V
Ultimo acesso: 1 jul. 2024

Lunata IV - Videoclipe:

https://youtu.be/ZHsDpHIFRd8?si=j7118x-Frzd335C_
Ultimo acesso: 1 jul. 2024

Lunata IV - T2 - Videoclipe:

https://youtu.be/gxMGJhj40WE?si=hY8kW3WcKVI9Iza7P
Ultimo acesso: 11 jul. 2024

Lunata IV - Lab 1

https://youtu.be/cfLDLsZ64n4
Ultimo acesso: 11 jul. 2024

Lunata V:

l}ttps://Voutu.be/Vth3WmORRI?si=5p8GiVVh6iO-arSV
Ultimo acesso: 11 jul. 2024

Lunata V- Versao 2:

}}ttps://Voutu.be/CsSVia3wWhg‘?si=quZbFXUciVCX3Of
Ultimo acesso: 11 jul. 2024

Lunata VI:

https://youtu.be/pRD2OKPBI5Y ?si=6dMMY GziN6ASRLn7
Ultimo acesso: 11 jul. 2024

Lunata VI - Versao 2:

https://youtu.be/-T1JO9k61{4?si=mNjdl KMGCFPQyC2
Ultimo acesso: 11 jul. 2024

Lunata VII:

https://youtu.be/oF9qZcnl78k?si=cmDVM7h2MaDNwkr]
Ultimo acesso: 11 jul. 2024
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Lunata VII- Versao 2:

}}ttps://Voutu.be/aQLkGthzzg?si=5waSE DiUg4elmHE
Ultimo acesso: 11 jul. 2024




