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RESUMO

Esta pesquisa apresenta um processo de andlise da sonoridade, onde a performance, em
conjungdo com as decisdes performaticas a respeito deste parametro, constitui a base para o
entendimento da sonoridade em dada obra musical. Baseado na metodologia de Guigue (2011),
a proposi¢do analitica desenvolvida pressupde uma concepgdo de obra musical enquanto
elemento morfoldgico (COSTA, 2016), que é passivel de processos de desterritorializagdo
(DELEUZE; GUATTARI, 1995) e desclassificacgio (GARCIA-GUTIERREZ, 2007). Tal
analise da sonoridade foi aplicada em trés pegas para piano: Contrastes e Ressondncias, de
Marisa Rezende, e Cartas Celestes Volume I de Almeida Prado. Nestas pecas, a autora desta
pesquisa atuou como pianista, no estudo e gravacdo das obras e também como analista,
remetendo ao papel do pesquisador artista (COESSENS et al.; 2009). As analises empreendidas
trouxeram importantes reflexdes sobre o papel determinante do performer enquanto agente
conformador da obra musical, como também abriram margem para um entendimento
ontolégico diferenciado da obra, que pode possibilitar a exploragdo de novos caminhos na

pesquisa em musica.

Palavras-chave: Analise da sonoridade. Piano. Pesquisa artistica. Performance.



ABSTRACT

This research presents a proceeding of analysis of the sonority where the performance, in
conjunction with the performative decisions regarding this parameter, constituting a basis to the
understanding of the sonority in any musical piece. Based upon Guigue’s methodology (2011),
the analytical proposition developed presupposes an idea of the musical work as a
morphological element (COSTA, 2016), that is susceptible to procedures of deterritorialization
(DELEUZE; GUATTARI, 1995) and declassification (GARCIA-GUTIERREZ, 2007). This
analysis of the sonority was applied in three piano pieces: Contrastes e Ressondncias, de Marisa
Rezende, e Cartas Celestes Volume I de Almeida Prado. In this analysis, the author of this
research acted as a pianist, in the study and recording of the pieces, and also as an analyst,
referring to the role of the artistic researcher (COESSES et al., 2009) The analysis undertaken
brought important reflexion about the determinant role of the performer as a shaper of the
musical work, as also opened path to a different ontological understanding of the musical work,

which may allow the exploration of new routes in musical research.

Keywords: Analysis of the sonority. Piano. Artistic research. Performance.
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INTRODUCAO

Esta pesquisa de doutorado surgiu a partir da percepcio da necessidade de inclusdo da
performance no campo da analise musical. Enquanto pianista, foi com estranhamento que
percebi, no decorrer de meu percurso académico, o afastamento entre os dois dominios. Se
musica € som, e se tal som so6 € criado de fato no ato da performance, me parece evidente que
seja esta a instancia fundamental da conformacdo de qualquer obra musical. O elemento
humano que manipula o instrumento e a partitura, quando esta existe, foi por muito tempo
relegado ao posto de executante, daquele que transmite algo ja pré-determinado por uma obra
musical que o antecede. Porém, nesta pesquisa assumo que a identidade da obra se forma apos
o contato com o performer, compreendendo que a obra sé existe a partir de uma dada
performance. Além desse posicionamento ontolégico, assumo também o meu posicionamento
pessoal enquanto pesquisadora artista, que remete as premissas da pesquisa artistica.

Assim, partindo destas posturas perante a obra musical, proponho nesta tese uma
metodologia de analise da sonoridade onde os elementos advindos da performance sejam
englobados de maneira organica na analise musical, entendidos como elementos determinantes
na construcdo da obra musical. Para isso, atuei como pianista, tocando e gravando as obras a
serem analisadas, e também como musicéloga, analisando os dados colhidos de meus proprios
processos performaticos.

A sonoridade foi escolhida enquanto pardmetro analitico sobretudo em virtude do meu
percurso enquanto pianista; a manipulacdo da sonoridade e dos timbres no piano tem sido o
foco de ateng@o da minha pratica pessoal ja ha alguns anos. Corroborando com isso, entendo
também que ¢ impensavel eliminar o papel do performer na conformagao da sonoridade de uma
obra musical se € este que, de fato, cria o som a partir de sua abordagem instrumental. Assim,
tendo a sonoridade como foco das anélises, selecionei pecas de compositores brasileiros que eu
intencionava incluir em meu repertdrio e que abrissem margem para um trabalho performatico
mais voltado para a manipulagdo da sonoridade. Ao fim, foram selecionadas as pecas
Ressondncias (1983) e Contrastes (2001) de Marisa Rezende (1944) e as Cartas Celestes
Volume I (1974) de Almeida Prado (1943-2010) para integrarem o corpo desta pesquisa.

Inicialmente, no capitulo 1, sera apresentada uma contextualizacdo sobre as relagdes
entre analise musical e performance e suas consequéncias, seguida de uma revisdo de literatura
e apresentagdo do estado da arte. Visto este panorama, € lancada uma critica sobre as pesquisas
atuais neste campo, a partir da qual lanco o problema de pesquisa, colocando os objetivos desta

tese e justificativas.
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Em seguida, o capitulo 2 trata de apresentar o referencial tedrico que sustentara a
proposi¢do analitica langcada nos capitulos subsequentes. Em um primeiro momento, ¢ definido
o entendimento da obra musical adotado nesta pesquisa, que orientara tanto as analises quanto
as performances. Apoés, é clarificado o conceito de sonoridade assumido, esclarecendo os
principais elementos dentro deste ambito. Por fim, na ultima sessdo do referencial tedrico, é
apresentado um panorama geral sobre a acustica do piano, revelando as possibilidades de
manipulagdo que o performer tem neste parametro.

No capitulo 3 é apresentada a base da metodologia de andlise desenvolvida, que sera
aplicada nos capitulos seguintes nas pecas selecionadas. Neste momento s@o explicados os
parametros utilizados na andlise, bem como o suporte computacional utilizado e o papel
determinante da presenca da performer.

Os capitulos seguintes, 4, 5 ¢ 6 trazem as performances e analises das obras
selecionadas. Em primeiro, o capitulo 4 traz a performance e andlise das Cartas Celestes I.
Nesta primeira andlise, as decisdes sobre a performance da obra sdo explicitadas e trés exemplos
selecionados da pega s@o analisados em duas performances com decisdes distintas sobre a
sonoridade. Apds, € apresentada uma analise geral do valor Q na performance da obra. Nos
capitulos 5 e 6 sdo trazidas as performances e andlises de Ressondncias e Contrastes,
respectivamente, onde trés exemplos de duas performances de cada obra sdo apresentados e
analisados. A opg¢do por realizar duas analises relativas a duas performances dos exemplos
trazidos, buscou mostrar novas decisdes performativas, que alteraram e se opuseram as decisdes
anteriores. As duas performances de cada obra tiveram como objetivo verificar a consequéncia
das diferentes decisdes na morfologia das pegas, trazendo a tona questdes sobre a forma musical
e a margem de liberdade diante de uma obra com partitura. Nestes capitulos as duas
performances e analises de cada obra s2o apresentadas e comparadas em trés exemplos pontuais
e, depois, de maneira global. As andlises completas de todas as se¢des das trés pegas se
encontram nos anexos desta tese.

O capitulo 7, por fim, traz as consideragdes finais sobre todo o processo desenvolvido,
que englobou performances, gravagdes, analise de dados e reflexdes surgidas no decorrer das
etapas.

Por uma razio de fluéncia do texto, optou-se por apresentar no corpo da tese exemplos
comparativos de trechos selecionados das pegas analisadas. Entretanto, julgou-se importante
que as analises integrais de todas as se¢des das diferentes performances das pecas estivessem
disponiveis para consulta na tese. Assim, constam nos anexos I, II e III as analises completas

das pecas Cartas Celestes I, Ressondncias e Contrastes, respectivamente.
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1 CONTEXTUALIZACAO

1.1 A visao da musica enquanto partitura e o alheamento do performer enquanto agente

criativo

As relagdes entre performance e anélise sdo objeto de crescente interesse, especialmente
desde o final do século XX, quando esfor¢os passaram a ser empreendidos em favor do olhar
performatico vinculado a musicologia. Porém, até os dias atuais a relacdo entre estes ambitos
permanece obscurecida por dois elementos principais: a alienagdo do performer do processo
analitico e a ideia de musica como partitura, que ainda persiste em muitas areas da pesquisa em
musica.

O texto como centro, de onde provém o significado musical, trouxe a premissa de que
o entendimento da partitura resultaria em um consequente entendimento da obra musical. A
principal fonte desta orientagdo em direcdo ao texto escrito reside nas origens da musicologia
como disciplina académica e em particular devido a sua crescente tendéncia de identificag@o
com o projeto de filologia do século XX isto faz ascender a ideia de que o significado € inerente
ao texto, e que a performance se torna um ato de reproducdo (COOK, 2005, p. 3).

A vis@o da musica como equivalente ao texto aparece também muito claramente no
discurso de alguns compositores do inicio do século XX. Stravinsky afirma que “o segredo da
perfeicdo reside acima de tudo na consciéncia [que o performer] tem da lei que lhe € imposta
pela obra que estd tocando”, de tal maneira que a musica ndo deveria ser interpretada, mas sim
executada (STRAVINSKY, 1947, p.127). Nesta mesma linha de pensamento Schoenberg diz
sobre o performer que “a despeito de sua intoleravel arrogancia, é totalmente desnecessario,
exceto pelo fato de que as suas interpretagdes tornam a musica compreensivel para uma plateia
cuja infelicidade é ndo conseguir ler esta musica impressa” (SCHOENBERG apud COOK,
2000, p. 5). Estes exemplos reiteram uma perspectiva fundamentada na exaltacdo do texto como
sindnimo de musica, enquanto a performance, assim como o processo criativo do performer, se
veem marginalizados.

Assim, além do afastamento entre a teoria e a pratica musical, a centralidade do texto
teve como consequéncia a mudez do intérprete, que sempre subjugado a um texto com
significado proprio, se viu compelido a executar, tornando a performance mais uma questdo de
“realizar o correto, de adequagdo, do que contribuir de uma maneira fundamentalmente criativa
para a geragdo de sentido musical em tempo real” (COOK, 1999, p. 3). A crenga do texto como

sindnimo para a voz do compositor criou uma relagdo assimétrica que privilegia a escrita,
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moldando a performance e a tradi¢do oral. Mas a partir disso, algumas questdes parecem

inevitaveis:

“seria o texto capaz de encapsular todos os aspectos da voz? Seria a voz do
compositor a tnica ouvida na performance? Se o som € a esséncia da arte
musical, como sustentar a relagdo vertical entre composi¢do e performance,
escrita e oralidade, sem colocar em risco a existéncia da propria musica?”

(DOMENICI, 2012b, p. 66).

Tomar um texto musical apenas pelos pardmetros fixos da nota¢do sem considerar a
entonagdo ¢ o equivalente a encapsular o elemento sintatico da fala retirando-lhe a semantica,
o contexto ¢ a voz de quem fala (DOMENICI, 2012b, p. 83). Com a dissocia¢do entre os
processos criativos de compositor e intérprete, o entendimento do processo holistico de
construgdo de significado da obra musical fica comprometido. Cook (1999, p. 245) afirma que
os performers devem entrar no didlogo analitico em posicdo de igualdade e ndo como
“intelectualmente inferiores que necessitam aprender dos tedricos”. De fato, o autor afirma que
sdo os tedricos que devem ouvir mais aos performers, sendo que até entdo o que a analise
prescritiva fez foi falar pelos performers em uma espécie de ventriloquismo (COOK, 2005, p.
7).

Como esta visdo vem a coincidir com a consolidag@o da musicologia como disciplina,
tornou-se arduo o processo de inser¢do da performance no pensamento analitico e
musicoldégico. De acordo com Cook, o problema ndo é somente a falta de interesse em
performance por parte dos musicdlogos, mas o aparato conceitual construido durante o século
anterior (século XX) tornou dificil transcrever este possivel interesse na escrita musicoldgica
(2009, p. 777). De fato, uma mudanca de perspectiva, bem como um desenvolvimento de novas
abordagens metodoldgicas, se v€ necessario para que o conhecimento advindo da performance
possa ser incluido na analise musical. A mudanca de perspectiva proposta por Small (1998) de
que uma performance ndo existe para que obras musicais sejam apresentadas, mas, pelo
contrario, obras musicais existem para que o performer tenha algo para interpretar, traz consigo
o ato da performance para o centro e relativiza a importancia do texto, abrindo margem para
novas formas de entendimento da analise musical.

Ao invés de priorizar seja o texto ou a performance um sobre o outro, o ideal € que a
analise se abra para todo o entorno que constitui uma obra musical, para além da partitura.

Rosenwald (1993, p. 62) afirma que “uma pega existe na relagdo entre sua notagdo € o campo
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de suas performances”, de modo que compositores e performers colaboram tanto na criagdo
quanto manutencdo do repertorio. Isto sé¢ da devido ao fato de que as decisdes performativas
sdo capazes de modificar uma pega mais do que normalmente costuma-se admitir. Mesmo em
musicas escritas de maneira detalhada em relagdo ao modo de se executar, o espaco aberto para
a criatividade do performer é enorme e a arte da performance propriamente dita habita a zona
da livre escolha que se estabelece dentro e ao redor da obra grafada (COOK, 2006, p. 10).
Mesmo em Mozart, Cook (2005, p. 2) aponta que os performers ndo tocardo as notas exatamente
como o compositor as escreveu; cada nota na partitura ¢ objeto de negociacdo contextual, de
entonagdo, valor dindmico preciso, articulacdo, qualidade timbrica, etc. Deste modo, a
performance enquanto processo criativo pode tanto situar estilisticamente uma obra, como pode
afetar diretamente a sua identidade (cf. CHIANTORE, 2017; LEECH-WILKINSON, 2012;
DOMENICI, 2012b). A performance ndo € neutra, o performer € um sujeito ativo e a constru¢ao
de sentido musical em determinada peca engloba interagdes tanto com o texto, quanto com
outros elementos relativos a performance, como a tradi¢do oral, o corpo de conhecimento sobre

musica, a ecologia, o publico e a propria subjetividade do performer.

1.2 A insercao da performance nos estudos da analise musical

A partir da década de 80 algumas tendéncias académicas, como aquela que foi
identificada como New Musicology e o que Nicholas Cook (2015) denominou “virada
performatica” (performative turn), trouxeram a tona a problematica da andlise exclusivamente
vinculada a partitura e propuseram algumas mudangas no que tangia o papel da performance
neste contexto.

A “Nova Musicologia™ apareceu como um esfor¢o para englobar elementos sociais e
culturais, numa tentativa de mudar a perspectiva analitica textual e formal a qual a musicologia
se tornara sindnimo. Porém, em virtude dos primeiros “novos” musicélogos ainda buscarem
por significado no texto, mesmo que fosse um significado social, eles ndo estavam inclinados
a observar para além da notagfo, ou seja, os significados que eram construidos através do ato
da performance musical. Como exemplo disto pode-se citar o artigo de Kramer “The
Musicology of the Future” (1992), que se insere neste contexto, onde o autor escreve uma
espécie de manifesto clamando por uma musicologia mais contextual. Porém, quando o artigo
passa para seu momento de aplicacdo, em uma andlise do Trio KV563 de Mozart, a abordagem
notacional ainda permanece inalterado: ha um esforco de inser¢do de uma abordagem social e

contextual em relagdo a analise, mas, de fato, o olhar é totalmente voltado para este contexto
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em relagdo a partitura e a sua reproducdo na performance. Explicitando tal lacuna, ja no ano
seguinte, 1993, Tomlinson escreve uma resposta ao artigo de Kramer, onde ele clarifica que,
para além do desejo por mudangas, elas de fato ndo se manifestam de maneira real na aplicacéo
pratica das ideias. Assim, como Cook postula, a inser¢do da performance no “mainstream” da
musicologia seria finalizar o trabalho que os “novos” musicologos iniciaram (2009, p. 790).
Além da nova musicologia, também a musicologia critica busca uma “rejeicdo do fetichismo
da musica como texto”, a “mudang¢a para uma perspectiva orientada pelo performer e ouvinte”
e “interesse na posicdo subjetiva” (BEARD, GLOAG, 2005, p. 38).

O repentino interesse na performance que ocorreu nas ultimas décadas do século XX
consistiu numa mudanga para o entendimento do significado como sendo algo gerado em tempo
real e se deu, sobretudo, em disciplinas como humanidades, artes e ci€ncias sociais (COOK,
2015, p. 13). Contudo, na musicologia esta mudanga néo foi sentida de maneira direta, de modo
que o pensamento ainda se manteve bastante vinculado a no¢do de musica enquanto partitura,
em razdo da forte ideia de que a musica € em sua esséncia uma forma de escrita, um texto que
¢ reproduzido em uma performance. Ao pensar a performance como reproducdo de um texto,
ndo é possivel pensa-la como fonte primaria de significado e ainda nos dias atuais a
musicologia, em sua maior parte, ¢ baseada nesse paradigma textualista ndo questionado.
Apesar de ter havido aproximagdes e interacdes entre performance e analise, os termos nos
quais eles ocorreram se distanciam muito desta virada performatica (COOK, 2015, p. 14).

Uma das primeiras tentativas de aproximacdo entre a andlise musical e a performance
ocorreu através do que se pode denominar de anélise prescritiva, ou performance analiticamente
informada, que aparece como uma aplica¢do do conhecimento académico na performance e ¢
fruto da institucionalizagdo pos-guerra dos estudos em musica nas universidades norte-
americanas (COOK, 2015, p. 15), tendo os teodricos Berry (1989) e Narmour (1988) como
exemplos significativos desta corrente.

Em seu livto Musical Structure and Performance, Berry visa explicar “como uma
relacdo estrutural exposta pela analise pode ser iluminada nas inflexdes de uma performance
edificante” (1989, p. 2). Este pensamento parte da ideia de que baseado na andlise da partitura
o0 tedrico sabe como a obra funciona e, de acordo com isso, informa o performer. Narmour, no
artigo “On the Relationship of Analytical Theory to Performance and Interpretation™ (1988),
estipula através da analise o que o performer deve ou ndo fazer, julgando a partir disso as
performances como corretas ou incorretas e postula que “os performers ndo poderiam nunca
chegar a profundeza estética de uma grande obra sem um escrutinio intenso de seus elementos

paramétricos” (1988, p. 340). Ambos os emblematicos casos apresentados refletem tanto o viés
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formalista da analise musical na época, quanto a limitacdo do reconhecimento do papel criativo
do performer. Além disso, hé nesse discurso uma relagdo de poder que € desigual, onde ocorre
uma transferéncia do conhecimento (mais do que uma troca) do pesquisador/académico para o
performer, ou, nas palavras de Cook, “from page to stage” (2009, p. 780—-81).

Outra das interagdes entre analise e performance se deu através da performance
historicamente informada, que pode ser compreendida como uma disciplinarizacdo da pratica
de performance, sujeitando-a a uma musicologia baseada no texto (COOK, 2015, p. 14). Assim,
entende-se que a performance historicamente informada, se entendida em seu sentido mais
estrito!, como uma pratica que busca recriar uma situaco de performance passada baseada em
textos histdéricos, também vai completamente contra a virada performatica como foi
incorporada nas outras disciplinas, onde o ponto chave era justamente reconhecer a
performance como um modo primario de significagdo por si mesma. De qualquer modo, a
performance historicamente informada teve o papel de mostrar como podem existir relagdes
entre performance e andlise onde o conhecimento flui em ambas as dire¢des, principalmente
porque na maior parte dos casos performer e musicologo eram a mesma pessoa.

Dentro das perspectivas apresentadas, a obra musical acaba por ser “a voz
descorporificada” (DOMENICI 2012b, p. 71), alienada da performance que lhe confere vida.
Mesmo no que diz respeito a pratica performatica, esta ideologia da obra musical subsidiou o
carater normativo de estudos tedricos e musicoldgicos cujo objetivo era estabelecer critérios
cientificos para justificar uma performance “correta” (DOMENICI, 2012b, p. 74 (nota de
rodapé 17)). Ao buscar justificativas de ordem analitica ou musicoldgica para a tomada de
decisdes performaticas, desconsiderando a integra¢do dos conhecimentos advindos da pratica,
emerge um discurso imbuido de carater prescritivo, € mais essencial, que invoca “‘uma
autoridade que se localiza fora do sujeito” (DOMENICI, 2012a, p. 175).

De modo geral, nestas aproximagdes iniciais entre a performance e analise, a teoria ndo
esta comprometida em entender a performance e os performers do mesmo modo com que esta
comprometida a buscar compreensdo no texto e, consequentemente, no compositor. Entretanto,
nas metodologias que vem sendo desenvolvidas atualmente, o paradigma tem se alterado (ou
pelo menos tem-se buscado altera-lo) para um viés analitico que se realize “através da

experiéncia, mais do que “para” a experiéncia” (COOK, 1999, p. 252), onde passa-se de uma

! Aqui € importante ressaltar que dentro daquilo que se entende por Performance Historicamente Informada
existem diversas vertentes, incluindo aquelas onde a criag@o tem um papel proeminente (cf. Butt, 2002; Haynes,
2007).



27

analise essencialmente focada na composi¢do para uma analise da performance eu seu sentido

mais global.

1.3 Proposicoes metodolégicas atuais: Estado da arte

Ao observar o panorama da temadtica nos dias de hoje, Cook (2015) define que hé duas
linhas de aproximacdo entre performance e analise. A primeira delas pode ser exemplificada
pelo livro In the Process of Becoming (SCHMALFELDT, 2011). Neste, a autora define que foi
levada ao tépico central das investigagdes ali apresentadas tanto pela performer em si mesma,
quanto pelas suas inquietagdes analiticas e tedricas (2011, p. 114), evidenciando o seu duplo
papel de performer e analista. As abordagens performaticas apresentadas sdo derivadas da
propria experiéncia da autora ao executar as pegas selecionadas para analise e também das
experiéncias de pianistas reconhecidos que as gravaram. Nas palavras de Cook, “ndo € o que
poderia ser chamado de préatica como pesquisa, ainda que a pratica desempenhe um papel
indispensavel como método de pesquisa” (COOK, 2015, p. 16). Apesar dos esforcos
empreendidos, Schmalfeldt ainda continua a refor¢ar um discurso que da ao analista a voz em
relacdo a epistemologia musical, relegando ao performer o papel de “projetar” uma ou outra
possibilidade da musica revelada pela analise da partitura. Dogantan-Dack (2015) verifica que
Schmalfeldt frequentemente se refere a uma suposta “liberdade” do intérprete em escolher entre
alternativas, ainda que tais escolhas sejam sempre aquelas oferecidas (e permitidas) pela anélise
tradicional. “De fato, ¢ apenas ap6s uma andlise formal ja ter sido feita pelo analista que o
performer é considerado a ter uma escolha. Tipicamente estas escolhas concernem sessdes que
sdo analiticamente identificadas como sendo formalmente ambiguas.” (DOGANTAN-DACK,
2015, p. 171). Entdo, mais uma vez, o papel indispensavel da performance no modelamento do
pensamento analitico acaba por ndo ser assumido, fazendo com que, na melhor das hipoteses,
parametros performativos sejam englobados na tarefa analitica de modo a confirmar o que ja se
foi descoberto através da analise baseada na partitura.

A segunda maneira de relacionar performance e anélise identificada por Cook (2015) se
da quando a performance € o foco da andlise. Essa tendéncia comegou na psicologia, mas desde
os anos 90 esta no escopo das disciplinas de performance e analise. Inicialmente os estudos de
pianistas tocando instrumentos MIDI em situagéo de laboratério dominaram, mas nas pesquisas
mais recentes os estudos se centraram na andlise de gravagdes em dudio (COOK, 2015,

p.16/17).
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Algumas pesquisas, que ainda podem ser situadas nesta segunda linha identificada por
Cook, tém tentado se afastar desse tipo de andlise de performances, buscando novos métodos
para a inser¢do da performance na analise. Um projeto de pesquisa envolvendo dois
musicélogos (Eric Clarke e Nicholas Cook), um pianista (Philip Thomas) e um compositor
(Bryn Harrison) forneceu diversas proposi¢des metodologicas de inser¢do da performance na
analise musical (CLARKE, 2006; COOK, 2005, 2009). Na pesquisa relatada o objetivo
principal foi realizar uma analise da pega Efre Temps do compositor Bryn Harrison levando em
considerag@o varios aspectos além do texto musical, buscando uma analise mais completa e
global. Neste processo, o compositor e o intérprete que realizaria a estreia da pega foram pecas-
chave para o entendimento da mesma. Como suporte metodoldgico foram utilizados: dados em
MIDI dos ensaios do pianista e da primeira performance da peca (obtidos através da gravagdo
realizada em um piano Disklavier); o audio dos ensaios do pianista e da primeira performance;
um diério de estudo informal mantido pelo pianista durante a fase de aprendizado; gravagdes
em 4udio de uma conversa entre o pianista e 0 compositor envolvido no processo; e gravacgdes
em audio de uma entrevista com o compositor, realizada sem o pianista (CLARKE, 2006, p.
37). Esta ampla metodologia busca englobar os mais diversos aspectos da construgdo do
fendmeno musical, sendo que a anélise do texto por si s6 ndo figura dentre o procedimento
metodoldgico descrito, aparecendo apenas através do olhar do intérprete ¢ do compositor. Este
artigo expos interessantes resultados sobre a obra em questdo, mostrando a importancia da
relacdo compositor-intérprete na construgcdo de sentido na obra, e revelando o processo de
apreensdo do texto por parte do performer.

Outras possibilidades com relacdo a metodologias de andlise que incluem o olhar
performatico sdo fornecidas em artigos de Cook (2005, 2006). Duas das proposigdes
metodoldgicas deste autor se mostram relevantes: a visdo da partitura como script (COOK,
2006, p. 12) e a incluséo do elemento etnografico a pesquisa (COOK, 2006, p. 17). Cook afirma
que ao se pensar a musica enquanto texto, acaba-se por constitui-la como um objeto meio-
sonico, meio-ideal, que € reproduzido na performance (COOK, 2006, p. 12). Entretanto, ao
considerar a partitura um “script”, passamos a entendé-la como a algo que “incita a
performance; que inicia um processo de interagdo entre o performer, a pagina e o instrumento,
onde a pagina age como uma espécie de substituto do compositor” (CLARKE, 2006). Deste
modo, a partitura passa a ser um guia, que tera um alto grau de influéncia no resultado sonoro
de determinada pec¢a, mas que estd submetido ao olhar e as decisdes de quem realizar a sua
leitura e performance. Entretanto, apesar da transi¢do do conceito de partitura para a ideia do

“script” como elemento que coreografa uma série de interagdes sociais, Auslander (20006, p.
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101) ressalta que ainda permanece a ideia da obra musical como elemento que fornece o design
fundamentador e determinante da performance.

Sobre a inclusdo do elemento etnografico, a etnomusicologia, desde o inicio, se
distanciou do modelo de observacdo impessoal que caracterizava o campo de estudo que a havia
precedido, a musicologia comparativa (COOK, 2006, p. 17), de modo que o autor sugere que
se busque na musicologia uma aproxima¢do com a etnomusicologia neste sentido. Uma
abordagem etnografica “procura entender a performance de uma pega especifica no contexto
da totalidade do evento da performance, abarcando temas como o planejamento do programa,
apresentacdo no palco, vestudrio, articulagdo com textos escritos, etc” (COOK, 2006, p. 18).
Nesse sentido, a inclusdo de diarios de estudo dos performers das pecas a serem analisadas,
incluindo detalhes do processo de aprendizado, bem como impressdes subjetivas e informagdes
advindas da experiéncia pratica com a musica, vem fornecer dados importantes na visdo geral
do fendmeno musical e das pegas especificas a serem estudadas. Em artigo de Clarke (2006) o
uso de um diario de estudo informal das rea¢des e pensamentos do performer enquanto ele
estudava a peca a ser analisada j& apareceu como um dos elementos metodologicos utilizados.

Ainda sobre analises de performances, Alan Dodson (2011) realizou uma analise da
manipulagfo expressiva do tempo em frases expandidas em trés Prelidios de Chopin, utilizando
inimeras gravagdes comerciais das obras selecionadas. O objetivo desta analise foi ampliar o
entendimento da “relagdo especialmente proxima entre timing e a estrutura da frase”,
explorando pecas com estruturas fraseoldgicas assimétricas (2011, p. 2). Para tais analises,
Dodson se utilizou de suporte computacional, através de um algoritmo para a extracdo
automatica dos tempos. Ao fim da pesquisa, o autor pdde concluir que independentemente das
intengdes conscientes dos performers, a manipulagdo expressiva do tempo tende a corresponder
estreitamente a estrutura musical entendida através da andlise da partitura (2011, p. 23). Neste
caso, novamente se recai no problema da andlise que precede e determina elementos antes de
se observar a performance.

Em artigo de 2007, Rink problematiza a questdo da performance na analise dividindo-a
em duas variantes: (1) analise para a performance (que se remete a primeira linha identificada
por Cook) e (2) anélise da performance (que se relaciona com a segunda linha apresentada por
Cook). Porém, nesta divis@o de Rink, a andlise para performance aparece como a analise que ¢
parte integrante do processo performatico, que é prescritiva e com a qual os intérpretes estdo
constantemente engajados. E evidente a diferenca entre este tipo de analise e aquela proposta
por Berry e Narmour, pois neste caso € o performer quem estd ativo na analise, visando um

resultado performatico direto. Dentro deste contexto Rink inclui o conceito de “intui¢do
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informada”, elemento chave no processo performatico, sustentado por uma bagagem
consideravel de conhecimento e experiéncia (2007, p. 27). Deste modo, ¢ evidente que os
insights advindos do processo de aprendizado e execucdo de determinada peca tenham
relevancia também no processo analitico da mesma, justificando a importancia da utilizagdo de
diarios de estudo como procedimento metodoldgico. Inclusive, o autor salienta que tal
procedimento analitico acontece normalmente “no processo de formulagdo de uma
interpretagdo e subsequente reavalia¢do, ou seja, enquanto estamos estudando e ndo durante a
execugdo” (RINK, 2007, p. 29).

Dentro desta ramificagdo que o autor chama de analise para intérpretes sdo descritas
quatro implicagdes, que sdo de grande valia na reflexdo sobre este tipo de anélise e também na

inclusdo do processo performatico dentro do contexto da analise tradicional, sendo elas:

(1) A temporalidade reside no coragdo da performance e consequentemente
fundamental para a "analise do intérprete".

(2) Seu objetivo primordial ¢ descobrir o contorno da musica, em oposigo a
estrutura, assim como os meios de projeta-la;

(3) A partitura ndo é a musica; a musica ndo se restringe a partitura.

(4) Qualquer elemento analitico que se impde na performance sera idealmente
incorporado numa sintese mais geral, influenciado por consideragdes sobre
estilo (definido amplamente), género, tradicdo de performance, técnica,
instrumento, etc., assim como pelas prerrogativas individuais do intérprete.
Em outras palavras, decisdes determinadas pela analise ndo devem ser
sistematicamente priorizadas.

(5) A "intuigdo informada" guia, ou ao menos influencia, o processo da analise
para interpretes, embora uma abordagem mais deliberadamente analitica
possa ser igualmente 1til (RINK, 2007, p. 29).

Por fim, Rink também traz a sugestdo da re-notagdo da partitura como recurso analitico
para intérpretes, onde ha margem para incluir o processo de aprendizado e tomada de decisdes
no material analitico (2007, p. 41).

Em seus escritos mais recentes, Rink tem se afastado ainda mais das formas
convencionais de analise, inclusive da no¢do de que a musica “tem” uma estrutura ¢ que a
funcdo dos performers seria reproduzi-la na performance (RINK, 2015, p. 128), passando a
entender a estrutura como um dado que ¢ moldado temporalmente. Assim, Rink assume a
relevancia do performer enquanto sujeito que conforma a obra, inclusive no que diz respeito a
forma.

Ainda mais proximo a proposta de pesquisa pretendida, e fugindo das linhas
estabelecidas por Cook e Rink, pode-se citar o livro “Shut up and play! Negotiating the Musical
Work™ (OSTERSJO, 2008), fruto de uma tese de Doutorado. O autor define sua propria
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investigacdo como uma pesquisa artistica que busca mesclar pratica artistica, métodos
qualitativos de pesquisa e andlise critica em um projeto que se ocupa das praticas performaticas
contemporaneas e, especificamente, como essas praticas sdo criadas e transmitidas na interagdo
entre compositor e performer. Para tal, o autor se ocupa inicialmente em definir um
posicionamento ontolégico em relagdo a obra musical, em direcdo oposta ao paradigma
textualista, que orienta suas performances das obras selecionadas (que contam com o processo
de colaboragdio compositor-performer) e analises criticas das mesmas. A pesquisa de Ostersjo,
ainda que metodologicamente se distancie da proposi¢do desta Tese, possui afinidades bastante
significativas no que diz respeito ao posicionamento do performer e a visdo da obra musical.
No que concerne as relagdes entre performance e analise no contexto da pesquisa no
Brasil, as aproximagdes entre estes dois ambitos se mantém naquilo que se pode entender como
analise prescritiva, onde uma analise vinculada ao texto orienta decisdes performaticas a serem
empregadas na performance. Como exemplos desta vertente podem-se incluir as pesquisas de

Lopes e Monteiro (2007) e Barros e Gerling (2007).
1.4 Analise critica do estado da arte

Assumindo o objetivo primordial das analises exemplificadas acima, de incorporar a
performance a andlise musical, algumas criticas podem ser realizadas, com o intuito de
aprofundar as relagdes entre estes dois ambitos. Inicialmente, sobre a primeira linha postulada
por Cook, identificada por Rink como analise da performance, um ponto principal é observado:
quando se lida com analises de gravacdes de performances, € possivel que haja uma perpetuagio
das lacunas/deficiéncias da tradicional analise baseada na partitura, meramente substituindo um
texto impresso por um acustico. Neste sentido, é reivindicado que os performers como agentes
desaparecem dos estudos em performance, tendo seus papeis tomados por construcdes teoricas
ou historicas impessoais (COOK, 2015, p. 17). Além disso, os valores estéticos
tradicionalmente associados com a andlise de partituras acabam por serem aplicados as
performances.

Ademais, quando Rink posiciona que “o trabalho experiencial do performer deve dar a
luz a uma nova maneira de pesquisa, informada pela pratica e conduzida pelo analista” (2015,
p. 132), fica evidente a manutengcdo da separacdo de fungdes entre performer e analista,
privando o primeiro do processo reflexivo e analitico. Esta questdo se mostra recorrente em
grande parte das analises de performance, onde o préprio performer néo se vé de fato engajado

no processo reflexivo posterior a performance, apenas atuando como informante ao analista.
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Por outro lado, na segunda linha de Cook, denominada por Rink como anélise para a
performance, apesar do performer estar simultaneamente no papel de analista, a partitura ainda
desempenha o papel de determinar os elementos que serdo projetados, ou utilizados na
performance, como € o caso da estrutura musical. A discussdo analitica acaba por sempre ser
iniciada com um olhar primeiro a partitura, como uma tentativa de identificar caracteristicas
especialmente marcantes, o que mantém a prevaléncia da partitura sob a performance, que se
v€ como algo que ¢ sempre determinada pela analise e ndo determinante da mesma.

Entendendo as perspectivas da historia das relagdes entre performance e analise e do
estado da arte das pesquisas que buscam promover esta aproximagao, duas principais lacunas
foram identificadas: (1) a alienag¢do do performer do processo de reflex@o e andlise; e (2) o
entendimento ainda marcante de musica enquanto partitura (texto), que elimina o performer do
processo criativo. Entendendo que talvez o problema ndo sejam os métodos de analise em si,
mas sua utilizacdo dissociada do performer, se assume que este deve ser englobado como
elemento ativo, tanto no processo analitico quanto na sua relagdo com a obra em si.

Além da incorporagdo da performance e performer na analise, o entendimento da obra
musical deve ser repensado. Desafiando a visdo da performance como reprodugdo, a énfase
deve ser posicionada na possibilidade, inferéncia, multiplicidade e dependéncia temporal em
relacdo aos processos performaticos (RINK, 2015, p. 145). Afinal, ndo ha sentido em incorporar
a performance se entende-se que a partitura por si sé detém toda a obra musical. Para que haja
uma alteragdo nesta maneira de pensar, é preciso a compreensdo da obra enquanto
acontecimento, algo que s existe a posteriori da partitura. Deste modo sim se justifica a entrada
da performance na analise musical.

Assim entendido, surge a hipotese de que ao propor uma visdo diferenciada da obra
musical, onde se assume que esta ¢ fruto da interacdo entre elementos varios, e posicionar o
performer como analista, novos desdobramentos e relagdes entre performance e analise podem
ser criados. A partir desta hipotese se apresenta a proposicdo central desta pesquisa de
Doutorado: propor uma metodologia de andlise onde a performance seja um elemento
indispensavel para a compreensdo da obra musical.

Os procedimentos metodoldgicos propostos que foram apresentados aparecem como
uma porta de entrada para a inclusido da performance dentro do escopo de conhecimento da
analise tradicional. Entretanto, é possivel perceber que estes sdo procedimentos iniciais € muito
ainda ha para ser conceitualizado até que haja, enfim, um método analitico do qual a
performance faga parte de maneira orgénica e nido engendrada. Justamente nesta lacuna

metodoldgica se insere o esfor¢o de pesquisa proposto nesta Tese. Dentro desta proposicéo, “os
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estudos individuais passam a compor um mosaico que nos permite vislumbrar tendéncias ao
invés de uma teoria, posto que teoria e pratica estdo em constante processo de construg¢do”
(DOMENICI, 2012a, p. 183) e o papel da andlise musical passa a ser mais de “elevar as
possibilidades do que fornecer solugdes” (COOK, 1999, p. 249).

1.5 Uma analise da sonoridade centrada na performance

A partir do intento mais genérico, apresentado na se¢do precedente, da aproximagéo
entre andlise e performance através de uma nova proposi¢cdo metodoldgica, esta pesquisa se
centrard em um tipo especifico de andlise, que corresponde a andlise da sonoridade em pegas
para piano. A analise musical normalmente se da a partir de alguma questdo especifica sobre o
que se quer elucidar através dela na obra musical. Neste caso, a analise se voltara a sonoridade
por uma questdo vinculada a minha experiéncia enquanto performer. A partir do momento em
que assumo o papel de analista sem abrir mao daquele de performer (e pianista em meu caso
particular), ja assumo (e espero) que a bagagem experiencial com a tradi¢do de performance
seja trazida a luz na analise.

A busca pela sonoridade ¢ um dos elementos mais relevantes na performance musical,
tanto na busca pela expressdo musical, como também no que se refere a identidade do
performer. Ou seja, o timbre extraido do instrumento pode vir a caracterizar a personalidade
musical de quem toca. De acordo com Neuhaus, o trabalho com a sonoridade deveria ser a
preocupacdo maior de qualquer intérprete, uma vez que musica ¢ som (NEUHAUS, 1985, p.
63). Corroborando com a visdo deste autor, Bernays e Traube defendem que em altos niveis de
expertise, a performance musical pode manifestar sua singularidade através do timbre (2009).
Por fim, Holmes acrescenta que “a variedade de timbres € um dos principais meios pelos quais
performers comunicam a estrutura musical, ideias, emoc¢des e personalidade musical” (2012, p.
301), o que inclui a questdo da expressividade e criatividade individual do intérprete que esta
vinculada ao timbre.

A manipulagdo dos timbres no piano, assim como o repertorio no qual este elemento é
essencial tanto no projeto composicional quanto na performance, se revelaram do meu maior
interesse enquanto artista, além de ser uma tematica pouco abordada. Assumindo este perfil,
procurei explorar mais as possibilidades timbricas do piano e, assim, esta pesquisa se propde a
realizar uma andlise da sonoridade em pecas para piano de dois compositores brasileiros (sendo
eles Almeida Prado e Marisa Rezende) que englobe a sonoridade como construgédo da qual o

performer é parte essencial.
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As pecas que serdo objeto de estudo nessa pesquisa foram selecionadas dentre a obra de
cada compositor em virtude de sua ligagdo com o tema central desta pesquisa, ou seja, o papel
proeminente do timbre na escrita e performance das obras, além de serem obras as quais eu
intencionava incluir em meu repertério e que se combinam harmonicamente na construgdo de
uma performance publica tendo a exploracdo da sonoridade como temética. Assim sendo, foram
elegidas: (1) a peca Ressondncias de Marisa Rezende, na qual a sonoridade ¢ justamente o
elemento central da escrita e performance da pega, que explora, segundo a compositora “a
ressonancia do piano através do uso do pedal, nos seus varios registros, partindo de uma linha
melddica” (REZENDE, 1990); (2) a peca Contrastes, também de Marisa Rezende, na qual o
elemento central a ser explorado sdo os contrastes sonoros, como aqueles de dindmica, registro,
textura, nivel de ressonancia, etc.; e (3) Carta Celeste V. 1 , de Almeida Prado, uma das obras
centrais em sua producdo para piano, juntamente com as demais Cartas Celestes, e que trabalha
com “um sistema baseado na organizac¢do da ressonancia” (PRADO, 1985). Também justifica
a selecdo destas pegas em especifico a questdo da dificuldade pianistica em relagdo a
sonoridade, que acaba por trazer a tona na pesquisa uma busca técnica de experimentagdes para
que novas possibilidades sonoras possam emergir e ampliar o vocabulario de timbres em minha
pratica instrumental.

Dentro do entendimento assumido, o performer se torna elemento central no processo
analitico, de modo que ndo mais ¢ possivel dissociar performance e analise. Para o
estabelecimento de uma metodologia analitica capaz de abarcar os aspectos plurais da
sonoridade nas pecas selecionadas, nesta pesquisa performer e analista se encontrardo na
mesma pessoa, ou seja, atuarei como performer, interpretando as pegas e executando-as, e
também como analista, no processo de coleta e¢ andlise de dados. Uma das principais
justificativas para este tipo de abordagem ¢ que os problemas estéticos foram, até entdo, tratados
na pesquisa de um ponto de vista filosofico, contextual ou histdrico/ analitico, criando novas
teorias e explicagdes. Porém, nenhuma dessas disciplinas olhou a arte a partir do ponto de vista
da pratica artistica — a visdo de dentro do processo (COESSENS et al. 2009, p. 44). Assim, a
combinacgdo dos papeis de pesquisador e artista vem auxiliar metodologicamente na inserg¢do
da voz do performer nos processos reflexivos e no contexto da pesquisa em arte.

Entendido o conceito primordial desta analise, que busca a insercdo da performance
dentro do contexto analitico, o método foi desenvolvido tendo como base a metodologia de
analise da sonoridade estabelecida por Guigue (2011). Porém, foi inserido no procedimento o
contato experiencial com a pega como fonte de informagéo sobre a sonoridade, o que se deu

através da atuag@o da performer no processo, tanto nas gravacdes da pe¢a em audio e MIDI,
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quanto na analise destes dados. Para tal analise foram utilizados suportes computacionais, sendo
eles os softwares Open Music e Sonic Visualiser.

A questdo de pesquisa que se estabelece a partir desta constru¢do reflexiva é
essencialmente entender como uma pesquisa artistica, centrada na sonoridade, pode atuar na
inser¢do da performance na andlise. Para que possa haver uma possibilidade de resposta a esta
inquietacdo, o objetivo geral desta Tese se centrou em repensar a analise de modo a considerar
a sonoridade na musica como uma construgdo que engloba outras vozes além da do compositor.
Paralelamente, e em relagfo a este objetivo mais amplo, a pesquisa também buscou: (1) explorar
a performance das musicas selecionadas de forma a potencializar as decisdes performaticas em
relacdo a sonoridade, assumindo a voz do intérprete; (2) encontrar maneiras de explorar a
sonoridade no piano; (3) testar metodologias de andlise que englobassem as decisdes
performaticas como fontes de informacéo; (4) ampliar a ferramenta de analise da sonoridade de

Guigue (2011).
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2 REFERENCIAL TEORICO

2.1 Da ontologia a morfologia da obra musical

Apds a compreensdo dos problemas envolvidos na concepcdo da obra musical como
duplo da partitura, se fez necessaria uma formulacdo sobre a sua identidade que fosse capaz de
abarcar para além do registro escrito. Para tal, serd adotada nesta Tese a teoria que entende a
obra musical a partir de uma perspectiva morfolégica, baseada, sobretudo, no livro Morfologia
da obra aberta de Costa (2016). Esta visdo passa por um entendimento que se afasta de uma
ontologia em dire¢do a uma morfologia. Se, por um lado a ontologia “versaria sobre as
condi¢des que devem ser satisfeitas para que haja obra”, a pergunta da morfologia “versa sobre
o0 aspecto perceptual da musica e as transformagdes sofridas de performance a performance e a
maneira como essas transformagdes ocorrem” (CARON, 2011, p. 2-3). Desta maneira, pode-se
concluir que enquanto uma concep¢do ontoldgica da obra musical favorece uma investigagao
“eminentemente tedrica”, a morfologica seria “um mergulho nas contingéncias de performance
que caracterizam nosso mundo musical” (CARON, 2011, p. 79). Em outras palavras, passa-se
de uma obra musical enquanto objeto ideal representado pela partitura e parte-se para a mesma
enquanto acontecimento.

Ao se encarar a performance como elemento crucial da morfologia, a metodologia de
investigacdo parte da “observacdo das condi¢des efetivas de realizacdo das performances
musicais” (CARON, 2011, p. 80). O carater mutavel, instdvel e provisério da performance
revela em si caracteristicas que sdo em realidade constituintes da obra musical, de modo que as
obras ndo sdo um objeto acabado que o compositor entrega pronto e que “o intérprete apenas
comunica, como se ela fosse um “significado” veiculado dentro da performance musical”
(CARON, 2011, p. 80). Nesta situacdo, surge a ideia de que a relacdo entre proposta e resultado
depende, necessariamente, daquilo que ocorre até o ato da performance: o modo como o
intérprete entende ou segue a partitura, mas também as demais circunstancias do entorno, que
podem forga-lo a escolhas mais ou menos desviantes. Com isso, passa-se a um entendimento
de “toda proposta musical como um processo no qual a relagdo entre proposta e resultado
depende de escolhas, acaso e contingéncias externas, entrando a partitura mais como um item
em um campo de objetos qualificados como estratégias de invariancia, deixando assim de

figurar como unica via de acesso do intérprete ao processo de configuragdo da obra™ (COSTA,

2016, p. 37).
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Neste contexto, a partitura passa a ser um veiculo que incita uma agdo performatica e
que permitird a reconhecibilidade de determinada obra musical. Porém, ha a possibilidade de
que tais conformagdes sejam desobedecidas, sendo usadas para a criagcdo de uma performance,
evidenciando que “a performance possui prioridade em relagdo a obediéncia ao texto da
partitura”, numa ¢ética ndo tanto determinada pelo conceito-obra, mas sim pela propria
performance como obra” (CARON, 2011, p. 85). Em uma andlise ancorada por esta visdo
especifica, o papel determinante da partitura seria relativizado e posto sempre sob a perspectiva
do ato performatico e do processo percorrido até este ultimo. No entendimento da obra musical
“ndo se apela entdo a um organismo central, representado na partitura, tida como absoluto, que
se instancia em execug¢des, mas sim sifuagdes nas quais estdo inseridos intérpretes e
compositor” (CARON, 2013, p. 19). Evidencia-se assim o foco do olhar no processo, mais do
que em qualquer suposi¢do ontoldgica sobre o ser da obra musical em algum local ideal e, por
consequéncia, fora dela. A obra, neste caso, estd em sua aparéncia, ou seja, em sua realizagdo
sonora: “a aparéncia ndo esconde a esséncia, mas a revela, ela é a esséncia” (SARTRE, 2011,
p. 16).

A énfase do olhar nos processos “permite uma atitude mais flexivel com relagdo a
notagdo musical, que passa ndo mais a definir um objeto musical fixo, mas as condi¢des de
peformance para se chegar a um resultado” (COSTA, 2016, p. 33), entendendo que este
resultado € especifico aquele momento singular e redefine continuamente a identidade da obra.
Esta desvinculagdo da notacdo abre margem para uma compreensdo da obra onde elementos
ligados a cada um destes momentos singulares tenham significancia para a compreensdo do
fendmeno em si, assumindo a performance como elemento essencial, ja que a “obra s6 existe
enquanto performada™ (COSTA, 2016, p. 10), dependendo de que alguém a recrie a cada

execugdo. Desta maneira a obra musical pode ser

“entendida como um “nexo” cujos limites morfoldgicos oscilariam em fungéo
da observancia de regras proprias a seu projeto, irritagdes externas e fatores
temporais, projeto que poderia ser entendido como um todo cuja organizacéo
interna, bem como as zonas de imprecisdo ao redor de cada objeto musical,
forneceria um modelo sist€émico: um todo formado por elementos e que ¢é
definido ndo pela simples somatdria destes, mas pelo modo como esta
determinado seu comportamento, o qual serviria para diferenciar o
“sistema/obra” de um entorno de comportamento diverso, articulando-se a
este gragas a diferencas de complexidade e fungdo” (COSTA, 2016, p. 37).

Em uma analise onde o olhar se volta para as particularidades de performances
individuais, a multiplicidade de resultados e variantes traz consigo justamente a possibilidade

de observar os impactos das interferéncias performaticas comportadas pela obra musical, além
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da observagdo do quanto cada performance em particular pode alterar a aparéncia de
determinada obra. Neste caso, a aparéncia remeteria “a série total das aparéncias e ndo a uma
realidade oculta que drenasse para si todo o ser do existente” (SARTRE, 2011, p. 15), de modo
que uma performance em especifico nos remeteria a série total de performances, mesmo que o
que aparecesse, de fato, fosse somente um dos aspectos do objeto, uma vez que o objeto acha-
se totalmente neste aspecto e totalmente fora dele: “totalmente dentro, na medida em que se
manifesta neste aspecto: indica-se a si mesmo como estrutura da apari¢do, a0 mesmo tempo
razdo da série. Totalmente fora, porque a série em si nunca aparecera nem podera aparecer”
(SARTRE, 2011, p. 18). A impossibilidade da aparicdo da série completa das possiveis
aparéncias justifica também a observagdo de apenas um exemplar dela, fato que justificard um
dos pressupostos centrais da pesquisa artistica.

Finalmente, adotando esta compreensdo da obra musical, se faria possivel recolher de
cada experiéncia musical especifica o seu respectivo resultado sonoro e investigar o impacto
morfoldgico de cada “disparador” (usando o termo de Costa) naquela existéncia especifica.
Neste caso, o critério geral seria morfologico e ndo mais ontoldgico e a obra poderia ocupar um
lugar conceitual enquanto efeito de uma pratica performatica, admitindo o seu viés de causa,
inclusive como algo necessariamente vinculado a uma determinada tradi¢do. Essa mudancga na
orientacdo do pensamento acerca da obra pode vir a contribuir para a “estruturacdo de uma
ciéncia musical performatica mais robusta, autonoma, ¢ afim com uma perspectiva de

revaloriza¢do do musico performer enquanto propositor na area” (COSTA, 2017, p. 15).

2.1.1 Deriva e conformago morfoldgica

A partir do momento em que a obra ndo mais € considerada um objeto estavel e
identificado diretamente com a nota¢do, nos vemos lidando com um “elemento instavel a priori,
que passa a se comportar de forma estavel por meio das diversas estratégias de invaridncia
postas em jogo para a sua manuten¢do” (CARON, 2011, p. 49), de maneira que a deriva
morfologica aparece como inerente a obra musical, revelando sua instabilidade essencial, a qual
se pode ou ndo assumir dentro do processo performatico. Tal instabilidade torna necessario o
desenvolvimento de metodologias analiticas adequadas a ela e que sejam capazes de abarcar o

que hé além do dito “invariante” na obra musical. De acordo com Costa,

“(...) ha muito mais forcas de desagregacdo morfoldgica operando sobre a obra musical do
que forgas de conservagdo: nada impede um individuo de tocar uma obra de modo a frustrar
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as expectativas do autor ou de seu projeto, seja por incapacidade técnica, seja por um
impeto de desafio a ordem estabelecida, seja por simples negligéncia ou distragdo. Todo
um sistema ético teve que ser estabelecido para diminuir tal perigo legando a um individuo
ou grupo precedéncia sobre os outros e constituindo-se como referéncia capaz de impor a
ordem mantendo a obra musical nos eixos” (2009, p. 48).

Estas forgas de desagregacdo trazem consigo, além da identificagdo da instabilidade da
obra musical, o mote para a reflexdo a respeito da zona de tolerancia existente. De acordo com
Costa, o nexo morfologico é o que garante que uma obra musical continue a ser identificada
como si mesma. E possivel que o entorno seja alterado, desde que o nexo morfoldgico continue
presente. Entretanto, “o problema da localizagdo do nexo morfolégico ndo ¢ exclusivo da
escuta, mas € proprio da vida da obra ao longo do tempo™” (CARON, 2011, p. 52). Assim, pode-
se observar que o nexo morfologico da obra musical € construido a partir da histéria de suas
performances. Corroborando com esta asser¢do ha o exemplo de obras cujo nexo morfolégico
foi transformado, tornando a obra algo diferente do que fora inicialmente, como € o caso das
pecas para cravo de J. S. Bach, que atualmente sdo muito mais comumente tocadas como pecas
de concerto e com recursos estilisticos que ndo havia no momento de sua criagdo. Outro
exemplo neste sentido é a Sonata para piano de Janacek, que atualmente é executada somente
com dois movimentos em razio do terceiro movimento ter sido queimado. Obras inacabadas,
de modo geral, sdo também sempre exemplos de casos de nexo morfologico alterado.

Explicitada a relativizagdo do texto na obra musical e averiguada a sua instabilidade,
constata-se que esta pode ser entendida, entdo, como um sistema aberto, podendo ser
reconfigurada, reagindo ou incorporando perturbagdes em sua composi¢do morfologica. Desta
maneira, “uma obra ao longo do tempo sofre modelagens que podem conformar-se ou ndo aos
limites morfologicos propostos anteriormente ou que eram os seus até aquele momento™
(CARON, 2011, p. 53). Essa abertura comprova que o problema das versdes corretas ou
incorretas e da zona de tolerdncia morfoldgica ndo estd unicamente relacionado com o texto
(partitura), mas com todo um contexto social de criacdo, performance e recep¢do de obras
musicais.

O projeto composicional, que pode ou ndo ocasionar um registro escrito, traz consigo
orientacdo de manutenc¢do e invariancia. Entretanto, ¢ somente a partir da realizagdo efetiva da
obra que a morfologia desta se define; ¢ a partir da relag@o entre a invaridncia e os elementos
de perturbagdo aportados pela performance que a peca passa a existir e iniciar o seu processo

de “assentamento” morfologico. A citacdo de Costa (2016, p. 106) ilustra bem este processo:
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Uma obra musical pode ser reprogramada durante o seu processo de execugdo, de
acordo com decisdes locais, o que nio assegura para a versdo final uma nova
estabilidade: o ato de interpretag@o trara o acaso de volta ao contexto, inserindo
elementos imprevistos, novas nuangas ndo programadas, erros de interpretacao, etc.

Assim, o ato da performance (que inclui um processo de escolha) traz consigo o acaso,
inserindo elementos imprevistos ao compositor e ao elemento escrito da obra (se houver) e
“esses eventos inesperados, imprevisiveis do ponto de vista do projeto, e que ocorrem dentro
do processo de reconfiguragdo do sistema, acabam contribuindo para que o mesmo evolua”
(COSTA, 2016, p. 109). Aquilo que Costa entende como ruido e que consiste nesses elementos
“imprevistos” é admitido como elemento essencial de conformacdo morfoldgica, bem como a
possibilidade de reprogramagao de regras preestabelecidas.

Dentre aquilo que se pode entender por obras musicais, podemos encontrar aquelas que
possuem identidades “magras ”, que propde em seu projeto composicional a manutengdo de um
minimo de informagdes dentro das quais poderiam ser variados ao maximo os detalhes e
também aquelas que possuem identidades “saturadas”, que sdo as obras nas quais ha um
excesso de informagdes que direcionam a performance. Esta divisdo apresentada por Caron
(2011) pode também ser encontrada de maneira similar no trabalho de Davies (2001). E
interessante ressaltar que mesmo as pecas caracterizadas por identidades saturadas trazem em
si a “impossibilidade de manutencdo da identidade da obra tal como completamente
determinada na partitura, abrindo espago para uma decis@o do intérprete ndo apenas dentro de
regras claramente demarcadas, mas em relagdo as proprias regras em si: quais manter, quais
ignorar” (CARON, 2011, p. 31). Assim, mesmo obras grafadas de maneira exaustiva carregam
em si uma aura de instabilidade ao entrar em contato com a performance. Ha no entendimento
morfoldgico da obra musical uma premissa bésica de que qualquer objeto (seja ele mais estrito
ou flexivel) admite certo grau de imprecis@o em torno de si, ndo existindo objeto musical que
ndo sofra a agdo de “reconfiguragdo morfologica” (COSTA, 2016, p. 157) com a deriva como
caracteristica proporcionada pelas idiossincrasias da performance, tendendo a adquirir os
formatos que melhor representam o modo como funcionou o contexto no qual se insere.
Entende-se entdo que a obra musical apresenta certa autonomia morfologica, mesmo em relacdo
ao seu autor e projeto original, uma vez que tem a capacidade de se adaptar e adquirir formas
ndo previstas.

A referida “abertura” da obra musical, composto por elementos invariantes e elementos
flexiveis, enquanto sistema tem sua origem no fato desta comportar um processo de troca

continua com o meio ambiente externo (a performance) e ser capaz de sofrer adaptagdes e se
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transformar (COSTA, 2016, p. 108). Assim, a busca de uma anélise a partir deste entendimento

da morfologia da obra musical deve

questionar sobre as condi¢des estruturais e processuais que colaboram para
que o resultado que ora se ouve tenha aquele formato especifico”, pensando o
percurso entre a partitura e seu resultado sonoro como “determinante nesse
processo, admitindo o ruido como elemento essencial de conformagéo
morfologica, bem como a possibilidade de reprogramagdo de regras
preestabelecidas (COSTA, 2016, p. 115).

A obra musical se identifica pelo seu carater mutavel, sendo que “independentemente
das prescri¢cdes da partitura, ou da expressdo do desejo por invaridncia do autor, cabe ao
intérprete ocasional, mediado pelas circunstancias, definir como se configurara seu resultado
musical” (COSTA, 2016, p. 155). Visto em perspectiva, o processo de conformacio
morfoldgica € um vir-a-ser sem fim, onde o estabelecimento de estratégias que buscam
invariancia se intercalam com a ruptura destas mesmas, gerando um estado de deriva constante,
com periodos de conformagdo morfologica seguidos de periodos de grande quebra. Esse
processo se identifica na compreensdo de que “a obra sofre um desenvolvimento no tempo
altamente contingenciado por decisdes subjetivas, capazes de forcar ou eliminar diretrizes
formais a todo momento. Tais diretrizes podem néo ser um dado do projeto composicional, mas
acabam sendo inseridas nele de acordo com as preferéncias dos individuos implicados™
(COSTA, 2016, p. 124). Assim, a confirmagfo ou ndo das expectativas por invariancia (do autor
ou de outros sujeitos) atuam como o0s principais reguladores daquilo que se identifica como a
obra musical. Nas palavras de Costa, “uma coisa ¢ certa: a obra muda a todo o momento e, ao

mesmo tempo, permanece” (2016, p. 151).

2.1.2 Sobre as estratégias de invariancia

O conceito de estratégias de invariancia aparece como central na regulagdo do processo
de deriva e conformac¢do morfologica da obra musical. O termo foi tomado por Costa do estudo
de evolugo em biologia, onde significaria o mecanismo pelo qual os seres vivos se reproduzem
gerando individuos de caracteristicas genéticas idénticas as de seus pais (2016, p. 78). A
despeito do potencial ilimitado de recombinag¢do e reformulacdo genéticos disponiveis na
natureza, hd um principio de estabilidade morfoldgica dos seres vivos que ocorre de geracdo a
geracdo. Apesar de haver muito mais for¢as de desagregag@o, a conservagdo de caracteristicas

¢ mais dominante. O paralelo com a obra musical ¢ evidente: apesar da existéncia de todo um
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universo de possibilidades de deriva, hd uma tendéncia a conservacdo de elementos e de algo
que acaba por se configurar como elementos identitarios da obra. Nesse contexto, parece
pertinente o conceito de Lopez-Cano de “familia de versdes”, que define uma obra como sendo
constituida por toda categoria ou conjunto de suas versdes, composta, em nivel teérico, “de
todas as versdes que houveram ou podem existir de uma mesma can¢do” (2018, p. 221). Mesmo
que o autor se remeta mais diretamente a obras daquilo que ¢ identificado como musica popular,
o conceito é totalmente pertinente quando trazido as diversas performances, arranjos e
possibilidades de uma obra do repertorio da musica erudita ocidental. Também relevante € que,
para Lopez-Cano, a relag@o que se constrdi com a familia de versdes de determinada obra tera
uma “versdo de referéncia”, que serd variavel, de acordo com as vivéncias pessoais e subjetivas
daquele que se relaciona com a obra, seja ele um performer ou um ouvinte.

No contexto musical o invariante € aquilo que deve ser (ou acaba sendo) repetido a cada
execucdo da obra, sendo que tais elementos podem mudar seguindo as tendéncias de
diferenciagdo evolutiva, atualizando a morfologia da obra. Sdo varios os fatores que podem
atuar como estratégias de invariancia, como, por exemplo, “o conjunto de atitudes deliberadas
propostas por uma autoridade (um autor, um regente, um diretor, um lider, etc.), na forma de
um conjunto de regras ou procedimentos, que visem a repeti¢do, a cada execucdo, de
determinados itens considerados parte essencial da morfologia de uma peca” (COSTA, 2016,
P. 80).

Assim, entende-se que em obras com registro escrito (onde se situam as pegas a serem
analisadas nesta pesquisa) a partitura aparece como um dos muitos fatores atuantes na defini¢éo
morfolégica da obra, tais como “as idiossincrasias dos intérpretes, as caracteristicas
organologicas dos instrumentos em questdo, a orientagdo de um especialista no repertdrio, a
predominancia do modelo metodolégico, de um estilo de época ou grupo, as condigdes
concretas de performance etc.” (COSTA, 2016, p. 78 nota de rodapé 30). De fato, a partitura
representa um apanhado de demandas por invariancias, que guiam o performer dentro do que
sem essa regulacdo seria a abertura total. A leitura da partitura (ou seja, seu contato com o
performer) acaba por gerar novas versdes de carater mais estrito e especifico, através da
aderéncia de novas estratégias de invaridncia, dessa vez mais relacionadas as decisdes do
performer, que incluem também o pertencimento a determinada tradi¢do de performance.

Adotando a visdo da partitura como estratégia para garantir invariancia de determinados
aspectos, encontram-se diferentes niveis de interferéncia dentre obras musicais diferentes. Por
exemplo, em algumas pecas pouquissimas regras sdo encontradas, dando ao performer boa

margem de interferéncia. Por outro lado, existem obras cujas partituras contém informagdes
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detalhadas sobre elementos performativos, e neste caso a margem para interferéncia pode vir a
se tornar mais estreita. De qualquer modo, a ideia principal é que nenhuma partitura ou notagéo
musical € capaz de encapsular todos os elementos da performance. Citando Costa, “se de um
lado o sistema notacional se mostra bastante adequado a conservagao e transmissdo de obras de
natureza melddico-harmonica [...] por outro, “apresenta algumas limitag¢des, ao ser utilizado
para representar ideias sonoras cujas caracteristicas espectrais ou gestuais escapam desse
paradigma” (2016, p. 84). Além disso, se a partitura é uma representagdo da obra e ndo a obra
em si, “(...) como em toda representagdo, deve haver algo que distinga o diagrama e o fato
diagramado — sem o que eles seriam um s6” (CARON, 2011, p. 58), sendo que no caso da
musica este fato seria a performance. Assim, independentemente do impacto da margem aberta
para interferéncias do performer, o fato ¢ que ela esta sempre presente, em maior ou menor
grau, se relacionando diretamente com a identidade magra ou saturada das obras em questio.

Isto posto, qualquer objeto musical, sendo ele mais proximo do estrito ou do flexivel,
permite imprecisdo em torno de si. Entretanto, existem limites dentro destas margens de
imprecisdo para que possa haver uma realizagdo tida como “satisfatéria” do projeto
composicional. Em outras palavras “em torno de um objeto musical ideal, expresso pela
partitura, existem regides de tolerancia — de medida mais ou menos subjetiva — que definem os
limites dentro dos quais a apresentacdo do objeto satisfaz um projeto” (COSTA, 2016, p. 89).
E um fato que todo um sistema ético e regulador foi estabelecido dentro da tradi¢io da musica
erudita ocidental para conter as morfologias desviantes, legando autoridade sobre a area a
individuos ou grupos, a fim de manter alguma ordem de conformagéo. Dentre os elementos que
clamam por invariancia na obra musical, a partitura aparece como central e representa a relagdo
vertical entre compositor e intérprete (sempre situando a discussdo no contexto da musica
erudita ocidental), que € por si um dos mais relevantes elementos de conformacdo morfologica.
Porém, a obediéncia a determinada tradi¢do de performance entra também como fator decisivo
naquilo que pode ser entendido como o territorio da obra musical e que explica o fato de que
“por maior que seja a liberdade do intérprete frente a proposta musical, hd sempre uma
tendéncia a seguir um padrdo” (COSTA, 2016, p. 46).

Deve-se também compreender que as estratégias de invaridncia apresentam uma
caracteristica flexivel e também posta a deriva, uma vez que ha a possibilidade da desobediéncia
as estratégias reguladoras por parte do intérprete (seja ela deliberada ou fruto de “erro”). A
possibilidade de existéncia da obra, mesmo quando em desacordo com as estratégias de

invariancia pressupostas pelo autor, mostram que aquilo...
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“que o autor busca expressar através da estratégia de invariancia ndo poderia
se confundir com algo como “a obra em si”, pois se trata acima de tudo da
expressdo de seu desejo de que determinados objetos musicais existam e se
comportem de determinada maneira. E a esse desejo que se reportam os
intérpretes, e ndo a pega em si; esta seria um produto a posteriori, dependente
da interagdo do intérprete com os sinais de invaridncia propostos pelo autor”
(COSTA, 2016, p. 82)

Aqui, caracterizamos a obra musical como uma rede complexa de imprecisdes, cujos
limites morfologicos se baseiam nas relagdes entre os sinais de invariancia e as leituras mais ou
menos disciplinadas deste, revelando maior ou menor cumplicidade entre projeto e
performance. Nesse momento podemos entender que a obra atua como um veiculo poiético, ou

seja, ha nela o potencial de poiese e ndo a poiese em si.

2.1.3 O territorio da obra musical

A partir da concepcdo da obra como entidade morfoldgica, sujeita a processos de deriva
e conformacdo dessa morfologia, onde as estratégias de invariancia atuam como reguladores,
concebe-se a obra como ferritdrio a partir deste conceito em Deleuze e Guattari (1995). O
territério, neste sentido, se constitui através das relagdes entre os meios € 0s ritmos; por meios
pode-se entender qualquer coisa que se contraponha ao caos, que impde ao contexto algo de
periddico, organizado, sendo os ritmos os pontos de articulagdo entre os meios. O territorio vem
a se estabelecer quando um ato expressivo se impde a estes meios e ritmos, tornando-os
expressivos também. Os meios e os ritmos nascem do caos; os meios s@o abertos no caos, que
os ameaga de esgotamento ou intrusdo e o revide dos meios ao caos se estabelece através do
ritmo (DELEUZE, GUATTARI 1995, p. 103). Um meio existe efetivamente através de uma
repeti¢do periddica, mas esta ndo tem outro efeito sendo produzir uma diferenca pela qual ele

passa para outro meio, sendo a diferenca ritmica, e ndo a repetigao.

“Entre a noite e o dia, entre o que ¢ construido e o que cresce naturalmente,
entre as mutagdes do inorgénico ao orgénico, da planta ao animal, do animal
a espécie humana, sem que esta série seja uma progressio...”. E nesse entre-
dois que o caos torna-se ritmo, ndo necessariamente, mas tem uma chance de
tornar-se ritmo. O caos néo € o contrario do ritmo, € antes o meio de todos os
meios (DELEUZE, GUATTARI, 1995, p. 103).
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Assim, o territorio € entendido de fato como um ato que afeta os meios e os ritmos, que
os territorializa, sendo ele mesmo o produto de uma territorializacdo dos meios e dos ritmos.
Havendo expressividade do ritmo, ha territorio, de modo que “¢é a emergéncia de matérias de
expressdo (qualidades) que vai definir o territorio” (DELEUZE, GUATTARI, 1995, p. 105).
Ao se tornar expressivo e adquirir uma constancia temporal e alcance espacial, ele se tornara

uma marca territorial, ou, territorializante, uma “assinatura”.

O territorio ndo € primeiro em relacdo a marca qualitativa, e a marca que faz
o territério. As fungdes num territorio ndo sdo primeiras; elas supdem, antes
de tudo, uma expressividade que faz territério. E de fato nesse sentido que o
territdrio, e as fungdes que ai se exercem, sdo produtos da territorializagdo. A
territorializac@o € o ato do ritmo tornado expressivo, ou componentes de meios
tornados qualitativos (DELEUZE, GUATTARI, 1995, p. 106)

A presenca de marcas territoriais é propria do territorio, o que leva a entender no
contexto da obra musical que tais marcas territoriais influenciam diretamente em seu processo
de evolugdo e conformagdo morfologica, impondo limites. Costa (2016) sublinha a autoria do
projeto composicional como elemento principal no processo de demarcacdo do territério da
obra, sendo que o autor se faz presente através de uma assinatura que pode ser mais ou menos
evidente de modo que, através disso, a obra tem chances de se conservar dentro de certos limites
morfolégicos, garantindo os desdobramentos autorizados. Neste sentido € preciso ressaltar que
o compositor também faz parte do territdrio, uma vez que sua agdo expressiva € moldada pelo
canone da tradi¢do e contexto social nos quais estd inserido. Assim, a marca territorial
composicional nunca ¢ essencialmente subjetiva nem singular, mas sim ato ja previamente
territorializado.

Além disso, entendemos que a tradi¢do de performance (dentro do contexto da musica
erudita ocidental) também aparece como elemento igualmente relevante na constituicdo do
territério, regulando de maneira evidente os possiveis desdobramentos morfoldgicos. Entéo,
além das marcas do autor enquanto presenga territorializante, a obra se vé também na presenca
de uma marca territorial constituida pelo corpo de tradicdo da pratica performéatica. Alguns
autores tém refletido sobre o papel da tradi¢do de performance enquanto elemento que
conforma a obra musical entendida como resultado sonoro efetivo (LEECH-WILKINSON,
2012; CHIANTORE, 2017). De maneira geral, quando se pensa na musica dita erudita, ndo se
esta de fato pensando simplesmente em um repertdrio, mas no repertdrio executado de uma

maneira muito especifica (CHIANTORE, 2017, p. 6). Nesse ambito, a educacdo musical atua
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enquanto doutrinamento, o que corrobora com esse entendimento da tradi¢do de performance

como conformadora das possiveis morfologias. Nas palavras de Chiantore,

2,

Assim que vocé€ comega, vocé€ escutara uma longa lista de “ndos”: “ndo faca
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isso porque soa mal”, “ndo use esse vibrato”, “nfo toque assim porque ¢ de

29 <

mau gosto”, “ndo ataque assim”, etc., frequentemente levando a atribuigdes
profissionais muito especificas (“s6 amadores fazem isso!”). Uma parte
decisiva da educag¢do musical classica envolve explicar aos estudantes o que
eles ndo devem fazer, como eles ndo devem tocar (2017, p. 7).

Toda esta regulagdo das praticas de ensino e performance se sustenta no respeito a um
ideal da obra que se relaciona com aquilo que remete a “ideia” ou “entendimento original” da
obra pelo compositor. Nesse sentido, Leech-Wilkinson acrescenta que “a no¢do de que o
compositor nos deixou algo que inclui em si uma rede particular de inter-relacdes que geram
(pensando em um comentador ideal) um sentido definivel, independentemente dos sons que os
performers podem gerar ou das mudangas na mentalidade dos performers e ouvintes, ndo ¢
sustentavel” (2012, p. 10). A performance pode mudar o cardter e mesmo a natureza de uma
partitura de uma maneira mais impactante do que se permite pensar. Os dois autores citados,
Chiantore e Leech-Wilkinson, mostram que mesmo partituras bastante conhecidas, que
aparentam conter em si significados largamente reconhecidos, estdo a todo o tempo mudando,
ndo simplesmente como estilos de performance mudam, mas também na sua caracterizacio,
levando a uma mudanga em sua natureza perceptiva. Assim, acaba-se que muito do que ¢ dito
sobre obras musicais se refere de fato a performance destas obras dentro de uma tradi¢do
especifica, de modo que algumas maneiras de se executar as obras foram absorvidas no que se
imagina sobre o registro escrito das mesmas.

O alinhamento da obra com a maneira especifica de se executa-la, em conformidade
com a tradi¢do, estd em concordancia com a ideia de classificagdo e organizagdo da musica
erudita, que se disciplina para manter um status quo. Entretanto, esta disciplinarizagdo e
alinhamento com a tradi¢do se d4 de modo que ndo adotamos outras praticas porque hoje em
dia isso ndo ¢é feito, e ndo em relagdo ao passado, mas sim porque adaptamos nossos gostos a
certas praticas, que com o passar do tempo se tornaram pontos de referéncia inviolaveis e tdo
fortes que o argumento central tende a ser ético: fidelidade as origens (CHIANTORE, 2017, p.
13). Porém ¢é preciso frisar que tais origens geradoras de regras sdo arbitrarias e se escondem
por detrds de um processo de classificagdo que se mantém através de categorias dominantes.
Um exemplo desta arbitrariedade ilustrado por Chiantore (2017) € o fato de que a musica de

Johann Strauss Jr., que em sua época era entendida como musica popular, urbana e
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intrinsecamente ligada a danca e ao entretenimento, foi lentamente convertida no que pode ser
categorizado como musica cléssica e € experenciada atualmente como tal; em siléncio, em uma
sala de concerto e tocada da maneira como se toca musica erudita.

A reflexdo sobre a disciplinarizagdo traz a tona a questdo da classificacdo ja que tais
categorias se provam decisivas inclusive na constitui¢do e demarcagdo do territorio das obras

musicais.

Classificar significa exilar todas as ordens possiveis, exceto aquelas
autorizadas pelos poderes vigentes. E sdo de fato estas ordens exiladas, que
nunca desapareceram, que acabarfo por subverter a aparente calma
classificatoria. De dentro das categorias elas crescem fortemente, se juntaréo
aos textos pobremente tratados e promoverao o declinio das categorias (Garcia
Gutiérrez, 2007, p. 35)

Tais classifica¢des, enquanto enquadramentos, no que concerne a performance, acabam
por orientar diretamente o entendimento acerca da obra musical, bem como sua conformagdo
morfoldgica. Assim, a proposi¢do composicional se manifesta como uma primeira marca
territorial, que € seguida pela marca da tradi¢@o de performance, ambas fortemente conectadas
com 0s processos classificatorios expostos por Garcia Gutiérrez (2007), que desencadeiam na
disciplinarizacdo da musica. Em ultima instancia “disciplinar para domar e controlar a musica
¢ um ato de autoridade sobre as pessoas e sobre a musica em si mesma” (CHIANTORE, 2017,
p- 8). Por isso, se faz necessario e urgente refletir sobre mecanismos de desterritorializa¢do dos
fendomenos e desclassificag@o dos sistemas de categoria.

E possivel pensar na ruptura com as marcas territoriais iniciais em termos de
“desterritorializa¢do”, que no caso da obra musical pode também ser compreendido aliado ao
conceito de “desclassificacdo”. De acordo com Costa, o procedimento desterritorial seria
possivel gracas a desvinculagdo das premissas inicialmente territoriais e assungdo da obra
musical enquanto coisa a deriva, “que poderia ser desterritorializada e reterritorializada a

qualquer momento, gragas a procedimentos autorais a posteriori”’ (2016, p. 39).

2.1.4 Desterritorializagdo, desclassificag@o e pesquisa artistica

Sobre a desterritorializag@o, ela consiste no movimento pelo qual se abandona o
territério (DELEUZE, GUATTARI, 1995, p. 197), sendo a operagdo de linha de fuga. Ela pode
ser recoberta por uma “reterritorializacdo” que a compensa com o que a linha de fuga permanece

bloqueada; nesse sentido, pode-se dizer que a desterritorializagdo ¢ negativa. Neste caso,
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qualquer coisa pode fazer as vezes de reterritorializagdo, ou seja, qualquer coisa pode valer pelo

territério perdido. Para o ndmade, ao contrario,

¢ a desterritorializagdo que constitui sua relagdo com a terra, por isso ele se
reterritorializa na propria desterritorializagdo. E a terra que se desterritorializa
ela mesma, de modo que o ndmade ai encontra um territorio. A terra deixa de
ser terra, e tende a tornar-se simples solo ou suporte. A terra ndo se
desterritorializa em seu movimento global e relativo, mas em lugares precisos,
ali mesmo onde a floresta recua, e onde a estepe e o deserto se propagam
(DELEUZE, GUATTARI, 1995, p. 44 mp5)

Ao se pensar especificamente na obra musical como territdrio a ser desterritorializado,
o conceito de desclassificagio (GARCIA-GUTIERREZ, 2007) aparece como possivel aparato
capaz de promover o passo inicial de linha de fuga do territério, onde pode ser viavel se
reterritorializar sobre a propria desterritorializagdo. Segundo este conceito, pode-se entender
que a desclassificacdo ndo nega a classificago, ja que nunca paramos de classificar, mas ela
envolve a “suposicdo metacognitiva de uma logica diferente, plural e ndo-essencialista”
(GUTIERREZ, 2011, p. 8). A desclassificacdo introduz “o pluralismo légico, mundos
possiveis, duvida e contradi¢cdo em proposi¢des, justamente promovendo um pensamento anti-
dogmatico” (GUTIERREZ, 2011, p. 11), requerendo uma completa consciéncia da
incompletude, vieses e subjetividade explicita.

A desclassificag@o pressuporia a possibilidade de um olhar plural para a tradi¢do de
performance, por exemplo, para a maneira como os performers abordam partituras especificas
€ a maneira como isso determina o resultado sonoro, abrindo o leque para a experimentagdo e
posterior surgimento de novas morfologias possiveis a partir dos mesmos estimulos partiturais.
Aportados deste mote desclassificatdrio, abre-se margem para que os limites da obra musical
sejam desterritorializados, restando somente aquilo que poderiamos considerar como “indicio
da obra” (COSTA, 2016, p. 181). Sobre estes indicios € que os individuos envolvidos no
processo de conformacdo morfoldgica poderiam, através da logica desclassificatoria, proceder
a reterritorializagdo e com isso criar morfologias Unicas e potencialmente fugitivas em relagéo
ao territorio inicial. Aqui, a perspectiva da Pesquisa Artistica (doravante PA) enquanto
entendimento conceitual vem a contribuir no processo de territorializagdo- deterritorializagdo —
reterritorializacdo desclassificada.

Apesar da pluralidade de concepcdes ontoldgicas sobre no que de fato consiste e o que
identifica a PA como campo (cf. CORREIA, DALAGNA, 2019; COOK, 2018; ASSIS, 2018;
CORREIA, DALAGNA, BENETTI, MONTEIRO, 2018; DOGANTAN-DACK, 2015;
LOPEZ-CANO, OPAZO, 2014; BORGDORFF, 2012; COESSENS, DOUGLAS, CRISPIM,
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2009; COBUSSEN, 2002), ha uma concordancia no pressuposto de que neste dmbito a
performance ¢ o elemento principal; ou seja, que o conhecimento criado pela PA se da através
da pratica performatica, é experiencial, pessoal e intransferivel. Nisso, o papel do performer
como um agente que se posiciona enquanto pesquisador também se consolida e ganha
relevancia. Além disso, ¢ undnime que, além dos possiveis desdobramentos tedricos que
possam vir a existir, o produto essencial da PA ¢ artistico. Assim, somente pelo fato de trazer a
performance (e os performers) para o centro do debate acerca do fazer musical, ja se configura
a relevancia da PA no atual momento da pesquisa em musica. Também se salienta a
potencialidade deste campo no desenvolvimento de metodologias de pesquisa e de teorias que
estejam mais vinculadas ao fazer musical enquanto processo, o que parece identificar uma
tendéncia migratdria nas areas mais estabelecidas da pesquisa em musica de um paradigma da
composi¢do para um paradigma da performance.

Além desse pressuposto geral sobre a PA, existem alguns posicionamentos especificos
em relacdo a drea que podem vir a potencializar a fungdo da mesma enquanto ferramenta de
desterritorizalicdo e desclassifica¢do. Nestes posicionamentos, no qual me insiro, a questio
crucial da PA ¢ de uma natureza que “envolve o poder epistémico da arte e sua transformagao
de um objeto de apreciagdo estética para um objeto de e para reflexdo. Estes sdo os interesses
que tém o potencial de redefinir as praticas artisticas, gerar conjunturas, bifurcagdes e
hibridiza¢des de formas e materiais” (ASSIS, 2018, p. 115). Assume-se aqui a pratica
performatica enquanto geradora de sentido e inclusive de novas configuracdes materiais das
proprias obras envolvidas num processo que € por si mesmo essencialmente experimental e ndo
hegemonico, configurando uma dimensao ética da PA, que abre margem para aquilo que pode

ser compreendido como uma forma de ativismo performatico.

2.1.5 A visdo morfoldgica da obra musical em relagdo com a proposi¢ao analitica

Ao abrir mdo de uma ontologia da obra musical, essencialmente vinculada com o viés
composicional, rumo a uma morfologia da mesma, que concebe a obra como um territério no
qual a agdo composicional é somente um dos elementos de marca territorial, pode-se discuti-la
do ponto de vista das forgas que contribuem para seus processos de deriva e conformagdo
morfolégica como frutos de colaboragdo e inclusive passiveis de procedimentos de
reterritorializacdo desclassificatoria. Nessa conjuntura, ndo teriamos “um autor e uma obra e
sim diversos operadores, cuja importancia para o resultado final poderia ser verificada em

processo” e “este enfoque serviria como mote de reflexdo para entendermos a relagdo entre
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resultado final e processo de configuragdo morfoldgica, independentemente de como uma obra
¢ proposta, se como uma partitura convencional estrita ou se como um vago esquema de
improvisagdo” (COSTA, 2016, p. 156).

Em uma possivel analise morfoldgica da obra, “o foco seria a observacdo de quais
decisdes tomadas no decorrer do processo implicaram em tais ou tais morfologias™ (COSTA,
2016, p. 158), sendo a morfologia da obra musical, entendida em termos concretos, enquanto
coisa que acontece em algum momento dentro de determinadas circunstancias, onde se entende
a morfologia de uma determinada obra “enquanto unico indicio de obra possivel” (COSTA,
2016, p. 226).

Uma teorizagdo musical a partir da performance poderia ser estruturada a partir da
premissa do musico que faz musica a sua maneira a partir de determinado estimulo (COSTA,
2017, p. 15), inclusive levando em consideragdo que o performer tem a opg¢éo de proceder com

uma rota de fuga em relacgéo ao territorio que a obra musical constitui. Assim,

O estudo da morfologia musical seria equivalente ao estudo da performance;
compreendida como o estudo do humano fazendo musica de alguma maneira,
motivado por alguma coisa gerando um rastro morfoldégico mais ou menos
legivel — mote para abordarmos qualquer realizagdo musical
independentemente de critérios pré-estabelecidos. A  performance
morfologiza, concretiza, humaniza, ¢ a linha de fuga a partir da qual podemos
sair do estado de repetigdo acritico e desumanizante no qual a maior parte da
pratica musical se encontra. Trazer de volta a nogio de deriva a reflexdo sobre
a forma musical; elemento proprio a atividade pratica, de modo a que a musica
possa servir como fator de humanizagdo de quem a frui e a realiza (COSTA,
2016, p. 226).

Esta vis@o da obra musical constitui a base fundamental para a proposta analitica desta
pesquisa e sdo a partir destes pressupostos que serdo abordadas as analises da sonoridade nas
pecas selecionadas. O ponto de partida sera o processo de uma performer que entende a obra
musical como territério, cujas marcas territoriais delimitantes sdo passiveis de desclassificacéo,
posicionando-se constantemente enquanto pesquisadora artista. As andlises que seguem
abarcam as obras musicais como entidades morfoldgicas, capturando-as em uma das suas
morfologias possiveis, em um determinado momento onde sua conformagdo morfoldgica se
estabilizou, através de procedimentos de des e/ou territorializacdo, processos estes que
envolvem compositores e performers®. Nesta proposicdo, o foco da observacdo passa da
partitura para a resultante dessa partitura no momento em que ela ja passou pelas interferéncias

do olhar performatico. Além desta mudanga no foco do olhar, o processo sera observado pela

2 Também envolvem ouvintes, mas nesta pesquisa nos ateremos as agdes de compositor e performer.



51

propria performer, Unica capaz de revelar com a maior precisdo possivel os caminhos

percorridos do texto ao som.
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2.2 O foco na sonoridade

Definidos os conceitos que orientam a concepcdo sobre a obra musical nesta pesquisa,
passaremos para uma contextualizagdo e definicdo do entendimento do conceito de sonoridade
adotado, que se baseia, sobretudo, na teoria de Guigue (2011). As transformagdes ocorridas na
musica erudita ocidental no século XX, a partir da valorizagdo de aspectos outros, como a
sonoridade, a musica caminhou para uma mudanca de perspectiva que pode ser descrita como
a transicdo da civilizacdo do tom para uma civilizacdo do som (SOLOMOS, 2011, p. 19). De
acordo com Solomos (2011, p. 19), este caminho da tonalidade ao som se deu em virtude da
mudanga de perspectiva em trés aspectos, sendo o primeiro deles o timbre, que acabou por se
emancipar ¢ ganhar uma importancia maior. O segundo aspecto que Solomos coloca é o
abandono da oposi¢do som musical/ruido (2011, p. 20). Para o autor coube a musica moderna
“libertar o ruido, musicalmente falando, ou seja, reconhecer o seu potencial musical”
(SOLOMOS, 2008, p. 1). O terceiro aspecto pontuado por Solomos, por fim, € a passagem do
modelo organizacionista ao modelo construtivista, no qual “em vez de compor com sons,
compde-se o som” (SOLOMOS, 2011, p. 20).

Comumente na literatura sobre a historia da musica ocidental, entende-se Claude
Debussy como o primeiro compositor onde o timbre aparece como um pivd de uma nova
estética musical. Em sua musica, a sonoridade ndo ¢ mais “a vestimenta de uma linguagem”,
mas, antes, passa a ser “o proprio campo de suas mutagcdes, onde se definem novas relagdes,
desierarquizadas”, abrindo assim caminho para uma musica dos sons (GUIGUE, 2011, p. 25).
Porém, de acordo com Guigue, compor com a sonoridade ndo constitui uma preocupagao
nascida apenas no século XX. O autor situa sua origem em Rameau, no século XVIII, onde seu
trabalho com a sonoridade orquestral adquire uma fun¢do formal que nunca teve até entio
(2011, p. 26). Ainda antes de Debussy, Beethoven também teve seu papel na origem da
conscientizacdo da necessidade historica de “desconcretizar” a sonoridade para incorpora-la
entre as dimensdes conceituais da composi¢do, sendo que no caso de Beethoven, essa nova
estética estd vinculada, em grande parte, a transformacdo do conceito de composi¢do que
protagonizou o advento do pianoforte (GUIGUE, 2011; CHIANTORE, 2010). Todavia,
independentemente da existéncia de outros compositores anteriores a Debussy lidarem com a
sonoridade, ninguém sendo Debussy, naquele momento, foi mais longe nesse caminho no piano
ao transformar as notas em signos acusticos (GUIGUE, 2011, p. 27), caminho que influenciou

muitos outros compositores nesse sentido.
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As mudangas de perspectiva em relagdo ao uso da sonoridade na musica erudita
ocidental descritas acima tiveram impacto direto na escrita para piano. Nonken descreve com
profundidade este processo, que, segundo a autora, se inicia na escrita para piano com Liszt,
Scriabin, Debussy e Messiaen (2014, p. 32). Os compositores posteriores que se inserem nesta
linha, frequentemente influenciados pelo espectralismo, t€ém como foco principal em suas obras
a cor harmonica-timbrica e o movimento entre diferentes atmosferas musicais (NONKEN,
2014, p. 27), trazendo a tona o potencial timbrico especifico do piano, revelando um intimo
conhecimento do mesmo em relagdo ao entendimento espectral do timbre, cor, ressonancia e
decaimento sonoros. Essa maneira de compor se reflete diretamente na performance, onde se
torna mais relevante a busca por sonoridades especificas e a preocupagdo com a manipulagdo
do timbre, de maneira mais aprofundada, se torna o cerne da performance. Este caminho abriu
também margem para a inser¢do ¢ amplia¢do da utilizagdo de técnicas expandidas no piano,
como a manipulacdo e preparacdo das cordas, por exemplo. Compreendidas algumas das
caracteristicas desta concep¢do de escrita para piano, percebe-se que as pecas que foram
selecionadas para performance e analise nesta pesquisa se inserem dentro deste contexto
composicional e performatico.

Tal mudanca em direcdo ao som trouxe consigo a necessidade de se refletir de maneira
mais aprofundada sobre a sonoridade enquanto elemento da escrita, inclusive englobando este
conceito a analise musical. A analise da sonoridade deriva destas inquietacdes pela
incorporagdo deste elemento ndo trivial (a sonoridade) a andlise, entendendo-a como fator
essencial na construcdo morfolégica de determinadas pegas. A partir da necessidade de incluir
a sonoridade no escopo da analise musical, algumas metodologias analiticas comegaram a ser
desenvolvidas, como, por exemplo, as de LaRue (1970) e de Cogan e Escot (1976). Para as
analises da sonoridade que seguem nesta pesquisa, adotou-se como base a metodologia
desenvolvida no livro Estética da Sonoridade (GUIGUE, 2011). A metodologia de analise
descrita por Guigue surge, inicialmente, para destacar o mais precisamente possivel em

Debussy os elementos que formariam a sua “estética da sonoridade”, intentando

mostrar com que meios Debussy consegue integrar a sonoridade no processo
de gestdo da obra e, nos casos em que ela se encontra sistematicamente
associada a articulagdo de um pensamento formal, como alcanga o primeiro
plano hierarquico, podendo submeter a sua légica dindmica o restante do
material, tanto no nivel mais baixo, a organizag¢fo das alturas, como no topo,

a organizacdo formal em grande escala (GUIGUE, 2011, p. 28).
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Apesar desta metodologia ter surgido inicialmente para investigar pecas de Debussy, no
proprio livro de Guigue ela se expande para compositores que estdo dentro dessa mesma linha
em relagdo ao uso da sonoridade, incluindo a andlise de obras de Messiaen, Boulez,
Stockhausen, Berio, Crumb e Lachenmann. Além da aplicacdo do método em pecas de
compositores onde a sonoridade assume um papel relevante na escrita, o proprio autor postula
que “ndo existe uma obra sequer sobre a qual uma anélise baseada no conceito de sonoridade
ndo possa contribuir para a elucidagdo de certas qualidades energéticas que ficariam
inacessiveis por outros meios” (GUIGUE, 2011, p. 44), o que amplia as possibilidades de

utilizacdo da metodologia de maneira significativa.

2.2.1 O conceito de sonoridade

A andlise da sonoridade proposta por Guigue busca encontrar meios para tornar possivel
a observacdo da organizacdo formal da sonoridade enquanto elemento estruturante, ou, em suas

proprias palavras, o objetivo geral desta analise da sonoridade é...

funcionalizar a sonoridade, captar as modalidades da sua interagdo com o
meio, medir em quais qualidades relativas suas — em relag@o as sonoridades
vizinhas, ao contexto imediato ou ainda a obra inteira — poderiam modular,
modelar, descrever, na posi¢do de tempo em que o compositor a colocou, a

kinesis formal (2011, p. 29).

Para a realizacdo de tal propdsito, é necessario um método analitico que esteja em
condi¢do de evidenciar através de que meios a sonoridade passa a assumir esse papel estrutural,
isto €, de mostrar como ela se torna uma dimensao funcional. Nesta metodologia, a abordagem
se situa no ambito de uma poiética indutiva na medida em que se tenta discernir, por meio de
ferramentas para esta finalidade, os procedimentos que contribuem a composicao da sonoridade
(GUIGUE, 2011, p. 41).

Muito importante para o entendimento da sonoridade enquanto dimenséo estrutural € o
conceito de sonoridade em si, que no caso da metodologia adotada ¢ uma expressdo usada no
sentido de Unidade Sonora Composta (USC). A USC ¢ “formada da combinacéo e interagéo de
um numero varidvel de componentes, sendo que a sonoridade ¢ um momento que no tem limite
temporal a priori, pois pode corresponder a um curto segmento, a um periodo longo ou até a

obra inteira” (GUIGUE, 2011, p. 47). Em uma aproximacdo com o conceito de Strukturklang
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de Lachenmann, a USC ¢ entendida como uma “ordem formada de componentes heterogéneos,
produzindo um campo de relagdes complexas pensado em todos os seus detalhes” (GUIGUE,
2011, p. 48). Essa unidade depende, portanto, da existéncia de elementos que se juntam para
formar seu contetido: por essa razdo dizemos que ela é composta, retendo, simultaneamente, o
sentido geral e o sentido musical do termo (GUIGUE, 2011, p. 48). E relevante ressaltar que
uma unidade sonora composta ndo ¢ um elemento autdbnomo, pois ela “emerge de uma cadeia
que ela forma com outras, e de onde ela toma seu sentido” (GUIGUE, 2011, p, 48 ¢ 49). Assim
entende-se que uma unidade sonora €, consequentemente, a sintese temporaria de um certo
numero de componentes que agem e interagem em complementaridade (GUIGUE, 2011, p. 50).

Além da expressdo USC pode-se utilizar também o termo “objeto sonoro” como seu
sindnimo, porém entendendo que esta ultima denominagéo se diferencia do uso que o faz Pierre
Schaeffer, a quem ela faz referéncia. Em Guigue o objeto sonoro “se define menos pelos seus
componentes internos, isoladamente, que pelas particularidades diferenciais que mantém o
ambiente, pelas suas propriedades dindmicas, sua capacidade de carregar o devir da obra”

(2011, p. 49).

2.2.2 Complexidade relativa

Outro conceito fundamental da metodologia de analise de Guigue é o de complexidade
relativa, que é uma consequéncia do conceito de USC. Sendo a USC uma sintese temporaria
de certo numero de componentes que agem e interagem em complementaridade e que
favorecem a analise de uma dinamica formal da sonoridade, é possivel apontar o seu indice de

complexidade relativa, que consiste na:

[...] configura¢do que contribui na produgdo da sonoridade mais ‘complexa’
possivel no dominio de competéncia do componente. Nesse caso, diz-se que
o indice de participagdo na complexidade global da unidade ¢ de 100%. Na
outra ponta, as configuragdes mais simples sdo as que puxam as sonoridades

‘para baixo’, para a maior ‘simplicidade’ estrutural (GUIGUE, 2011, p. 50).

Uma complexidade maxima corresponderia a configuragdo que contribui na producéo
da sonoridade mais complexa possivel no dominio de competéncia do componente; e uma
complexidade minima, na outra ponta, corresponderia as configuracdes mais simples, que

puxam as sonoridades “para baixo”, para a maior “simplicidade” estrutural (GUIGUE, 2011, p.
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50). As quantidades obtidas através da avaliacdo da configuracdo de um componente na
partitura sdo, entdo, sempre fatorizadas por um valor representando a complexidade mdxima

paradigmdtica desse componente no contexto, seja esse local ou geral (GUIGUE, 2011, p. 51).

2.2.3 Segmentacdo, descri¢do, observacdo: os trés passos da metodologia de Guigue

Tomados os conceitos acima, a metodologia proposta por Guigue segue um cronograma
que engloba trés etapas principais. Inicialmente a pega a ser analisada é segmentada (e
eventualmente segregada) em uma sequéncia de USC, sendo que o critério utilizado para tal
segmentagdo ¢ a “ruptura de continuidade” na configuracdo de um ou mais componentes de
determinada USC (GUIGUE, 2011, p. 78). Os elementos que provocam tais rupturas sdo
descritos como ativos, enquanto os elementos cujas configuragdes variam pouco ou nada séo
tidos como passivos. Além disso, o grau da ruptura pode ser localizado entre dois polos distintos
que variam entre uma repeticdo “exata” ou uma oposicdo “diametral”, sendo que entre estes
dois limites existe toda uma gama de formas de declinag¢des e variacdes (GUIGUE, 2011, p.
79). Por fim, ainda sobre este processo de segmentagdo, ¢ possivel dizer que ele parte da
constatagdo “de que € possivel dissociar sistematicamente as unidades em dois ou mais fluxos
simultaneos, os quais conservam, entre si, ao longo do tempo, tanto elementos de identificagéo
quanto de diferenciacdo” sendo que “um dos fatores mais frequentes de segregagdo é a
separacdo estavel entre varias regides de alturas ou entre diversas configura¢des instrumentais”
(GUIGUE, 2011, p. 79).

O segundo passo da proposicdo analitica €, feita a segmentagdo da peca em USCs,
realizar a descrigdo de cada unidade obtida a partir de seus componentes ativos, dissociando os
aspectos acronicos e diacronicos. Os aspectos de ordem acronica sdo aqueles que s6 podem ser
avaliados apos ter sido feita a abstragdo do tempo, ou seja, a abstracdo da duragdo da unidade e
da posicéo relativa no tempo dos fatos sonoros (GUIGUE, 2011, p. 59). Por outro lado, sdo de
ordem cinética os componentes diacronicos que “avaliam as modalidades de distribui¢do dos
fatos sonoros no lapso de tempo que ocupa a unidade”, informando como o conteudo
morfoldgico se transforma em energia (GUIGUE, 2011, p. 59). Assim, os elementos cinéticos
modulam os componentes morfoldgicos. Esta descricdo no segundo passo do cronograma
consiste, essencialmente, em “atribuir uma ponderagdo numérica numa escala finita, onde o
maximo representa a complexidade méxima paradigmatica do componente” (GUIGUE, 2011,

p- 79). Assim, todos os valores sdo confrontados com este valor maximo, o que permite a
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comparacgdo entre os diferentes valores. Nesta etapa ferramentas estatisticas complementares
podem ser utilizadas.

Por fim, o ultimo passo do procedimento metodoldgico proposto € a observagdo desta
série de ponderagdes, onde se pode avaliar as unidades sonoras em relagdo ao grau de
similaridade ou de oposi¢do entre elas (GUIGUE, 2011, p. 79). Destas avaliagdes € possivel
inferir sobre o impacto das USC sobre a forma ou estrutura da obra. Novamente, ferramentas
estatisticas auxiliares sdo bem-vindas nesta etapa.

Dentro do ambito da analise musical a partir do conceito da sonoridade, foi desenvolvida
a biblioteca SOAL (Sonic Object Analysis Library) (GUIGUE, 2016), dedicada ao software
Open Music, cujo elemento chave € a segmentacdo da obra em uma sequéncia de sonoridades,
ou USC, e analise da evolu¢do destas no decorrer da obra através de diversos descritores de
suas caracteristicas, sendo a maior parte deles de ordem estatistica, como densidade, ambito,
modos de distribui¢do espacial e temporal dos sons, entropia relativa, entre outros (GUIGUE,
2014, p. 98). O uso desta ferramenta computacional vem a auxiliar o tratamento dos dados
obtidos através da analise prévia. E relevante acrescentar que Open Music lida com arquivos
no formato MIDI e também &udio no formato SDIF (que, todavia, ¢ convertido em MIDI dentro

do software).

2.2.4 A utilizagdo do método nesta pesquisa

Didier Guigue propds a metodologia de andlise da sonoridade apresentada acima em sua
versdo original no livro de 2011, Estética da Sonoridade, que por sua vez, veio da pesquisa de
sua tese de doutorado (1996). Em pesquisas mais recentes, Guigue (2012, 2014, 2017, 2018)
tem se debrucado na criagdo de um modelo para andlise da instrumentagdo, onde, além da
partitura, o dudio das pecas analisadas entra como fonte de informagao sobre a peca buscando
“abordar o objeto de estudo ao mesmo tempo em seu nivel normativo do cddigo escrito e no
nivel concreto de sua realizagdo sonora” (GUIGUE, 2014, p. 95). Nesta nova aplicagdo do
modelo por Guigue, apos a segmentagdo da peca em USC de acordo com a instrumentag@o, esta
mesma segmentagdo € aplicada ao arquivo de dudio da peca, a fim de analisar como e em qual
momento as prescricdes escritas sdo concretizadas e avaliar as convergéncias e divergéncias
entre uma e outra (GUIGUE, 2014, p. 97).

Esta metodologia sera utilizada nesta pesquisa como base inicial para uma ampliacdo de
sua proposi¢do metodoldgica, naquilo que podem ser consideradas lacunas no que tange a

sonoridade enquanto realizagdo efetiva. A metodologia proposta por Guigue, por mais que
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procure extrair do texto informagdes ndo diretamente dadas por ele, visando contemplar as
resultantes sonoras planejadas ou imaginadas pelo compositor, ou seja, ainda que ja rume em
diregdo a uma relativizagdo do texto, ndo contempla o agente “performer” enquanto
conformador da sonoridade. Dimensdes por defini¢do muito sensiveis a performance, tal como
periodicidade relativa dos eventos no tempo e intensidades, sdo apenas consideradas, por meio
dos dados que o compositor deixou prescritos, o que pode ndo corresponder diretamente a
realizacdo sonora das mesmas. Um exemplo bastante evidente desta lacuna seria o fato de que,
por exemplo, Debussy ndo menciona pedais em suas partituras, mas ndo se imagina dentro da
tradi¢do de performance tocar Debussy sem pedal, constituindo assim a pedalizacdo como um
dos elementos primordiais da sonoridade de suas obras para piano. Na referida metodologia de
analise, o uso dos pedais ndo seria considerado, justamente por ndo estar prescrito. Assim, no
presente trabalho, os conceitos de USC e complexidade relativa serdo adotados, assim como o
cronograma de analise, porém a segmentacdo das pecas em unidades se dard de maneira distinta,
levando em consideracdo elementos além do texto.

Além disso, Guigue explicita e discorre sobre a emancipagdo da sonoridade no decorrer
da historia da musica ocidental (como brevemente mencionado no inicio deste item), que passa
a ocupar um lugar de elemento estrutural na composi¢do. Neste sentido, ao mencionar
novamente Debussy, Guigue utiliza o termo “composi¢do da sonoridade™ (2011, p. 83),
salientando a ideia de uma manipulagdo deste elemento no texto. Certamente a inser¢do da
sonoridade como elemento estruturante da composi¢do € relevante e, inclusive, as pecas
selecionadas para analise se incluem nesta estética composicional. Porém, a andlise baseada
somente no parametro escrito da sonoridade em dada obra, ¢ reveladora sobre a composigdo e
ndo necessariamente sobre a obra musical. Entendida a obra enquanto processo e
acontecimento, o projeto composicional relativo a sonoridade, apesar de influenciar direta e
fortemente na performance (no caso de musicas notadas), ainda estard necessariamente
subjugado ao filtro performatico. Dentro de um acorde de trés sons no piano, por exemplo, o
performer pode optar por salientar uma das trés vozes ou toca-las de modo que nenhuma soe
mais do que a outra, ou ainda de salientar duas e “apagar” uma. Somente neste exemplo simples,
considerando apenas a dindmica interna de um acorde surgem intimeras possibilidades de
execucdo e manipulagdo da sonoridade. Assim, o projeto composicional da sonoridade, mesmo
que pensado de modo a trazer este elemento para o centro estruturante da composic¢éo, ainda
estara sujeito as interferéncias e decisdes performativas. A sonoridade, enquanto performance,
sO existe em tempo real, a partir da abordagem humana no instrumento, estando sujeita,

inclusive, a possiveis contravengdes as orienta¢des da partitura, seja por quaisquer razdes. Desta
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maneira, entende-se que passaremos de uma andlise da composi¢do para uma andlise do
acontecimento sonoro, que nesta concepc¢do corresponde a obra musical.

Visto que o foco desta pesquisa € a inclusdo dos elementos performaticos na analise da
sonoridade, a segmenta¢do das pecas se deu de acordo com a experiéncia pratica com as
mesmas; foram admitidas as decisdes performativas em relagéo as alteragcdes no timbre como
elementos decisivos na constitui¢do das unidades sonoras. Assim, a alteracdo de toque
pianistico, ou a alteracdo no uso dos pedais, por exemplo, pode constituir a caracterizagdo de
uma nova USC. Neste caso, o critério de segmentagdo ndo advém do texto musical, mas sim de
sua interagdo com o performer; o texto foi utilizado na segmentacdo da peca em USCs na
medida em que orientou a performer na construg¢do de sua performance. Aqui também foram
utilizados os arquivos de audio das pegas, mas para confronta-los com os arquivos MIDI, que
contiveram as informagdes sobre a abordagem instrumental. Tais arquivos foram fruto da
gravagdo em audio e MIDI em um piano Clavinova CP701 das minhas proprias performances
das pecas. E importante ressaltar que os arquivos MIDI nesta pesquisa nio trouxeram dados da
partitura, mas sim da performance, pois foram extraidos do piano digital utilizado nas gravagdes
das pegas selecionadas. O software Open Music e a biblioteca SOAL também entraram como
elementos que assistiram a anélise, sobretudo através dos descritores voltados especificamente
para a sonoridade do piano. Do mesmo modo, feita a segmentacdo das pegas em USC, a analise
de seus elementos constituintes levou em considerag@o os dados de manipulagdo do timbre do
piano advindos das decisdes performaticas.

Ao abrir esta margem o papel do performer foi contemplado na construcdo da
sonoridade das pecas selecionadas, que ndo mais estdo identificadas unicamente com o texto
musical escrito, o que nos coloca de acordo com o entendimento morfoldgico da obra musical,

de musica enquanto processo.
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2.33 A sonoridade no piano: uma maquina de timbres

Fixado o entendimento de sonoridade mais global adotado nesta pesquisa, se faz
fundamental explicitar a concepgdo e possibilidades de manipulag@o do timbre especificamente
no piano. A distancia e a complexidade que representa a interface mecanica entre o gesto
instrumental e a produ¢fo do som induz certa inércia timbrica, que se junta a inércia de um
temperamento forcado a igualdade. Estas duas caracteristicas ndo favorecem a principio uma
versatilidade expressiva, sobretudo se comparada a flexibilidade e a quantidade de parametros
disponiveis — com um maximo de imediatismo — nos instrumentos monofonicos, de cordas ou
de sopro.

Na verdade, muitos estudiosos da acustica, desde Bouasse em 1926, creem que o
pianista tem uma pequena ou nula margem de ac¢do sobre o timbre; Lienard, no Colloque sur le
piano, afirma que “uma nota ao piano € praticamente indeformavel” (1967) e ainda mais radical
foi Otto Ortmann em seus estudos (1925). Mas quando todos os pianistas sdo unanimes em
reconhecer que a esséncia do instrumento reside no controle da sonoridade, que eles t€ém a sua
disposi¢do “uma paleta sonora da qual é impossivel enumerar todas as cores, de tdo diversas”
(GIL-MARCHEX, 1925), pode-se pensar que existe no minimo uma ambiguidade no sentido
da expressdo “timbre do piano” e os dados e fatos que ela encobre.

De fato, as propriedades heterogéneas dos materiais utilizados na fabricagdo do
instrumento (feltro, madeira, couro, metal), o comportamento ndo linear dos contatos e a fric¢do
de diferentes componentes do mecanismo do piano, permaneceram por muito tempo, e ainda
permanecem em grande parte, dificeis de mensurar. Entretanto, avancos importantes, realizados
nos ultimos anos nas técnicas de avaliagdo, tornaram mais facil a medi¢do dos fenomenos
complexos que interferem na producdo de um som no piano e da interag@o pianista/ mecanica.

Nos itens que seguem serd elucidado o essencial do comportamento do instrumento, sob
a luz dos dados que a acustica forneceu, na medida em que as informagdes trazidas por esta
disciplina nos permitam avangar na defini¢do do que pode ser compreendido como sonoridade,
e em particular como timbre no piano, quando um compositor, um intérprete ou um ouvinte se

referem a ele.

3 O texto das sessBes 2.3 até 2.3.7 foram retirados do artigo de 2014 de Guigue, Noda e Bragagnolo. O referido
artigo foi uma traducdo e atualizagfo do texto original de Guigue, inserido em sua tese de doutorado (GUIGUE,
1996), que representa uma pesquisa pioneira no &mbito da actistica do piano. Sendo o referido texto de 2014 (no
qual colaborei no trabalho de tradugfo e atualizago) o principal referencial na area, este foi integrado a esta tese
de maneira adaptada e reduzida e com a inser¢éo de algumas referéncias adicionais.
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Trabalhos recentes que envolvem o timbre no piano foram realizados, principalmente
no exterior. Dentre os principais estdo os artigos de Bernays (2012) e Bernays e Traube (2009,
2012, 2013), que tratam especificamente sobre a manipulagdo do timbre do instrumento e os
gestos necessarios para realizar tais diferenciagdes timbricas, e a tese de doutorado de Herold
(2011), na qual a autora realiza uma analise da dimensdo timbrica da forma, em pecas para
piano da primeira metade do século XIX. Existe também literatura recente sobre o timbre do
piano de um ponto de vista mais fisico, sendo um exemplo o artigo de Lehtonen et al. (2007),
que trata dos efeitos do pedal da direita no timbre do piano.

E importante ressaltar que as anélises acima citadas, que se tratam de analises que
envolvem a sonoridade no piano, se distanciam da proposi¢do desta pesquisa, pois nio
consideram o performer como agente ativo, estando relacionadas ou com analises da sonoridade
enquanto elemento dado pela partitura, ou com andlises de performances enquanto gravagdes,
sem que o performer atue nestas.

Também relacionadas ao timbre do piano, porém mais conectadas com sua relacdo no
que concerne a performance e menos com a analise musical, eu mesma em pesquisas anteriores
utilizei este parametro musical. Nestes casos o timbre atuou como fonte de guias de execugdo
expressivos em uma pega para piano do século XX (Mini Suite das Trés Mdquinas de Aylton
Escobar) e em uma pega para piano do periodo romantico (Variagcdes Abegg de Robert
Schumann), sendo que a sua manipulagdo expressiva auxiliou de maneira efetiva na
memorizagdo e performance musical das referidas pecas (BRAGAGNOLO, 2012; 2014a;
2014b).

2.3.1 Controle do timbre: uma visao geral

Para iniciar o debate sobre a construgédo do timbre no piano, serd apresentada uma tabela
onde se pode verificar os elementos constituintes do timbre do piano e o grau de controle que
o performer tem sobre cada um deles. A tabela abaixo é uma interpretagdo das conclusdes
deduzidas no artigo de 2014 (GUIGUE, NODA, BRAGAGNOLO). Estas conclusdes sdo
complementadas pelas observacdes de Leipp (1967, p. 13) sobre as medidas fisicas do piano e
seus significados. Esta tabela indica, para cada constituinte do timbre, seu grau aproximado de
“controlabilidade” e os meios de controle, através da escrita e/ou do toque em tempo real de

uma nota » tomada isoladamente.



Elementos constituintes do timbre

Grau de controle

Numero de cordas postas em vibragio

Médio: pedal UC (sem efeito no grave)

Enarmonia (da corda, da afinag¢éo)

Nulo

Numero de parciais

Nulo

Numero de parciais produzidos na area
audivel

Elevado: velocidade de ataque, pedais

Rela¢des de frequéncia entre os parciais

Muito reduzido: pedal UC em certos casos

Localizagédo dos parciais em relagio a zona Nulo
sensivel do ouvido
Nivel relativo (dB) de parciais (em Nulo

intensidade igual)

Nivel de pressdo actistica dos parciais

Elevado: velocidade de ataque

Ordem e velocidade de emergéncia dos

Meédio: velocidade de ataque, articulagéo

parciais
Ordem e velocidade de extingdo dos Relativamente elevado, menos no agudo:
parciais relaxamento do toque e/ou pedal P

Relag¢do ruido (do mecanismo)/ som

Muito reduzido: modo de ataque

Reverberagdo, ressonancia

Nulo no limiar (invariavel)
Elevado nos demais: pedais e toques
especificos

Velocidade do martelo

Elevado: velocidade de ataque

Movimento do martelo

Reduzido: tipo de toque, velocidade de
ataque

Duracdo e lugar de contato do martelo
sobre a corda

Nulo

Ac¢do dos abafadores

Elevado: relaxamento do toque e do pedal P

Tabua harmonica

Nulo
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Tabela 1: Grau de controle dos elementos constituintes do timbre pelo performer

Os parametros invariantes — aqueles nos quais a possibilidade de controle é nula —
representam cerca de um tergo da lista e estdo ligados as restricdes mecanicas do material e da
estrutura das cordas e da tdbua harmonica, assim como do mecanismo de transmissdo. Eles
poderdo somente ser controlados “passivamente” através da escolha de alturas nominais. Os
parametros acessiveis ao controle s@o suficientemente numerosos para influenciar de maneira
sensivel a estrutura timbrica de um som: o numero, a intensidade, o envoltério temporal dos
parciais audiveis e a ressondncia sdo particularmente modulaveis pela acdo humana (grau de
controle “elevado”).

Visto este resumo sobre a constituicdo do timbre no piano, abaixo serdo elucidadas
algumas questdes mais relevantes sobre a producdo do som no piano e sobre alguns dos

elementos mais expressivos sobre os quais o performer tem possibilidade de manipulagéo.

2.3.2. O som ao piano: um ataque, uma extingao



63

O que produz a sonoridade ao piano €, na realidade, a soma de diversos componentes,
que podemos dividir em dois grupos, através de um critério temporal: o som inicial do ataque

e 0 som subsequente de extingdo.

a) Ataque: O choque inicial do dedo sobre o conjunto da estrutura do instrumento provoca um
som de percussdo (SCHAEFFER, 1966), que Weinreich (1985) compara ao de um xilofone.
Este som provoca um “ruido com um impacto bastante surdo e precede muito ligeiramente no
tempo o som principal” (BOUTILLON, 1990). Este ruido depende da qualidade do toque, mas
de uma maneira geral, ¢ mais perceptivel no registro superagudo do que no grave, ndo por que
ele seja mais forte no primeiro caso, mas porque o som principal que o segue ¢ mais fragil, por
razdes que serdo explicadas posteriormente (BLACKHAM, 1985). Este ruido tem sempre a
mesma duragdo, por volta de 15ms (BOUTILLON, 1990).

Esta particularidade percussiva, ainda que caracterizada explicitamente por Cristofori
desde 1709, ano em que sua invengao foi apresentada como “clavicembalo a marteletti”, parece
ter sido explorada pelos compositores somente a partir do século XX, com Bartdk e Stravinsky
(RISSET, 1978), e de forma ainda mais radical em Cowell, Ornstein ¢ Hindemith. A partir de
entdo, foi geralmente esta qualidade que permitiu que o piano fosse integrado ao grande
organismo timbrico que é a orquestra do século XX, além da fungao de solista, tnico papel que
se sabia/podia confiar ao instrumento frente a orquestra no passado.

Vindo logo apds o transitoério ataque, o som dito “principal” é produzido pelas cordas
postas em vibracdo através do choque do martelo, pondo em movimento a tdbua harmdnica e
eventualmente outras cordas (BOUTILLON, 1990). Ele se singulariza pela auséncia de uma
parte estavel, pois o amortecimento comeca logo em seguida. A duragdo desta fase do ataque

independe do registro: 3ms (FLETCHER et al., 1962, p.753).

b) Extingdo: A extingdo do som comega quase que imediatamente ¢ se da em duas fases, a
primeira — o som imediato — bastante rapida e a segunda — o som residual — mais lenta, que

ocorre no final de 0,5 a 2s. (WEINREICH, 1985).

O som imediato resulta de um modo cujo decréscimo € bastante evidente e que
corresponde a uma solicitagdo da tabua (harmonica) seja perpendicularmente ao seu
plano (no caso de uma sé corda) ou seja pelas duas (ou trés) cordas vibrando
praticamente em fase, logo apos o ataque: as vibragdes sfo significativas e esgotam
rapidamente a energia das cordas. Entdo, o som imediato é intenso porém se extingue
rapidamente. O som residual vem da solicitagdo da tdbua por uma sé corda em outro
plano de polariza¢do, ou por duas cordas vibrando em grande defasagem de fase
(pouco apos o ataque [...]); ao inverso do som imediato, a tdbua vibra pouco, mas por
mais tempo (BOUTILLLON, 1990, p.813 [grifo nosso]).
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A defasagem de fase acontece devido a um conjunto de fatores que contribuem para a
falta de unissono entre as duas ou trés cordas de uma nota, assim como o fato de que o martelo
ndo imprime nelas amplitudes rigorosamente exatas (WEINREICH, 1985): esta defasagem se
instala progressivamente, apds um breve periodo de fase no ataque (HUNDLEY et al. 1978). O
grau de desacordo entre as cordas influi na duragdo da extingdo do som residual (SUZUKI;
NAKAMURA, 1990, p. 181). Além disso, o fabricante e o afinador, manejando este desacordo,
podem modular a dupla extin¢do dos batimentos, de maneira a homogeneizar a sonoridade de
uma nota a outra. Kirk (1959) afirmou que os melhores resultados para uma “boa sonoridade”
s@o obtidos quando ¢ aplicada uma diferenca de 1,5 a 2 centésimos na afinag¢do de cada corda
(ver também QUITTER, 1958, p 100).

O som residual € “muito doce” comparado ao som imediato (WEINREICH, 1985). Esse
ultimo, por sua vez, passa por alguns fendmenos ligados a elasticidade das cordas, que se traduz,
segundo Boutillon (1990) por uma “acentuacdo perceptivel, mas fugaz, de parciais agudos™.
Esta lei de dupla extingéo, relativamente estavel, ndo €, no entanto, inerte. Do grave ao agudo,
a duragdo do amortecimento encurta — de um maximo de 53ms a um minimo de 0,2s, enquanto
o nivel de pressdo acustica passa de 4.5 a 80 dB/s. A tabela X traz dados de um estudo realizado

por Martin (1947, p. 538) em um piano de meia cauda.

NOTAS L3a0 | Soll | Sol 2 | Sol3 | Sol4 | Sol5 | Solé

TEMPO DE AMORTECIMENTO (s) | 30 | 27 20 15 10 5 2

Tabela 2: Tempo de amortecimento das referidas notas no piano

Esta queda esta ligada a fendmenos fisicos como o da friccdo e da radiacdo (RISSET,
1978), que as técnicas de compensagdo utilizadas por fabricantes e afinadores atenuam, mas
ndo suprimem. Ela depende também da velocidade do ataque (HAURY, 1987). Ela ¢
geralmente interrompida antes de terminar, através da interveng@o dos abafadores, no momento
do relaxamento do toque. A acdo do pedal da direita tem como efeito deixar decrescer
naturalmente esta fase.

Nés sabemos, desde Stumpf (1926), que uma grande parte do timbre se define pelas
transitoriedades do ataque. Mas no piano a transitoriedade da extin¢do se torna um fator
preponderante para o reconhecimento do som. Schaeffer (1966) reportou experiéncias segundo

as quais em certas condic¢des e, sobretudo, nos registros inferiores, um corte na fase de ataque
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ndo impede a identificacdo da fonte sonora. Inversamente, se gravarmos um som de piano
cortando a fase de extingdo, a fonte sonora se torna irreconhecivel (experiéncia de Houtsma
apud ROSSING, 1989). Leipp (1971) afirma que a transitoriedade da extin¢do ““é suficiente,
por si sd, para indicar que ndo se trata nem de um violino, nem de uma flauta”.

Se as fases de ataque e extingdo s@o, no ponto de vista da andlise acustica, como
acabamos de mostrar brevemente, claramente ordenadas no tempo, de maneira sucessiva, ¢
possivel que elas se interliguem para analise auditiva e, portanto, para a identificacdo do timbre
do piano: Schaeffer mostrou como a sensagdo subjetiva de ataque estd, na realidade,
correlacionada com a forma do comeg¢o da extingcdo da amplitude — que é um atributo da
segunda fase. Isso se compreende muito bem quando se observa que a fase de ataque ¢
infinitamente mais curta que aquela de extingo. E neste ponto preciso que se situa a amplitude
maxima do som, e este ponto € muito importante na percep¢do do som com énfases dindmicas

(PALMER; BROWN, 1991).

2.3.3. Timbre versus Registro

A partir de informagdes acerca da constituicdo do piano, se pode extrair certas
caracteristicas do timbre do instrumento em fungdo do comportamento das cordas. Uma grande
partes delas converge para um decréscimo quase linear de certas qualidades do timbre,
principalmente seu conteudo espectral, do grave ao agudo: (a) as cordas graves produzem um
grande nimero de parciais, dos quais uma grande parte € perceptivel pelo ouvido humano, e a
enarmonia se eleva proporcionalmente ao nivel destes; (b) a nota fundamental é cada vez menos
audivel na medida em que sua frequéncia diminui; €, entdo, um dos parciais superiores (até o
5° para as notas mais graves) que passa a dominar; paralelamente, os parciais multiplos da
fundamental tendem a desaparecer da area audivel a partir do 8°; (¢) por outro lado, as cordas
graves possuem uma grande amplitude de vibragdo, e, consequentemente, o som que elas
propagam possui um volume e uma duragdo superiores; (d) ainda para as cordas graves, a
duragdo da dupla fase de extingdo € longa, e a diferenga de curva entre as duas fases ¢ bastante
perceptivel; o declive desta segunda curva € relativamente suave; (e) enfim, a duragéo relativa
do contato do martelo com a corda ¢ globalmente proporcional ao registro. Esta dura¢do “tem
implicagdes sobre o nimero de parciais proeminentes no espectro da corda” (ASKENFELD,
JANSSON, 1990). Por outro lado, ela ndo altera substancialmente a amplitude no ataque

(PALMER, BROWN, 1991).
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Quanto mais elevada a frequéncia da fundamental, mais imprecisos se tornam estes
fendomenos. As cordas, que deixam de ser revestidas a partir do registro médio, ressoam menos,
produzem mais fundamental e menos parciais, o que faz com que a enarmonia seja menos
significativa. O periodo da corda se torna progressivamente mais curto que a durag@o de contato
do martelo, o que tem por consequéncia uma excitagdo progressivamente mais baixa do
espectro. As duas fases de exting@o tendem, na andlise, a se fundir em somente uma (MARTIN,
1947). A taxa de depreciagdo do som aumenta, o que tem por efeito enrijecer o declive da curva
de extingdo. E isto que Pierre Schaeffer (1966) identifica como a “lei do piano” ou a correlagio
“enrijecimento dindmico X riqueza harmonica™ que constitui a “constante” que permite explicar
a identifica¢do de um som de piano, independentemente de quais sejam as caracteristicas do
registro utilizado.

Este comportamento é capital para a sonoridade de uma nota produzida por uma sé
corda. Cruzando os dados observados sobre o numero, a enarmonia relativa dos parciais, o nivel
do(s) parcial(ais) dominante(s), seus niveis relativos de pressdo acustica, seu comportamento
no tempo e sua duragdo de vida, todos estes elementos em fun¢do das propriedades da corda e
do comportamento do martelo, podemos deduzir um principio de decréscimo da complexidade
espectral proporcional a altura da frequéncia fundamental. A expressdo “complexidade
espectral” cobre o conjunto de dados que acabamos de enumerar e constituem a esséncia do
que chamaremos de qualidade timbrica inicial de uma nota.

A este decréscimo qualitativo, em fun¢do do registro e resultante das propriedades e do
comportamento do material, se interpdem fatores de funcdo de reequilibrio: (a) o nimero de
cordas € progressivamente aumentado e as ultimas cordas sdo desprovidas de abafadores. A
funcdo essencial destas modificagdes estruturais parece justamente atenuar o declive da curva
de decréscimo anteriormente referida. Além disso, Weinreich demonstrou como a taxa de
desafinagdo entre as duas ou trés cordas de uma mesma nota, afinadas por um afinador
competente, pode contribuir no aumento da amplitude do som, do contetido espectral, da
duragdo da extingdo e da ressonancia: se trata de uma compensagdo. Os valores 6timos desta
desafinacdo sdo compreendidos entre 0,5 e 2 centésimos de tom (QUITTER, 1958, p. 100); (b)
o alongamento das oitavas (strechting) tem por fim atenuar o efeito de enarmonia nas notas
graves, mas somente quando elas fazem parte de uma agregacdo ou figuram igualmente entre
as notas dos registros superiores; o alongamento, entdo, ndo possui efeito nenhum sobre a
enarmonia de uma corda isolada; (c) A relagdo direta observada entre a causa — velocidade
imprimida no martelo — e o efeito — intensidade e o espectro ativado — permite influenciar na

curva de decréscimo natural, por exemplo, quando o pianista imprime uma velocidade do
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martelo regularmente crescente do grave ao agudo. A intensidade €, no entanto, um pardmetro
independente do registro. Assim, ela deve ser incorporada a uma andlise dos timbres de maneira

autonoma.

2.3.4. Timbres versus Intensidades

“O enriquecimento progressivo em parciais agudos na medida em que ha um aumento
na nuance” (BOUTILLON, 1990, p. 815) ja foi verificado ha muito tempo, de modo que
podemos afirmar que “exceto o ruido de percussdo e a transitoriedade da extingéo, o resto da
sonoridade de uma nota € completamente relacionado a sua amplitude global e varia fortemente
com ela” (BOUTILLON, 1990, p. 815). Um fortissimo se reconhece entdo pelo brilho que traz
ao timbre (GIORDANO, 2014).

Sabe-se que o controle desta intensidade necessita de um aprendizado muito complexo,
pondo em relacdo um gesto excitador e um grau de intensidade. As investigagdes de Lieber
(1985) atestam a relacdo estreita entre a energia imprimida na tecla, a duragdo de seu percurso
e a intensidade musical. Um toque pp imprime uma energia de aproximadamente 7mJ no toque
e o percurso dura 83ms. Para um toque fff, os valores obtidos foram de 290mJ e 17ms.

Contudo, o nivel de relagdo entre timbre e intensidade parece ainda dificil de ser
quantificado. Lienard (1967) estimou que “qualquer que seja a for¢a imprimida na tecla, a
estrutura acustica de uma nota permanece sensivelmente idéntica [...] Que a nota seja f ou p, se
encontra nela a mesma intensidade relativa dos componentes, a mesma ordem de apari¢do ou
extingdo, os mesmos batimentos”. Para ele, o parametro sobre o qual influi a intensidade ¢
exclusivamente quantitativo: se trata de um nimero maior ou menor de componentes que certa
intensidade pode fazer emergir sobre o ruido de fundo; “por mais indeformavel que seja, o
objeto se enriquece para o ouvinte, quanto mais o aumento do niimero de componentes se dé,
sobretudo verso 3000Hz, zona sensivel do ouvido” (LIENARD, 1967).

Foi mostrado depois que se o aumento da intensidade é diretamente responsavel pelo
aumento da complexidade espectral de um objeto, ndo ¢ somente pelo aumento do niimero de
parciais dentro do espectro audivel, mas também pela alteracdo de seus niveis individuais de
pressdo acustica (BOUTILLON, 1988, p. 784 ¢ 1990), pelo aumento exponencial da regido das
frequéncias agudas e pelas perturbagdes no seu comportamento no decorrer do tempo
(ASKENFELD, JANSSON, 1990). Podemos dizer, como Jean Haury (1987), que neste sentido,

“timbrar” ou “destimbrar” significa mudar imperceptivelmente a intensidade, e deduzir assim
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um principio corolario aquele da relacdo do timbre com o registro, segundo o qual a

complexidade do espectro € linearmente fungdo da intensidade.

2.3.5. Um conjunto de timbres vizinhos

O teclado, que funciona como uma interface manual no piano, € um controlador bastante
forte e refinado do comportamento e da saliéncia relativa dos constituintes do timbre, através
de uma ag¢do sobre a velocidade do martelo e, consequentemente, sobre a intensidade. Mas ao
mesmo tempo, o processo de por em vibragcdo uma corda através da percussdo tem por efeito
criar uma fase inicial de amplitude maxima, onde a énfase dindmica especifica e irredutivel €
um fator de estabilidade timbrica, de permanéncia e, portanto, de identificagdo. Nesta fase o
papel da fundamental e dos primeiros parciais sera preponderante para a defini¢do do timbre
(PALMER; BROWN, 1991).

Em outras palavras, a dosagem da intensidade atua em certos componentes variaveis do
som (amplitude relativa e comportamento temporal de certos parciais) sem alterar as
caracteristicas fundamentais, cujos parametros (numero de parciais presentes, taxa de
enarmonia, etc.) se encontram de maneira estavel — invaridvel — qualquer que seja a velocidade
do martelo imprimida pelo executante. Esta distingdo entre as categorias variaveis e invariaveis
do timbre € primordial, pois ela marca os limites da possibilidade de controlé-lo através do
toque e a fortiori através da escrita. Ela permite, além disso, melhor compreender que a rica
palheta sonora a qual os musicos fazem alusdo provém, em grande parte, desta infinita variacio
sobre os parciais, controlada pela velocidade do martelo, e portanto, pelo toque, enquanto a
relativa inércia do timbre pianistico descrita pelos fisicos se encontra nesta fase inicial estavel,
essencialmente dependente do mecanismo e do material de producdo do som, sobre as quais o
pianista ndo tem influéncia no momento de tocar: “O piano pode ser o menos expressivo dos
instrumentos se nos restringirmos ao martelo que bate, ou ele pode se tornar uma verdadeira
orquestra sabendo utilizar suas imensas possibilidades sonoras” (DESCHAUSSEES, 1982).

Portanto, dada a presenca de uma interface que permite um controle limitado das
variaveis e realizado com base em uma causa fisica inicial invariavel, reluta-se em definir o
piano como uma “maquina de timbres”, espécie de “sintetizador do século XIX”, capaz de
evocar “uma centena de instrumentos” (RUBINSTEIN apud NEUHAUS, 1985), mas antes
como “um conjunto de timbres vizinhos” (WESSEL, 1979), do qual pode ser interessante
realizar uma topografia segundo o método de representagdo tridimensional exposta por Grey

(1977).
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2.3.6. Registros e intensidades, grau zero da escrita dos timbres

Assim, sobre um dado eixo qualitativo onde, por exemplo, harmonia e enarmonia
constituem os limites, dois parametros contribuem para situar uma nota » de piano: um
parametro invariante, ndo controlavel, e um parametro variante, controlavel. O pardmetro
invariante, a “permanéncia causal” (SCHAEFFER, 1966), é o registro desta nota — isto &, a
altura da fundamental — que confere a ela certas qualidades ligadas a fabricagdo e ao
comportamento do instrumento e sobre os quais nem o compositor nem o intérprete podem
interferir®. O pardmetro variante é a intensidade, acessivel ao compositor através das
prescrigdes simbolicas, e diretamente ao pianista através de seu toque em tempo real; este
parametro variante permite moldar as caracteristicas invariaveis do som de maneira a enfatiza-
las ou minimiza-las.

Naturalmente, o compositor possui certo controle sobre o parametro invariante, visto
que no caso da musica grafada cabe a ele a escolha das notas; mas este controle é de alguma
forma passivo: tal timbre invariante sera escolhido — através da inclusdo na partitura da nota
que o representa — ou ndo. Nao ha nada que o compositor possa escrever, ou que o intérprete
possa fazer, para obter um D41 com somente os dois primeiros parciais, ou um D66 com 25
parciais. Ao contrario, e analogamente, o controle sobre a intensidade pode ser descrito como
ativo, pois a escrita e o toque podem ser retrabalhados até que o resultado seja satisfatério.

A escrita, ou a escolha das alturas absolutas, impde, através de uma organizagdo geral
pré-existente, uma sequéncia de diversos timbres permanentes, escolhidos, “inscritos no
instrumento” (CADOZ, 1990), enquanto o registro da intensidade indica a dire¢do e a taxa das
modulagdes que operardo sobre os comportamentos acusticos destes timbres permanentes. Ao
mesmo tempo em que da escrita das alturas, em regra geral, é o resultado de uma escolha
absoluta, enquanto a das intensidades se situa em uma escala relativa, a primeira consiste em
uma escolha obrigatoria dentre as invariantes possiveis, o leque de notas disponiveis no piano
— escolha em geral imposta de maneira ndo negociavel pelo compositor, a segunda consiste em
um controle das modalidades de variagdo da permanéncia causal — controle que pode, ao
contrario, ser delegado em diferentes propor¢des ao intérprete.

Essas colocagdes apontam para a natureza complementar da invariante (o registro) e da
variante (a intensidade), tanto para a descrigéo fisica do timbre do piano, quanto para a defini¢éo

funcional dos pardmetros da escrita que interagem para a sua descri¢do simbdlica. E esta

4 Usualmente, somente o fabricante tem acesso a este pardmetro, através de diversas escolhas de material ou de
mecénica que entram inclusive em questdes de estética (SHAEFFER, 1966).
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complementariedade que a definicdo de “timbre” de um instrumento que Pierre Schaeffer
(1966) faz pde em evidéncia: “uma variagdo musical flexivel que compensa uma permanéncia
causal”. Podemos entdo retomar, tornando-a precisa e restringindo sua area de validade, a
formula que Claude Cadoz propde para definir o timbre (1991, p. 22), e dizer que o timbre de
uma altura » de piano € a resultante de uma soma de trés fatores: a “causa fisica” (caracteristicas
invariaveis do instrumento), o “registro” (escolha dentre 88 invariantes possiveis) e a “escrita”
(modulacdes do aspecto do espectro pelas variagcdes de velocidade do martelo). Esta formula
situa claramente o parametro registro como um de ligag@o entre a invariante (causa fisica) ¢ a
variante (escrita).

Em outras palavras, para cada altura notada, sendo portadora de certa qualidade timbrica
em funcdo da altura da frequéncia fundamental a qual ela retorna, podemos imaginar que se
pode atribuir um valor inicial simbdlico desta qualidade timbrica. A intensidade escrita (uma
indica¢do de dinamica, um acento, uma meng¢do textual...) intervém entdo como fator de
modulagdo, de ponderagdo daquela qualidade “inicial”. Esta ponderagdo deve agir de tal
maneira que o intervalo qualitativo entre uma nota aguda, de qualidade “inicial” baixa, e uma
nota grave, de qualidade “inicial” elevada, sera menor se a primeira receber uma intensidade

forte (ff por exemplo) e a segunda uma intensidade suave (pp por exemplo).

2.3.7. Uma interface complementar: os pedais

A célebre metafora do pedal direito como “alma a piano” (QUIDANT, 1888, p. 16),
atribuida tradicionalmente a Anton Rubinstein e emprestada da fabricacdo de instrumentos de
arco, tem o mérito de atribuir, sem ambiguidade, a este pedal uma funcdo fundamental de
expressdo artistica. De fato, os trés pedais agem de maneira radical sobre os aspectos gerais do
timbre. Contudo, os estudos consagrados aos usos dos pedais tendem a concernir sempre
aspectos histéricos ou modos de aplicagdo segundo os estilos e compositores (uma caracteristica
ja identificada por Unkari em 1993 e que ndo mudou mais recentemente): nenhum dos estudos
aos quais tivemos acesso aborda o fendmeno puramente acustico da interveng@o dos pedais na
sonoridade. Particularmente, ndo foi possivel conhecer, em termos de medidas acusticas, a
contribuicdo das vibragdes simpaticas do conjunto de cordas, no momento da elevacdo dos
abafadores causada pelo uso do pedal da direita — que chamaremos agora e por convengao
“pedal” — ao espectro global de sons simultaneamente emitidos pela acdo das teclas. A maioria
dos pianos possui trés pedais (BANOWETZ, 1992; HELFFER; MICHAUD-PRADEILLES,
1985).
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a) Pedal de ressonancia, da direita

Efeito. Levantando os abafadores, este pedal libera as cordas; ele tem dois efeitos simultaneos.
Por um lado, as cordas que foram atacadas pelo martelo ndo s@o mais reprimidas em sua
vibragdo, pois os abafadores sdo mantidos elevados. Desta forma, a energia residual do sinal
aumenta (LEHTONEN et al., 2007, p. 1796). Lehtonen mostrou também que a duracio da fase
de extingdo aumenta em grande propor¢do no registro mediano (até mais 50% para o D64), mas
diminui levemente no registro grave (menos 10% aproximadamente para o D62) (LEHTONEN
et al., 2007, p. 1789) onde procura explicar este fendomeno de um ponto de vista fisico). Por
outra parte, as outras cordas ressoam em simpatia, “os harmonicos de uma corda sdo
enriquecidos pela ressonancia das outras cordas que fazem parte da mesma série harmonica”
(DYSON, MENHENNICK, 1988). A intensidade sonora das cordas postas em vibragdo por
simpatia € proporcional ao nimero de cordas atacadas e a intensidade com a qual s@o atacadas.

O pedal da direita é mais efetivo nas notas graves, em virtude do comprimento e da
amplitude superior das cordas. Além disso, as ressonancias por simpatia sd0 mais numerosas e
tem a vantagem de se situar na melhor zona de percepc¢do do ouvido (por volta de 2000Hz).
Este pedal ndo tem nenhum efeito nas ultimas cordas, que ndo possuem abafadores.

Excluida a extin¢do de fase que ndo demostra um comportamento linear, como vimos,
pode-se deduzir destas informagdes um decréscimo do efeito do pedal na medida em que o
registro sobe. Este decréscimo acontece no sentido de uma curva natural do piano ao
empobrecimento timbrico para o agudo, sobre a qual ja comentamos.

O fendémeno de vibragdo por simpatia ¢ muito delicado de avaliar, pois como vimos que
sdo os parciais harmonicos que sdo a priori postos em vibragdo de maneira privilegiada, as
outras cordas e o conjunto de cordas do instrumento, ndo deixam de o ser em um nivel menor.
Se pudermos concluir sem grandes riscos que o efeito do pedal sobre o timbre consiste em um
acréscimo de seus componentes espectrais, € por em presenca parciais bastante inarmonicos, €

dificil avaliar a taxa relativa destas contribuigdes.

Modo de ac¢do. Unkari (1993) enumera quatro fases na ac¢do do pedal: 1) os abafadores
comecam a se distanciar apenas quando o pedal se encontra na metade de seu percurso; 2) eles
se afastam, mas guardam ainda contato com as cordas; 3) eles se encontram suficientemente

longe para que ndo haja contato; as cordas entdo vibram livremente; 4) o pedal continua ainda
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a ser pressionado e os abafadores se afastam ainda mais um pouco. “As fases 2 e 3 tem um feito

sobre o som, as fases 1 e 4 sdo somente de acdo do pianista” (UNKARI, 1993).

b) Pedal una corda, da esquerda (UC)

O pedal una corda (UC) intervém na forma do envoltério do som. Aproximando (no
piano vertical) ou deslocando lateralmente (no piano de cauda) os martelos, ele modifica seu
impacto nas cordas, diminuindo “a importancia relativa da polarizagdo vertical de uma corda
[...] através da forte dissimetria introduzida no inicio das vibragdes” (BOUTILLON, 1988, p.
814). Weinreich (1985, p. 47) explicou muito bem como o uso deste pedal tem por efeito
reequilibrar o nivel sonoro das duas fases do som do piano, em beneficio da segunda, o som
residual, que é, como ja foi dito, bastante suave em relagdo ao som imediato comparativamente
“duro”.

O resultado é, certamente, uma diminuicdo da intensidade global, mas, sobretudo, uma
alterag¢do do contorno do envoltorio tal que os efeitos mais agressivos da fase inicial de ataque
sdo atenuados: “Em um som “pianissimo”, ele [o artista] nos da [...] a ilusdo de ouvir o doce
som da harmonica de vidro” (STREICHER, 1982, p. 14): a descrigdo deste célebre fabricante
de pianoforte, contemporaneo e amigo de Beethoven, do efeito do pedal UC, mostra claramente
que os fabricantes tiveram em mente, desde o inicio, um efeito simultaneo sobre o timbre ¢
sobre o volume. Através de sua metafora da harmonica de vidro, Streicher nos mostra que ele
havia trabalhado em vista de apagar o pico inicial da curva do revestimento do som normal do
piano. Trata-se, entdo, de um efeito quantitativo e qualitativo sobre o timbre (HAURY, 1987,
p. 21, nota 3). A amplitude da velocidade das cordas unitarias no momento do impacto, quando
utilizado o UC, foi mesurada cientificamente (SUZUKI; NAKAMURA, 1990, p. 179). Mas de
uma maneira geral, como por P, as medidas fisicas sd@o complexas e muito pouco
correlacionadas com o contexto. Em si, elas ndo fornecem nenhum meio de quantificar seu
impacto abstrato no nivel do pensamento e da escrita.

Nota-se enfim que desde Beethoven foi percebida a possibilidade da colocacdo
progressiva do pedal UC, praticamente simétrica aquela de P. O “meio pedal” UC “desloca
ligeiramente a mecanica dos martelos, de modo que o martelo ataca o conjunto de cordas com
uma parte mais mole de sua superficie, aquela que nio ¢ habitualmente utilizada” (UNKARI,
1993, p. 12). E, entdo, de um falso “due corde” que se trata, mas o ouvido, no qual a analise é
grosseira neste plano, percebe bem qualquer coisa como um efeito intermedidrio entre o som

normal e o som do UC ativado completamente.
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¢) Pedal tonal (TP)

O pedal tonal ou “sostenuto” (TP) é o pedal do meio, aquele que se encontra entre o
pedal de ressonancia, da direita e de UC, da esquerda. Ele remove os abafadores
correspondentes as teclas que ja estdo pressionadas. Assim, estas cordas continuam a vibrar
mesmo depois que o pianista tenha relaxado a pressdo sobre a tecla, mas os abafadores das
cordas restantes funcionam normalmente (BLATTER, 1980, p. 223). Apresentado em Paris
pela primeira vez em 1844 por um fabricante de Marselha, Boisselot and Sons (BANOWETZ,
1992, p. 4) este tipo de acionamento do pedal foi patenteado 30 anos depois, em 1874, pela
Steinway (ROSENBLUM, 1993, p. 173; BANOWETZ, 1992, p. 4).

Este pedal foi concebido inicialmente como uma alternativa a P, que permitia escolher
quais cordas seriam liberadas dos abafadores, isto, em parte, com o fim de evitar vibragdes
“anti-harmonicas”, que podem ser percebidas como indesejaveis em um contexto tonal e,
também, com o fim de permitir manter os pedais de baixo, liberando a mio esquerda para outras
tarefas.

Certos compositores o utilizaram como meio de por em evidéncia planos sonoros
diferenciados. A Terceira Sonata de Boulez e a Sequéncia IV de Berio sdo paradigmaticas desta
incorporag@o do TP a escrita (GUIGUE, 2011, p. 263; ROSEN, 1981, p. 218; ROSENBLUM,
1993, p. 175).

Um dos usos do pedal tonal ¢ a ressonancia por simpatia, quando o pianista pressiona
silenciosamente e anteriormente as teclas que devem ressoar por simpatia quando as proximas
notas forem tocadas. No ponto de vista da andlise, estas duas agdes (TP ou toque manual) sdo

equivalentes no resultado sonoro.



74

3 METODOLOGIA DE ANALISE

As analises que serdo apresentadas nos capitulos seguintes foram realizadas tendo uma
mesma base metodologica. Em outras palavras, apesar de haver pequenas diferengas em relagao
a utilizacdo do método em razdo das peculiaridades de cada obra, o cerne da metodologia se
manteve o mesmo. Por esta razdo, neste momento sera descrito o método empregado nas
analises da sonoridade empreendidas. Como enunciado no capitulo que remete ao referencial
teorico, os conceitos centrais da metodologia de Guigue (2011) foram empregados, porém com
algumas modifica¢des. As presentes analises contaram com um procedimento que contempla
quatro etapas, sendo elas: (1) construg@o da performance das pecas; (2) gravagdo das pegas em
audio e MIDI; (3) divisdo das pecas em USC; (4) analise dos dados obtidos nas gravagdes
através de suporte computacional.

Na primeira andlise, das Cartas Celestes I, o método é apresentado em uma performance
da peca, onde se buscou construir um discurso sonoro a partir das imagens suscitadas pelos
elementos programaticos da obra. Entretanto, nos trés exemplos que constam no capitulo 4
foram desenvolvidas duas possibilidades de performance para cada um, visando a exploragdo
das possibilidades de manipulagdo da sonoridade nestes. Nas outras andlises, de Ressondncias
e Contrastes, com a inten¢do de observar duas possibilidades de conformac¢éo morfologica das
obras, o procedimento de analise foi aplicado duas vezes em cada peca inteira. Houve uma
primeira performance, onde construi toda uma concepc¢do da sonoridade nas obras, e uma
segunda performance, onde busquei um processo de desterritorializacdo em relagdo a
performance anterior. As duas analises possibilitaram a comparacdo de duas existéncias das
obras, com diferentes decisdes performaticas e, consequentemente, diferentes resultados
SONOTos.

A primeira etapa das analises, que engloba este caminho de construcéo (e reconstrugéo
no caso das obras de Marisa Rezende), evoca nesta pesquisa o campo de atuagdo da pesquisa
artistica, concebido como espaco onde os processos performaticos entram em foco. O produto
da primeira etapa de aplicacdo do método € por si mesmo artistico; do contato com a partitura,
tendo como base filoséfica o entendimento morfoldgico da obra musical, surge um objeto
artistico, uma versdo da obra, que no segundo momento surgira diferente, fruto de novas
decisdes e experimentagdes. Aqui, a pesquisa artistica fornecera o objeto analitico; € a partir
dela que a obra musical nasce enquanto sonoridade real e capturdvel. Neste primeiro momento

atuo como pianista no processo de leitura das obras, tomada de decisdes performativas e
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constru¢do de uma concepgdo das pegas, sempre buscando salientar e explorar a sonoridade do
piano.

Na segunda etapa gravei as pegas em arquivos de audio e MIDI apds um periodo de
estudo e experimentacdo. Os dados MIDI foram gerados a partir de um piano digital Clavinova
CP701, enquanto os dados de audio foram captados com uma cdmera Sony HDR-MV1
posicionada a cerca de 2m de distancia a frente do piano Clavinova em um tripé de 1m de altura,
mantendo-se 0 mesmo ambiente em todas as gravacdes realizadas. No processo de gravagdo
varios registros foram realizados, sendo que, dentre as inimeras gravacdes, foram selecionadas
para analise aquelas que mais corresponderam as decisdes performativas pré-formuladas e ao
ideal sonoro buscado na performance.

O terceiro momento da metodologia correspondeu a divisdo das obras em unidades
sonoras compostas, o que possibilitou a posterior analise através dos softwares escolhidos. Aqui
¢ relevante reforgar que tais unidades sonoras foram detectadas a partir do contato experiencial
com a peca, sob a dtica da performer. Nestas andlises as unidades sonoras compostas atuam
delimitando a forma das pegas, de modo que em cada se¢éo sonora ha caracteristicas especificas
da sonoridade e cada troca de se¢do se vincula a mudancas nestas caracteristicas, que levam em
consideragdo elementos como uso dos pedais, registro e escolhas de toque pianistico. Nesta
etapa, que ja ¢ totalmente vinculada com o ambito da analise, a minha presenga como performer
se fez imprescindivel, de modo que tal segmentacdo ndo poderia ter sido feita por qualquer
outro analista que ndo estivesse envolvido com o processo da performance. Assim, ja fica
evidente o emaranhamento entre as fung¢des e entre a propria performance e analise.

Por fim, feita a segmentacdo das pegas em USC, foi realizada a anélise dos dados
referentes a sonoridade da pega nos arquivos de audio e MIDI. Esta parte do processo analitico
teve como objetivo vincular tais elementos peculiares a performance das pegas a analise das
mesmas e verificar de que modo as decisdes performéticas se comportaram em termos de
interagdo com o instrumento (através dos dados MIDI extraidos da performance) e em termos
de resultado sonoro (através dos dados de audio).

Para a analise dos arquivos MIDI, optou-se por avaliar trés elementos: o velocity, a
duragdo das notas e a qualidade sonica basica Q, sendo que para a extragdo destes dados no
software Open Music foi utilizada a biblioteca SOAL (Sonic Object Analysis Library). O
primeiro elemento, velocity (V), 1€ o arquivo MIDI e concede um valor absoluto (entre 1 a 127)
para a velocidade do toque a cada nota executada. Em seguida, a duracio extraida traz
informacgdes sobre a duragdo das notas em milissegundos, que representa o tempo que a tecla

permaneceu abaixada.
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O ultimo parametro medido nos arquivos MIDI foi a qualidade sonica bésica Q, cujo
valor € resultado de um célculo que define um valor de 0 a 1 para cada nota em termos de sua
qualidade timbrica, sendo 0 o minimo de complexidade ¢ 1 o0 maximo. O valor de Q depende
fundamentalmente de trés parametros: (1) as alturas absolutas (MIDI notes) contidas na
unidade, (2) sua intensidade relativa (MIDI velocities) e (3) uso dos pedais da direita e una
corda (GUIGUE, 2016, p. 15). O célculo de Q leva em consideragdo a complexidade timbrica
relativa do objeto pianistico a partir do principio geral de um declinio na complexidade timbrica
de cada nota em proporcdo a altura da sua frequéncia fundamental, de modo que quanto mais
aguda esta, menos complexa € sua qualidade espectral. Os trés fatores acusticos deste declinio
sdo: (1) o decréscimo do nimero de parciais audiveis para a fundamental dada, (2) o decréscimo
da posi¢do, no espectro, do ou dos parciais mais fortes e (3) a diminui¢do da duracéo da fase de
extingdo do som (GUIGUE, 2016, p.15). A combinagdo destes trés valores produz o fator Q,
que aplica um peso para cada nota em termos de sua qualidade sonica intrinseca. Assim sendo,
podemos entender que no contexto da pec¢a analisada, enquanto V e a durag@o das notas nos
trazem informagdes especificas acerca da aproximacdo do performer no instrumento, Q nos
trarda um valor que representara a ressonancia nas pegas, uma vez que levara em consideragéo
velocidade de ataque, registro e pedais. As fung¢des utilizadas foram desenvolvidas pelo grupo
de pesquisa Mus3 da UFPB como complementos a investigagdo da sonoridade no ambiente
Open Music’.

Os dados extraidos destas andlises dos arquivos MIDI foram tratados, selecionados e
categorizados utilizando o software Excel, onde foram criados todos os graficos que serdo
apresentados nas analises das obras.

Em complementag@o aos dados analisados nos arquivos MIDI, foram realizadas analises
dos arquivos de 4udio, visando observar as diferengas efetivas da interferéncia do performer no
sinal sonoro. As anélises do dudio se deram através da utilizagdo do Sonic Visualiser, que € um
software especificamente criado para a analise de audios, que permite a visualizacdo de
diferentes aspectos do mesmo (COOK; LEECH-WILKINSON, 2009, p. 2) e do Spear, que foi
usado também para criar alguns espectrogramas. Para esta pesquisa optou-se pela andlise
através do espectrograma e do centroide espectral, isso porque a visualizacdo destes dois

aspectos do som nos revela importantes informagdes acerca do timbre deste; o espectrograma

5 Tanto o aplicativo Open Music quanto a biblioteca SOAL estdo disponiveis para download gratuito em:
http://git.nics.unicamp.br/mus3-OM/soal4/tags. Para mais informagdes a respeito do funcionamento de cada
fungdo utilizada na anélise favor consultar a documentag&o da biblioteca SOAL disponivel em:
https://www.academia.edu/29796175/.
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envolve dados como o nimero de harmdnicos presentes em cada ataque, localizagéo e duragdo
destes harmoénicos no decorrer do tempo, enquanto o centroide espectral informa sobre a
localizag@o do centro de massa do espectro a cada momento.

O espectrograma mostra na vertical as frequéncias (medidas em Hz) que estdo soando a
cada ataque em funcfo do tempo transcorrido (medido em ms no Sonic Visualiser € em s no
Spear), representado pela linha horizontal. Estas frequéncias soantes aparecem através das
linhas horizontais dentro de uma mesma faixa vertical, representando os harmonicos presentes
a cada ataque executado, sendo que quanto mais forte sua cor, maior sua presen¢a em termos
de intensidade. Estas informagdes permitem observar a qualidade sonica de cada ataque em
termos de niimero de parciais audiveis, bem como sua localizagdo e intensidade. Como a
intengdo com o espectrograma ¢ a compara¢io da diferen¢a na presenga e intensidade de
harmonicos em trechos distintos de maneira global, ndo se fez necessaria a apresentacdo dos
valores absolutos das frequéncias®. Assim, nas andlises foram marcados nas figuras dos
espectrogramas somente indicadores que revelam a dimensao temporal. Para os espectrogramas
dos exemplos presentes no corpo da tese foi-se utilizado o software Spear, por sua visualizagdo
mais simplificada e clara em termos graficos. Porém, como no Spear ndo ha possibilidade de
exportagdo da imagem gerada, em trechos mais longos a visualizagdo para captura de tela fica
muito comprimida, tornando dificil a observagdo do espectro. Deste modo, para as andlises das
pecas inteiras e das segdes (nos anexos) foram utilizados os espectrogramas do Sonic Visualiser.

J& o segundo aspecto, analisado através do sofiware Sonic Visualiser, o centroide
espectral (doravante CE), indica onde est4 o centro de massa de determinado espectro. Ele ¢
calculado como o “centro de gravidade” do espectro de amplitude das componentes de
frequéncia do sinal (LOUREIRO et al., 2008, p.119). As figuras geradas mostram a medida do
centroide no eixo vertical (que ¢ medida em Hz) se desenvolvendo em fung¢do do tempo no eixo
horizontal (medido em ms). Sabe-se que o centroide espectral ¢ um pardmetro conhecido pela
sua proeminente correlacdo com o que definimos como “brilho” do som: sons com qualidades
identificadas como escuras tendem a ter maior conteudo de baixa frequéncia, e aqueles com
sonoridades consideradas mais brilhantes tendem a ter maior predominancia de harmodnicos
superiores, o que pode ser aferido a partir do valor de centroide espectral (LOUREIRO et al.,
2008, p. 119). Deste modo, o valor do centroide permite observar diferencas timbricas em

relacdo ao brilho do som resultante.

® A mesma observagdo vale para as representagdes de centroide espectral explanadas em seguida.
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O processo de andlise dos dados foi outro momento onde a minha atuacdo como
performer e analista se revelou potencialmente relevante. No caso da andlise dos arquivos
MIDI, dada a complexidade dos dados extraidos, em termos de quantidade de dados (ja que
para cada nota tocada um valor ¢ extraido), o conhecimento acerca das intengdes especificas
para cada nota executada possibilitou a classificagdo dos dados e também a verificagdo de
correspondéncia ou ndo com o projeto performdtico inicial. No caso de haver intengdo de
realizar dois toques distintos, um com a méo direita e outro com a méo esquerda, por exemplo,
saber destas decisdes que se ocultam por detras da performance ja realizada e gravada viabiliza
trazer as decisdes para o plano da andlise e incorpora-las as reflexdes e compreensdo dos dados
obtidos. No caso dos arquivos de dudio, por haver uma correspondéncia direta entre o som
ouvido e a imagem ou grafico gerado, as relagdes entre intenc¢do e resultado podem ser mais
evidentes. Porém, a minha atua¢do como performer trouxe o processo a tona, revelando seu
potencial conformador da morfologia das obras em questéo.

Como acima mencionado, para as andlises que serdo apresentadas em seguida foram
utilizadas gravagdes das pegas realizadas utilizando um piano Clavinova CVP-701, do qual
foram extraidas as informagdes sobre as performances em MIDI e audio. A opg¢do pela
utilizacdo do piano digital se deu pelo fato dele reproduzir tanto a mecanica quanto a sonoridade
de um piano acustico e apresentar a possibilidade de extragdo de dados MIDI. Enquanto
pianista, percebi que a resposta sonora a abordagem no Clavinova era bastante fiavel para os
fins desta andlise, de modo que os gestos e intengdes pretendidos se realizavam da mesma
maneira e com uma resposta semelhante tanto no piano digital quanto no piano acustico, quando
comparados.

Para verificar as semelhangas e diferengas entre o comportamento sonoro do Clavinova
utilizado e justificar sua aplicacdo nas andlises, realizei algumas andlises comparativas,
utilizando dois pianos verticais acusticos (um Essenfelder e um Fritz Dobbert) e o Clavinova,
afim de observar as diferenciagdes entre as analises dos audios advindos de cada piano. Dentre
os resultados obtidos, onde realizei gravag¢des das trés pecas selecionadas para esta pesquisa,
selecionei como exemplo a comparagdo entre trés gravagdes da peca Ressondncias realizadas
no mesmo ambiente, no mesmo dia e com o mesmo aparato de gravacdo ja mencionado,
utilizando o piano digital Clavinova e os pianos acusticos Essenfelder ¢ Fritz Dobbert. Nas

imagens abaixo podemos ver o espectrograma das trés gravacdes:
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Figura 1: Espectrograma (Sonic Visualiser) de Ressondncias na gravagéo realizada em um piano Essenfelder
acustico, no piano Clavinova, e no piano Fritz Dobbert acistico respectivamente

Ao observar e comparar os trés espectrogramas, alguns elementos podem ser
diferenciados. Nos pianos acusticos, observa-se uma maior aura de ressonancia, de modo que
ha mais harmonicos presentes, de modo geral, e também em maior intensidade. Na sessdo
demarcada pelo quadrado branco (que corresponde ao momento mais grave da peca), verifica-
se também que ha uma maior presenca dos harmdnicos graves tanto nos sons graves quanto nos

agudos no Clavinova do que nos pianos acusticos.
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Entretanto, de maneira genérica, o contorno e as caracteristicas dos espectros sdo muito
similares, de maneira que as mesmas caracteristicas sdo identificaveis. Como a pretensdo das
analises é observar elementos mais gerais da sonoridade, ndo de nota a nota, mas sim em termos
de contornos e contrastes entre estruturas maiores, como frases, estas diferencas sutis ndo se
mostram tdo significativas. Abaixo, complementando os dados do espectrograma, estdo as

figuras que mostram os valores de centroide espectral nas trés gravacdes:
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Figura 2: Centroide espectral de Ressondncias na gravagdo realizada em um piano Essenfelder actstico,
no piano Clavinova e no piano Fritz Dobbert acustico, respectivamente

Os valores do centroide apresentaram muita similaridade e a maior diferenca foi na
sessdo que se passa no registro mais grave do piano (marcada na imagem com o retangulo).
Nesta, nos pianos Clavinova e Fritz Dobbert os valores ficaram mais altos do que no piano
Essenfelder, o que identifica a presen¢a do centro de massa do espectro nas frequéncias mais
agudas no registro grave nos dois primeiros. Estas diferencas, também sutis, parecem estar mais
relacionadas com as possiveis diferengas entre instrumentos, como caracteristicas da cor e do
timbre particular de cada piano. O piano Essenfelder utilizado tem como caracteristica geral
uma sonoridade bastante brilhante, o que remete diretamente a um centroide espectral cujos
valores se concentram mais nos harmonicos superiores, enquanto os outros dois pianos possuem
timbres mais similares entre si, o que poderia ser descrito como um timbre mais aveludado.
Porém, novamente o contorno geral se mantém semelhante, de modo que a utilizacdo do

Clavinova para os fins deste estudo se mostra pertinente.
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4 PERFORMANCE E ANALISE DA SONORIDADE NAS CARTAS CELESTES
VOLUME 1

Neste capitulo ¢ apresentada a performance e analise das Cartas Celestes I, de Almeida
Prado, dividida em 3 subsec¢des. Na primeira delas é apresentada a performance da obra,
decisdes em relacdo a performance e concepcdo da sonoridade adotada. Em um segundo
momento, sdo trazidos trés exemplos de unidades sonoras da pega, onde duas possibilidades de
decisdes sobre a sonoridade foram desenvolvidas para cada exemplo. Por fim, é apresentada
uma andlise do valor Q na pega inteira, buscando verificar como as decisdes performativas
atuaram na caracteriza¢do de cada sonoridade. A andlise da sonoridade integral das Cartas

Celestes I consta no anexo .

4.1 Performance das Cartas Celestes 1

A primeira pega do ciclo das Cartas Celestes de Almeida Prado, o Volume I (1974), foi
escrita sob uma encomenda do planetario de Sdo Paulo, e € baseada na visdo do céu do Brasil
nos meses de agosto e setembro — fim de inverno — comego de primavera. O céu desta época ¢
muito limpido, principalmente nas noites de Lua Nova (PRADO, 1985, p. 36). A visualizacdo
do céu foi consultada através do Atlas Celeste de Ronaldo Mouréo (apud PRADO, 1985, p. 3),
onde o compositor pode verificar quais elementos, planetas e constelacdes se viam presentes
no céu do pais naquele dado momento, imaginando “poder colocar num pentagrama, a musica
das estrelas, o discurso sonoro das constelagdes” (PRADO, 1985, p. 28).

Nas Cartas Celestes, Almeida Prado criou e experimentou pela primeira vez o seu
sistema baseado na organizagdo das ressondncias e a escolha do piano para tal fim se deu em
virtude de seu grande poder natural (sem uso de amplificadores) de ressonancia (PRADO, 1985,
p. 4). Assim, fica explicitado nesta obra o potencial da ressonancia como possivel elemento
central na construgdo sonora da performance. O Volume I das Cartas Celestes (que doravante
sera chamado de Cartas Celestes I) engloba diversas partes, claramente nomeadas pelo
compositor, que remetem ora a elementos celestes, ora a elementos temporais, sendo elas:
Constelacdo I (Hércules), Constelagéo II (Lyra), Constelacdo III (Scorpio), Portico da Aurora,
Portico do Crepusculo, Noite, Sol, Manha ,Via-Lactea, Meteoros, Galaxia NGC 224 M31
(Nebulosa de Andromeda), Aglomerado Globular Messier 13, Nebulosa NGC 696095 e Alpha

Piscium.
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O caminho percorrido se inicia com o Pértico do Crepusculo, representando o por-do-
sol, até que se inicia a noite. A partir dai segue-se uma espécie de passeio pelos céus, onde os
elementos celestes s@o apresentados, Galdxias, Meteoros, Aglomerados Globulares,
Constelacdes, etc. Ao fim deste passeio pelos céus, surge o Portico da Aurora, que representa
o nascer do sol, finalizando a pe¢a com os raios solares ja indicando um novo dia. Como
mencionado no paragrafo superior, Prado combina elementos sonoros temporais, que
representam o dia, a noite, o sol, e os processos de nascer e por do sol, juntamente com
elementos atemporais, os elementos celestes.

De acordo com Prado, as Constelagdes sdo o principio e a base para todo ciclo das
Cartas Celestes (PRADO, 1985, p. 29) e as descreve como “um espetaculo deslumbrante,
milhares e milhares de estrelas cintilando, num ritmo descontinuo, qual notas musicais que se
alternam formando um discurso ora monddico, ora harmdnico, ora polifonico” (PRADO, 1985,
p. 28). Para dar maior originalidade as Constelacdes, Almeida Prado criou uma correspondéncia
com as 24 letras do alfabeto grego, nascendo entdo 24 acordes de intensa ressondncia (PRADO,
1985, p. 3), sendo que as constelagdes sdo o unico tecido musical a empregar os 24 acordes.
Sobre os outros elementos, galaxias, aglomerados, meteoros, planetas, eles entram na
construg¢do da obra como elementos de contraste e desenvolvimento dentro da obra (PRADO,
1985, p. 29), e nestes ndo sdo empregados os 24 acordes.

A explanagdo e contato com tais consideragdes do compositor sobre a obra atuaram em
minha performance no sentido de dar ideias e sugestionar em relacdo a sonoridade que eu
poderia buscar. Por se tratar de uma pega bastante descritiva e com muitos titulos que explicitam
imagens, me usei destas para buscar as sonoridades nesta performance. A divisdo de unidade
sonoras na obra se deu a partir do seccionamento da partitura e decidi, a partir disso, criar uma
sonoridade caracteristica para cada elemento celeste apresentado. Na tabela abaixo segue a
divis@o da peca na minha performance nas unidades sonoras e sua relacdo com os elementos

celestes presentes na partitura:

UNIDADE LOCALIZACAO? ELEMENTO CELESTE
SONORA’
Al p. 6 Portico do Crepusculo

7 Como a divisdo da pega nfio ocorre de maneira convencional, em compassos contaveis, a delimitagdo destas
unidades sonoras sera exemplificada na partitura em anexo.

8 Aqui a localizagio é dada pela numeragéo de paginas desta edi¢fo da partitura da pega e corresponde ao inicio
da unidade sonora em quest#o.
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B1 p.7 Noite + Vénus
Cl p.8 Vénus
D1 p. 8 Via-Lactea

E p.-9 Via-Lactea

F1 p.9 Via-Lactea
D2 p.9 Via-Lactea

G p. 10 Via-Lactea
D3 p. 10 Via-Lactea

F2 p.- 11 Via-Lactea
D4 p. 11 Via-Lactea

H p. 12 Galaxia NGC 224 M31 Nebulosa de

Andromeda

I p. 14 Meteoros

J p. 14 Constelagdo I — Hércules
K1 p. 15 Aglomerado Globular — Messier 13
12 p. 16 Meteoros
K2 p. 16 Aglomerado Globular — Messier 13
L p. 16 Constelagdo I — Lyra
K3 p. 17 Aglomerado Globular — Messier 13
Mi p. 17 Nebulosa NGC 696095

N p- 18 Constelacdo IIT — Scorpio

K4 p. 19 Aglomerado Globular — Messier 13
M2 p. 20 Nebulosa NGC 696095

I3 p. 20 Meteoros

O p. 20 Alpha Piscium

14 p- 20 Meteoros

F3 p. 21 Via-Lactea

D5 p. 21 Via-Lactea

C2 p- 21 Vénus

B2 p. 21 Noite + Vénus

A2 p. 22 Portico da Aurora

P1 p.23 Raios solares

Q1 p. 24 Ondas elétricas do sol
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P2 p. 24 Raios solares
Q2 p. 24 Ondas elétricas do sol
P3 p. 24 Raios solares
Q3 p. 24 Ondas elétricas do sol

Tabela 3: Divisdo das unidades sonoras nesta performance das Cartas Celestes 1

O contato experencial com a obra mostrou a potencialidade da ressondncia como o
elemento primordial no que diz respeito a sonoridade na peca. No que concerne a performance,
aressonancia no piano € fruto da combinag¢ao e decisdo acerca de trés elementos: uso dos pedais
(da direita e una corda), velocidade de ataque e registro. Estes, combinados das mais diversas
maneiras geram e alteram de maneira significativa a maior ou menor ressonancia no
instrumento. Além destes trés elementos mais evidentes, nesta pe¢a também o mascaramento
aparece como elemento importante da sonoridade na performance, e esta também diretamente
relacionado com a ressondncia. Neste contexto o mascaramento sera compreendido como um
efeito onde as alturas individuais nfo sdo claramente percebidas em virtude de uma massa de
ressonancia que as cobre. Este efeito foi buscado em alguns momentos da peca, principalmente
quando no registro mais grave do piano.

Na performance da obra que consta no exemplo de audio, foi-se decidido por manter a
mesma sonoridade nos elementos que se repetem no decorrer da peca. Por exemplo, a cada
aparicdo da Via-Lactea, por mais que houvesse mudangas na escrita, a intengdo foi evocar uma
mesma sonoridade, criando consisténcia entre estes trechos, sendo esta uma opg¢ao performativa
daquela performance em especifico. Porém, em algumas unidades sonoras foram exploradas as
possibilidades de variag@o na concep¢do da sonoridade, como sera exemplificado no proximo
topico.

A seguir ¢ apresentada a performance e andlise da sonoridade em trés unidades sonoras,
onde duas possibilidades de performance foram desenvolvidas para cada trecho, sendo que estas
unidades foram selecionadas por apresentarem uma interessante potencialidade de variagdo na

manipulagdo da sonoridade.

4.2 Exemplos

4.2.1 Exemplo 1
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O exemplo 1 das Cartas Celestes I corresponde a unidade H, Galaxia NGC 224 = M31
(Nebulosa de Andromeda). Neste, aparecem 8 acordes, formando 8 se¢des, que sdo seguidos
por notas melodicas rapidas. Na primeira performance (P1), optei por compreender os acordes
e as notas melodicas a partir de duas abordagens pianisticas: uma para os acordes e outra para
a série melddica. Os acordes foram executados com velocidade de ataque répida e com um
acento, buscando um som brilhante. Nas séries melddicas empregou-se uma velocidade de
ataque baixa, de modo a criar contraste. O pedal una corda foi utilizado nas séries melddicas,
tanto para diminuir a ressonancia, quanto para diferenciar ainda mais o timbre destas em relagéo
aos acordes.

Na performance 2 (P2), busquei ndo criar contraste entre os acordes e as notas
melddicas, procurando que a sonoridade dessas notas fosse uma continuag@o da sonoridade dos
acordes. Para isso, a velocidade de ataque se manteve mais estavel, comportando oscilagdes
mais graduais. Nesta performance o pedal da direita foi utilizado da mesma maneira que na P1,
mas sem o uso do una corda, para evitar a alteragdo de timbre. No audio abaixo, segue o

exemplo 1 nas performances 1 e 2:

Figura 3: QR Code referente ao audio das performances 1 e 2 do exemplo 1 das Cartas Celestes I, também
disponivel no link: https://youtu.be/E_Er1Th0z3E

O exemplo permite verificar que na P1 ha um entendimento de duas sonoridades
separadas, que se alternam, cada uma mantendo suas particularidades timbricas. Na P2, por
outro lado, se constroi uma sonoridade tnica, onde acordes e notas melodicas mantém uma
mesma identidade sonora.

Os graficos trazidos abaixo mostram a evolugdo de V neste exemplo nas duas

performances:
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Figura 4: Grafico da evolugdo de V na P1 do exemplo 1 das Cartas Celestes |
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Figura 5: Gréafico da evolugdo de V na P2 do exemplo 1 das Cartas Celestes [

NaP1 se v€ uma variacdo grande de V, que vai aproximadamente de 40 a 100, atingindo
picos altos nos momentos que correspondem aos acordes. Isso mostra o contraste sonoro
realizado em termos do toque pianistico. No grafico que corresponde a segunda performance V
se mantém dentro de um ambito mais restrito, de 60 a 100, sem contar com oscila¢des bruscas,
mas com altera¢cdes mais graduais, que correspondem a manipulagdo da dinamica. Na P2 o
contraste ¢ eliminado, a linha continua revela uma maior estabilidade do toque.

Na imagem com os valores do centroide espectral (CE), na P1 fica muito clara a
ocorréncia dos acordes e das notas melodicas, sendo os primeiros representados pelos picos
elevados (sugestionando uma sonoridade bastante brilhante) e as segundas representadas pelos
picos baixos que entremeiam os picos mais elevados, confirmando a ocorréncia de uma

sonoridade mais opaca, que ¢é refor¢ada pelo uso do pedal una corda.
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Na segunda imagem, da P2, também se pode observar os picos mais altos do CE, que
correspondem aos acordes. Porém, as notas melodicas aparecem com valores mais elevados do
que na P1. Isso remete ao toque mais estavel, que gerou uma sonoridade mais brilhante no

trecho todo.

Figura 6: Valores de CE na Pl do Exemplo 1das Cartas Celestes |

Figura 7: Valores de CE na P2 do Exemplo 1 das Cartas Celestes I

Nos espectrogramas (abaixo) se observa na primeira performance quatro linhas
verticalmente mais extensas, que correspondem aos quatro acordes, mostrando a grande
diferenciagfo no espectro destes e das notas que os seguem. Ja na P2, o espectrograma mostra
um espectro mais estavel que se mantém com mais harmonicos nas regides média e aguda

durante todo o tempo, correspondendo a decisdo de uma sonoridade mais estavel.
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Figura 9: Espectrograma (Spear) da P2 do Exemplo 1 das Cartas Celestes |

O exemplo 1 trouxe duas possibilidades de entendimento e performance da se¢do H

nas Cartas Celestes I, onde na P1 se assumiram duas sonoridades contrastantes, enquanto na

P2 as mesmas foram tomadas como um unico elemento sonoro.

4.2.2 Exemplo 2

88
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O segundo exemplo corresponde a unidade sonora L, Constelacdo II, Lyra, cuja
principal caracteristica € a apresentagdo de um fragmento melddico arpejado e, em seguida,
uma cristalizagdo do mesmo, seguindo uma trajetdria de notas melodicas. Na primeira
performance a inteng¢do foi criar uma sonoridade para as notas que seguiam o fragmento
melddico arpejado que criasse a impressdo de que estes sons fossem uma reverberagdo daqueles
primeiros, porém executando a primeira nota desses fragmentos com maior intensidade. Para
isso, executei todos os fragmentos arpejados com velocidade de ataque alta, criando um som
enérgico. As notas que compde as notas melodicas, por sua vez, foram englobadas no resquicio
da ressonancia da primeira sonoridade, através de um toque sutil, com menor velocidade de
ataque e utilizagcdo do una corda, mas salientando a primeira destas notas.

Na segunda performance a decisdo foi semelhante; assumi os arpejos da mesma
maneira, com uma sonoridade brilhante e enérgica, porém as notas que o seguem foram todas
executadas de maneira muito sutil, criando um contraste. Para isso, a primeira nota deixou de
ser salientada e foi executada, juntamente com as demais, com a menor velocidade de ataque
possivel, gerando a impressdo de uma aura de ressonancia, onde ndo ¢ possivel distinguir
claramente as alturas especificas. Aqui, como na P1, o pedal una corda foi utilizado nestas

notas rapidas. Abaixo, no exemplo de 4dudio, se ouve esta sonoridade nas duas performances:

Figura 10: QR Code referente ao dudio das performances 1 e 2 do exemplo 2 das Cartas Celestes I,
também disponivel no link: https://youtu.be/UEYPpV33LAS8

Os audios mostram que na P1 se construiu uma sonoridade em trés niveis, uma
sonoridade brilhante para as notas arpejadas, uma sonoridade inferior, porém clara para a
primeira das notas melddicas e uma sonoridade opaca para as demais notas. Na P2 s6 dois
destes niveis restaram, a primeira sonoridade das notas arpejadas e a ultima, criando a aura de
ressonancia.

No grafico da evolug@o de V na P1, vé-se bem os trés patamares da sonoridade: ha os
pontos mais altos, que correspondem as notas arpejadas, os pontos levemente mais baixos, que

correspondem a primeira nota das sequéncias melddicas e, por fim, entre estes pontos
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intermediarios hd os valores mais baixos para as demais notas. Na P2, se v& um pequeno
aumento do ambito de V e, principalmente, as grandes oscilagdes entre um valor muito alto

para os arpejos € um valor bastante baixo para as demais notas.
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Figura 11: Grafico da evolugfo de V na P1 do exemplo 2 das Cartas Celestes [
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Figura 12: Grafico da evolugéo de V na P2 do exemplo 2 das Cartas Celestes |

Os valores de CE nas duas imagens correspondem bem aos graficos de V. Na P1 se
veem os trés niveis de sonoridade, enquanto que na P2 se veem dois. Em ambas as performances
o toque relativo as notas arpejadas, em virtude da alta velocidade de ataque, gerou sonoridades

brilhantes, que contrastaram com as demais.



Figura 13: Valores de CE na P1 do Exemplo 2 das Cartas Celestes [

Figura 14: Valores de CE na P2 do Exemplo 2 das Cartas Celestes [

Os espectrogramas abaixo mostram, em P1 e P2, claramente os ataques das notas
arpejadas, que correspondem as linhas verticais mais longas. Porém, as sonoridades que
entremeiam estas na P1 se mostram com maior ressonancia, visivel pela maior presenga e
intensidade dos harmodnicos médios e agudos. Por outro lado, na P2 hd menos ressonancia, fruto

da op¢éo pelo toque tinico com baixa velocidade de ataque.
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Figura 15: Espectrograma (Spear) da P1 do Exemplo 2 de Cartas Celestes |
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Figura 16: Espectrograma (Spear) da P2 do Exemplo 2 de Cartas Celestes |
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Neste exemplo 2 foram criadas duas sonoridades diferentes através de uma sutil deciséo

performativa referente ao entendimento dos elementos escritos em trés ou dois patamares

sonoros e que caracterizou cada performance.

4.2.3 Exemplo 3
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O exemplo 3 corresponde a unidade sonora M, Nebulosa NGC 696095, um momento
entendido nesta performance como mais contemplativo, onde uma série de 12 sons, oscila
irregularmente através de uma polirritimia de seis semicolcheias contra cinco. Na primeira
performance, em busca de criar uma atmosfera quase atemporal, procurei uma sonoridade
delicada, com a menor velocidade de ataque possivel, uso do una corda e nenhuma oscilagao
de fraseado, tentando manter todas as notas com o mesmo nivel de pressdo na tecla.

Ja na segunda performance, ap6s algumas experimentagdes optei por salientar uma das
vozes sobre a outra. Assim, a deciso foi de criar crescendos e diminuendos opostos, de modo
que enquanto a voz inferior diminuia de intensidade, a voz superior aumentava e se salientava
e vice-versa, estando a cada momento uma das vozes em destaque. No exemplo abaixo segue

o 4audio desta unidade nas duas performances:

[=] i3 [=]
[=]

Figura 17: QR Code referente as performances 1 e 2 do exemplo 3 das Cartas Celestes I, também
Disponivel em: https://youtu.be/AoDKHwroyQQ

O grafico da evolugdo de V na P1 mostra uma estabilidade no toque, o que é traduzido
no som com uma estabilidade timbrica e dinamica. Além disso, V se manteve com valores
baixos, entre 30 e 50, o que corresponde a sonoridade sutil pretendida. J& no grafico da P2, V
esta dividido no grafico nas duas vozes (na performance cada voz foi executada por uma mao),
e se observa justamente aumento de V na voz 2 (inferior) enquanto a voz 2 (superior) diminui
e assim sucessivamente, correspondendo a decisdo tomada. Na P2 o d&mbito de V foi bastante
maior, entre 40 e 100, o que fez tanto com que o trecho tivesse maior amplitude sonora, quanto

permitiu a diferenciacdo entre as duas vozes.
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Figura 18: Grafico da evolugdo de V na P1 do exemplo 3 das Cartas Celestes I
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Figura 19: Grafico da evolugéo de V na P2 do exemplo 3 das Cartas Celestes |

O espectrograma da P1 se mostra bastante estavel, o que identifica a sonoridade plana
deste trecho, pretendida no plano performatico. Na P2, como h4a um aumento no ambito de V,
0 espectro se torna mais rico, com maior presenga e intensidade de harmoénicos. A intercalagdo

das vozes, por ocorrer em simultaneidade, ndo fica evidente no espectrograma.
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Figura 20: Espectrograma (Spear) da P1 do Exemplo 3 das Cartas Celestes |
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Figura 21: Espectrograma (Spear) da P2 do Exemplo 3 das Cartas Celestes |

Por fim, os valores de CE se mostram semelhantes nas duas performances, mais estaveis.

Porém, na P2 € possivel observar uma pequena diminui¢do do CE na sessdo central e posterior

aumento. Isto corresponde ao trecho onde a voz inferior esteve em destaque, o que fez com que

o centro de massa do espectro se deslocasse para frequéncias ligeiramente mais graves.
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Figura 22: Valores de CE na P1 do Exemplo 3 de Cartas Celestes |

Figura 23: Valores de CE na P2 do Exemplo 3 de Cartas Celestes |

Nestas duas performances da se¢cdo M foi possivel perceber como, através das decisdes
performaticas, o trecho pode ser compreendido e executado como tendo uma tnica sonoridade

(P1), uma tnica voz, ou como tendo duas vozes independentes (P2).
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4.3 O valor Q nas Cartas Celestes 1
Esta ultima analise apresenta o valor Q em cada uma das se¢des das Cartas Celestes 1.

No grafico abaixo, podem-se ver os valores de Q para cada secdo da peca:

Evolucdo de Q em Cartas Celestes V. |

Q3

Figura 24: Grafico da evolugdo de Q nas seg¢des das Cartas Celestes |

A opg¢do pelo calculo de Q nas segdes teve como intuito observar um panorama da
ressonancia nesta performance da peca. O seccionamento para esta ultima analise se deu a partir
da divisdo da pe¢a em unidades sonoras. Porém, em se¢des com ocorréncia de mudangas no
pedal una corda, houve a divisdo entre o trecho com pedal e o trecho sem pedal. Essa decisdo
ocorreu levando em conta a inser¢do deste elemento no céalculo de Q. Assim, as se¢des sdo
indicadas da mesma maneira como aquelas apresentadas inicialmente, e as se¢cdes em que ha
uma pontuacdo e seccionamento posterior ao ponto (Al.1 e A1.2 ou L.1 e L.2, por exemplo),
indicam que nesta se¢do houve mudangas na pedalizacéo.

Na se¢do Al, houve a utilizagdo do pedal una corda a partir do bloco sonoro 10, na
primeira pagina. Apesar desta mudanga na pedalizagdo, o valor de Q foi de 0,22 em Al.l e
0,28. Apesar do uso do una corda houve um ligeiro aumento em Q em Al.2, em razdo da
utilizacdo do registro grave e supergrave do instrumento, em contraposi¢do com Al.l que
ocorre nos registros agudo e médio e sem o uso do una corda. Muito possivelmente, ndo fosse
o uso deste pedal Q teria sido ainda mais elevado, uma vez que o una corda retira valor timbrico
no célculo de Q. Assim, a opgao performativa fez com que o nivel de ressonancia se equiparasse
nestes dois momentos de Al. Em A2, que é analoga a Al, porém retrogradada, o pedal una
corda foi utilizado do inicio até o bloco sonoro 11 e a partir desse o pedal foi liberado, mantendo

somente o pedal da direita. Nesta ocasido, novamente houve uma leve diminuicdo em Q,
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passando de 0,27 em A2.1 para 0,2 em A2.2. Novamente, o uso do registro grave fez com que
o valor de Q ganhasse valor, apesar do uso do una corda e dos valores mais baixos de V.

Em H, novamente houve uma diferenciago entre H.1, que representa os acordes em fz
e H.2, que representa a aura de ressonancia destes acordes, em pp e onde houve uso do pedal
una corda. Neste caso, enquanto o valor de Q dos acordes foi de 0,18, o valor de Q nas notas
posteriores foi de 0,04. Sendo similares os registros utilizados nestes dois elementos de H, o
alto valor de V e o uso do pedal foram as causas desta significativa diferenciacéo.

Em L, mais uma vez foi feita uma diferenciacio no valor de Q em L.1, que corresponde
as apojaturas em fff'e . e as notas de ressondncia, em dindmica p e pp e com utilizagdo do pedal
una corda. Neste caso, o valor de Q se manteve idéntico nas duas situacdes, 0,14, devido ao
uso de registros levemente mais graves em L.2, compensando os elementos que retirariam valor
no calculo de Q.

A se¢@o N também foi subdividida em N.1 e N.2, onde houve a utilizagdo do pedal una
corda. Aqui a diminui¢do do valor de Q de 0,2 em N.1 para 0,18 em N.2, mesmo com a
utilizacdo do registro mais grave nesta segunda parte de N, ocorreu em razdo de V com valores
mais baixos e da utilizagdo do pedal mencionado.

Em O a subdivisdo se deu entre os acordes realizados nos extremos agudo e grave com
dinamica fff, representado por O.1 e os acordes nas regides mais centrais, com dinadmica ppp e
uso do pedal una corda. Onde em O.1 foi utilizado um toque com altos valores de V e registro
grave o valor de Q foi de 0,62, enquanto que em O.1, cujo V foi significativamente mais baixo
e com uso do pedal una corda, o valor diminuiu para 0,08. Esta grande diferencga se manifestou
em decorréncia de que em O.1 todos os fatores de aumento de Q estavam ativos, enquanto em
0.2, contrariamente, todos os fatores de diminui¢do de Q estavam sendo utilizados.

O aspecto triangular da linha gerada identifica que a cada nova se¢do houve uma
mudanga na sonoridade, sendo que em alguns casos ocorreram mudangas muito enfaticas (como
de D2 para G) e em outros casos mais sutis (como de D5 para C2). Apenas em dois momentos
ocorreu de Q se manter estavel; de L.1 para L.2 (ja analisado acima), mantendo o valor de 0,14
e de 4 para F3 mantendo o valor de 0,1. No segundo caso, na transi¢do de 14 para F3, ocorreu
da mesma sonoridade se manter nas duas unidades sonoras, sendo ambas executadas no registro
agudo, com velocidade de ataque alta e sem utilizagdo do pedal una corda.

A variagdo do valor de Q na peca foi bastante elevada, indo de 0,02 em E a 0,84 em G,
valores que se aproximam, respectivamente, aos valores minimo e maximo de Q. Em E, onde
o valor minimo de Q na peca € obtido, ha o uso das duas oitavas mais agudas do piano e com

dinamica p preponderante. A falta de ressonancia nesta regido do piano foi o que, sobretudo,
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causou o valor bastante baixo. Em G, por outro lado houve a utilizacdo das duas oitavas mais
graves do piano, e com dindmica f preponderante, crescendo até fff. Assim, o registro
supergrave, ja naturalmente bastante ressonante no piano, aliado aos valores altos de V e sem
0 uso do una corda e sim do pedal da direita, trouxe este valor quase maximo de Q. Essa
diferenciagfo elevada, assim como os diferentes valores entre estes extremos, demonstram a
grande gama de sonoridades exploradas e criadas na peca. Além disso, as varia¢des a cada se¢do
demonstram que, de fato, o seccionamento esta aliado as mudancas reais na sonoridade. O QR

Code abaixo direciona para o audio da performance completa das Cartas Celestes I

Of=A0
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Figura 25: QR Code referente a performance completa das Cartas Celestes I, também
disponivel em: https://youtu.be/RbBPrAUGbQc

Esta analise da sonoridade nesta performance da pegca Cartas Celestes I de Almeida
Prado permitiu observar como as decisdes performativas se manifestaram na diferenciagdo de
sua sonoridade no decorrer dos elementos celestes apresentados e utilizados pelo compositor
como fonte de inspiracdo. Durante o processo da analise pude observar com clareza que as
decisdes tomadas impactaram grandemente na concepgdo da obra e na sua conformagdo. Além
do seccionamento, que poderia ser realizado de inumeras maneiras diferentes, as caracteristicas
sonoras de cada unidade poderiam ser pensadas também de inimeras maneiras diferentes. Nos
exemplos trazidos, foi também possivel explorar as possibilidades de interferéncia em um
mesmo trecho. A partir do momento em que se compreende a partitura como um guia que incita
uma acdo performatica, abre-se margem para uma maior exploracdo dos elementos de modo
ndo convencional. Estas observa¢des me levaram a realizar duas performances nas obras

seguintes, Ressondncias e Contrastes de Marisa Rezende.
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5 PERFORMANCE E ANALISE DA SONORIDADE EM RESSONANCIAS

Neste capitulo s@o apresentadas as duas performances de Ressondncias, que se dividem
em quatro subtopicos. Inicialmente, as decisdes performaticas relativas a performance 1 e a
performance 2 da pega sdo trazidas e explicitadas, mostrando as bases que orientaram a
performance nas duas ocasides. Em seguida, trés exemplos foram selecionados para demonstrar
a diferenciag¢do entre uma performance e outra, sendo apresentadas e comparadas as analises da
performance de trechos similares nas duas performances. Por fim, ¢ realizada uma analise
comparativa das duas performances de maneira global, observando a pega por inteiro. As
analises integrais de cada se¢do nas duas performances de Ressondncias estdo disponiveis no

anexo II.

5.1 Ressondncias: Performance 1

A primeira performance de Ressonancias (P1) foi toda concebida a partir da cria¢do de
duas sonoridades em termos de toque pianistico, aliadas aquilo que inicialmente concebi como
sendo a estrutura formal da pega. A primeira das duas sonoridades, identificada como toque 1
(T1), esta vinculada a um toque com velocidade de ataque mais elevada e mais articulado. Em
termos de resultado sonoro, tem-se um som mais brilhante e preciso, que se opora ao outro
toque utilizado, T2. O segundo toque utilizado nesta performance de Ressondncias, (T2), ¢
oposto a T1, ele tem uma velocidade de ataque mais lenta, e € menos articulado. Em termos
pianisticos ¢ um toque mais cantabile, onde o legato € priorizado. As consequéncias no timbre
serdo opostas aquelas citadas para T1; havera diminui¢do no nimero de parciais produzidos na
area audivel, menor nivel de pressdo acustica dos parciais, menor velocidade do martelo e
neutralizacdo do ruido do mecanismo. O som resultante sera mais opaco.

A escolha da utilizacdo destes toques ocorreu a partir do contato com o inicio da pega e
de algumas indica¢des da compositora sobre as vozes superior ¢ inferior nas primeiras paginas.
O inicio da voz superior em Ressondncias ocorre na oitava mais aguda do piano, com as
indicagdes de pp e obscuro, que cresce até um mf antes da entrada da voz inferior, executada
pela méo esquerda, em p e logo pp, € poco meno mosso, uma oitava abaixo da oitava inicial da
mao direita. Essa diferenca de indicacdes e de registro levou-me a refletir sobre a possibilidade
de uma diferenciagdo na sonoridade entre as duas vozes, que se dividem sendo executadas uma
por cada uma das maos nesse momento. De modo geral, as apari¢des da voz inferior (mao

esquerda) nas quatro primeiras paginas se apresentam em dinamica inferior a voz superior (méo
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direita), em um momento com a indica¢do de poco cantabile e em alguns momentos em registro
levemente mais grave do que a mao direita. Essas sutis diferenciagdes na escrita foram mote
para uma diferenciagdo maior, buscando dois carateres distintos para cada voz.

A tabela abaixo mostra a divisdo formal da peg¢a nesta primeira performance em relacéo

comousodeTleT2:

SECAO |LOCALIZACAO TOQUES

1 Inicio até o fno 2° sistema da pagina 4° T1 na méo direita e T2 na mfo esquerda
fno 2° sistema da pagina 4 até 2° sistema da T2 nas duas méos com 3 breves
pagina 6 interferéncias de T1

3 3° sistema da pagina 6 até Vivo no 1°sistema | T1 na méo direita e T2 na méo esquerda
da pagina 7

4 Vivo no 1° sistema da pagina 7 até o 4° T1 nas duas méos
sistema da pagina 8

5 5° sistema da pagina 8 Toque final

Tabela 4: Divisdo formal de Ressondncias na primeira performance em relagéo aos toques T1 e T2

Outro elemento relevante na sonoridade desta performance da peca é o uso do pedal,
sobretudo do pedal da direita. Seguindo a indicagdo da compositora presente na partitura de
trocar o pedal o minimo possivel, este se manteve presente quase que ininterruptamente nesta
performance. As trocas de pedal realizadas serdo mencionadas no decorrer da exposicdo das
analises, afim de observar seu impacto na sonoridade. Também o pedal una corda foi utilizada

em alguns momentos pontuais, que serdo também descritos nos itens a seguir.

Na partitura de Ressondncias nfo ha divisdo de compassos. Assim, para me referir a locais especificos da partitura
utilizarei como referéncia o nimero das paginas desta e o nimero dos sistemas musicais, contando como primeiro
sistema o que se encontra no topo da pagina.
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5.2 Ressondncias: Performance 2

Na segunda performance de Ressonancias (P2), busquei criar uma concepgéo distinta
da peca, como que dando um passo atras para que eu pudesse me afastar da visdo que ja havia
criado sobre a obra e poder olhé-la novamente sob uma perspectiva outra. Assim, depois de
algumas experimentacdes e tentativas, optei por dividir a pega estruturalmente de acordo com
as indicagdes da partitura em relagdo as mudangas de andamento. Este parametro foi utilizado
como fonte de inspiragdo para uma nova concepg¢do da peca, buscando caracterizar cada nova
temporalidade por uma sonoridade peculiar. Busquei também salientar tal divisdo estrutural da
peca na performance através do uso do pedal da direita; a cada inicio de uma nova se¢do houve
a troca total do pedal, marcando uma nova sonoridade, iniciada sem resquicios da sonoridade
da se¢fo precedente.

A tabela abaixo mostra a divis@o da estrutura na peca, juntamente com sua localizag¢do

na partitura e o andamento correspondente:

PARTES | LOCALIZACAO ANDAMENTO
1 Inicio até fim do 2° sistema da pagina 3 Legato e molto rubato
sempre
2 3° sistema da pagina 3 até fim do 5° sistema da pagina 3 Leggiero e pitt mosso
3 1° sistema da pagina 4 até 5° sistema da pagina 5 Tempo primo
4 Ultima arpejo do 5° sistema da pagina 5 até o 2° sistema Meno mosso
da pagina 6
5 3° sistema da pagina 6 até 1° sistema da pagina 7 Lento
6 1° sistema da pagina 7 até o final Vivo

Tabela 5: Divisdo formal de Ressondncias na segunda performance em relagio aos andamentos

Cada sonoridade especifica de cada secdo esta descrita na analise integral da segunda

performance de Ressondncias, que consta nos anexos.
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5.3 Exemplos

5.3.1 Exemplo 1

Neste primeiro exemplo € apresentada a comparacdo entre a performance daquilo que
corresponde a secdo 1 em ambas as performances. Na P1, como ja mencionado brevemente,
nas 4 primeiras paginas, a configuragdo dos dois toques utilizados permanece inalterada; a mao
direita executa T1 e a mao esquerda executa T2. Durante todo este trecho a disposi¢éo das vozes
entre as maos e a textura permanecem as mesmas, a mao direita executa linhas melddicas longas
sempre em semicolcheias, enquanto a mio esquerda aparece pontualmente, realizando
interferéncias nesta linha melodica da mao direita. Apesar da manutencdo da sonoridade,
estruturalmente nesta performance se optou por dividir a secdo 1 em 3 subsecdes, que sdo
caracterizadas através da manipulacdo temporal. Nesta andlise comparativa o trecho em questao
¢ a primeira subse¢do da se¢éo 1.

Na P2, a primeira se¢o vai do inicio da peca até o final do 3° sistema da pagina 3 e
compreende o andamento Legato e molto rubato sempre. Nesta, a ideia foi salientar a
ressonancia de algumas notas (que foram consideradas como sendo notas melddicas) e tocar as
outras como se fossem fruto destas outras, como um rastro de ressonincia destas notas
melddicas. Para tanto, as notas melddicas foram tocadas com maior velocidade de ataque e as
demais com pouca intensidade e utilizando o pedal una corda, com a inten¢do de criar um
timbre mais opaco e com menor ressonancia. Na parte inicial da pe¢a, onde ha apenas uma linha
melddica, optei por entender as notas longas como sendo as notas melddicas. Por isso, tais notas
foram tocadas com uma sonoridade mais intensa e buscando criar uma relagéo entre elas, por
mais que estivessem afastadas temporalmente. As notas que ocorrem entre as notas tidas como
melddicas s@o notas mais rapidas (semicolcheias) e funcionaram como ressondncia destas,
sendo tocadas da maneira descrita acima e com o pedal una corda acionado. A partir do ultimo
sistema da pagina 1 comega a haver simultaneidade das linhas melodicas, a méo esquerda (que
toca as notas longas) passa a ser entendida como aquelas que remete as notas melodicas,
enquanto que a mao direita (responsavel pelas semicolcheias) continua a ser concebida como
uma ressonancia. Assim, por mais que haja simultaneidade das duas maos em alguns momentos,
busco criar a existéncia de duas vozes (como exposto no inicio homofonico), mantendo o uso
do pedal de maneira similar e mantendo a ideia de uma voz melddica e de outra que atua como

ressonancia desta.
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De maneira geral, a op¢ao performética em cada performance busca salientar elementos
diferentes. Enquanto na P1 as notas rdpidas (semicolcheias) sdo tocadas de maneira brilhante e
articulada, com o uso do T1, na P2 estas mesmas semicolcheias sdo entendidas como notas de
ressonancias, deixando o som mais brilhante e incisivo para as notas longas. Abaixo, segue o
exemplo de 4dudio onde se pode observar as duas sonoridades (T1 e T2) em um trecho da
primeira performance de Ressondncias, onde corre primeiramente T1 e em seguida T2. Num
segundo momento no audio ¢ executado o mesmo trecho da secdo 1 na P2, onde se pode ouvir
a diferenciagdo entre as notas melddicas e as notas de ressonancia. Este trecho se localiza pouco

apos o inicio da sec¢éo 1:

Figura 26: QR Code referente ao Exemplo 1 das performances 1 e 2 de Ressondncias, também disponivel
no link: https://youtu.be/rr0sn3SzWpU

Na audicdo dos trechos percebe-se uma sonoridade similar entre o toque 1 da P1 e as
notas melddicas da P2, porém, verifica-se uma concepcéo diferente: enquanto o toque 1 mostra
uma voz longa, que se desenvolve nas semicolcheias e que posteriormente tem uma espécie de
resposta com o toque 2, na P2 as notas melddicas aparecem pontualmente, quase que
interrompendo o discurso das semicolcheias, realizando uma espécie de oposigao.

Nos graficos abaixo podemos verificar a média de V neste trecho nas duas

performances:
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Figura 27: Grafico da média de V em T1 e T2 no Exemplo 1 da P1 de Ressondncias
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Figura 28: Grafico da média de V no Exemplo 1 da P2 de Ressondncias
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Na P1, enquanto T1 teve uma média de V de aproximadamente 78, T2 teve uma média

de 40, o que identifica uma mudanca bastante significativa na abordagem de toque no

instrumento durante toda a se¢do. Ao observar os dados MIDI extraidos da P2, vé-se uma

diferenciagfo analoga, onde as notas ditas de ressonancia ficaram com V médio de 55 e aquelas

melddicas com média de 90. As médias mais baixas de V na P1 mostram a preocupacdo pela

manuten¢do de uma sonoridade mais suave, com dinamica correspondente a p ou pp. Isto se

relaciona com o entendimento da se¢do 1 dividida em 3 subse¢des na P1, o que fez com que a

dinamica fosse pensada de maneira diferente em cada uma das 3 subsecdes, sendo a primeira a

com menor sonoridade.

Abaixo seguem os espectrogramas relativos a este trecho da secdo 1 na P1 e na P2.

& 9 95 10 105 11 145 12 125 13 135 14 145 15

Figura 29: Espectrograma (Spear) da P1 do Exemplo 1 de Ressondncias
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Figura 30: Espectrograma (Spear) da P2 do Exemplo 1 de Ressondncias

No espectrograma da P1 o T1 ¢ identificado pelas linhas verticais mais longas, enquanto
T2 se identifica pelos momentos com menor presenca de harmonicos superiores. Assim, vé-se
uma significativa maior presenca de harmonicos, tanto em termos de quantidade quanto
intensidade, em T1. O espectrograma da P2, por sua vez, ilustra bem a coexisténcia de notas
com um espectro maior verticalmente, com notas cujo espectro se mantém nas regides grave e
média, que correspondem, consecutivamente, as notas melddicas e as notas de ressonancia. E
importante frisar que na P2 o uso do pedal una corda nas notas de ressondncia colaborou para
que esta se mantivesse com menor brilho (ou, em outras palavras, com o centro de massa mais
préximo as frequéncias graves) e com um espectro menor, sem a presenca tao significativa dos
harmonicos superiores.

Até a primeira metade da secdo 1 se vé€ na P1 harmonicos mais intensamente presentes
na regido central, representados pelas cores mais escuras, cinza e preto. Essa diferenciagdo em
relacdo a P2 se deu por conta da execugdo de muitas notas (todas as semicolcheias até a entrada
de T2) com alta velocidade de ataque. [sso fez com que se criasse um espectro mais rico neste
momento inicial. Em P2, somente as notas melddicas foram executadas com velocidade de
ataque elevada, enquanto a maior parte da sonoridade em questdo foi criada pelas notas de
ressonancia.

A seguir, seguem as imagens que representam os valores do CE neste trecho da se¢do 1

nas duas performances de Ressondncias:
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Figura 31: Valores do CE na P1 do Exemplo 1 de Ressondncias
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Figura 32: Valores de CE na P2 do Exemplo 1 de Ressondncias

|

| ™
el MJQMM.‘ Ld u

Na P1, ha um evidente decréscimo no centroide na entrada de T2, onde os valores se
tornam a metade daqueles de T1 na primeira subsecdo. Esse resultado pressupde que em T1 um
som mais brilhante ¢ criado, sendo o oposto em T2, um som mais opaco. E relevante mencionar
que na entrada do T2 o pedal una corda foi acionado, o que também condiz com o valor
significativamente mais baixo do CE.

Ja na P2, os picos de CE demonstram as notas melddicas, que, por serem tocadas com
maior velocidade de ataque, acabam por delegar maior peso aos harmoénicos agudos,
ocasionando uma sonoridade mais brilhante. Como ndo houve inten¢do de manter a dinamica
suave, os picos de CE na P2 foram bastante mais elevados do que na P1. Em conjunc¢éo com os
dados dos espectrogramas, pode-se entender que enquanto na P1 foi gerada uma sonoridade
mais suave, porém com maior ressonancia, na P2 se criou uma sonoridade suave entremeada

por picos de intensidade e brilho nas notas melddicas.

5.3.2 Exemplo 2

O segundo exemplo apresentado corresponde a se¢do 2 na P1 e a secdo 3 na P2,
entendendo que estas se¢des, apesar de diferentes, coincidem na maior parte do tempo. Na P1,

a se¢do 2 inicia no segundo sistema da pagina 4, na marcagao £, onde realizo uma troca do pedal
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da direita, a textura se altera e as duas méos passam a executar uma linha continua de arpejos
ascendentes e descendentes. Em virtude desta modificacdo as duas maos passam a executar o
mesmo toque, pois elas ndo mais se opdem, mas juntas constroem uma linha melddica unica.
O toque selecionado para este trecho foi T2, que possui menor velocidade de ataque. A opgao
por este toque em especifico ocorreu em fungdo da exploragdo predominante dos registros grave
e supergrave neste trecho. Possuindo ja uma grande ressonéancia natural, ao se tocar com menor
velocidade de ataque neste registro tende-se a ter uma sonoridade onde as notas em si quase
ndo ficam perceptiveis, gerando uma espécie de massa sonora de ressonancias, efeito que ¢
ainda mais salientado com o pedal da direita acionado ininterruptamente. Assim, T2 vem para
ressaltar ainda mais tal efeito, buscando ndo evidenciar cada nota em si, mas incorpora-las nesta
massa sonora criada pelas ressonancias. Em trés breves momentos ocorre uma quebra da linha
melddica tnica (dois deles no quarto sistema da pagina 4 € o outro no primeiro sistema da
pagina 5), onde a mao esquerda realiza notas simultaneamente aos arpejos que predominam
neste trecho. Nestes momentos, a mio esquerda realiza T1, intencionando salientar estas
pequenas interferéncias na textura predominante.

Na P2, a terceira secfo, Tempo primo, marca o retorno da temporalidade da parte 1.
Apds uma troca de pedal, esta secdo se inicia marcando o retorno das mesmas duas vozes que
foram antes apresentadas: a voz melddica e a voz de ressonancia. A voz melddica nos dois
primeiros sistemas da pagina 4 se mantém na mao esquerda, porém a partir do sib do segundo
sistema da pagina 4 as notas melddicas serdo a nota mais grave de cada arpejo e também as
notas mais longas que a méo esquerda executa em alguns momentos simultaneamente a mao
direita. E importante ressaltar que estas notas foram escolhidas para funcionar como melédicas,
e para isso foram executadas com mais intensidade e, consequentemente, com maior
ressonancia.

No 4udio abaixo sdo trazidos trechos que mostram na P1 a utilizacdo do T2, e na P1 a

voz melddica ocorrendo nas notas mais graves dos arpejos:

[m] 7 [m]

Figura 33: QR Code referente ao Exemplo 2 das performances 1 e 2 de Ressondncias, também disponivel
no link: https://youtu.be/nHMCPyjPubs
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Através do exemplo se percebe que na P2 uma linha melddica foi criada através da
decisdo a respeito das notas melddicas, enquanto na P1 uma massa sonora ¢ criada, onde néo
se pode distinguir claramente as alturas individuais.

Os graficos de V trazidos abaixo mostram na P1 a diferenca entre T1 e T2; enquanto as
interferéncias de T1 somaram uma média de V de 99, T2 se manteve com uma média de V mais
baixa, de 67. Ja na P2 se vé€ a diferenciagdo entre as duas vozes, enquanto a voz melddica conta
com uma média de 94, a voz de ressondncia permanece com uma média de 60, caracterizando

com clareza a diferenciagdo das vozes.

Médias de V na Secao 2 da P1
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Figura 34: Grafico das médias de V no Exemplo 2 da P1 de Ressondncias

Médias de V em na Secao 3 da P2

120
100
80
60
40
20
0

Velocity

Figura 35: Grafico das médias de V no Exemplo 2 da P2 de Ressondncias

Hé uma clara correspondéncia entre T1 na P1 e as notas melddicas na P2 e também entre
T2 e as notas de ressonancia. Porém, na P2 a frequéncia das notas melddicas é muito maior do

que o uso de T1 na P1. Nesta ultima somente 3 apari¢des de T1 ocorrem, antes que se atinja o
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registro supergrave, enquanto na P2 o uso das notas melddicas € recorrente do inicio ao fim da
se¢do, construindo, através delas, uma melodia.
A andlise dos 4audios permitiu observar diferengas significativas nos valores de CE na

P1 enaP2:
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Figura 36: Valores do CE no Exemplo 2 da P1 de Ressondncias

Figura 37: Valores de CE no Exemplo 2 da P2 de Ressondncias

Observando a figura acima, relativa a P1, se perceber claramente um inicio em f,
um aumento gradual uma se¢@o central em fff, que se mantém até ocorrer um declinio na
finalizagdo de B, que ocorre em p.

Ja na P2, por se tratar da secdo com o maior acumulo de ressondncia na pega, a
visualiza¢do das notas melddicas e de ressondncias ndo ¢ clara no CE. Aliado ao uso dos
registros mais graves do instrumentos, a op¢do pela nota melddica ser a nota mais grave dos
arpejos, tocada com velocidade de ataque elevada e com uso ininterrupto do pedal da direita,
trouxe um aumento significativo na ressonancia. Auditivamente, as notas melodicas sdo

perceptiveis, porém, dentro de uma grande massa sonora acumulada. A linha bastante ranhurada
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e mais localizada no centro e alto, o que indica uma maior presenca de harmdnicos superiores,
provavelmente em virtude da alta velocidade de ataque das notas melddicas.

No espectrograma da P1 verifica-se uma manuteng¢fo das carateristicas do espectro no
que diz respeito aos harmonicos mais graves. Em relagdo aos harmonicos superiores, estes vao
diminuindo conforme o registro se desloca para o grave e supergrave. No espectrograma as
aparicdes de T1, apesar de bastante evidentes, ficam obscurecidas pela ressonancia que se cria
neste trecho, fruto do pedal da direita acionado ininterruptamente desde o inicio desta parte e

do registro grave utilizado.
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Figura 38: Espectrograma (Spear) do Exemplo 2 da P1 de Ressondncias
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Figura 39: Espectrograma (Spear) do Exemplo 2 da P2 de Ressondncias
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No espectrograma da P2, por sua vez, se verifica uma massa sonora com bastante
ressonancia, que € observavel através da coloragdo escura, principalmente dos harmonicos
inferiores ¢ médios, muito semelhante aquele da P1. Entretanto, em meio a esta massa de
ressonancias, é possivel identificar as notas melodicas, que correspondem as faixas mais altas
verticalmente e que diferenciam da P1.

De maneira geral, confrontando os dados das andlises com os audios, se vé que na P1
uma massa sonora foi criada, com grande ressonancia e sem distingao clara de cada altura, mas
com valor mais baixo de CE, em virtude do uso do pedal una corda e de T2. A P2, por outro
lado, se caracterizou por uma sonoridade com maior brilho, fruto da decisdo sobre as notas

melddicas, onde dentro da massa sonora gerada uma melodia se sobressaiu.

5.3.3 Exemplo 3

O terceiro e ultimo exemplo referente as performances de Ressondncias corresponde a
secdo 3 da Pl e asecdo 5 daP2. NaPl, esta se¢do 3 inicia no terceiro sistema da pagina 6, onde
o trecho dos arpejos € finalizado e uma nova textura e carater se instauram; o andamento muda
para Lento e duas vozes aparecem, cada uma delas sendo executada por uma das méos. Neste
momento a oposicdo entre T1 e T2 € retomada como no inicio da pega: a mao direita executando
T1 e a méo esquerda T2. Aqui, além rememorar a utilizagdo dos dois toques no inicio da peca,
a decisdo vem para auxiliar na criagdo de um efeito polifonico, criando sonoridades diferentes
para as duas vozes.

Na P2, a se¢@o 5 se inicia com o sol# da méo direita no terceiro sistema da pagina 6, na
indicacdo Lento. Neste momento novamente ha uma inversdo na concep¢do da voz principal,
ou aquilo que nesta performance se concebeu como voz melddica; a voz grave (tocada pela mao
esquerda) serd a voz mais intensa, o que se mantera até o final da se¢do. Esta decisdo também
ocorreu devido ao fato de na performance anterior eu haver optado por salientar a voz mais
aguda.

Abaixo seguem os exemplos de dudio das sonoridades neste trecho na P1 e na P2:
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Figura 40: QR Code referente ao Exemplo 3 das performances 1 e 2 de Ressondncias, também disponivel no
link: https://youtu.be/95-BmA2WowU

O exemplo de dudio clarifica uma inversdo na concepcdo do trecho, em P1 a voz mais
aguda ¢ salientada, enquanto na P2 ocorre o inverso. E interessante perceber como essa inversio
modifica a sonoridade e também a identifica¢do do trecho.

Nos gréficos abaixo se vé€ as médias de V na se¢éo 3 da P1 e na se¢do 5 da P2:
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Figura 41: Grafico das médias de V em T1 e T2 no Exemplo 3 da P1 de Ressondncias
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Figura 42: Grafico das médias de V em T1 e T2 no Exemplo 3 da P2 de Ressondncias
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Na P1, enquanto T1 tem uma média de 84, a média de T2 € 55, mostrando significativa
diferenga, que se reflete diretamente na sonoridade e na concepgdo polifonica do trecho,
encarado como composto por duas vozes independentes em termos de timbre. Na P2, por sua
vez, a voz principal se mantém com V médio de 84, enquanto a outra voz se mantém com média
de 52. A inversdo aqui fica evidente, pois os valores de V realmente trocam, mantendo valores
bastante similares para aquela que foi selecionada como voz principal em cada uma das
performances.

Ao observar os valores do CE da P1, abaixo, € possivel identificar claramente T1, nos
picos mais altos, e T2 nos picos mais baixos, pois as duas vozes acontecem de maneira ndo-
simultanea. Na P2 o mesmo ocorre, os picos de CE se referem a voz principal, que neste caso
¢ a mais grave. Os momentos de similaridade entre os picos de CE nas duas performances se

referem aos momentos onde as duas vozes sdo tocadas simultaneamente.

Figura 43: Valores do CE no Exemplo 3 da P1 de Ressondncias
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Figura 44: Valores de CE no Exemplo 3 da P2 de Ressondncias
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No espectrograma da P1 (apresentado abaixo), o comportamento de T1 ¢ visto através

da maior presenca e intensidade de harmoénicos do que em T2, sendo representado no

espectrograma pelas faixas verticais mais longas.
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Figura 45: Espectrograma (Spear) do Exemplo 3 da P1 de Ressondncias
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Figura 46: Espectrograma (Spear) do Exemplo 3 da P2 de Ressondncias

O espetrograma da P2 mostra as linhas verticais mais altas, que correspondem a voz

principal, entremeada pelas demais notas da voz de ressonancia. Na P2 ha uma maior

intensidade nos harmonicos inferiores do que na P1, o que ocorre em razdo da voz principal ser
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a mais grave. Assim, sendo tocada com V mais alto, ela acaba por trazer ao espectro maior peso
nestes harmonicos, causando maior ressonancia.

Comparando os dois espectrogramas também se pode observar a diferenciagédo entre o
posicionamento das linhas verticais mais longas, que correspondem a voz principal em cada
performance. A opg¢éo pela alteracdo da voz principal nas duas performances trouxe para o
trecho alteragdes na sonoridade; ao salientar a voz mais grave, os harmonicos relativos a estas
frequéncias ficam mais evidentes, o que gerou mais ressonancia. Por outro lado, tendo a voz
mais aguda como voz principal trouxe brilho ao som, mantendo o centro de massa nas

frequéncias mais agudas.
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5.4 Duas performances: Uma visido geral

Para finalizar esta se¢do referente a Ressondncias, observar-se-a um panorama geral dos
dados analisados previamente comparando as duas performances. Primeiramente serdo

apresentados os valores médios de Q por se¢@o nas performances 1 e 2.

Evolucdao de Q em Ressonancias
P1

0,8
0,6
0,4
0,2

Evolugdo de Q em Ressonancias

P2
1
0,8
0,6
o)
0,4
02
0
1 2 3 4 5 6

Figura 47: Graficos da evoluggo de Q na P1 e P2 de Ressondncias, respectivamente

Observando os valores obtidos na P1 isoladamente, observa-se que a se¢do 1 figura com
o menor valor. Mesmo com os valores altos de V, o registro predominantemente agudo ¢ a
dindmica corroboraram para uma baixa ressonancia, resultando num baixo valor de Q. O salto
quantitativo na secdo 2 mostra claramente que nesta estd o apice da ressondncia na pega: o
registro mais grave do piano ¢ amplamente utilizado, a dindmica ¢ forte e os valores de T1 e T2
(apesar de diferentes entre si) sofrem uma elevac¢do. A se¢do 3 traz um retorno a regido média
do instrumento, juntamente com uma dindmica mais sutil (mf'e p) e valores de V mais baixos,
mas, mais uma vez, bastante diferentes no que concerne T1 e T2. C2 mostra um aumento no

valor de Q, principalmente devido a utilizagdo exclusiva de T1 e de uma dindmica
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predominantemente forte. Em termos de ressonancias, a secdo 4 se mantém abaixo de B devido
a utilizacdo frequente dos registros agudo e superagudo, que retiram valor no calculo de Q. O
pequeno aumento de Q na secdo 5 se refere tanto a utilizacdo do registro grave e supergrave,
quanto aos valores altos de V no inicio da se¢do.

Analisando o grafico obtido na P2 (abaixo), vé-se algumas diferencas. A se¢do 1, em
virtude de ter menos notas meloddicas do que de ressonancia, ou seja, notas executadas com V
mais baixo, mantém um valor de Q baixo, similar ao da se¢fo 1 da P1. Entretanto, a diferenca
no toque empregado na se¢do 2 faz com que haja um pequeno aumento em Q. Apesar do uso
do registro agudo, o aumento de V ocasiona um maior valor de Q, que significa uma maior
ressonancia. Na parte 3 aumenta significativamente o valor de Q, ficando muito mais alto do
que na secdo correspondente na P1 (de 0,24). Isso ocorre devido ao uso das notas melddicas na
voz inferior dos arpejos neste trecho, que aumentou consideravelmente a ressondncia e o valor
de Q, além de criar um interesse melddico no trecho. O declinio de Q na se¢do seguinte, 4, ¢
evidente, pois a dindmica é mais suave, o registro mais agudo e V mais baixo. O pequeno
aumento progressivo que ocorre entre as segdes 4 ¢ 5 remete ao maior uso do registro médio do
que agudo na se¢do 5 e ao leve aumento de V. Por fim, nesta performance o momento de maior
valor de Q ocorre na se¢do 6 e ndo na 3 como na P1. Isso ocorreu sobretudo por conta da ideia
de realizar enfaticamente os acentos marcato, que acabaram por desempenhar um papel
importante no aumento de V e consequente aumento no brilho e ressonancia do trecho.

Nas imagens que mostram os valores de CE, algumas informagdes sdo também
relevantes. Na performance 1, vé-se que o valor de CE mais elevado aparece na secdo 4, apesar
do Q mais elevado figurar na sec¢éo 2. Isso ocorre sobretudo em virtude da utilizagdo de T2 na

secdo 2 e T1 na secdo 4, o que resultou no som mais brilhante nesta tltima.
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Em comparacdo com a P2, os valores do CE na se¢do 3 se mostram mais elevados,
justamente em razdo da utilizacdo de um toque com maior velocidade de ataque, bem como das
notas melodicas, que auxiliaram na criagdo de uma sonoridade mais brilhante e precisa. Porém,
nesta performance a secdo com maior valor de CE ¢ a tltima, certamente devido ao uso de um
toque com velocidade de ataque alta, aliado aos acentos bastante enfatizados.

Na comparacdo da se¢do 1 nas duas performances, observa-se que na P1 os valores de
CE sdo, de modo geral, mais baixos. Isso € resultado, sobretudo, da opgdo pela utilizagdo do
pedal una corda em boa parte deste trecho. Ja na P2, o pedal una corda também foi utilizado,
porém sendo liberado na execucdo das notas melddicas, que correspondem na imagem aos picos
mais altos de CE.

A seguir, os espectrogramas mostrados abaixo exemplificam bem algumas decisdes nas
diferentes performances de Ressondncias. Primeiramente, ao se comparar a se¢do 2 da P1 com
a secdo 3 da P2, se v€ que na primeira hd a presenga de uma massa sonora, onde ¢ dificil
identificar verticalmente as frequéncias isoladamente. Isso se deu por conta da intengdo de ndo
salientar nenhuma nota dos arpejos, gerando um actimulo sonoro onde notas isoladas néo sdo
facilmente identificadas. J& na P2 se observa um espectro bastante rico em presenga e
intensidade de harmonicos, porém € possivel identificar as linhas verticais que indicam as notas
isoladamente. Essa maior clareza ¢ refletida na sonoridade neste trecho, que acaba por ganhar

um interesse melddico nas notas selecionadas para atuar como tais.
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Figura 49: Espectrogramas (Sonic Visualiser) da P1 e P2 de Ressondncias, respectivamente

Tanto nos espectrogramas quanto nas imagens de CE, nota-se na se¢do 1 que enquanto
a P1 foi articulada de maneira a criar partes nesta se¢do, ou frases, na P2 este trecho foi
concebido de maneira unica, refletindo em uma s6 sonoridade. Tais informagdes observaveis
compactuam com as decisdes performaticas a respeito da forma da pega.

De maneira geral, o espectrograma da P1 remete a uma sonoridade mais obscura, onde
ha maior acumulo de ressonancia em detrimento de notas individuais, o que se deve ao fato de
um uso quase ininterrupto do pedal da direita na peca toda e também da decisdo de utilizagdo
dos toques. Na P2, por outro lado, vé-se também uma grande ressondncia, mas as linhas
verticais s@o mais claras, indicando uma maior precisdo sonora, fruto da decisdo de realizagdo
de notas que atuariam com fun¢do melodica e notas que atuariam com fungdo de ressonancia.
Também em P2 a cada inicio de secdo foi realizada uma troca no pedal da direita, que,
certamente, contribuiu para esta maior clareza em termos de alturas isoladas.

Abaixo, seguem os QR Codes que direcionam para as gravagdes completas das duas

performances de Ressondncias:
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Figura 50: QR Code referente a gravacéo completa da performance 1 de Ressondncias, também disponivel no
link: https://youtu.be/glHgl. CkBmWM
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Figura 51: QR Code referente a gravacéo da performance 2 de Ressondncias, também disponivel no
link: https://youtu.be/Pdwm3xZINFQ
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6 PERFORMANCE E ANALISE DA SONORIDADE EM CONTRASTES

Neste capitulo € apresenta a performance e analise de Contrastes, dividida em quatro
partes. Inicialmente, as duas performances realizadas da obra sdo abordadas separadamente,
mostrando suas particularidades e decisdes. Em um segundo momento sdo trazidas analises de
tr€s exemplos de trechos da obra, onde sdo comparadas as duas performances das duas obras
em partes correspondentes. Por fim, é exposta uma analise comparativa das performances
integrais de Contrastes. As analises completas de todas as secdes das duas performances de

Contrastes constam no anexo 111 desta tese.

6.1 Contrastes: Performance 1

Esta primeira performance da pega Contrastes (2001) da compositora Marisa Rezende
(P1), teve como base o entendimento de que a mesma tem como principal elemento da
sonoridade, tanto em sua escrita quanto em sua performance, os contrastes sonoros. Assim, foi
assumido que os contrastes na peca sdo explorados essencialmente em quatro elementos
principais: dindmica, articulagfo, registro e textura. Rezende, ao falar sobre a peca, afirma que
em Contrastes se “parte do principio que a mesma coisa pode ter muitas faces e suscitar varios
olhares” (Rezende 2012, encarte do CD Piano Presente). Isso levou ao entendimento de que os
contrastes sdo percebidos como maneiras diferentes de se observar um mesmo elemento sonoro.
Partindo da ideia dos varios olhares, entende-se que, além do préprio olhar da compositora, ja
registrado na escrita da pega, o olhar do performer vem também interferir nas possibilidades de
visualizacdo dos elementos sonoros apresentados, somando e criando novos contrastes além
daqueles ja sugestionados.

A concep¢do dos contrastes se deu em dois niveis na pega, que se relacionam
diretamente com a sua forma. Primeiramente, existem unidades maiores, que podem ser
identificadas como frases musicais, que contrastam entre si, principalmente no que diz respeito
ao seu carater. Neste nivel macro, as mudancas de registro, textura e manipulagdo temporal
atuam de maneira decisiva na geragdo de contraste. Entretanto, ao observar o comportamento
da sonoridade no interior de cada uma destas frases, ¢ possivel verificar que ha também
contrastes internos, principalmente em termos de articulagdo e dindmica. Entendido este duplo

aspecto dos contrastes, pode-se dizer que a peca se compde por frases sucessivas, que
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contrastam entre si e, internamente, estas frases comportam contrastes entre seus elementos
constituintes.

Além dos contrastes incitados através da leitura da partitura, foram inseridos alguns
elementos de contraste a partir de indicios apresentados. Por exemplo, no compasso 21, ha uma
alteragdo na textura e no registro, que ja indica um contraste com os compassos precedentes.
Assim, a fim de salientar a mudanca, houve a decisdo performativa de realizar uma altera¢do
no toque e na dindmica neste compasso. Da mesma maneira, em outros momentos da peca a
escrita foi o motor para inclusdo de novos elementos geradores de contraste.

Para fins conceituais, a analise da sonoridade nesta pega se fundamentara no conceito

de sintagma formulado por Guigue (2011):

Sintagma é um conjunto sequencial binario de unidades [sonoras], sendo que
uma ¢é determinante e outra, determinada. E por reacdo ao elemento
determinante que o determinado se define, seja como sua “resposta”, seja
como sua “consequéncia”, seja ainda como seu “complemento”. Por exemplo,
uma sonoridade composta de gestos de tipo melddico, em “resposta” a um
determinante composto de blocos sonoros compactos (GUIGUE, 2011, p. 75).

Assim, entende-se que cada frase é formada por um sintagma, ou em outras palavras,
por dois elementos sonoros contrastantes em alguma esfera de sua configuraco. Nesta andlise
o conceito de sintagma sera ampliado, podendo existir em cada frase mais de duas unidades
contrastantes; o sintagma aqui ndo mais ¢ bindrio, mas entendido como formado por unidades
contrastantes, ainda mantendo a relacdo de determinante e determinado. Dentro desta
concepgdo ¢ importante ressaltar que “ndo se deve pensar que o enunciado de um determinante
¢, por si sO, capaz de gerar uma dindmica de expectativa, de necessidade, quanto ao
aparecimento subsequente de um determinado: a estrutura interna bindria do sintagma, em si,
ndo ¢ morfoldgica™ (Guigue 2011: 75). A aparicdo de um determinante ndo gera expectativa
em relagdo ao surgimento de um determinado; apesar da relagdo de reacdo entre um e outro,
eles ndo necessariamente tém um aspecto auditivo de causa e consequéncia.

Na analise dos sintagmas em Contrastes, sera possivel observar que em determinados
momentos a unidade se fecha com a apresentacdo do determinante e determinado, e por vezes
ha um retorno do determinante, gerando uma configuragdo determinante — determinado —
determinante. Esse aspecto de retorno as caracteristicas sonoras do determinante salientam as
diferenciagdes entre um e outro. Cada sintagma nesta analise correspondera a uma frase
musical, de modo que as mengdes as frases correspondem as mengdes aos sintagmas. Sobre a

delimitagdo dos sintagmas, faz-se necessario salientar que estas foram realizadas tendo como
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base primordial a experiéncia pratica com a peca e as decisdes performativas. A partitura
aparece nesse processo como um elemento ja filtrado pela visdo do performer, de maneira a ndo
figurar enquanto elemento abstrato, mas sempre contextualizada dentro na performance.

Esta performance da obra foi desenvolvida sobretudo a partir da concepgdo da peca em
frases musicais (que correspondem aos sintagmas na andlise), sendo estas sua unidade
estruturante principal. Aqui as frases sdo entendidas como unidades que contém sentido musical
completo (o que inclui a ideia de inicio, meio e fim, sempre com algum tipo de processo
cadencial) e também caracteristicas sonoras peculiares. A inten¢do de frase nesta performance
estd muito mais relacionada a minha concepg¢do enquanto performer do que ao texto, sendo que
as decisdes acerca de micromanipulagdes no tempo e sonoridade foram os elementos mais
relevantes para o estabelecimento da configuragéo fraseologica delimitada.

Como ja mencionado, as frases contrastam entre si, principalmente em termos de
carater, textura e registro. Entretanto, internamente existem contrastes entre os elementos
sonoros de cada frase, o que gera uma configuracdo binaria neste aspecto das mesmas. Os
contrastes internos de cada frase se baseiam nos elementos ja descritos, como dinamica, tipo de
toque e uso dos pedais. Na tabela abaixo sdo delimitados as frases e os sintagmas e também

exemplificados os contrastes sonoros vinculados a performance existentes em cada frase:

Frase | Sintagmas Elementos de contraste sonoro na performance
1(1-6) | 1.1 (1- | 1.2(5-6) Toque legato com o pedal da direita versus toque
5) staccato sem pedal
2 (7- 2.1 (7- |2.2(9-10) Toque com velocidade de ataque mais rapida versus
10'%) 8) toque com velocidade de ataque mais lenta, ambos
com uso do pedal da direita
3(10- |[3.1(10- |3.2 33 Toque com velocidade de ataque mais rapida com
16'H | 12) (13- | (15- pedal da direita versus toque com velocidade de
14) 16) ataque mais baixa sem o pedal da direita e com uso
do pedal una corda
4 4.1(16- |4.2(Q21) Toque com velocidade de ataque mais rapida versus
(16" | 20) toque com velocidade de ataque mais lenta, ambos
21) com uso do pedal da direita
5(22- [51(22- |52 53 Toque legato com pedal versus toque staccato sem
27) 23) (24) | (25- pedal
27)
6 (27- |6.1(27- | 6.2(3313-34) Toque legato com pedal versus toque legato sem
34) 32) pedal

10 A frase A2 vai até a fermata do c. 10.

' A frase A3 vai até a fermata do c. 16

12 A frase A4 se inicia ap0s a fermata do c. 16, no “a fempo”
13 A6.2 se inicia apds o acorde prolongado do c. 32
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7(35- | 7.1(35- |7.2(37-41) Toque legato versus toque staccato, ambos com uso

41 | 36) do pedal da direita

8 8.1(41- |82 8.3 Toque com velocidade de ataque mais rapida versus

415- 1 43) (44- | (46'%) | toque com velocidade de ataque mais lenta, ambos

46) 45) com uso do pedal da direita

9@47- [9.147- 19.2(52) Toque com velocidade de ataque mais rapida com

52) 51) uso do pedal da direita versus toque com velocidade
de ataque mais lenta com uso do pedal da direita e do
pedal una corda

10 (53- | 10.1 10.2 (54-55) Toque com velocidade de ataque mais rapida versus

55) (53) toque com velocidade de ataque mais lenta, ambos
com o pedal da direita

11(56- | 11.1 11.2 (58-61) Toque com velocidade de ataque mais rapida versus

61) (56-57) toque com velocidade de ataque mais lenta, ambos
com uso do pedal da direita

12 (62- | 12.1 12.2 (66-69) Toque com velocidade de ataque mais rapida com

69) (62-65) uso do pedal da direita versus toque com velocidade

de ataque mais lenta com uso do pedal da direita e do
pedal una corda

Tabela 6: Divisdo de frases e sintagmas na P1 de Contrastes

A tabela demonstra a variedade de combinagdes entre toques e utilizagdo dos pedais

nesta performance de Contrastes, exemplificando a maneira como ocorrem as interferéncias

performaticas na constru¢do da sonoridade da peca.

14 A finalizagfo da frase B1 ocorre no do central da méo direita no c. 41
150 inicio da frase B2 ocorre no Mi bemol da méo esquerda no c. 41
16 B2.3 se inicia no Sol bemol da mio esquerda no c. 46
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6.2 Contrastes: Performance 2

Duas ideias principais orientaram esta segunda performance de Contrastes (P2). A
primeira delas foi a desvinculag@o dos contrastes com a estrutura fraseoldgica. As frases nesta
interferéncia foram pensadas de modo a auxiliar na organizag¢@o do discurso musical e foram
concebidas de maneira diferente das frases da primeira performance, experimentando assim, a
possibilidade de mutacdo da estrutura da obra, entendida aqui enquanto elemento maleavel. A
segunda ideia que orientou esta performance foi a de criar contrastes pontuais, elementos
contrastantes desvinculados da concepc¢do sintagmatica desenvolvida na primeira performance.
Também optei por eliminar alguns contrastes através da ideia de transi¢@o sonora. Assim, uma
unidade sonora que inicialmente seria contrastante com a unidade seguinte em algum parametro
tem o seu contraste dissolvido através de uma transi¢do entre os elementos. Por exemplo, na
transicdo da frase 1 para a frase 2 h4d uma possibilidade de contraste, pois a frase 1 termina em
dindmica f, na regido grave do piano e com uso do pedal da direita, enquanto a frase seguinte,
2, inicia no registro médio, com menos vozes ¢ dinamica mp. Na primeira performance de
Contrastes nesse momento o contraste era justamente ressaltado, enquanto que nesta nova
versdo houve uma transi¢co entre um e outro; aguardei que o som da residual da frase 1 sumisse
o suficiente para que a frase 2 se iniciasse sem um contraste no som, mas sim de maneira
gradativa.

A tabela abaixo indica como foram entendidas as frases nesta versdo de Contrastes. Em
termos de sonoridade, ¢ relevante ressaltar que a delimitag@o fraseoldgica foi salientada por

uma troca do pedal de sustain a cada inicio de uma nova frase.

FRASE | LOCALIZACAO

1 1-38

2 9-16
3 16 =27
4 28 -32
5 33-43
6 44 - 353
7 54-60
8 61-69

Tabela 7: Divisdo fraseoldogica de Contrastes na P2
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A partir da observagdo da tabela, se vé que o nimero de frases foi reduzido nesta
performance. Enquanto em P1 o discurso foi delimitado por 12 frases, aqui h4 8 frases mais
longas. Essa alteragdo trouxe a tona a possibilidade de se explorar este elemento na
performance, criando novas delimitagdes fraseoldgicas através da manipula¢do do som e do
tempo.

Sobre os momentos de contraste, eles foram 8 no decorrer da peca, sendo relevante
clarificar que em alguns momentos o contraste ocorreu de maneira vertical, contrastando com
as demais vozes que estavam em atuagdo naquele momento, enquanto em outros momentos ele

ocorreu de modo horizontal, contrastando com a sonoridade imediatamente anterior e/ou

posterior.
Momentos Localizacido na Contraste realizado na performance
partitura
1 Apos a fermata do c. 2 | Toque com velocidade de ataque elevada, apos uma
na indicagdo ff troca do pedal da direita, buscando uma sonoridade
brilhante
2 Voz mais grave (clave | Toque staccato, com uso do pedal una corda e sem o
de fa) do c. 24 pedal da direita, buscando uma sonoridade opaca
3 Voz escrita no terceiro | Toque com velocidade de ataque elevada, buscando
pentagrama nos cc. 28 | criar ressonancia
a32
4 Voz aguda dos cc. 37 a | Toque com baixa velocidade de ataque, staccatto e
41 non legato, uso do pedal una corda, sem o pedal da
direita, buscando uma sonoridade clara e sutil
5 Cc.54¢55 Toque com velocidade de ataque muito baixa, uso do
pedal da direita e do umna corda, buscando uma
sonoridade  pianissimo, porém com alguma
ressonancia
6 Voz mais aguda dos cc. | Toque com velocidade de ataque alta e uso do pedal
58 a6l da direita, buscando um som brilhante e incisivo
7 C.62 Toque com velocidade de ataque elevada e uso do
pedal da direita, buscando ressondncia e amplitude
sonora
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8 La e Lab da voz mais

aguda dos cc. 68 e 69

Toque com velocidade de ataque alta e uso do pedal

da direita, buscando um som brilhante e incisivo

Tabela 8: Localizacgio e descrigdo dos momentos contrastantes na P2 de Contrastes

Estes momentos listados na tabela acima aturaram na performance como pontos de

contraste. Entretanto, também houve um posicionamento em relagdo a sonoridade no inicio de

cada nova frase, onde foi realizada uma troca do pedal da direita, que em alguns momentos

acabou também por atuar como um contraste na performance da obra.
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6.3 Exemplos

6.3.1 Exemplo 1

O primeiro exemplo trazido se refere ao compasso 21 da partitura de Contrastes,
fazendo parte do segundo momento sonoro da frase 4 (F4) na P1 e da frase 3 (F3) na P2. Na
P1, a frase 4 (cc. 16-21) compde-se por um sintagma com dois momentos sonoros; o primeiro
deles, 4.1 (cc. 16-20), caracteriza-se por uma dinamica ff, toque legato e velocidade de ataque
rapida, visando uma sonoridade brilhante. No segundo momento, 4.2 (cc. 21), aqui trazido
como exemplo, ha uma mudanca de registro (do superagudo para o médio) e de fluxo temporal
(das fusas predominantes, semicolcheias e colcheias em 4.1 passa-se a colcheias pontuadas em
uma textura cordal). Essas diferenciacdes da escrita levaram a decisdo de executar 4.2 com uma
velocidade de ataque mais lenta, buscando uma dindmica proxima a p € um som menos brilhante
do que em 4.1. Em toda a frase 4 houve a utiliza¢do ininterrupta do pedal da direita, sem
qualquer alteragdo neste aspecto.

Na P2, em contrapartida, este trecho faz parte da frase 3 (cc. 16-27), e € incorporado
dentro da sonoridade desta frase, de modo que néo atuasse como contraste. A F3 se inicia, apos
uma troca de pedal, com um momento contrastante (M1), que ¢ tocado com um toque com
velocidade de ataque elevada, apds uma troca do pedal da direita, buscando uma sonoridade
brilhante. A sonoridade gerada é em dindmica ff'e com bastante ressondncia em virtude do uso
do pedal da direita. No decorrer desta frase a sonoridade se mantém similar, enérgica e com
dinamica elevada. Ao chegar no compasso 21, as notas superiores dos acordes sdo ressaltadas,
buscando manter o brilho sonoro e uma sonoridade estavel. No exemplo abaixo pode-se ouvir

o trecho inicialmente na P1 e apds na P2:

Figura 52: QRCode referente Exemplo 1 das performances 1 e 2, também disponivel no link:
https://youtu.be/yGO9hWYi3dHg
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Nos exemplos de dudio pode-se perceber que a concep¢do dada a este compasso em
especifico fez com que na P1 ele atuasse como um contraste ao que o precedera e na P2 como
uma continuidade da sonoridade instaurada.

Na analise dos dados MIDI, vé-se que na P1 os dados de V trazidos no grafico abaixo
mostram o valor médio de 83 em 4.1 ¢ 38 em 4.2, uma diferenga relevante entre as duas
abordagens de toque pianistico. J4 na P2, h4d uma estabilidade de V nos momentos que precedem
e antecedem o exemplo trazido, sendo que este parametro se mantém com valores entre 80 e

100, aproximadamente.

Médias de V na F4 da P1

120
100 33
> 80
'S
% 60
> 38
40
0
4.1 4.2

Figura 53: Grafico das médias de V no Exemplo 1 da P1 de Contrastes

Evolucao de V na F3 da P2

120
10 \/\M—V\-/\,\-/\/\’
80

60

Velocity

40

20

Figura 54: Grafico das médias de V no Exemplo 1 da P2 de Contrastes

A analise dos espectrogramas trazidos abaixo demonstra, na P1, uma maior presenga e
intensidade de harmonicos soantes no inicio do trecho, vistos na imagem através das linhas

mais intensas, revelando a presenca relevante de tais elementos. Quando o trecho do exemplo
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3 inicia, por outro lado, ha uma significativa diminuicdo nos harmodnicos superiores e
diminui¢do da intensidade dos harmonicos mais graves.

Na P2 o espectro se mantém uniforme em toda a imagem, fazendo perceber uma
sonoridade que manteve suas caracteristicas principais. A diferenciacdo entre a quantidade de
harmonicos agudos presentes no exemplo do c. 21, reside no fato de que na P1 este trecho foi
tocado com baixa velocidade de ataque, com a inten¢do de justamente criar outra sonoridade,

enquanto que na P2 a abordagem instrumental se manteve.
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E000—
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4500
4000 —
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3000 —
2500 A

Figura 55: Espectrograma (Spear) do Exemplo 1 na P1 de Contrastes

Figura 56: Espectrograma (Spear) do Exemplo 1 na P2 de Contrastes
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A imagem que reporta os valores de CE da P1 também mostra valores mais elevados no
inicio e valores consideravelmente mais baixos quando de fato inicia o compasso 21. Tais
valores remetem diretamente ao som mais brilhante pretendido no momento inicial ¢ no
contraste com uma sonoridade mais opaca no momento seguinte. Na figura que mostra os dados
da P2 ha uma manutencdo dos valores de CE no trecho exemplificado. Esta diferenciagéo
residiu na utiliza¢do do pedal una corda na P1 e diminui¢do de V, o que fez com que surgisse
uma sonoridade mais opaca, contrastando com a sua precedente. Na P2, pedais e toque se

mantiveram inalterados.

Figura 57: Valores de CE no Exemplo 1 da P1 de Contrastes

Figura 58: Valores de CE no Exemplo 1 da P2 de Contrastes
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Este primeiro exemplo de Contrastes mostrou como um trecho sem indicagdes visiveis
de mudanga de sonoridade na partitura atuou na P1 como elemento contrastante na construgéo
da frase 4, enquanto que na P2 os elementos de contraste foram retirados e o trecho permaneceu

como uma continuidade da frase 3.

6.3.2 Exemplo 2

O exemplo 2 corresponde aos compassos 28-32 na partitura, que se inserem na frase 6
(cc. 28-34) da P1 e na frase 4 (cc. 28-32) da P2, onde se localiza o momento de contraste 3. Na
primeira performance, este trecho faz parte de um sintagma que se divide em dois momentos
sonoros contrastantes, o primeiro deles, 6.1 (cc. 28-33) e o segundo 6.2 (c. 34), sendo que o
exemplo trazido corresponde ao primeiro momento. Este é caracterizado sobretudo pela
pedalizacdo, que utiliza o pedal da direita de maneira ininterrupta. Além disso, a textura
predominante, com acordes longos nas vozes mais agudas e interferéncias melddicas na voz
mais grave, também distingue o trecho. No ultimo compasso de 6.1 ha uma alteragdo na textura,
que ja prenuncia a textura de 6.2, uma sequéncia meloédica em semicolcheias. Porém, devido a
pedalizagdo que néo se altera, o aspecto sonoro se mantém mais afim com o primeiro momento
sonoro, sendo que somente com a retirada do pedal da direita é caracterizado um contraste
SONOTo.

Na P2, a frase 4 se caracteriza por corresponder ao momento contrastante 4, que ocorre
na voz grave dos compassos 28-32, a qual optei por salientar em detrimento dos acordes das
vozes superiores. Aqui a camada harmonica formada pelos acordes das outras vozes é rompida
pelas notas isoladas contrastantes, com dindmica mais elevada e sonoridade mais brilhante.
Sendo ressaltada, a voz mais grave ganha destaque, além de trazer mais ressonancia para a

sonoridade do trecho. Abaixo este exemplo pode ser ouvido nas performances 1 e 2,

|E. u
1
[=]

Figura 59: QR Code referente ao Exemplo 2 nas performances 1 e 2, também disponivel no link:
https://youtu.be/7DpByUuTSVA

consecutivamente:
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No exemplo do dudio acima pode-se perceber que na P1 a valorizagdo dos acordes faz
com que estes tenham o papel central, inclusive no que diz respeito a manipulagdo dinamica,
enquanto que na P2 o mesmo ocorre com a voz mais grave.

As médias de V neste trecho na P1 se mantém muito similares, girando em de uma
média de 46. De fato, ndo houve intenc¢do de alteracdo neste parametro na performance. J4 na
P2, como houve de fato o objetivo de diferenciacdo de vozes, se v€ no grafico abaixo a distin¢ao
das médias de V entre as notas dos acordes (A) e as notas da voz grave (M3), que foram
salientadas. Como pretendido com a decisdo tomada, a voz inferior apresentou V com um valor
médio de 82, enquanto que os acordes apresentaram V médio de 44, similar a média deste

parametro na P2.

Evolugdao de V na F6 da P1

120
100
80
60

40\/\—\/\_/\

20
Figura 60: Evolugéo de de V no Exemplo 2 da P1 de Contrastes

Médias de V no M3 da P2 de Contrastes
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Figura 61: Médias de V no Exemplo 2 da P2 de Contrastes
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No espectrograma referente a P1, pode-se observar a presenca dos cinco elementos
sonoros que constituem a sonoridade predominante do trecho, que foram os cinco acordes das
vozes superiores. As notas da voz inferior foram englobadas na ressonancia destes acordes, de
modo que seus ataques ndo sdo perceptiveis no espectrograma. Ja no espectrograma da P2 se
veem mais elementos sonoros verticais, ou seja, mais ataques sio percebidos no espectro, o que
se deu em virtude da valorizagdo da voz mais grave. Assim, nestes momentos verticais no
espectrograma estdo tanto os acordes como as notas da voz inferior, que agora ndo foram

englobadas pela ressonéancia dos acordes, mas constituiram uma oposic¢éo a eles.
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Figura 62: Espectrograma (Spear) do Exemplo 2 da P1 de Contrastes
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Figura 63: Espectrograma (Spear) do Exemplo 2 da P2 de Contrastes
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Os dados trazidos pelos valores de CE na P1 mostram novamente cinco picos mais
elevados, que correspondem aos acordes. Os dois picos menores (apds o quarto pico) dizem
respeito as notas da voz inferior executadas com dinamica mais forte. Em contrapartida, na P2
se v& um maior numero de elevagdes nos valores de CE, que, novamente, correspondem aos

acordes e as notas da voz mais grave.

o M, WWW%W

Figura 64: Valores de CE no Exemplo 2 da P1 de Contrastes

Figura 65: Valores de CE no Exemplo 2 da P2 de Contrastes

A visualizacdo dos dados das analises permitiu verificar a constru¢do de uma sonoridade

com maior ressondncia na P2, em virtude da decisdo tomada, que a diferenciou da P1. Esta
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decisdo esteve relacionada, sobretudo, com a utilizacdo de uma velocidade de ataque mais

elevada na voz inferior na P2.

6.3.3 Exemplo 3

O terceiro e ultimo exemplo de Contrastes corresponde ao compasso 52 na partitura,
que compde um trecho da frase 9 (cc. 47-52) da P1 e da frase 6 da P2. Na primeira performance
ele faz parte de um sintagma (F9) constituido por dois momentos sonoros; o primeiro deles (9.1,
cc. 47-51) se passa nos registros médio e grave do piano, com textura predominante de uma
melodia na méo direita acompanhada por notas mais longas na mio esquerda. A segunda parte
do sintagma corresponde ao exemplo em questdo, 9.2 (c. 52), e neste momento um contraste ¢
criado através da tomada de duas decisdes performativas: executar 9.2 com dinamica p,
utilizando um toque com velocidade de ataque mais lenta, afim de evitar um som percussivo, e
também inserir o pedal una corda, para auxiliar na mudancga de timbre pretendida, mantendo o
pedal da direita. Na P1 este trecho também acaba por funcionar como contraste em relagdo a
sonoridade que o sucede, que constitui o inicio da frase seguinte.

Na performance 2 o trecho do exemplo 2 esta inserido dentro da frase 6, que ndo conta
com nenhum momento contrastante. Assim, o compasso 52 entra como uma continua¢do da
sonoridade precedente. Apds os acordes do compasso anterior, este trecho busca manter as
caracteristicas sonoras, tanto em termos de toque pianistico, quanto de dindmica e pedalizagéo.
Nesta performance o trecho também ndo causa contraste com a sonoridade que vem depois, que
¢ percebida como uma continuidade da mesma. O QR Code abaixo direciona para o exemplo

em audio do exemplo 3 nas duas performances:

[=];

]

Figura 66: QR Code referente ao exemplo 3 das performances 1 e 2 de Contrastes, também disponivel no link:
https://youtu.be/s5J1wLbS00s

O audio demonstra como este trecho teve um papel de contraste na P1 e de manutengdo

da sonoridade na P2, através das decisdes sobre o toque e o uso do pedal una corda.
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Abaixo, se v€ o grafico das médias de V na F9 da P1, que mostra um valor médio de V
de 78 em 9.1 e de 35 em 9.2. Estes dados mostram uma diferenciagdo relevante entre um toque
e outro, o que corrobora com o contraste ouvido em 9.2. Ja na P2, o grafico da evolucdo de V
mostra que este se mantém entre 60 e 100, ndo apresentando oscilagdes bruscas, configurando

uma linha que corresponde a sonoridade ndo contrastante pretendida.
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Figura 67: Médias de V no Exemplo 3 da P1 de Contrastes
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Figura 68: Evolugéo de V no Exemplo 3 da P2 de Contrastes

No espectrograma da P1, se v€ uma rarefacdo em termos de quantidade e intensidade de
harmonicos presentes a partir do segundo 7, que corresponde ao trecho exemplificado. Apds,
no segundo 15, ha uma retomada a uma sonoridade mais semelhante a inicial. Na imagem
referente & P2, se v&€ uma sonoridade mais estavel durante todo o trecho. A rarefacdo que ha
remete aos momentos de notas mais longas no registro superagudo, onde o declinio da

sonoridade ¢ inevitavel.



139

5 9 10 1 12 13 14
seconds

Figura 69: Espectrograma (Spear) do Exemplo 3 da P1 de Contrastes

Figura 70: Espectrograma (Spear) do Exemplo 3 da P2 de Contrastes

Na figura dos valores de CE na P1 fica claramente visivel a diminui¢@o deste parametro
no referido compasso 52, sendo que o posterior aumento remete aos trés acordes do inicio da
frase seguinte. Na P2 a sonoridade se mantém mais estavel, apesar de haver também uma
pequena diminui¢do no valor de CE no que corresponde ao trecho do exemplo, provavelmente
pela diminui¢do dindmica realizada para que o trecho fosse englobado pela sonoridade

precedente.
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Figura 71: Valores de CE no Exemplo 3 da P1 de Contrastes
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Figura 72: Valores de CE no Exemplo 3 da P2 de Contrastes

Neste exemplo observou-se na Pl o compasso 52 funcionar como sonoridade
contrastante tanto em relagdo aquela que o precedeu, quanto a que o sucedeu. Tal contraste foi
criado com o uso do pedal una corda e do toque utilizado. Por outro lado, na P2, a manutengdo
das caracteristicas da sonoridade anterior fez com que este trecho funcionasse como uma

continuidade daquilo que fora ouvido.
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6.4 Duas performances: Uma visido geral

Neste ultimo topico sobre Contrastes de Marisa Rezende, serdo expostos alguns dados
do comportamento da sonoridade na pe¢a como um todo nas duas performances realizadas.
Inicialmente, os graficos abaixo mostram a evolugdo da qualidade sonica bésica (Q) nas duas

performances da obra:

Evolucao de Q na P1 de Contrastes
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Figura 73: Evolugdo de Q na P1 e P2 de Contrastes, respectivamente

Um elemento interessante, em ambas as performances, é a configuragdo quase sempre
triangular da linha gerada. Essa diferenciacdo mostra de modo claro a criagdo de contrastes
sonoros durante a peca toda, em maior ou menor grau, ja que o calculo de Q leva em
consideragdo o velocity, o registro e o uso dos pedais, que correspondem aos elementos centrais
na manipula¢@o da sonoridade na obra. Na P1 também € oportuno verificar que o valor de Q
entre os sintagmas (de Al.2 para A2.1, A2.2 para A3.1, etc.) também sofre altera¢do, o que
revela o contraste entre as frases, além do contraste interno de suas unidades sonoras geradoras.
Ja na P2, entre frases muitas vezes ndo ocorre uma diferencia¢do grande em Q (como de F1
para F2, ou de F5.2 para F6), o que mostra que nesta performance os contrastes nio estavam

ligados a estrutura fraseoldgica e sim aos momentos selecionados como contrastantes. A opgao
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pela transi¢do gradual entre sonoridades fez com que ndo houvesse contraste em locais onde na
P1 grandes contrastes foram gerados.

As imagens do espectrograma e dos valores do centroide espectral também facilitam a
visualiza¢do dos contrastes. No primeiro espectrograma, de P1, a imagem esta delimitada pelas

frases, enquanto no segundo, de P2, estdo delimitados os momentos contrastantes.

Figura 74: Espectrogramas (Sonic Visualiser) da P1 e P2 de Contrastes, respectivamente

No espectrograma da P1 se vé a intercalacdo de momentos com mais intensidade e
quantidade de harmonicos com momentos de menor intensidade e quantidade dos mesmos. Ja
no espectrograma da P2, observa-se que os momentos contrastantes criados atuaram de fato de
modo a contrastar de alguma maneira, ou com a sonoridade precedente, ou com ambas (a
sonoridade precedente e sucedente), ou ainda dentro de uma mesma unidade sonora,
contrastando de elementos sonoros simultaneos.

Comparando as duas imagens, se vé que a configurag@o sonora foi bastante alterada nas
duas performances, sendo que os momentos de maior € menor ressondncia nio se
correspondem. Também fica visivel uma maior presencga de contrastes na P1 do que na P2, o
que foi fruto das decisées tomadas no processo de performance, inclusive no que diz respeito

ao entendimento da forma na peca.
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Por fim, na imagem de CE da P1, além da intercalag@o entre momentos com picos mais
elevados (onde houve a preponderancia de um som mais brilhante) € momentos com picos
menores (onde o som adquiriru caracteristicas mais opacas), pode-se observar os picos mais
ranhurados e os mais espagados, indicando respectivamente um menor ou maior espagamento
entre onsets.

Na imagem que corresponde ao CE na P2, novamente se vé uma menor alternancia entre
os valores deste parametro, o que indica que os contrastes ocorreram de maneira menos

frequente.
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Figura 75: Valores de CE na P1 e P2 de Contrastes, respectivamente

A visualizagdo geral da sonoridade nas duas performances de Contrastes permitiu a criacio
de uma imagem dos contrastes sonoros na peca, onde as decisdes performaticas atuaram de
maneira determinante na construgdo do resultado global de cada uma das performances. A
concepgdo formal da obra e a manipulag@o dos contrastes em relagdo a ela se mostrou passivel
de variagdo e mostrou diferencas significativas, mesmo com alteragdes sutis na manipulagéo
dos elementos sonoros da peca.

Abaixo seguem os QR Codes que direcionam para as duas performances completas da peca:
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Figura 76: QR Code referente ao dudio da P1 de Contrastes, também disponivel no link:
https://youtu.be/OtJHY Vx0o 1k

Figura 77: QR Code referente ao dudio da P2 de Contrastes, também disponivel no link:
https://youtu.be/OtJHY Vx0o1k
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CONCLUSOES

Esta tese teve como objetivo propor uma metodologia de analise da sonoridade onde os
elementos da performance fossem o principal componente no entendimento da sonoridade nas
pecas selecionadas. Para isso, uma concepc¢do diferenciada da obra musical foi adotada,
baseada, sobretudo, nos conceitos relativos a obra enquanto entidade morfologica (COSTA,
2016) e passivel de comportar procedimentos de desterritorializacdo (DELEUZE, GUATTARI,
1995) e desclassificagio (GARCIA-GUTIERREZ, 2011). Essa abordagem permitiu tanto abrir
margem para uma atuagdo mais critica e subjetiva do performer, quanto possibilitou uma andlise
que teve como principio estruturante o contato experiencial com as obras.

No processo de coleta e analise dos dados referentes as gravagdes ficou evidente a
imprescindibilidade da minha atuagdo enquanto performer. Uma vez que os elementos da
sonoridade estavam diretamente relacionados com as decisdes da performance, somente quem
passou pelo processo de construgéo desta poderia destrincha-los de maneira profunda e precisa.
Como a inten¢do da performance foi focar na manipulagéo e exploragédo da sonoridade no piano,
o conhecimento destas intengdes prévias se fez necessario no momento das analises, tanto no
recorte dos arquivos de audio e MIDI, na segmentagdo em unidades sonoras e também na
escolha da maneira mais pertinente de realizar e demonstrar as analises. Além disso, os dados
extraidos, sobretudo os advindos dos arquivos MIDI, forneciam listas bastante extensas de
numeros, que, se desconectados do contexto da performance, pouco diziam. Tais nimeros,
somente aliados com o conhecimento das intengdes por detrds deles puderam ser organizados
de maneira a criar sentido na analise. Assim, a presen¢a da performer trouxe sentido para os
dados quantitavivos, que por si sé, nada expressavam. O conhecimento das decisdes de
mudangas de toque e uso dos pedais, por exemplo, possibilitou que cada dado ganhasse
significado dentro de um contexto musical. Neste sentido, as andlises apresentadas ndo
poderiam ter sido realizadas por ninguém mais a ndo ser quem de fato viveu o processo de
desenvolvimento da performance das obras. Ou, pelo menos, teria que se contar com a presenca
muito proxima da performer nesta etapa do processo, informando sobre as intengdes por detras
de cada dado gerado.

Ainda sobre o processo de analise, o uso de procedimentos metodologicos da
musicologia tradicional, como os softwares de andlise, a criagdo de graficos e imagens
representativas do som, se mostraram uteis e adequados as intengdes das andlises. Apesar do
aspecto quantitativo, que pode ser visto sob um olhar critico, sobretudo quando se tem a

intengdo de realizar uma analise mais subjetiva, trouxeram a tona a possibilidade de utilizagéo
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destes métodos sob uma perspectiva outra. Os dados foram todos observados a partir de um
olhar humano, que se manteve conectado com a obra em si e que participou ativamente de todas
as etapas do processo. Assim, a utilizagdo destes métodos foi realizada a partir de uma viséo
que buscou singularidades individuais ao invés de generalidades, ou uma verdade demonstravel
e replicavel que se referisse a algum tipo de verdade sobre a obra. Pelo contrario, os métodos
auxiliaram na busca pela diferenciacdo destas conformagdes morfoldgicas especificas das pecas
selecionadas.

A compreensdo da forma enquanto elemento dado a posteriori também surgiu como um
dado importante na constru¢do da performance e nas analises. Uma vez que se assume a
possibilidade de manipulago neste aspecto, uma gama enorme de possibilidades performaticas
se abre, dando margem para que o performer explore possibilidades ndo cogitadas
anteriormente. Neste sentindo, a estrutura deixa de ser “uma forma fixa, uma substancia por
detrés dos acidentes da performance” e passa a ser entendida como um espaco de possibilidades,
“que esta em pleno movimento e que, inclusive, oferece uma explicagdo para as regularidades
e inconsisténcias nas atualiza¢cdes materiais e concretas das singularidades individuais™ (ASSIS,
2018, p. 60). Além da possibilidade de manipulacdo da forma, durante o processo também
surgiu o entendimento de que a textura musical pode vir a ser um elemento maleéavel, de acordo
com as decisdes performativas. Esta constatagdo, a partir de explorag¢des praticas, confirmou na
pratica que muito daquilo que se entende por determinante em um texto musical é apenas a
maneira considerada adequada de se executar determinada figuracdo, e ndo, de fato, uma
entidade musical estatica.

O desenvolvimento da performance das pegas trouxe reflexdes importantes também fora
do ambito da analise. Os dois processos de criagdo de duas performances de cada peca (tanto
em Ressondncias quanto em Contrastes) geraram resultados sonoros bastante distintos, porém,
isso se deu sem que nenhuma alteragdo drastica fosse realizada no que ¢ solicitado pelo projeto
composicional representado pela partitura. A partir de decisdes tomadas naquilo que esta
ausente na escritura, encontrei margem para criar € me ver livre para experimentar
possibilidades que fogem daquilo que normalmente se tomaria como correto dentro da tradi¢do
de performance, principalmente no que diz respeito a elementos bastante simples, como o
entendimento da textura (ou que vozes devem ser salientadas) e delimita¢do da forma, por
exemplo. A partir do momento em que se compreende que a leitura da partitura esta fortemente
condicionada a uma escuta presa a determinada tradi¢cdo de performance, é possivel estabelecer
uma linha de fuga deste territério, buscando lidar com a partitura de maneira desclassificada,

seja em termos de género, periodo ou estilo.
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Os processos de desterritorializagdo apareceram neste processo, sobretudo, no que diz
respeito a uma desvinculagdo das ideias de fidelidade ao texto e respeito ao compositor. Estas
duas ideias se atrelam fortemente a mecanismos de estudo e performance ja naturalizados, como
a obediéncia a todo e qualquer elemento escrito, e acabam por fechar a visdo para possibilidades
outras. Como mencionei, textura e forma sdo elementos entendidos pela musicologia, e com
reflexos na performance e pedagogia instrumental, como pré-determinados, elementos estaveis
que precedem a performance. A mera consciéncia da ndo estabilidade destes elementos faz com
que tais ideias de fidelidade e respeito caiam por terra, uma vez que ha muito mais abertura do
que anteriormente previsto. Além disso, tal consciéncia permite expandir as decisdes. Em
experimentacdes realizadas, pude testar alterar uma textura de homofonica para cordal, por
exemplo, através da op¢do de salientar ou ndo determinadas vozes. Decisdes sutis, mas que
impactam o resultado sonoro e que tornam clara a ideia de que o territério da obra musical ¢
uma construgdo historicamente situada e que ha inimeras possibilidades de se sair do mesmo e
propor novas territorializagdes.

A desclassificagao, no caso deste estudo, atuou no rompimento com ideias da tradi¢do
de performance que eram tomadas como regras, mas que, em ultima instancia, eram frutos de
procedimentos de classifica¢do da maneira adequada de se tocar determinadas obras. No caso
das pecas selecionadas, a desclassificacdo se mostrou relevante principalmente no que diz
respeito a concepcdo de fraseado. A tradicdo de performance e ensino moldam os
instrumentistas de modo que existem determinadas sonoridades adequadas e inadequadas para
cada tipo de repertdrio, assim como existem maneiras de se frasear mais ou menos corretas. A
desvinculag@o deste pensamento inicialmente se mostrou ardua, pois, como menciona Assis
(2018), muitas vezes as possibilidades ndo hegemonicas de performance ndo sdo meramente
autorizadas ou ndo, elas sdo simplesmente impensaveis (em virtude dos processos de
classificagdo). Assim, tornar pensdvel o impensavel pode ser complexo, mesmo que o
impensavel seja uma delimitagdo fraseoldgica baseada em temporalidades, ou o abandono de
uma primeira concep¢do de performance, que € normalmente construida a partir das ideias de
correto e incorreto.

Entretanto, é relevante salientar que para que esta desterritorializacdo/desclassificagdo
seja possivel é necessario um esfor¢o performatico para que se possa compreender e assimilar
que aquilo que normalmente tomamos como determinado nada mais é do que uma simples
marca territorial. Mesmo dentro deste contexto, onde a experimentacdo surge de maneira mais
sutil (no &mbito da manipulagdo dos toques pianisticos, dindmica e agdgica), o esfor¢o de fuga

¢ igualmente forte. Sobretudo quando me propus a realizar a segunda performance, a
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identificacdo quase que inconsciente com todo um corpo de conhecimento e regras sobre a
performance foi detectado, de modo que a rota de fuga do territério, mesmo que sutil, exigiu
esforcos conscientes. “A lembranga tem sempre uma fungdo de reterritorializa¢do”
(DELEUZE, GUATTARI, 1995, p. 79), o que fez com que o caminho de afastamento e volta
em relacdo as obras demandasse uma saida de meus proprios padrdes mentais em relagdo a
performance, muito cerceados por toda uma formagéo limitadora neste sentido. Tais esforgos
demandaram a adogdo de algumas estratégias experimentais que desenvolvi no percurso, como:
tocar a obra de maneira que eu considerasse errada, alterando indica¢des da partitura e inserindo
elementos adicionais; executar a obra como se fosse de outro periodo (barroco, cléssico, etc.);
inverter todas as dindmicas demarcadas na partitura; criar momentos improvisados no decorrer
da peca, entre outras. Essas foram algumas estratégias que possibilitaram o desprendimento de
um pensamento performatico preso ao territério estabelecido da obra e a sua classificagéo.

Também € importante mencionar que a escolha das obras aqui exploradas, por se
tratarem de pecas que fogem do grande repertdrio candnico pianistico e que se concentram em
dimensdes estruturais também menos canonizadas, auxiliou no processo de afastamento do
pensamento performatico da tradi¢do. Porém, algumas exploragdes foram realizadas com pegas
do repertodrio tradicional do piano do periodo Romantico e foi também possivel verificar a
possibilidade de se adotar novas concepgdes nestas, inclusive na conformagfo estrutural das
mesmas.

Tais reflexdes advindas dos processos de performance, sob a luz de uma tentativa de
desterritorializa¢do e desclassificag@o, reconfiguraram a minha relagdo com a partitura, que
deixou de se confundir, na pratica, com a obra. E que também deixou de configurar algo como
um script, mas passou a ser vista como o rastro de uma experiéncia subjetiva de um primeiro
sujeito, que, apds o contato com o performer, passard a ser uma das possiveis conformagdes
morfoldgicas, que nada mais € do que um novo rastro de uma experiéncia subjetiva. E neste
processo de troca continua e interag@o entre experiéncias de diferentes sujeitos nasce a infinita
gama de possibilidades de existéncia de dada obra, fruto de continuos e infinitos processos de
individuacdo. Assim, neste texto, que se afasta de todas as maneiras do entendimento da obra
enquanto texto, optei por ndo utilizar a palavra interpretag¢@o ou interpretativo, substituindo-as
por performance e performatico/performativo, respectivamente. Essa op¢ao tem a intencdo de
afastar a ideia de que o performer atue como intérprete, o que sintaticamente remete a processos
de decodificagdo de textos. O uso da palavra performance e seus derivados se alinha mais as

propostas e vivéncias aqui descritas e traz consigo a no¢do de processo.
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Todo este caminho de desvinculagdo da identificagdo da obra com o texto escrito, tanto
no que concerne a analise quanto a performance, por ter se mostrado arduo, revelou que todo o
pensamento na musica erudita ocidental se prende a este paradigma textual, e revela, mais
profundamente, que este corresponde a um paradigma da composi¢do. Nas diferentes subareas
do conhecimento musical a composi¢do tem sido o foco unico de atengdo, de modo que a
historia da musica configura uma histéria da composicdo e dos compositores, assim como a
analise musical se tornou sindonimo de analise da composi¢do. Ndo questiono a validade de tais
saberes, porém € necessario e urgente que ndo se faca a identifica¢do de todo um corpo de
conhecimento composicional como se se tratasse do conhecimento sobre musica, pois existem
diversos outros paradigmas a partir dos quais a musica pode ser pensada e, inclusive, a partir
dos quais pode ser contada a historia da musica, ou mesmo da analise musical. Assim, clamo
neste momento, onde me parece de extrema relevancia a produgdo de conhecimento ndo
hegemonico, por uma abertura para novos paradigmas, como, por exemplo, o da performance
musical.

Nesta pesquisa, tanto a aplicag¢@o das analises, e uso subjetivo dos métodos tradicionais
da musicologia, quanto os processos de constru¢do da performance levaram a uma perspectiva
alinhada ao pensamento poés-estruturalista e voltado, justamente, para a valorizagdo da
performance enquanto area de conhecimento. Assim, todo o corpo de conhecimento da area da
pesquisa artistica surge como um possivel caminho para a renovagéo da pesquisa em musica e,
também, para a desalienacdo entre teoria e pratica. A existéncia da pesquisa artistica ja é, por
si 0, vinculada ao pos-estruturalismo, mas, além disso, a area também se posiciona neste
sentido, fazendo largo uso de autores desta corrente e se aliando a ela em sua concepgéo
filosofica.

Aqui, em meio a um territério musicologico, a pesquisa artistica surgiu também como
fonte de objetos artisticos inovadores, atuais e frutos de problematizacdo. A criagdo e adogdo
de novas ontologias da obra musical (o que tem se mostrado bastante relevante nas pesquisas
atuais da area) abrem margem para novas musicologias, onde podem surgir novas perspectivas
de andlise, de educacdo musical e de performance. Inclusive, estas reflexdes ontoldgicas, por
questionarem e criticarem o entendimento tradicional da obra musical, vdo fundo em questdes
que até entdo foram abordadas de maneira paliativa, como o alto indice de lesdes em musicos
e a ansiedade na performance musical. Assis (2018) reforca que o argumento de que os
julgamentos ontoldgicos ndo t€ém consequéncias estéticas € descaradamente ideologico, porque
pretende reforgar praticas musicais submissas, domesticadas por textos e fontes autoritarias.

Nas palavras do autor:



150

A maneira como se define o que conta como obra estabelece profundas restri¢des no
que € considerado como aceitavel e inaceitavel, como possivel e impossivel, o que ¢
permitido e o que € proibido, entdo fornecendo ao mercado musical instrumentos
precisos de estudo e controle. Por isso, julgamentos ontoldgicos, que sdo julgamentos
a priori, t€m consequéncias empiricas — pelo menos no mundo empirico da
performance musical (Assis 2018, 45).

Por esta razdo, se mostra bastante relevante a necessidade do posicionamento em relagéo
aquilo que é a obra musical e adogao de perspectivas alternativas.

Neste contexto o performer ganha voz e se posiciona enquanto sujeito critico, do qual
se espera interferéncias, deixando o lugar de objeto de estudo e passando a atuar como
pesquisador artista, trazendo para a musicologia um conhecimento que até entfo estava ausente.
“A produgdo social destas auséncias resulta na subtragdo do mundo e na contrac¢io do presente
e, portanto, no desperdicio de experiéncia... Tornar-se presentes significa serem consideradas
alternativas as experiéncias hegemonica” (SANTOS, 2002, p. 249). A metodologia apresentada
nesta tese configura um primeiro passo para se pensar em uma nova concepgao sobre a anéhise
susteal onde a performance atue de maneira decisiva, ndo entendida como Unico caminho
possivel, mas como uma possibilidade, que inclusive abre margem para outras pesquisas no

mesmo sentido.
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ANEXO I - Analise da sonoridade nas Cartas Celestes V. 1
1. A1-A2

As partes denominadas A correspondem na obra ao Portico do Creptisculo (Al) e ao
Pértico da Aurora (A2), representando o por e nascer do sol, respectivamente. Estas partes sdo
compostas por blocos sonoros que envolvem clusters e uma constaste polirritimia de 5 contra
4. Em Al tais blocos se iniciam no registro médio do piano ¢ em dinamica fff, e vao
gradualmente descendo em registro, até atingir as notas mais graves do piano, e também
diminuindo em dindmica, at¢ um ppp. A parte A2 corresponde a inversdo de Al, sendo
exatamente a sua retrogradagdo, de modo que os blocos sonoros finais de A1 sdo os iniciais em
A2. Ou seja, A2 se inicia no registro mais grave e em dinamica ppp e vai gradualmente
ascendendo até o registro médio, com dindmica fff. A movimenta¢do em Al e A2 corresponde
ao movimento descendente do sol no crepuisculo e ascendente na aurora. Em termos pianisticos,
optei por iniciar A1 com um toque bastante enérgico, com alta velocidade de ataque, e pedal da
direita acionado continuamente. A velocidade de ataque alta busca trazer uma sonoridade
brilhante, remetendo ao sol ainda em seu 4pice. Conforme o registro vai descendo, a dindmica
vai diminuindo e o toque vai gradualmente diminuindo sua velocidade de ataque. Ao atingir a
regido mais grave, ja em dinamica ppp, a velocidade de ataque é mantida em um minimo
possivel, de modo a criar uma massa sonora onde ndo mais sdo percebidas notas individuais,
sendo uma onda de ressondncias, ao que chamei de mascaramento. Essa falta de definicdo tem
a intencdo de construir a imagem da noite, onde em virtude da auséncia de luz todos os objetos
perdem defini¢do. Durante todo o trecho mantive o pedal da direita acionado ininterruptamente,
auxiliando na cria¢do de ressonancia. A partir do bloco sonoro de nimero 11 na pagina 2 inseri
pedal una corda, intentando modificar o timbre conforme a “noite” chega na sessdo seguinte.

Nos exemplos abaixo, segue um exemplo de dudio dessa unidade:

o1

_'Il
(=] AL

Figura 78: QR Code referente ao exemplo | das Cartas Celestes 1, também disponivel em:
https://voutu.be/Ing3xr26 MEkK
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O processo performatico em A2 ¢ exatamente o contrario deste descrito para Al,
partindo da sonoridade mais obscura da noite e atingindo o brilho do sol. No grafico abaixo,
que mostra a evolugdo de V em Al e A2, é possivel observar o exato movimento contrario em
um e outro. Enquanto A1l inicia com V de aproximadamente 80 e finaliza em 42, A2 inicia em
41 e finaliza em 82. A linha preta no grafico mostra uma linha de tendéncia, porém vé-se que
ha uma constante alteragdo (em menor escala) nos valores de V. Essas oscilagdes correspondem
aos diferentes valores de V para cada nota do bloco sonoro, sendo que o primeiro ataque sempre
apresentou V mais elevado, pois foi intencionalmente salientado, com o objetivo de auxiliar na

precisdo ritmica.

Evolucadode Vem Al e A2

120
100
z 8 L1 JRLL
g & TR
e
20

— A1 A2

Figura 79: Grafico da evoluggo de V nas se¢des Al e A2 das Cartas Celestes |

Nos espectrogramas referentes a A1 e A2, observamos o mesmo efeito contrario, tendo
uma diminui¢dio na quantidade e qualidade dos harménicos em Al e um aumento em A2. E
relevante observar que tanto em Al quanto em A2, quando o registro grave ¢ utilizado (da
metade para o fim da imagem em Al e do inicio até o meio em A2) aparecem algumas listras
verticais de cor mais intensa. Essas listras correspondem as ressonancias criadas a partir do

grande acimulo sonoro no grave, que em dado momento ndo mais diferencia sons individuais,

sendo uma grande massa sonora.
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Figura 80: Espectrograma (Sonic Visualiser) da se¢do Al das Cartas Celestes |

Figura 81: Espectrograma (Sonic Visualiser) na se¢do A2 das Cartas Celestes |

2. B1-B2

As sessdes B1 e B2 representam simultaneamente dois elementos: a noite e o planeta
Vénus. Enquanto a noite € apresentada pela voz mais grave, a voz aguda se encarrega do que
corresponde a Vénus, criando uma sobreposi¢do destes dois elementos, resultando em uma
unidade sonora comum aos dois. Temporalmente representando a noite, B1 ocorre logo depois
do por-do-sol (A1) e B2 ocorre antes do nascer do sol (A2). A noite em B1 e B2 aparece nas
semicolcheias em graus conjuntos na regido super grave do piano, onde busquei criar uma
sonoridade obscura e pouco nitida, em dindmica ppp. Em contraste, Vénus se opde a noite: a
regido aguda e superaguda do piano sfo utilizadas e realizo esta figura com a dinamica
levemente mais forte (pp) e a sonoridade mais clara. Em busca desta diferenciacdo entre Vénus
e a noite, a opcdo performativa foi salientar o acimulo de ressondncias na sonoridade que
representa a noite e criar um som claro e nitido para a sonoridade de Vénus. Assim, se
contrapuseram um toque com velocidade de ataque muito baixa na méo esquerda e um toque

com velocidade de ataque mais alta na méao direita. Além disso, neste trecho todo utilizei o
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pedal una corda, para auxiliar o mascaramento pretendido na méo esquerda. Segue, no dudio

abaixo, um exemplo dessa sonoridade:

[m] i [m]
Ty

L

Figura 82: QR Code referente ao exemplo 2 das Cartas Celestes 1, também disponivel em:
https://youtu.be/SPXMvrOGgPY

O gréafico das médias de V em Bl e B2 mostra a realizacdo efetiva do intento
performativo, apresentando um V menor na execucdo da Noite (32 em bl e 35 em B2) e maior
na execugdo de Vénus (78 em Bl e 73 em B2). Além disso, a similaridade entre os valores
reportados em B1 e B2 mostram correspondéncia e concordancia entre as performances de B1

e B2.

Médias de V em B1

120
100
80

60

Velocity

40 32
IR
0

Noite Vénus

Figura 83: Grafico das médias de V na se¢éo B1 das Cartas Celestes |



Médias de V em B2
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Figura 84: Grafico das médias de V na se¢éo B2 das Cartas Celestes |

As imagens abaixo trazem as informagdes de CE sobre os trechos B1 e B2. Em ambos

0s casos, ¢ possivel observar que picos elevados se entremeiam as ondulagdes mais baixas. As

elevagdes em CE correspondem as notas que representam Vénus, com sua velocidade de ataque

elevada e consequente sonoridade mais brilhante. Por outro lado, a Noite aparece nestas

oscilagdes baixas de CE, revelando sua caracteristica sonora mais obscura, reflexo dos valores

mais baixos de V.

i ' hah
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Figura 85: Valores de CE na segdo B1 das Cartas Celestes |
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Figura 86: Valores de CE na se¢éo B2 das Cartas Celestes |

3.C1-C2

O que nesta performance foi delimitado como C corresponde a segunda parte de Vénus,
que por apresentar uma configura¢do sonora bastante distinta da primeira parte, foi tomada
como um novo elemento sonoro na performance. Esta segunda parte de Vénus aparece notada
como um arco de trémulos que descendo do agudo até a regido média, cristalizando-se numa
quinta justa. Tais arcos de trémulos ocorrem nas duas méaos, de maneira analoga e, como
mencionado, preparam o aparecimento de um trémulo de 5% justa. C1 e C2 aparecem na pega
de maneira invertida, sendo que C2 corresponde a C1 de tras para frente. Além disso, C1 ocorre
depois dos elementos “Noite” e “Vénus™, e ocorre C2 antes, o que estd relacionado com a
inversdo de todos os elementos do por-do-sol na aurora. Em C, houve a busca por uma
sonoridade brilhante e incisiva. Para tal, em C1 e C2 retirei o pedal una corda, para que o brilho
sonoro do piano fosse real¢ado, e utilizei um toque com alta velocidade de ataque com o mesmo
fim. Ao atingir o trémulo de 5% justa no fim do trecho o pedal una corda é reativado, preparando
j& a sonoridade caracteristica da Via-Lactea. No QR Code que segue estd o audio que ilustra

esta unidade sonora:

Figura 87: QR Code referente ao exemplo 3 das Cartas Celestes 1, também disponivel em:
https://youtu.be/A4ROp6omFHo
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A evolugdo dos valores de V em C1 e C2, ilustradas no grafico abaixo mostram uma
linha de tendéncia contraria nas duas unidades. Enquanto C1 inicia com V médio de 80 e
finaliza em 60, C2 inicia com V de 58 e finaliza com 81. Esta inversdo corresponde a
retrogradacdo de C1 em C2: enquanto C1 inicia no agudo e desce no registro, C2 faz o inverso.
As oscilagdes visiveis nas médias de V por detrds da linha de tendéncia correspondem a
acentuacdo da primeira nota de cada grupo de quatro semicolcheias, que se deu em virtude da

organizagdo ritmica e para auxiliar no movimento de rotagdo do pulso para realizar os trémulos.

Evolugdaode Vem Cle C2

glzz | \[ “7] 11,‘ "‘

e C1 Cc2

Figura 88: Grafico da evolugéo de V nas se¢des C1 e C2 das Cartas Celestes |

Nos espectrogramas de C1 e C2 novamente pode-se observar a inversdo de C1 em C2,
sendo que no inicio de C1 h4a uma presenga mais relevante de harmodnicos audiveis que diminui
com o decorrer da se¢do, a0 mesmo tempo em que em C2 ocorre o inverso. A realizagdo dos
trémulos com velocidade de ataque relativamente alta, no registro agudo e com utilizacdo do
pedal da direita geram uma ressondncia significativa, que pode ser verificada através das linhas
verticais que se mostram visiveis a cada momento no espectro, especialmente no inicio e meio
de C1 e meio e fim de C2. Vale ressaltar que no fim de C1 e inicio de C2 o pedal una corda é

utilizado, o que retira ressonancia do espectro.
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Figura 89: Espectrograma (Sonic Visualiser) da se¢fio C1 das Cartas Celestes |

Figura 90: Espectrograma (Sonic Visualiser) da se¢do C2 das Cartas Celestes |

4. D1-D2-D3-D4-D5

As unidades denominadas D correspondem a um trecho da Via-Lactea, que se repete de
maneira similar quatro vezes durante a peca. Nesta, um trémulo de 5 justa ocorre na regido
aguda simultaneamente a breves fragmentos melddicos, que aparecem nas regides aguda e
superaguda. Dentre as cinco apari¢des desta configuragdo, em D2 ocorre uma espécie de
desenvolvimento, quando os fragmentos melddicos da mao direita repetem-se evoluindo
ritmicamente, passando de 3 unidades para 4, 5 e finalmente 7. A repeti¢do dos padrdes
melddicos aliada ao aumento progressivo do ritmo cria um aumento na ressonancia e também
cria 0 mascaramento. Todo este desenvolvimento ocorre tendo como base o trémulo de 5% justa.
Nesta unidade D optei novamente pela combinagdo de um elemento de criagdo de ressonancia,

que atua, sobretudo, como um véu sonoro, mais do que como notas definidas e que ¢ composto
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pelos trémulos da mao esquerda, com um elemento melddico, com notas claramente
executadas, representado pelos fragmentos melddicos realizados pela méo direita. Assim, améo
direita permaneceu sempre com velocidade de ataque elevada, buscando evidenciar cada nota
em si, enquanto na méo esquerda procurei criar uma sonoridade sem defini¢o, através de uma
velocidade de ataque baixa. Em todos os momentos em que D aparece o pedal una corda é
ativado, de modo a auxiliar o mascaramento pretendido na méo esquerda. Abaixo, segue o

exemplo de audio de D:

Figura 91: QR Code referente ao exemplo 4 das Cartas Celestes 1, também disponivel em:
https://youtu.be/CgCtrtbaklU

O grafico abaixo mostra as médias de V em todas as apari¢des de D, onde o digito apos
o ponto indica o elemento representado, sendo “1” o trémulo realizado pela méo esquerda e “2”
as notas melddicas tocadas pela méo direita. Assim, temos valores médios de 52, 47, 49, 46 ¢
44 para o V dos trémulos da mao esquerda e valores médios de 76, 71, 69, 73 ¢ 61 para o V das
notas melddicas da méo direita. Estes valores reportam tanto a diferenciacdo efetiva entre as
duas sonoridades pretendidas quanto constdncia na performance do trecho em todas as

ocorréncias de D na peca.
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Figura 92: Grafico das médias de V nas seg¢des D1, D2, D3, D4 e D5 das Cartas Celestes 1
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As imagens abaixo, com os valores de CE em todas as apari¢des de D visam observar a
diferenciagfo entre os dois toques no sinal sonoro. De maneira geral, os picos mais elevados
representam as notas da mao direita, enquanto os valores mais baixos sdo a representagdo dos
trémulos. Nas figuras de D3 e D4 a visualizagdo se mostrou um pouco mais clara, independente
da diferenciagdo entre os valores de V ser maior em D1 e D2 do que em D4, por exemplo. Neste
caso, ¢ possivel que a utilizagdo do pedal una corda tenha auxiliado na maior mescla entre as

sonoridades das duas méos.
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Figura 94: Valores de CE na segdo D2 das Cartas Celestes [
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Figura 95: Valores de CE na segdo D3 das Cartas Celestes [

Figura 96: Valores de CE na se¢do D4 das Cartas Celestes [

iy M

Figura 97: Valores de CE na se¢do D5 das Cartas Celestes [
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5.E

O elemento sonoro E, que aparece uma unica vez, faz parte de um elemento novo dentro
da Via-Lactea. Em E duas vozes na oitava mais aguda do piano executam uma melodia
continua, com a indicagdo de “repetir varias vezes” o Unico compasso de que se compde este
elemento. A melodia executada pela méo direita se passa nas teclas brancas e conta com um
total de 18 fusas no compasso, enquanto a melodia da méo esquerda ocorre nas teclas pretas e
conta com 15 fusas no compasso. A polirritmia gerada, juntamente com a utilizagdo
concomitante de teclas pretas e brancas, levou a op¢do pela criacdo de um amalgamento sonoro,
que desse a impressdo de um som Unico advindo das duas maos. Para isso, foi realizado o toque
mais semelhante possivel nas duas méos, de modo a unir a sonoridade de ambas, buscando o
efeito de um som Unico. Além disso, o pedal una corda, que estava acionado, é desativado, para
que houvesse o maximo de ressondncias possivel. No exemplo abaixo, o dudio desta

sonoridade:

Figura 98: QR Code referente ao exemplo 5 das Cartas Celestes I, também disponivel em:
https://youtu.be/EmYx00S7z54

O grafico trazido abaixo, com a evolug@o de V em E mostra um crescimento na média,
iniciando em 50 e finalizando em 74, revelando o aumento da dinamica no decorrer das

repeticdes solicitadas.
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Figura 99: Grafico da evolugéio de V na se¢éo E das Cartas Celestes |

O grafico de CE revela que de tempos em tempos havia uma nota com valor bastante
mais elevado. Ao contrario do que foi suposto, de que os valores de CE seriam estaveis, sem
muitas oscilagdes, em decorréncia de um V similar entre as duas méos, a cada reinicio de E
houve um V mais elevado. Assim, os picos mais altos que podem ser visualizados na imagem
correspondem as primeiras notas de E, as unicas que ocorrem simultaneamente, por conta da
polirritmia do trecho. Porém, independente disto, observa-se um crescendo nestes picos mais

elevados, mostrando um crescendo continuo a cada repeti¢éo.
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Figura 100: Valores de CE na se¢éo E das Cartas Celestes |

A imagem do espectrograma em E mostra como a sonoridade se manteve estavel no
trecho. E possivel verificar o inicio de cada repeticdo de E, e observar também um maior

acumulo de harmonicos no primeiro ataque de cada repeticdo. O aumento da dindmica é muito
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sutil, principalmente por se tratar da oitava mais aguda do piano, mantendo uma sonoridade

bastante estavel no trecho todo.
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Figura 101: Espectrograma (Sonic Visualiser) da se¢o E das Cartas Celestes |

6. F1-F2-F3

As unidades denominadas F consistem em uma série de clusters descendentes em
dinamica fff, na regido aguda e com velocidade rdpida. Em sua primeira aparicdo, F1, ocorre
uma sequéncia de 7 clusters descendentes, que retornam a D através do trémulo de 5% justa. Em
F2 e F3 o que ocorreu em F1 € expandido: ocorrem 4 sequéncias de clusters descendentes (6,3.5
e 2 clusters, respectivamente), utilizando os mesmos clusters apresentados em F1 e na mesma
sequéncia. Em F2 e F3 cada sequéncia de clusters € interrompida pelo trémulo de 5% justa, que
retorna. A sonoridade de F foi caracterizada por um som agressivo, com velocidade de ataque
elevada, buscando um timbre brilhante e enérgico para os clusters. Nestes trechos ndo houve
utilizagdo do pedal una corda, para que o som pudesse ficar o mais brilhante possivel. A seguir,

um exemplo em dudio desta sonoridade:
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Figura 102: QR Code referente ao exemplo 6 das Cartas Celestes 1, também disponivel em:
https://youtu.be/hZ-gCexNTOE

O grafico abaixo mostra as médias de V nas apari¢des de F, sendo que as colunas azuis
representam os valores de V dos clusters e as colunas vermelhas representam os valores de V
nos trémulos. Enquanto os clusters tem média de V de 92, os trémulos tem V com média de 52.
Esta diferenca significativa evidencia a utilizag@o de toques diferentes nos clusters e no trémulo,

ocasionando assim sonoridades contrastantes.
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Figura 103: Grafico das médias de V nas secdes F1, F2 e F3 das Cartas Celestes |

Refor¢ando os valores de V, as imagens obtidas dos valores de CE mostram valores
bastante elevados para os clusters e menores para os trémulos. Nas imagens de F2 e F3 a
visualizagdo fica mais clara por conta dos trémulos entremeados aos clusters, enquanto que em

F1 os clusters s@o precedidos e seguidos pelos trémulos, mas nio interrompidos por estes.
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Figura 104: Valores de CE na segéo F1 das Cartas Celestes |
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Figura 105: Valores de CE na segdo F2 das Cartas Celestes |

Figura 106: Valores de CE na segdo F3 das Cartas Celestes |
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7.G

A unidade G se passa no registro supergrave, iniciando com uma subita mudanga do
registro agudo para o 14 mais grave do piano e em dindmica ppp. Inicialmente sdo repetidas
varias vezes uma sequéncia de oito notas executadas pela mao esquerda, mantendo a dindmica
0 mais suave possivel e em seguida a textura € refor¢ada pela inser¢do de uma nova voz. Em
G, a partir do uso do registro grave, optei pela caracterizacdo da sonoridade a partir da dindmica
ppp ¢ o pedal da direita acionado, criando o mascaramento, de modo que as notas individuais
ndo fossem percebidas. Para salientar esse efeito, adicionei o pedal una corda. Na segunda
parte, quando entra a nova voz, mantive o intento de criar um bloco de ressonancias, que com
o aumento dindmico foi crescendo em acumulo de harmonicos e em volume. Entretanto, para
auxiliar na criacdo de uma sonoridade em dindmica fff e para auxiliar na manutencdo da
ressonancia, as primeiras notas de cada grupo de cinco foram acentuadas nas duas maos, através
de uma velocidade de ataque alta. No QR Code em seguida esta o exemplo desta sonoridade

em G:

OF40

Figura 107: QR Code referente ao exemplo 7 das Cartas Celestes 1, também disponivel em:
https://youtu.be/q3BEBjBJI8Y

A evolucdo de V em G mostrada no grafico abaixo mostra uma linha de tendéncia que
se inicia com o valor médio de 41 e finaliza com o valor médio de 78, o que revela o aumento
progressivo da dindmica no trecho. Ao observar a linha azul com os valores reais de V, sdo
percebidas as oscilagdes, que se tornam maiores a partir da metade do trecho. Esta oscilagdo
mais significativa diz respeito a acentuacdo da primeira nota de cada grupo de semicolcheias a
partir da metade do trecho. Esta acentuacdo teve como objetivo auxiliar no aumento da

dindmica e criar mais ressonancia.
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Figura 108: Grafico da evolugfo de V na se¢do G das Cartas Celestes |

A imagem abaixo mostra o espectrograma de G, onde ¢ possivel identificar o aumento
progressivo da dindmica, que atinge um maximo de for¢a e reverberag@o pouco depois do meio
do trecho. Além disso, durante toda a se¢do, se vém faixas verticais de cor mais intensa. Estas
faixas mostram a ressonancia criada pelo acimulo de sons, o que € peculiar e mais intenso nos

registros mais graves do piano e intensificado pelo uso ininterrupto do pedal da direita.

Figura 109: Espectrograma (Sonic Visualiser) da se¢@o G das Cartas Celestes |

8. H

A unidade H corresponde na pega a Galaxia NGC 224 = M31 (Nebulosa de
Andromeda). Nela aparecem 8 acordes, formando 8 se¢des, que sdo seguidos por notas

melddicas rapidas. Nesta performance, optei por compreender os acordes e as notas melddicas
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a partir de duas abordagens pianisticas: uma para os acordes e outra para a série melddica. Os
acordes foram executados com velocidade de ataque rapida e com um acento, buscando um
som brilhante. Nas séries melodicas empregou-se uma velocidade de ataque baixa, de modo a
criar contraste. O pedal una corda foi utilizado nas séries melddicas, tanto para diminuir a
ressonancia, quanto para diferenciar ainda mais o timbre destas em relacdo aos acordes. A

seguir, o audio que ilustra H:

[=] i [m]

Figura 110: QR Code referente ao exemplo 8 das Cartas Celestes I, também disponivel
em: https://youtu.be/FaFy3dRJZcw

O grafico trazido abaixo mostra as médias de V em H, sendo N o valor médio de V das
notas melddicas e A o valor médio de V dos acordes. A grande diferenciagdo de 51 para N e 90
para A mostra a efetivagdo do intento performativo de diferenciar os dois elementos através do

toque.

Médias de VemH

120
100
80

60 51

Velocity

40

20

Figura 111: Grafico das médias de V na se¢éo H das Cartas Celestes |

Na imagem com os valores de CE fica muito clara a ocorréncia dos acordes e das notas

melddicas, sendo os primeiros representados pelos picos elevados (sugestionando uma



181

sonoridade bastante brilhante) e as segundas representadas pelos picos baixos que entremeiam

os picos mais elevados, confirmando a ocorréncia de uma sonoridade mais opaca.
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Figura 112: Valores de CE na se¢@o H das Cartas Celestes |

9. 11 -12-13-14

O momento sonoro representado pela letra I corresponde aos meteoros, e aparece quatro
vezes durante a pega, sendo que I1 e I2 sdo idénticos enquanto I3 e 14 somados formam I1 e 12.
Ou seja, 13 e 14 sdo partes dos outros dois que aparecem separadas temporalmente. A imagem
dos meteoros instigou a busca por uma sonoridade bastante rapida e brilhante, tendo como
principais elementos na escrita nove glissandos realizados pela mao direita (somente um
descendente e todos os outros ascendentes), que sdo entremeados com trémulos ou trinados.
Em termos pianisticos, optei por caracterizar a unidade I por gestos rapidos e enérgicos,
buscando uma sonoridade brilhante, o que se da através da velocidade de ataque mais alta. A

seguir, pode-se ouvir o exemplo em 4udio de I:

Figura 113: QR Code referente ao exemplo 9 das Cartas Celestes I, também disponivel em:
https://youtu.be/t-zzPMdjmsw
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As médias de V nas apari¢des de [ mostradas no grafico abaixo mostram a consisténcia
da execucdo do trecho em suas diferentes apari¢cdes no decorrer da pe¢a, mantendo sempre um

mesmo tipo de toque pianistico peculiar a I.
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Figura 114: Grafico das médias de V nas se¢des 11, 12, I3 e 14 das Cartas Celestes 1
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As imagens dos espectrogramas trazidas revelam também a similaridade entre as quatro
ocorréncias de I na pecga. E interessante ressaltar que em todas elas a presenca de harménicos
audiveis é bastante presente tanto em intensidade quanto em quantidade, o que releva uma
grande ressonancia no trecho. Esta ressonancia elevada é gerada principalmente pelos valores

altos de V e do uso ininterrupto do pedal da direita.

Figura 115: Espectrograma (Sonic Visualiser) da se¢fo 11 das Cartas Celestes |
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Figura 116: Espectrograma (Sonic Visualiser) da secdo 12 das Cartas Celestes [

Figura 117: Espectrograma (Sonic Visualiser) da se¢fo 13 das Cartas Celestes |

e

Figura 118: Espectrograma (Sonic Visualiser) da se¢fo 14 das Cartas Celestes |
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10.J

A unidade J se refere a Constelacdo I (Hércules), momento onde o compositor se utiliza
de seu catalogo de 24 acordes. Na performance deste trecho busquei criar uma grande
diferenciagdo entre duas sonoridades que se alternaram: uma sonoridade mais opaca,
relacionada com as dindmicas mais suaves, utilizando o pedal una corda e velocidade de ataque
mais baixa, e um som mais brilhante relativo as dindmicas mais elevadas, retirando o pedal una
corda e utilizando uma velocidade de ataque elevada. Em seguida, o exemplo traz o dudio de

J:

Op10
[=]

Figura 119: QR Code referente ao exemplo 10 das Cartas Celestes 1, também disponivel em:
https://youtu.be/9051qPWOLt4

O gréfico abaixo, com a evolugdo de V em J, € apresentado sem a sua linha de tendéncia,
pois o que ¢ peculiar & J € justamente a grande oscilacdo de V, que remete as grandes
diferenciagdes dinamicas no trecho. O grafico mostra uma oscilagdo de V que vai de
aproximadamente 25 a 120, sendo o momento da pe¢a onde ocorrem as maiores oscila¢des de

V.
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Figura 120: Grafico da evolugdo de V na secdo J das Cartas Celestes |
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Abaixo, na imagem que mostra os valores de CE em J fica clara a variagdo de V no sinal
sonoro, de modo que sonoridades mais brilhantes (representadas pelos picos mais elevados) e
sonoridades mais opacas (representadas pelos picos mais baixos) se entremeiam para criar a

sonoridade peculiar ao trecho.
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Figura 121: Valores de CE na segfo J das Cartas Celestes |

11. K1-K2-K3-K4

Os momentos aqui identificados como K remetem ao Aglomerado Globular — Messier
13, que entendi nesta performance como momentos de repouso, tanto em termos temporais
quanto sonoro. Sonoramente o aglomerado globular é uma sucessdo de 12 notas diferentes na
regido super-grave, com uma ressonancia inferior de um cluster, e na repeti¢cdo por 4 vezes do
som do6 sustenido. Ele aparece 4 vezes, com poucas variagcdes entre uma apari¢do e outra e na
ultima vez o dd sustenido se converte em um trémulo ultra-rapido. Optei por entender esta
unidade como tendo um carater mais contemplativo e de repouso, que se manifestou através de
uma sonoridade estavel, que se modificasse o minimo possivel em termos de dindmica e com
uma temporalidade mais lenta, que causasse oportunidade de ouvir as ressonancias geradas por
cada nota. Para conseguir uma sonoridade com menos brilho, além da utilizagdo de uma baixa
velocidade de ataque, utilizei o pedal una corda. Somente em K3 o pedal una corda ndo foi
utilizado, em razdo da parte que o precedia, a Nebulosa NGC, onde busquei uma sonoridade
muito delicada e sutil. Para criar certa surpresa nesta ultima sonoridade optou-se por ndo utilizar
o una corda em K3. A seguir, o QR Code direciona para o exemplo da sonoridade criada em

K:
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Figura 122: QR Code referente ao exemplo 11 das Cartas Celestes I, também disponivel em:
https://youtu.be/GNQ7hSRPDHs

No grafico que pode ser observado abaixo, veem-se as médias de V nas quatro aparigdes
de K, sendo elas 35, 38, 32 e 46, médias bastantes baixas de V, principalmente nas suas trés
primeiras apari¢des. Tais valores demonstram a efetiva¢do do intento performatico no toque
pianisitico. O valor mais alto em K4 se deu justamente em razdo da conversdo do ultimo do
sustenido em um trémulo ultra-rapido, que foi executado com maior velocidade de ataque

realizando um pequeno crescendo.
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Figura 123: Grafico das médias de V na segédo K das Cartas Celestes |

Nos espectrogramas das apari¢cdes de K percebe-se uma similaridade entre todos eles,
de modo que o espectro se mantém bastante estdvel, o que caracteriza uma dinamica sem
mudangas e um toque regular. Somente em K4 ¢ possivel verificar um aumento na quantidade
e intensidade de harmonicos audiveis no, novamente em virtude do trémulo no ultimo dé

sustenido do trecho.
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Figura 124: Espectrograma (Sonic Visualiser) da se¢do K1 das Cartas Celestes [

Figura 125: Espectrograma (Sonic Visualiser) da se¢do K2 das Cartas Celestes [

Figura 126: Espectrograma (Sonic Visualiser) da se¢do K3 das Cartas Celestes [



188

Figura 127: Espectrograma (Sonic Visualiser) da se¢do K4 das Cartas Celestes [

12. L

A unidade sonora L corresponde a Constelagdo II, Lyra, cuja principal caracteristica
sonora € a apresentagdo de um fragmento melddico arpejado e, em seguida, uma cristalizagéo
do mesmo, seguindo uma trajetéria das notas ao redor, criando uma espécie de aura de
ressonancias. A partir deste entendimento da escrita, a intenc¢do foi criar uma sonoridade para
as notas que seguiam o fragmento melddico arpejado que criasse a impressdo de que estes sons
fossem uma reverberacdo daqueles primeiros. Para isso, executei todos os fragmentos arpejados
com velocidade de ataque alta, criando um som enérgico. As notas que compde a aura de
ressonancia, por sua vez, foram englobadas no resquicio da ressonancia da primeira, através de
uma sonoridade sutil, com menor velocidade de ataque e utilizagdo do una corda. Abaixo segue

o 4dudio que demonstra a sonoridade em L.:

]

Figura 128: QR Code referente ao exemplo 12 das Cartas Celestes I, também disponivel em:
https://youtu.be/mrrDOe_tBsA
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No grafico abaixo, observam-se as médias de V em L, sendo que N corresponde ao valor
de V nas notas arpejadas e R corresponde ao valor de V nas notas que compde a aura de
ressonancia. A grande diferenciagdo entre um e outro (97 para N e 47 para R) permite afirmar

que houve de fato uma diferenciacdo de toque e de sonoridade entre estes dois elementos

constituintes de L.
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Figura 129: Médias de V na secéo L das Cartas Celestes |

Os valores de CE, observaveis na figura abaixo, mostram no sinal sonoro a efetivagéo
dos dois diferentes toques pianistico. Os picos mais altos correspondem as notas arpejadas,
realizadas com alta velocidade de ataque, enquanto os picos menores representam as notas da
aura de ressonancia, executadas com velocidade de ataque mais baixa e com o uso do pedal una

corda, dois elementos que tornam o som mais opaco.

#
AT -

Figura 130: Valores de CE na se¢do L das Cartas Celestes |



190

13. M1-M2

A unidade sonora M se refere a Nebulosa NGC 696095, um outro momento entendido
nesta performance como mais contemplativo, evocando uma sonoridade muito sutil, onde uma
série de 12 sons, oscila irregularmente através de uma polirritimia de seis semicolcheias contra
cinco. Em busca de criar esta atmosfera quase atemporal, procurei uma sonoridade delicada,
com a menor velocidade de ataque possivel, uso do una corda e nenhuma oscilagéo de fraseado,
tentando manter todas as notas com o mesmo nivel de pressdo na tecla. Segue abaixo o exemplo

de audio desta unidade:

Figura 131: QR Code referente ao exemplo 13 das Cartas Celestes I, também disponivel em:
https://youtu.be/4L.-AjaQgsud

O grafico da evolugdo de Vem M1 e M2 mostra a linha de tendéncia de ambos em preto
e a curva real de V em vermelho para M1 e em azul para M2. Primeiramente, verifica-se que
M2 foi repetida mais vezes do que M1, um fator que ocorreu nido premeditadamente na
performance da pe¢a. Em segundo lugar, a linha de tendéncia reta demonstra uma estabilidade
no toque, o que é traduzido no som com uma estabilidade timbrica e dinamica. Por fim, as
oscilagdes percebiveis nas linhas com os valores reais de V identificam os acentos que
ocorreram a cada reinicio ritmico. Por conta da polirritmia, pontos onde havia coincidéncia
entre as duas maos acabaram sendo executados com V levemente mais alto, o que auxiliou na

precisdo ritmica dos trechos.
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Figura 132: Gréafico da evolugéo de V nas se¢des M1 e M2 das Cartas Celestes |

Os espectrogramas de M1 e M2 se mostram bastante similares, sendo que em ambos o
espectro se mantém estavel, o que identifica a sonoridade plana deste trecho, pretendida no

plano performatico da pega.

Figura 133: Espectrograma (Sonic Visualiser) da se¢do M1 das Cartas Celestes |

Figura 134: Espectrograma (Sonic Visualiser) da se¢do M2 das Cartas Celestes |
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14.N

A unidade N das Cartas Celestes 1 se refere a Constelagdo III, Scorpio, ultima
constelagdo a figurar neste volume da obra. A principal caracteristica sonora em N,
compreendida nesta performance, ¢ uma agressividade fantdstica, onde acordes se repetem
vertiginosamente rapidos e continuos, de modo que néo hé pausa, se sucedendo uma continua
mudanga de registros, com alteragdes na duragéo das repeticdes. Em busca do carater agressivo
e enérgico pretendido, na primeira sequéncia de acordes optei por realizar um maximo de
velocidade, tanto de ataque quanto de execug¢do, criando um impacto e também contraste com
a sutil sonoridade da Nebulosa NGC 696095 que precede esta Constelagdo. Porém por se tratar
de um trecho bastante longo, foram eleitos momentos para que a dinamica e a velocidade
fossem diminuidas, criando espagos de descanso em termos técnicos. Em seguida estd o

exemplo que demonstra a sonoridade nesta se¢ao:

[m] Fef. [m]

L

Figura 135: QR Code referente ao exemplo 14 das Cartas Celestes 1, também disponivel em:
https://youtu.be/Sp-_Oc4KDxo

No grafico da evolucdo de V em N, observa-se uma linha mais ou menos estavel, cuja
unica alteracdo dréstica ocorre no fim do trecho, quando V cai, em um curto espago de tempo,
de aproximadamente 78 para 24. Esta queda abrupta se refere ao final de N, onde hd um
decrescendo dinamico nos 6 ultimos compassos, que prepara a sonoridade para a segdo
seguinte, K4, que se inicia em pp. As oscilagdes de V antes desta queda abrupta se referem as
repeti¢des dos acordes: o primeiro acorde de cada grupo de repeti¢des sempre teve V mais
elevado, seguido de um discreto decréscimo neste valor. Isso se refere ao gesto empregado para
executar os acordes, onde foi realizado um gesto inicial mais amplo (com uso mais efetivo do
brago) para os primeiros acordes enquanto os demais seguiram como reverberagdo destes

primeiros, partindo de um movimento mais relacionado ao pulso.
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Figura 136: Grafico da evolugfo de V na se¢éio N das Cartas Celestes |

O espectrograma de N mostra a grande ressonédncia causada pela repeticdo constante de
acordes de 5 ou mais sons, com V elevado e uso do pedal da direita. Tal ressonédncia ¢
observavel pela grande quantidade de harmonicos presentes e também pela sua intensidade. Até
o fim do trecho ¢ também notavel a estabilidade da sonoridade, que se mantem sem grandes
alteragdes no espectro, apesar do uso de diferentes registros, abrangendo o piano todo. A

rarefacdo do espectro no fim de N € ocasionada pela diminui¢do dindmica.

Figura 137: Espectrograma (Sonic Visualiser) da se¢do N das Cartas Celestes [

15.0

A unidade representada pela letra O indica Alpha Piscium, uma estrela que faz parte da
constelagdo de Aquario. O brilho de tal estrela ¢ compreendido e representado nesta
performance pelo acorde Alpha, que foi executado com a maior velocidade de ataque possivel

e, antes que sua ressonancia decaisse muito, o acorde em ppp que aparece no registro central
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foi executado, com um minimo de pressdo e acionando o pedal una corda. A seguir, um

exemplo de dudio desta sonoridade em O:

Figura 138: QR Code referente ao exemplo 15 das Cartas Celestes 1, também disponivel em:
https://youtu.be/XtWWIU2sbhc

O grafico abaixo mostra as médias de V em O, sendo que Al se refere aos acordes em

ppp e A2 representa os acordes em fff.
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Figura 139: Grafico das médias de V na segéo O das Cartas Celestes |

A grande diferenciacdo entre o valor de 35 em Al e 98 em A2 demonstra uma
abordagem pianistica bastante diferente no que diz respeito ao toque, sendo esta a diferenciagdo
de V mais relevante na peca em termos de contrastes.

Os valores de CE também mostram a clara diferenga entre os acordes em fff'¢ os acordes
em ppp, sendo interessante reparar em como os acordes ppp entram na ressondncia dos acordes
com dindmica mais intensa. Tais acordes entram a partir do decréscimo natural da ressonancia

do ataque dos acordes fff-
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Figura 140: Valores de CE na sego O das Cartas Celestes |

16. P1-P2-P3 / Q1-Q2-Q3

As duas ultimas unidades, P e Q, serdo apresentadas em conjunto, pois representam um
mesmo elemento celeste, o sol. Nesta performance, compreendi que P e Q simbolizam as
explosdes solares, de modo que enquanto P mostra os raios solares em si, Q indica as explosoes,
ambos elementos mostrando a presen¢a de um sol que ja nasceu e estd no auge de sua
luminosidade. Assim, apesar das diferengas em termos de escrita de P e Q, a performance destas
tem as mesmas caracteristicas: a busca por um som enérgico, brilhante e preciso, que aluda
diretamente ao sol em seu esplendor. Para isso, uma velocidade de ataque alta é empregada
desde P1 e Q1, porém deixando margem para aumentar esta velocidade e atingir seu maximo

em P3 e Q3. Abaixo seguem exemplos de P e Q, respectivamente:

[=] i [m]

Him

Figura 141: QR Code referente ao exemplo 16 das Cartas Celestes 1, também disponivel
em: https://youtu.be/ldQ40cG8ZYA
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Figura 142: QR Code referente ao exemplo 17 das Cartas Celestes 1, também disponivel em:
https://youtu.be/ZehhsJ-NyRe

As médias de V nas trés ocorréncias de P mostram constancia entre a performance dos
trechos. Apesar de altos, os valores de 76, 75 e 77 ndo sdo tdo altos quanto poderiam, para que
houvesse um som mais impetuoso. Os valores mais baixos em P do que em N, por exemplo,
provavelmente estdo ligados ao cansago fisico no final de uma peca com altas demandas

técnicas e corporais.
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Figura 143: Grafico das médias de V nas secdes P1, P2 e P3 das Cartas Celestes |

As trés imagens que ilustram os valores de CE nas apari¢des de P informam sobre a
estabilidade do timbre, uma vez que ndo € possivel detectar mudangas drasticas, mas sim um
ranhuramento estavel, onde as quedas de CE indicam os recomecos dos fragmentos que

compdem P.



Figura 144: Valores de CE na segdo P1 das Cartas Celestes |

i

Figura 145: Valores de CE na segéo P2 das Cartas Celestes |

!

Figura 146: Valores de CE na segdo P3 das Cartas Celestes |
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As médias de V em que também mostram constancia em seus valores, sendo levemente
mais altos do que os valores de V em P. E interessante observar o aumento do valor em Q3,
onde atinge-se a média de 87, um alto valor de V, que expressa a necessidade de finalizar a

peca com um sonoridade bastante enérgica e brilhante, remetendo ao sol ja totalmente nascido.

Médias de Vem Q
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Figura 147: Grafico das médias de V nas se¢des Q1, Q2 e Q3 das Cartas Celestes 1
As imagens dos valores de CE nas apari¢des de Q sdo similares as de P, mostrando uma

estabilidade no timbre resultante, sendo que as quedas do valor de CE, assim como em P,

mostram os reinicios dos fragmentos que compdem Q.
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Figura 148: Valores de CE na se¢@o Q1 das Cartas Celestes |
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Figura 149: Valores de CE na secéo Q2 das Cartas Celestes |

Figura 150: Valores de CE na secéo Q3 das Cartas Celestes I
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ANEXO II - Analise da sonoridade em Ressondncias

a) Performance 1
1. Secao 1

Como observavel na tabela mostrada no item anterior, a utilizagdo dos dois toques sofre
alterag¢des no decorrer da pega, havendo momentos em que cada méao realiza um tipo de toque
diferente ¢ momentos em que ambas as méaos realizam o mesmo tipo de toque. Como ja
mencionado brevemente, nas 4 primeiras paginas, a configuracdo dos dois toques permanece
inalterada; a mao direita executa T1 e a mio esquerda executa T2. Abaixo, segue o exemplo de
dudio onde se pode observar estas duas sonoridades em um trecho da primeira performance de
Ressondncias, onde corre primeiramente T1 e em seguida T2:

—
OO0

[=]

Figura 151: QR Code referente ao Exemplo 1 da primeira performance de Ressondncias, também disponivel no
link: https://youtu.be/dOn311GYFto

Durante todo este trecho a disposi¢do das vozes entre as maos e a textura permanecem
as mesmas, a mao direita executa linhas melddicas longas sempre em semicolcheias, enquanto
a mao esquerda aparece pontualmente, realizando interferéncias nesta linha melédica da méo
direita. Apesar da manuten¢do da sonoridade, estruturalmente nesta performance se optou por
dividir a se¢@o 1 em 3 subsecdes, que sdo caracterizadas através da manipulagdo temporal.

No grafico abaixo podemos verificar a média de V na parte 1 para os dois toques:
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Figura 152: Grafico da média de V em T1 e T2 na se¢fo 1 da P1 de Ressondncias

Enquanto T1 teve uma média de V de aproximadamente 78, T2 teve uma média de 40,
o que identifica uma mudanga bastante significativa na abordagem de toque no instrumento
durante toda a seg¢do.

Abaixo seguem os graficos que representam o espectrograma e os valores de centroide
espectral na se¢do 1, onde pode se ver a subdivisdo desta nas 3 subse¢des mencionadas, através
das barras verticais. Na primeira subse¢do desta parte 1, como T1 e T2 ocorrem de maneira
ndo-simultanea, ou seja, primeiro ocorre T1 e depois T2, a verificagdo nos graficos ¢ bastante
evidente e clara; T1 € identificado pelas linhas verticais mais longas, enquanto T2 se identifica

pelos momentos com menor presenca de harmonicos superiores.

Figura 153: Espectrograma (Sonic Visualiser) da se¢do 1 da P1 de Ressondncias

Na imagem acima, vé-se uma significativa maior presenga de harmonicos, tanto em
termos de quantidade quanto intensidade, em T1. Porém, nas outras subse¢des, especialmente
na terceira, esta observagao se torna menos evidente, em virtude da simultaneidade dos toques
1 e 2. Na subsecdo central ainda € possivel distinguir, nos momentos de ndo concomitancia, a

alternancia entre T1 e T2. No centroide espectral o mesmo ocorre:
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Figura 154: Valores do CE na se¢éio 1 da P1 de Ressondncias

Ha um evidente decréscimo no centroide em T2, sendo que os valores se tornam a
metade daqueles de T1 na primeira subsegao. Esse resultado pressupde que em T1 um som mais
brilhante é criado, sendo o oposto em T2, um som mais opaco. E relevante mencionar que na
primeira subsecdo desta parte o pedal una corda se manteve acionado o que também condiz

com o valor significativamente mais baixo do CE.

2. Secao 2

A partir do segundo sistema da pagina 4, na marcacdo f, onde realizo uma troca do pedal
da direita, a textura se altera e as duas maos passam a executar uma linha continua de arpejos
ascendentes e descendentes. Em virtude desta modificagdo, agora as duas méaos passam a
executar o mesmo toque, pois elas ndo mais se opdem, mas juntas constroem uma linha
melddica unica. O toque selecionado para este trecho foi T2, que possui menor velocidade de

ataque. No exemplo que segue, pode-se ouvir o final da se¢do 1 e a transi¢do para a se¢do 2:

Figura 155: QR Code referente ao Exemplo 2 da primeira performance de Ressondncias, também disponivel
no link: https://youtu.be/mPHVvYs-pSI

A opgao por este toque em especifico ocorreu em fungdo da exploragdo predominante
dos registros grave e supergrave neste trecho. Possuindo jd uma grande ressonancia natural, ao
se tocar com menor velocidade de ataque neste registro tende-se a ter uma sonoridade onde as
notas em si quase ndo ficam perceptiveis, gerando uma espécie de massa sonora de

ressonancias, efeito que ¢ ainda mais salientado com o pedal da direita acionado
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ininterruptamente. Assim, T2 vem para ressaltar ainda mais tal efeito, buscando néo evidenciar
cada nota em si, mas incorpora-las nesta massa sonora criada pelas ressondncias. Em trés breves
momentos ocorre uma quebra da linha melddica tnica (dois deles no quarto sistema da pagina
4 e o outro no primeiro sistema da pagina 5), onde a mio esquerda realiza notas
simultaneamente aos arpejos que predominam neste trecho. Nestes momentos, a mao esquerda
realiza T1, intencionando salientar estas pequenas interferéncias na textura predominante.
Abaixo segue o exemplo de um momento onde a mio esquerda realiza interferéncias com o

toque 1:

Figura 156: QR Code referente ao Exemplo 3 da primeira performance de Ressondncias, também disponivel
no link: https://youtu.be/W61BZYEa9aE

A secdo B traz consigo inimeras mudancas tanto na escrita quanto performance da peca,
o que sugeriu sua delimitagdo como uma nova se¢éo; a textura ¢ alterada, o toque passa a ser
predominantemente T2, o registro se desloca para o grave e as dindmicas sdo mais intensas.
Neste trecho todo as duas maos realizam T2, sendo T1 utilizado apenas em 3 momentos

pontuais onde existem interferéncias em simultaneidade aos arpejos que caracterizam o trecho.

Médias de V na Secdo 2 da P1
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Figura 157: Gréafico da média de V em T1 e T2 na secéo 2 da P1 de Ressondncias
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O gréfico de V trazido acima mostra novamente a diferenca entre T1 e T2; enquanto as
interferéncias de T1 somaram uma média de V de 99, T2 se manteve com uma média de V mais
baixa, de 67.

A analise dos audios permitiu observar que os valores da CE obedeceram as mudangas,

sobretudo de dindmica:

Figura 158: Valores do CE na se¢do 2 da P1 de Ressondncias

Observando a figura acima, é possivel perceber claramente um inicio em f, um
aumento gradual uma se¢do central em fff, que se mantém até ocorrer um declinio na finalizagao
de B, que ocorre em p. As setas vermelhas indicam os momentos onde T1 é empregado.

No espectrograma verifica-se uma forma semelhante a dos valores de CE, um aumento
na apari¢@o de harmonicos até o centro, a manutengdo de um trecho central bastante intenso em
quantidade e intensidade de harmodnicos presentes e uma rarefacdo para o fim. No
espectrograma as apari¢des de T1, apesar de bastante evidentes, ficam obscurecidas pela
ressonancia que se cria neste trecho, fruto do pedal da direita acionado ininterruptamente desde

o inicio desta parte e do registro grave utilizado.

Figura 159: Espectrograma (Sonic Visualiser) da se¢@o 2 da P1 de Ressondncias

3. Secao 3

No terceiro sistema da pagina 6, o trecho dos arpejos é finalizado e uma nova textura e
carater se instauram; o andamento muda para Lento e duas vozes aparecem, cada uma delas

sendo executada por uma das maos. Neste momento a oposic¢do entre T1 e T2 € retomada como
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no inicio da pega: a mio direita executando T1 e a mio esquerda T2. Aqui, além rememorar a
utilizacdo dos dois toques no inicio da pega, a decisdo vem para auxiliar na criagdo de um efeito
polifonico, criando sonoridades diferentes para as duas vozes. Tal oposi¢do entre os dois toques

¢ exemplificada através do exemplo abaixo:

Figura 160: QR Code referente ao Exemplo 4 da primeira performance de Ressondncias, também disponivel
no link: https://youtu.be/sC8pjzpn100

A secdio 3 retoma a utilizagdo dos dois toques, T1 e T2, de modo similar aquela da se¢éo
1. Aqui a diferenga de toques visa salientar duas vozes distintas, além de rememorar as duas

vozes do inicio da peca. No grafico abaixo se v€ a diferenca de V para este trecho:
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Figura 161: Grafico da média de V em T1 e T2 na se¢do 3 da P1 de Ressondncias

Enquanto T1 tem uma média de 84, a média de T2 ¢ 55, mostrando significativa
diferenga, que se reflete diretamente na sonoridade e na concepg¢do polifonica do trecho,
encarado como composto por duas vozes independentes em termos de timbre.

Ao observar o grafico do CE, até a metade do trecho, é possivel identificar claramente
T1, nos picos mais altos indicados pelas setas vermelhas, ¢ T2, nos picos mais baixos, pois as
duas vozes acontecem de maneira ndo-simultanea. Entretanto, a partir da metade do trecho

comeca a haver simultaneidade entre T1 e T2, o que nos impede de observar os valores
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individuas de CE. Porém, pela diferenga de V reportada é possivel supor que o comportamento
de CE continua similar ao do inicio do trecho; mais alto para T1, ocasionando um som mais

brilhante, e vice-versa para T2.
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Figura 162: Valores do CE na secdo 3 da P1 de Ressondncias

No espectrograma o comportamento de T1 e T2 € similar ao da figura de CE. Até metade
do trecho observamos mais claramente a alternancia entre T1 e T2, de modo que as linhas
verticais mais longas mostram as notas executadas com o toque 1. Porém, a partir da metade,
em consequéncia da simultaneidade de T1 e T2, sua identificacdo em separado se torna
impraticavel. Todavia, a partir da diferenga de V e das diferencas observadas no inicio do
trecho, se torna evidente que em T1 h4 maior presenca e intensidade de harmonicos do que em

T2.

Figura 163: Espectrograma (Sonic Visualiser) da se¢do 3 da P1 de Ressondncias

4. Secao 4

Este trecho mais lento e polifonico € bastante breve; a partir do ultimo sistema da pagina
6 o carater e a textura ja iniciam uma mudanca que serd bastante radical. Até entdo a pega foi
dominada ritmicamente pelo fluxo continuo de semicolcheias, ou colcheias, mas a partir deste

momento ritmos pontuados, sincopas e acentos deslocados comecam a aparecer, mudando
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bastante a configuragdo ritmica. Além disso, as trocas de registros passam a ser mais rapidas,
havendo inclusive saltos rapidos entre registros distantes. Todos estes elementos levaram a
opcdo pela utilizagdo de T1 em ambas as méos a partir deste momento até o pentltimo sistema
da peca. A velocidade de ataque rapida de T1 traz consigo o som brilhante considerado por mim
ideal para o trecho, construindo, juntamente com os demais elementos da sonoridade e da
escrita, um cardter vivo e enérgico. No exemplo trazido em seguida, ¢ exemplificado um trecho

da se¢fo 4 onde é observavel o uso de T1:

Figura 164: QR Code referente ao Exemplo 5 da primeira performance de Ressondncias, também disponivel
no link: https://youtu.be/GC2DMd7Tiy8

Na analise da se¢do 4 aparece somente a informagéo sobre T1, Unico toque utilizado
neste momento da pe¢a, sendo a média geral deste toque de 90. Esta alta média de V confirma
que realmente houve a utilizacdo de T1 e de maneira bastante enfatica, ja que este foi o valor
mais alto de T1 durante toda esta performance da pega. O valor alto ¢ também reflexo da
dindmica nesta parte, que vai de fa fff.

A imagem dos valores de CE, mostrados abaixo, traz uma visualizacdo clara de T1, com
uma média de valores bastante altos. Nesta secdo 4 ha uma troca de pedal prevista pela
compositora na partitura, que também pode ser identificada através da seta na figura. O
decréscimo gradual no valor de CE representa a retirada gradual do pedal da direita. O trecho
onde os picos estdo mais afastados (indicado pela chave) mostra o inico momento da pega onde
ndo ha utiliza¢do do pedal da direita. A partir do fim da marcacdo os picos de CE se tornam
novamente mais proximos, justamente onde houve o acionamento do pedal da direita

novamente, o qual se manteve ininterrupto deste momento até o final da se¢éo.
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Figura 165: Valores do CE na se¢éo 4 da P1 de Ressondncias

O espectrograma também demonstra com clareza a utilizagdo de T1, que pode ser
percebida pela coloracdo intensa das linhas verticais e também pela proximidade horizontal das

mesmas.

Figura 166: Espectrograma (Sonic Visualiser) da se¢do 4 da P1 de Ressondncias

5. Secao 5

O ultimo sistema da pega, na pagina 7 apresenta uma nova disposi¢cdo sonora, onde
ocorre um grande decrescendo, de mf até ppp, e gradual mudanca de registro, iniciando no
supergrave ¢ finalizando no superagudo, sendo esta movimentacdo realizada através de
semibreves. Assim, o toque utilizado neste momento foi identificado como toque final (TF),
que é compreendido como um amalgama de T1 e T2: hd uma transi¢do entre um som que se
inicia caracterizado por T1, gradualmente atinge T2 e segue diminuindo até a sua completa
extingdo. Neste trecho ha um movimento gradual de diminui¢do da dindmica e da velocidade

de ataque que ocorre concomitante a ascensdo ao registro mais agudo do instrumento. Por fim,
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o exemplo abaixo mostra a ultima se¢do de Ressondncias, que exemplifica a utilizagdo do toque

final:

Figura 167: QR Code referente ao Exemplo 6 da primeira performance de Ressondncias, também disponivel
no link: https://youtu.be/-gORsxMgicc

No grafico abaixo, é possivel observar a evolucdo de V no decorrer desta tltima segéo,
iniciando com o valor 111 e finalizando com o valor 22, sendo que entre o primeiro e o ultimo

ataques ha um decrescendo gradual nos valores de V.
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Figura 168: Grafico da evolugfo dos valores de V na se¢do 5 da P1 de Ressondncias

A imagem abaixo se refere ao espectrograma da se¢do 5, mostrando dois ataques iniciais
mais evidentes, sendo o primeiro mais intenso em coloracdo e os seguintes sucessivamente

menos intensos, identificando uma velocidade de ataque que vai gradualmente diminuindo.
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Figura 169: Espectrograma (Sonic Visualiser) da se¢do 5 da P1 de Ressondncias

A ultima imagem representa os valores do centroide espectral na secdo 5, onde ¢
possivel ver claramente os oito ataques executados (cada um deles corresponde a um dos picos

na figura).

Figura 170: Valores do CE na se¢do 5 da P1 de Ressondncias

A diminuig¢do gradativa dos valores do CE corrobora com as outras informacgdes trazidas
sobre os valores de V, indicando um decréscimo na velocidade do ataque executado, tendo
como consequéncia uma gradual diminui¢do da dindmica no trecho até a extingdo completa do

Som.
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b) Performance 2

1. Secio 1

A primeira se¢fo vai do inicio da pega até o final do 3° sistema da pagina 3 e compreende
o andamento Legato e molto rubato sempre. Nesta secédo a ideia foi salientar a ressonancia de
algumas notas (que foram consideradas como sendo notas melodicas) e tocar as outras como se
fossem fruto destas outras, como um rastro de ressonancia destas notas melddicas. Para tanto,
as notas melddicas foram tocadas com maior velocidade de ataque e as demais com pouca
intensidade e utilizando o pedal una corda, com a intengdo de criar um timbre mais opaco e
com menor ressonancia. Na parte inicial da pega, onde ha apenas uma linha meloddica, optei por
entender as notas longas como sendo as notas melddicas. Por isso, tais notas foram tocadas com
uma sonoridade mais intensa e buscando criar uma relacéo entre elas, por mais que estivessem
afastadas temporalmente. As notas que ocorrem entre as notas tidas como melodicas s@o notas
mais rapidas (semicolcheias) e funcionaram como ressonancia destas, sendo tocadas da maneira
descrita acima e com o pedal una corda acionado. A partir do ultimo sistema da pagina 1 comeca
a haver simultaneidade das linhas melddicas, a mio esquerda (que toca as notas longas) passa
a ser entendida como aquelas que remete as notas melddicas, enquanto que a méo direita
(responsavel pelas semicolcheias) continua a ser concebida como uma ressonancia. Assim, por
mais que haja simultaneidade das duas maos em alguns momentos, busco criar a existéncia de
duas vozes (como exposto no inicio homofonico), mantendo o uso do pedal de maneira similar
e mantendo a ideia de uma voz melddica e de outra que atua como ressonancia desta. Abaixo
segue um exemplo de audio da secdo 1, onde se pode ouvir a diferenciagdo entre as notas

melddicas e as notas de ressonancia:

OFA0

Figura 171: QR Code referente ao Exemplo 1 da segunda performance de Ressondncias, também disponivel
no link: https://youtu.be/MIPQCAcEotM




212

Ao observar os dados MIDI extraidos da P2, identificou-se, através dos dados de V, uma
diferenciagfdo significativa entre as notas ditas de ressondncia e aquelas melddicas, como

observavel no grafico abaixo:
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Figura 172: Gréfico da média de V na secéo 1 da P2 de Ressondncias

As imagens obtidas com o espectrograma e com o centroide espectral corroboram com
os dados MIDI e com a percecdo audivel da gravagdo. Na figura abaixo, os picos de CE
demonstram as notas melodicas, que, por serem tocadas com maior velocidade de ataque,

acabam por delegar maior peso aos harmonicos agudos, ocasionando uma sonoridade mais

brilhante.
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Figura 173: Valores de CE na segfo 1 da P2 de Ressondncias
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O espectrograma, por sua vez, ilustra bem a coexisténcia de notas com um espectro
maior verticalmente, com notas cujo espectro se mantém nas regides grave e média, que

correspondem, consecutivamente, as notas melddicas e as notas de ressonancia.
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Figura 174: Espectrograma (Sonic Visualiser) da se¢do 1 da P2 de Ressondncias

E importante frisar que o uso do pedal una corda nas notas de ressondncia colaborou
para que esta se mantivesse com menor brilho (ou, em outras palavras, com o centro de massa
mais proximo as frequéncias graves) e com um espectro menor, sem a presenga tdo significativa

dos harmonicos superiores.

2. Secao 2

A segunda secdo desta performance se inicia na pagina 3 com a indicagdo Leggiero e
pitt mosso, se estendendo até o final do ultimo sistema desta mesma pagina. Nesta secdo o
andamento fica mais rapido e estavel, abandonando o rubato que caracterizou a se¢do anterior.
Em termos de sonoridade, apesar da textura se manter similar (semicolcheias na méao direita e
notas longas na méo esquerda), aqui optei por ndo fazer uma disting@o de vozes, as duas maos
tocam em conformidade, de maneira leve e articulada. O pedal una corda néo ¢ utilizado e o
pedal da direita € trocado ao final da se¢do anterior e se mantém pressionado até o final desta
parte. Um breve rallentando no final do ultimo sistema da pagina 3 ¢ feito para demarcar o final

desta secdo. Um exemplo da sonoridade na se¢do 2 pode ser ouvida no exemplo abaixo:

Figura 175: QR Code referente ao Exemplo 2 da segunda performance de Ressondncias, também disponivel
no link: https://youtu.be/BmANBpd72XQ
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Nesta secdo os valores de V se mantém bastante mais estaveis, tendo uma média de
aproximadamente 78. O grafico da evolucdo de V nesta se¢do mostra a baixa oscilagdo deste
parametro, entre 70 e 100, o que indica a manipulagdo de V em relagdo ao fraseado do trecho,

mas dentro de um ambito de valores entre médios e altos.
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Figura 176: Grafico da evolugo de V na se¢do 2 da P2 de Ressondncias

O espectrograma auxilia na visualiza¢do da sonoridade obtida; mais estavel, que se
mantém com as mesmas caracteristicas sonoras durante todo o trecho no que diz respeito a

quantidade, intensidade e localizacdo dos harmonicos.

Figura 177: Espectrograma (Sonic Visualiser) da se¢do 2 da P2 de Ressondncias

A constancia de um s6 tipo de toque, com V médio de 75, caracterizou o espectro com
a presenga mais significativa de harmonicos médios e graves, enquanto os agudos aparecem em

menor intensidade.
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Nesta se¢do, por ndo haver diferenciacdo entre vozes, o centroide espectral ndo trouxe

informacgdes significativas.

3. Secio 3

A terceira secdo, Tempo primo, marca o retorno da temporalidade da parte 1. Apds uma
troca de pedal, esta se¢do se inicia marcando o retorno das mesmas duas vozes que foram antes
apresentadas: a voz melddica e a voz de ressondncia. Abaixo tal sonoridade ¢ exemplificada

através do inicio desta sec¢éo:

Figura 178: QR Code referente ao Exemplo 3 da segunda performance de Ressondncias, também disponivel
no link: https://youtu.be/LLFgZPncZjao

A voz melddica nos dois primeiros sistemas da pagina 4 se mantém na mao esquerda,
porém a partir do sib do segundo sistema da pagina 4 as notas melodicas serdo a nota mais
grave de cada arpejo e também as notas mais longas que a mao esquerda executa em alguns
momentos simultaneamente a mio direita. E importante ressaltar que estas notas foram
escolhidas para funcionar como meloddicas, e para isso foram executadas com mais intensidade
e, consequentemente, com maior ressonancia. No audio abaixo € trazido um exemplo da voz

melddica ocorrendo nas notas mais graves dos arpejos:

[m] 231 [m]
[=]

Figura 179: QR Code referente ao Exemplo 4 da segunda performance de Ressonéncias, também disponivel
no link: https://voutu.be/uwTQAhjoLlg
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No grafico abaixo se vé a diferenciagdo entre as médias de V nesta se¢do da obra,
enquanto a voz melodica conta com uma média de 94, a voz de ressonadncia permanece com

uma média de 60, caracterizando com clareza a diferencia¢do das vozes.

Médias de V em na Secao 3 da P2

120
100
80
60
40
20
0

Velocity

Figura 180: Grafico das médias de V na se¢fo 3 da P2 de Ressondncias

Por se tratar da se¢do com o maior acimulo de ressonancia na peca, a visualizacdo das
notas melddicas e de ressonancias ndo ¢ clara no CE. Aliado ao uso dos registros mais graves
do instrumentos, a op¢do pela nota melodica ser a nota mais grave dos arpejos, tocada com
velocidade de ataque elevada e com uso ininterrupto do pedal da direita, trouxe um aumento
significativo na ressonancia. Auditivamente, as notas melddicas sdo perceptiveis, porém, dentro
de uma grande massa sonora acumulada.

Na imagem abaixo do CE, vé se uma linha bastante ranhurada e mais localizada no
centro e alto, o que indica uma maior presenga de harmonicos superiores, provavelmente em

virtude da alta velocidade de ataque das notas melodicas.

Figura 181: Valores de CE na segéo 3 da P2 de Ressondncias
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No espectrograma, por sua vez, também se observa uma massa sonora com bastante
ressonancia, que € observavel através da coloragdo escura, principalmente dos harmoénicos
inferiores e médios. Entretanto, em meio a esta massa de ressonancias, é possivel identificar as

notas melodicas, que correspondem aquelas faixas mais altas verticalmente.

Figura 182: Espectrograma (Sonic Visualiser) da se¢do 3 da P2 de Ressondncias

4. Segdo 4

A secdo 4, Meno mosso, apesar da indicag@o aparecer no final do primeiro sistema da
pagina 6, se iniciou no final do ultimo sistema da pagina 5, mais precisamente no ultimo arpejo
(14, ré, sol, si) na clave de fa. O inicio desta parte foi adiantado para este momento pois a nova
textura que se estabelece inicia ja neste momento. Entende-se que a indicagdo da alteragédo de
andamento apareca depois para que fosse realizada uma transicdo entre uma temporalidade e
outra. Porém, como nesta performance pretendi tratar de maneira especifica a sonoridade de
cada nova temporalidade, o inicio do Meno mosso foi antecipado para quando a nova textura se
estabelece de fato. Nesta textura, de arpejos ascendentes, as notas melddicas passaram a ser as
notas mais agudas de cada arpejo, contrastando e diferenciando da sonoridade anterior. O a
transi¢do da secdo anterior e inicio do andamento Meno Mosso pode ser ouvido no dudio abaixo

para ilustrar a sonoridade descrita:
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[=] i3 [m]
[=]

Figura 183: QR Code referente ao Exemplo 5 da segunda performance de Ressondncias, também disponivel
no link: https://youtu.be/vS2GnlgrSOk

Novamente nesta secdo houve a opgdo pela utilizacdo de dois toques, porém agora
tomando as notas mais agudas dos arpejos como notas melodicas. No grafico a seguir observa-
se a diferenciagdo dos toques empregados, tendo as notas de ressonancia sido executadas com
V com média 41 e as notas melodicas com V com média 80. A menor diferenciacdo entre um
toque e outro se deu por conta da dindmica, que nesta se¢do ¢ mais suave do que na se¢do
precedente e também porque nesta performance esta seg¢fo atua como uma espécie de transi¢do

gradativa para o Lento que vem em seguida, onde a dindmica € ainda mais suave.
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Figura 184: Grafico das médias de V na se¢fo 4 da P2 de Ressondncias

Sendo as notas melddicas desta secdo as mais agudas dos arpejos, fica mais facilmente

identificavel a sua presenca na figura do CE:
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*W
Figura 185: Valores de CE na segéo 4 da P2 de Ressondncias
Vé-se com clareza a presenc¢a de notas onde CE atinge picos bastante altos (notas

melddicas) entremeadas por momentos onde CE se mantém com valores mais baixos (notas de

ressonancia).

Figura 186: Espectrograma (Sonic Visualiser) da se¢do 4 da P2 de Ressondncias

No espectrograma trazido acima também ¢ identificavel as notas melddicas nas linhas
mais longas verticalmente. Como nesta se¢cdo a nota mais aguda atua como nota meloddica,
estando num contexto de dindmica mais suave e registro médio e agudo do piano, acaba por
ter-se uma menor ressondncia em comparagdo a secdo precedente. E, mesmo que a
diferenciagfo entre as vozes tenha sido ainda mais saliente na se¢do anterior, aqui ela é mais

claramente perceptivel tanto no espectrograma quanto na imagem de CE.
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5. Se¢ao 5

A parte seguinte, 5, se inicia com o sol# da mao direita no terceiro sistema da pagina 6,
na indicagdo Lenfo. Neste momento novamente ha uma inversdo na concepgdo da voz principal,
ou aquilo que nesta performance se concebeu como voz melddica; a voz grave (tocada pela méao
esquerda) serd a voz mais intensa, o que se mantera até o final da se¢éo. Esta decisdo também
ocorreu devido ao fato de na performance anterior eu haver optado por salientar a voz mais

aguda. Abaixo segue um exemplo de dudio desta sonoridade na secéo 5:

Figura 187: QR Code referente ao Exemplo 6 da segunda performance de Ressondncias, também disponivel
no link: https://youtu.be/ESSH8bxh3xs

No grafico abaixo se vé a diferenciagdo entre as vozes nesta se¢do, sendo que a voz
principal se mantém com V médio de 84, enquanto a outra voz se mantém com média de 52. A
diferenciagfo, ainda que evidente € menor do que a da se¢do anterior e, novamente, isso diz
respeito a menor dindmica desta se¢do. A op¢do por uma dindmica mais suave fez com que a

amplitude de V fosse naturalmente diminuida.
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Figura 188: Grafico das médias de V na sego 5 da P2 de Ressondncias
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Apesar da diferenciagdo menor entre as médias de V na secdo 4, pode-se observar
claramente os picos da voz principal na figura do CE. Mais uma vez, por se passar em um
registro mais agudo e com dinamica mais suave, a identificacdo das vozes na visualizagdo do

CE fica mais clara, diferente da secéo 3, por exemplo.

Figura 189: Valores de CE na segéo 5 da P2 de Ressondncias

O espetrograma também mostra claras as linhas verticais mais altas, que correspondem
a voz principal, entremeada pelas demais notas da voz de ressondncia. E importante ressaltar
que a partir da metade desta se¢do comega a haver simultaneidade nas méos, o que é perceptivel
na imagem a partir da indicagdo da flecha. Neste momento, apesar da diferenciacdo ser mantida,
0 que aparece no espetrograma ¢ o somatodrio das duas vozes, que acabam por criar um espectro

com mais harmonicos presentes e também mais intensos.

Figura 190: Espectrograma (Sonic Visualiser) da se¢do 5 da P2 de Ressondncias

6. Secao 6
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A ultima parte da pega nesta versdo se inicia exatamente na indica¢do Vivo no primeiro
sistema da pagina 7 e vai até o final da peca. Aqui, a opg¢do foi de criar conformidade entre os
toques das duas maos e buscar uma sonoridade nica, bastante incisiva e brilhante, o que, aliado
ao andamento rapido, cria um dos momentos de maior ressonancia. Tal sonoridade ¢ mantida
durante toda esta secdo, s6 se alterando nos momentos marcados com o acento marcato, onde
ha, de fato, um ataque ainda mais acentuado. Além das notas ja marcadas com o acento, optei
por realiza-lo em mais alguns momentos, principalmente na ultima pagina. Porém, ndo
selecionei previamente as notas que seriam acentuadas e deixei para que esta opgdo fosse
realizada a cada momento de performance. No exemplo a seguir, € possivel ouvir um trecho do

inicio desta ultima sec¢do, que ilustra a sonoridade descrita:

Figura 191: QR Code referente ao Exemplo 7 da segunda performance de Ressondncias, também disponivel
no link: https://voutu.be/brk FPQ-QL.08

Os valores de V neste trecho se mantém com média de 89, variando entre 40 e 117. Este
primeiro valor mais baixo remete aos trechos de dinamica p, enquanto os mais altos
correspondes as notas mais agudas dos acordes executados com o acento marcato, que sempre
apresentaram valores superiores a 100.

Na imagem que representa os valores de CE o que se mostra relevante € a presenga de
valores, sobretudo, mais altos. Isso indica uma sonoridade brilhante, que é reflexo dos registros
utilizados (principalmente agudo e superagudo) aliado ao V com valores altos. O momento de

declinio de CE no inicio da imagem corresponde a uma fermata no acorde de D6 Maior.



223

Figura 192: Valores de CE na segéo 6 da P2 de Ressondncias

Na imagem do espectrograma fica ainda mais clara a caracteristica sonora deste
trecho, onde mais fortemente aparecem os harmonicos mais agudos, dentre todas as se¢des da
peca. Aqui também ha uma grande ressonancia que se forma, porém, esta ressonancia valoriza

principalmente as frequéncias mais agudas.

Figura 193: Espectrograma (Sonic Visualiser) da se¢do 6 da P2 de Ressondncias

No ultimo sistema da pagina 7 ha uma breve rememoragdo da ideia de voz melddica e
aura de ressonancias; as duas primeiras notas atuam como a voz melddica enquanto toda a
sequéncia ascendente a partir do sol € compreendida como ressondncia das semibreves
precedentes. Por fim, o dudio da sonoridade deste ultimo sistema da peca € trazido no exemplo

abaixo:

Figura 194: QR Code referente ao Exemplo 8 da segunda performance de Ressondncias, também disponivel
no link: https://youtu.be/1wT001QyceQ
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O gréfico da evolugdo de V neste tltimo sistema mostra bem claramente a execugdo de

duas notas com V com valores acima de 100 e ja a terceira nota com V proximo a 60.

Evolucdo de V no ultima sistema
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100

Velocity
U1
o

Figura 195: Gréfico da evoluggo de V n tltimo sistema da se¢@o 6 da P2 de Ressondncias

Observando a imagem que representa os valores de CE fica claro o englobamento das

notas posteriores na sonoridade das duas primeiras notas, com valores bastante elevados.

WM*

Figura 196: Valores de CE no ultimo sistema da sec¢do 6 da P2 de Ressondncias
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ANEXO III - Analise da sonoridade em Contrastes

a) Performance 1

1. Frasel

A primeira frase da pega (cc. 1-6) é um sintagma composto de dois momentos sonoros.
O primeiro, 1.1 vai do compasso 1 ao compasso 4 e se caracteriza por uma oposicdo entre a
sonoridade das duas méos, que executam duas vozes; a mao direita ¢ executada em dinamica p,
com toque legato e com velocidade de ataque lenta, enquanto a mio esquerda toca notas em ff
e acentuadas, com velocidade de ataque mais rapida. No segundo momento, 1.2 (cc. 5-6), as
duas maos entram em conformidade de toque, ambas em dindmica mf e legato. O pedal da
direita € utilizado nesta frase até o compasso 5 e entdo ¢ retirado. Abaixo segue um exemplo

em audio da sonoridade descrita:

Figura 197: QR Code referente ao exemplo 1 da P1 de Contrastes, também disponivel no
link: https://youtu.be/MUTQcgazGBQ

No que diz respeito @ V, em 1.1, observou-se uma diferenciacdo em seus valores nos

dois momentos sonoros detectados, como exemplificado no grafico abaixo:
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Figura 198: Grafico das médias de V na F1 da P1 de Contrastes

Em 1.1, V se mostrou bastante diferente entre as duas méos, apresentando valor médio
de 101 para a méo esquerda (primeira coluna do grafico) e 42 para a mao direita. Em 1.2, quando
as maos entram em conformidade e a dindmica é mf, V apresenta a média de 54, valor mais alto
do que a mao direita em 1.1 e mais baixo do que a méo esquerda no mesmo trecho. As alteragdes
nos valores médios do parametro velocity remetem diretamente as diferenciagdes de dindmica
e de toque. Outro fator relevante na constituicdo do toque € o tempo de cada nota; enquanto as
semicolcheias do compasso 5 tiveram tempo de duragdo médio de 253ms, a semicolcheia e as
colcheias do compasso 6 (em staccato) tiveram média de duragdo de 50ms. Assim, o tempo de
manuten¢do da tecla abaixada, que se relaciona com o tipo de toque empregado, também atuou
aqui como fator de aumento ou diminui¢éo da ressonancia.

Abaixo sera apresentado o grafico que mostra a evolucdo de Q nas duas unidades:

Evolucaode Q na F1daP1
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Figura 199: Grafico da evolugo de Q na F1 na P1 de Contrastes
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Aqui, tem-se o valor das médias de Q para cada momento da F1, sendo possivel observar
uma progressiva elevag¢do de seu valor. Como o célculo deste valor leva em consideragdo o
registro, visto que é um elemento relevante na constitui¢do timbrica do instrumento, o aumento
progressivo de Q estd relacionado diretamente com o caminho progressivo de uma regido mais
aguda para uma regido mais grave neste trecho. Apesar da retirada do pedal da direita no fim
de 1.2, o valor de Q aumentou, pois este momento ocorre no registro mais grave do piano.
Porém, a retirada do pedal, fez com que o valor de Q continuasse relativamente baixo para o
registro grave.

Analisando a imagem do espectrograma abaixo, pode-se observar a correspondéncia

entre as informagdes obtidas a partir do MIDI e o som criado.

Figura 200: Espectrograma (Sonic Visualiser) na Flda P1 de Contrastes

As linhas mais intensas, que indicam maior presenca de harmodnicos e sua maior
intensidade, aparecem em 1.1, correspondendo as notas executadas pela mio esquerda, em
dindmica ff e com acentos. As notas da méo direita nesta unidade possuem uma qualidade
timbrica com menor niimero de harmonicos soantes.

Comparando as duas unidades da F1, vé-se que 1.1 conta com mais harmonicos soando
enquanto em 1.2 ha menor numero e intensidade dos mesmos. Estes dados observados remetem
a velocidade de ataque mais elevada da mao esquerda em 1.1, que ocasiona as linhas mais
intensas. Seguindo, a diminui¢do em 1.2 se refere ao velocity mais baixo e a dindmica inferior.

A figura abaixo demonstra o comportamento do centroide espectral na F1. Os oito picos
elevados em 1.1 representam as oito notas executadas pela mao esquerda, mostrando que sua
velocidade de ataque elevada trouxe o centro de massa do espectro para regides mais agudas,
ocasionando um som mais brilhante. Em 1.2 ha uma significativa diminui¢do de CE, porém

ainda se mantendo mais alta do que nos momentos entre os picos de 1.1. No fim de 1.2 aparecem
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os menores valores de CE, o que corresponde ao velocity baixo do trecho, duragdo curta das

notas e auséncia do pedal da direita.

g | 12

o AN N

Figura 201: Valores de CE na F1 da P1de Contrastes

2. Frase 2

A frase 2 (cc. 7-10) é um sintagma composto de duas unidades contrastantes: a primeira
dura dois compassos (7 e 8) e se caracteriza por uma dindmica mf e f, com velocidade de ataque
rapida; a unidade seguinte (cc. 9-10) contrasta com anterior pela velocidade de ataque mais
lenta, em busca de um som mais sutil, com dinamica inferior e timbre mais opaco. Houve a
decisdo também de deixar tempo mais lento em 2.2, com o intuito de criar um contraste ainda
maior. Em toda esta frase o pedal da direita € acionado ininterruptamente, ndo havendo qualquer
alteragdo nesse aspecto da sonoridade. No audio que segue, ouve-se um exemplo da sonoridade

na frase 2:

[=] 3 o]
[=]

Figura 202: QR Code referente ao exemplo 2 da P1 de Contrastes, também disponivel no link:
https://youtu.be/IHY dlo6C6uk
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Na andlise de V, ¢ possivel verificar a diferenca consideravel dos valores em 2.1 e 2.2,

como ilustrado no grafico abaixo:
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120
100
80
60

Velocity

40
20

2.1 2.2

Figura 203: Grafico das médias de V na F2 da P1 de Contrastes

Enquanto a primeira unidade tem uma média de V de 80, a segunda contabiliza uma
média de 43, sendo a segunda quase metade da primeira. Essa diferenca verifica a execugdo
efetiva do intento performatico.

Abaixo se vé a evolugdo do valor de Q nesta frase:

Evolugao de Q na F2 da P1
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Figura 204: Gréfico da evolucdo de Q na F2 da P1 de Contrastes

A baixa do valor de Q de 0,78 para 0,16 € explicada por dois fatores: (1) a mudanc¢a do
registro grave em 2.1 para o registro agudo em 2.2; e (2) a diminuigdo significativa do valor do

velocity.
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Observando o espectrograma abaixo, € perceptivel a presenga bastante intensa de
harmonicos audiveis, principalmente na sessdo central de 2.1, onde ocorre o &pice dindmico e
da ressonancia do pedal da direita acionado no inicio do trecho e sem trocas. Em contrapartida
em 2.2 fica quase imperceptivel o registro dos harmonicos audiveis, demonstrando no sinal

sonoro os valores de Q.

Figura 205: Espectrograma (Sonic Visualiser) da F2 da P1 de Contrastes

Na figura de CE um comportamento analogo ¢ percebido:

2.1 2.2

Figura 206: Valores de CE na F2 da P1 de Contrastes
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Em 2.1 os valores sdo bastante altos, sobretudo na parte central do trecho, enquanto em
2.2 a diminuig¢do ¢ bastante grande, demonstrando a presenca de uma sonoridade com menos
brilho. Apesar de ocorrer em um registro mais agudo, 2.2 possui o centro de massa nas

frequéncias mais graves, em decorréncia principalmente do baixo valor de V.

3. Frase 3

A frase 3 (cc. 10-16) se caracteriza por um sintagma em trés partes, sendo que a primeira
e a terceira parte correspondem a uma mesma sonoridade no instrumento e a segunda
corresponde ao elemento contrastante, revelando a seguinte configuracdo: 3.1 (cc. 10-12), um
momento sonoro contrastante em 3.2 (cc. 13-14) e o retorno as caracteristicas sonoras iniciais
da performance em 3.3 (cc. 15-16). O primeiro e o terceiro momentos se caracterizam por uma
sonoridade que varia entre mf e f, toque /egato e pedal da direita acionado ininterruptamente,
criando ressonancias. O trecho contrastante, 3.2, se identifica pela dindmica p e indicag@o de
”sem pedal” na partitura. Além destes elementos, optou-se por utilizar o pedal una corda neste
trecho, para criar um contraste de timbres ainda maior, levando em consideragdo que o
acionamento deste pedal modifica o timbre global, além de contribuir para a diminui¢do da

intensidade. Para ilustrar a sonoridade descrita, segue o exemplo de audio:

Figura 207: QR Code referente ao exemplo 3 da P1 de Contrastes, também disponivel no link:
https://youtu.be/a7ICFBjIN_I

Abaixo sdo mostrados os valores médios de V nos trés momentos da F3:
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Médias de V na F3 da P1
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Figura 208: Médias de V na F3 da P1 de Contrastes

O primeiro trecho apresenta média de 74 em 3.1, seguida de 45 em 3.2 ¢ 54 em 3.3.
Estes dados demonstram consisténcia com os intentos performaticos para o trecho, buscando
um valor menor de V no momento central.

Os valores de Q também corroboram com as intengdes para o trecho:

Evolucao de Q na F3 da P1
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Figura 209: Evolucdo de Q na F3 da P1 de Contrastes

Estes resultados também apresentam um valor maior para 3.1, de 0,62, o menor valor
em 3.2, de 0,12 e uma elevagdo em 3.3 para 0,38. A diminui¢do abrupta do primeiro para o
segundo trecho diz respeito a diminui¢do de V, a utilizagdo do pedal una corda e a retirada do
pedal da direita. O registro em 3.2 ¢ mais grave do que no momento precedente, porém os
elementos modificados no toque e pedal ocasionaram a baixa da qualidade timbrica neste

trecho. Por fim, 3.2 incrementa um pouco o valor de Q, sobretudo pelo acionamento do pedal
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da direita e velocidade de ataque mais elevada, uma vez que o registro permanece similar ao de
3.2.

O valor Q na F3 demonstrou como as alteragdes de toque (velocity) e pedalizagdo
produziram alteragdes significativas na qualidade timbrica dos trechos, sendo os elementos
principais da criagdo de contraste sonoro neste momento.

O espectrograma trazido abaixo corrobora com os dados extraidos dos arquivos MIDI,
demonstrando que as alteragdes na abordagem instrumental tiveram resultados andlogos no

sinal sonoro.

Figura 210: Espectrograma (Sonic Visualiser) da F3 da P1 de Contrastes

O primeiro momento € o de maior intensidade de harmdnicos audiveis (principalmente
nos harmonicos mais graves) e também o trecho com maior quantidade dos mesmos. No trecho
seguinte, 3.2, ha uma queda na quantidade e intensidade destes harmonicos, que em 3.3 é

recuperada, demonstrando novamente uma presen¢a mais relevante desta informagao.

3.1 - 3.3

|

Figura 211: Valores de CE na F3 da P1 de Contrastes
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Os valores de CE trazidos na figura acima também mostram um valor mais elevado em
3.1, que sofre uma queda significativa em 3.2 e depois se eleva em 3.3. A dréstica queda nos
valores comparando 3.1 e 3.2 demonstram o efetivo contraste realizado. O desenho dos picos
menos ranhurados em 3.2 é ocasionado pela temporalidade, sendo que cada ataque foi realizado
mais longe temporalmente um do outro. Isso € explicavel pela diferenca na duracdo das notas,
ja que em 3.2 as fusas tiveram dura¢do média de 400ms, enquanto em 3.2 a média foi de 179ms
e em 3.3 de 9109ms. Essa grande diferenga é parte da caracterizagdo dos toques empregados,
sendo que em 3.1 e 3.3 houve maior tempo de contato do dedo com a tecla e em 3.2 o tempo
foi menor, afim de gerar o minimo possivel de ressonancia.

Em todos os dados trazidos foi possivel detectar uma grande diferencga entre 3.1 e 3.2 ¢
uma diferenga menor entre 3.2 e 3.3, sendo que os valores tanto de V, quanto de Q, ou mesmo
no nimero de harmodnicos presentes ou nos valores de CE, se manifestaram sempre mais
elevados para 3.1 do que para 3.3. Isso demonstra que a sonoridade inicial ndo foi de fato

resgatada, mas houve um prenuncio deste resgate.
4. Frase 4

A frase 4 (cc. 16-21) compde-se por um sintagma com dois momentos SONOros; o
primeiro deles, 4.1 (cc. 16-20), caracteriza-se por uma dinamica ff, toque /egato e velocidade
de ataque rapida, visando uma sonoridade brilhante. No segundo momento, 4.2 (cc. 21), hd uma
mudanga de registro (do superagudo para o médio) e de fluxo temporal (das fusas
predominantes, semicolcheias e colcheias em 4.1 passa-se a colcheias pontuadas em uma
textura cordal). Essas diferenciagdes da escrita levaram a decisdo de executar 4.2 com uma
velocidade de ataque mais lenta, buscando uma dinamica proxima a p e um som menos brilhante
do que em 4.1. Em toda a frase 4 houve a utiliza¢do ininterrupta do pedal da direita, sem

qualquer alteragdo neste aspecto. A seguir, é apresentado o audio da frase 4:

O) a0

e

[=]

Figura 212: QR Code referente ao exemplo 4 da P1 de Contrastes, também disponivel no link:
https://youtu.be/eVFIYLS8BNc

"
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Os dados de V trazidos no grafico abaixo mostram o valor médio de 83 em 4.1 e 38 em

4.2, uma diferenca relevante entre as duas abordagem de toque pianistico.
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Figura 213: Médias de V na F4 da P1 de Contrastes

Os valores de Q, por sua vez, mostram uma sutil elevacdo, contando um valor médio de

0,16em4.1 ede 0,18 em 4.2.
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Figura 214: Evolucdo de Q na F4 da P1 de Contrastes

O leve aumento de Q em 4.2 se deve a mudanga de registro, passando de um registro
mais agudo para outro mais grave, o que acrescenta valor no calculo da qualidade timbrica.
Porém, o aumento de Q em relagdo ao registro € neutralizado pela diminuic¢do expressiva de V,
elemento que diminui valor timbrico.

A andlise do espectrograma trazido abaixo demonstra uma grande quantidade de

harmonicos soantes em 4.1, com linhas bastante intensas, revelando a presenga relevante de tais
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elementos. Por outro lado, na parte da figura que se reporta a 4.2 é quase imperceptivel a

identificacdo dos harmonicos, sobretudo nos registros médios e agudos.

Figura 215: Espectrograma (Sonic Visualiser) da F4 da P1 de Contrastes

A imagem que reporta os valores de CE também mostra valores mais elevados em 4.1
e valores consideravelmente mais baixos em 4.2. Tais valores remetem diretamente ao som
mais brilhante pretendido no momento inicial e no contraste com uma sonoridade mais opaca

no momento seguinte.

Figura 216: Valores de CE da F4 da P1 de Contrastes

5. Frase 5

A frase 5 (cc. 22-27) é constituida por um sintagma com trés momentos sonoros, 5.1

(cc.22-23), 5.2 (cc. 24) e 5.3 (cc. 25-27). O primeiro e ultimo momentos (5.1 e 5.3) possuem
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caracteristicas sonoras iguais; uma mesma textura de melodia na méo direita e notas duplas
longas na mao esquerda, dindmica myf, utilizacdo do registro médio do piano, toque legato e
pedal da direita acionado todo o tempo, sem trocas. O momento 5.2 contrasta dos outros dois
de maneira bastante enfatica, a textura passa a ser uma sO linha melddica, sem
acompanhamento, utilizacdo do toque staccato, notas mais rapidas e registro super grave do
instrumento. A fim de salientar a mudanga sonora, para que houvesse um contraste entre um
som com muitas ressonancias em 5.1 e 5.3 e um som mais seco em 5.2, optou-se por retirar o
pedal da direita neste momento e utilizar o pedal una corda. No QR Code abaixo, esta

disponivel o dudio da frase 5, ilustrando a sonoridade descrita:

Figura 217: QR Code referente ao exemplo 5 da P1 de Contrastes, também disponivel no link:
https://youtu.be/sHQLu8C30OTk

O grafico abaixo mostra os dados de V na F5, que contam com um valor médio de 46
para 5.1, que se repete em 5.3 e valor médio de 63 em 5.2. E evidente que a diferenciagéo do
toque na se¢do central se deu por meio de um aumento na velocidade de ataque, que se manteve

igual nos outros dois momentos.
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Figura 218: Grafico das médias de V na F5 da P1 de Contrastes
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Ja os valores de Q detectados, mostram uma oscilagdo muito baixa, sendo 0,24 em 5.1

e0,2em52e5.3.

Evolugdo de Q na F5da P1
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Figura 219: Grafico da evolugdo de Q na F5 da P1 de Contrastes

Estes resultados remetem as diferenciacdes performaticas no trecho: apesar de 5.2
ocorrer em registro mais grave (o que acrescentaria valor a Q), e ter uma velocidade de ataque
mais alta, ndo foi utilizado o pedal da direita e foi acionado o pedal una corda, que tira qualidade
timbrica em termos de harmonicos soantes. Assim, a velocidade de ataque mais baixa e registro
mais agudo em 5.1 e 5.3 foram compensados em termos de qualidade do timbre por meio do
uso do pedal da direita, que permite a ressonancia tanto das cordas postas em vibragdo quanto
das cordas que ressoam em simpatia. Assim, o aspecto determinante neste caso foi a escolha da

pedalizag@o no trecho.

Figura 220: Espectrograma (Sonic Visualiser) da F5 da P1 de Contrastes
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No espectrograma trazido acima, € possivel observar a semelhan¢a do comportamento,
presenga e intensidade dos harmonicos em 5.1 e 5.3 e sua alteragdo em 5.2, onde ocorre uma
maior presenga dos harmonicos graves e menor dos médios e agudos. Essa diferenciagdo remete
tanto a pedalizacdo, quanto a alteragdo de registro em 5.2.

Abaixo, pode-se verificar a similaridade de 5.1 e 5.3 no que diz respeito a CE e alteracéo

da mesma em 5.2.

5.1 5 |53

Figura 221: Valores de CE da F5 da P1 de Contrastes

Os picos menos ranhurados em 5.2 refletem a temporalidade; em 5.2 o tempo de duragdo
da tecla abaixada nas semicolcheias foi menor em virtude do toque staccato, o que explica que
as semicolcheias ocorridas em 5.3 tiveram duracdo média de 387ms, enquanto as semicolcheias
de 5.2 tiveram média de 124ms. Em 5.2 ocorrem também os picos mais altos, que sdo
consequéncia do velocity mais elevado. Entdo, apesar de ocorrer em registro mais grave, 5.2
apresentou os valores de centroide mais altos, identificando o centro de massa dos espectros em

frequéncias mais agudas, ocasionando um som mais brilhante.

6. Frase 6

A frase seguinte F6 (cc. 28-34) ¢ um sintagma que se divide em dois momentos sonoros
contrastantes, o primeiro deles, 6.1 (cc. 28-33) e o segundo 6.2 (c. 34). O primeiro momento ¢
caracterizado sobretudo pela pedalizacdo, que utiliza o pedal da direita de maneira ininterrupta.
Além disso, a textura predominante, com acordes longos nas vozes mais agudas e interferéncias

melddicas na voz mais grave, também distingue o trecho. No dltimo compasso de 6.1 ha uma
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alteragdo na textura, que ja prenuncia a textura de 6.2, uma sequéncia melddica em
semicolcheias. Porém, devido a pedaliza¢do que néo se altera, o aspecto sonoro se mantém mais
afim com o primeiro momento sonoro, sendo que somente com a retirada do pedal da direita ¢
caracterizado um contraste sonoro. O segundo momento sonoro, como ja explicitado, se
identifica principalmente pela retirada do pedal da direita (indicada na partitura) aliada a
dindmica p e menor duragdo do contato com as teclas, afim de gerar o minimo de ressonancia
possivel. Entdo, 6.2 traz uma sonoridade mais seca e percussiva, em contraste com a grande

ressonancia gerada no momento precedente. Abaixo segue o exemplo de dudio da frase 6:

Figura 222: QR Code referente ao exemplo 6 da P1 de Contrastes, também disponivel no link:
https://youtu.be/Gf421InwXHS8

As médias de V na F6 se mantém muito similares, sendo de 46 para 6.1 e 51 para 6.2.
De fato ndo houve intengdo de alteracdo neste parametro na performance. Por outro lado, os

valores de Q se mostraram diferentes, como observavel no grafico abaixo:
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Figura 223: Grafico das médias de V na F6 da P1 de Contrastes

Enquanto em 6.1 a média de Q foi de 0,46, em 6.2 ela decresceu para 0,31. Mantendo-
se um V bastante similar e o mesmo registro, a causa desta diferenciacdo em termos de

qualidade timbrica foi a pedalizago escolhida.
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A imagem abaixo, do espectrograma, reflete em 6.2 uma maior presenga de harmonicos
audiveis, porém, se comparado as linhas verticais mais intensas em 6.1, em 6.2 elas aparecem

com menor intensidade.

Figura 224: Espectrograma (Sonic Visualiser) da F6 da P1 de Contrastes

6.1 teve menos menor presenca de harmonicos, porém os que se manifestaram foram
mais intensos. Essa diferenciacdo ocorreu principalmente em decorréncia de V levemente mais
elevado em 6.2, lembrando que uma maior velocidade de ataque gera mais ressonancia (o que
corresponde a um maior nimero de harmonicos), porém a auséncia do pedal da direita fez com
que esses harmodnicos ndo fossem tdo intensos, uma vez que terminada a a¢do do martelo na
corda eles ndo continuariam vibrando.

Os dados trazidos pelos valores de CE na F6 ilustram outra caracteristica sonora; embora
6.2 tenha uma média de V levemente mais alta que 6.1, os valores de CE sdo mais baixos,

novamente remetendo a ndo utilizacdo do pedal da direita.

6.1 6.2

Figura 225: Valores de CE da F6 da P1 de Contrastes



242

7. Frase 7

A F7 (cc. 35-41) é um sintagma que se divide em dois momentos sonoros distintos pela
textura, registro e toque pianistico, sendo eles 7.1 (cc. 35-36) e 7.2 (cc.37-41). 7.1 se passa no
registro grave e super grave do piano e nele ha a utilizagdo de um toque bastante /egato, com
velocidade de ataque baixa e inten¢do de ndo salientar cada ataque, mas sim neutralizar os
ataques individuais de cada nota. O momento seguinte, 7.2, contrasta principalmente pela
mudanga de registro e articula¢do, passando de um toque legato para staccato. A principal
diferenciagcdo pretendida em termos de toque pianistico se deu na velocidade de ataque;
enquanto em 7.1 intendeu-se ndo evidenciar os ataques individuais, optou-se por uma
velocidade de ataque mais lenta, enquanto em 7.2 houve a inten¢éo de criar um som com mais
brilho e evidenciando os ataques, através de uma velocidade de ataque mais rapida. Na F7 o

pedal da direita foi utilizado em tempo integral, sem trocas. A seguir, o exemplo de 4dudio:

[=] pi,

Figura 226: QR Code referente ao exemplo 7 da P1 de Contrastes, também disponivel no
link: https://youtu.be/eWVZCxqBkS0

Médias de V na F7 da P1

120
100
80
60

40
0

7.1 7.2

Velocity

Figura 227: Gréfico das médias de V na F7 da P1 de Contrastes
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O grafico trazido acima mostra uma média de V de 40 para 7.1 e de 54 para 7.2,
confirmando a realizacdo dos intentos performativos, de um toque com menor V no primeiro
momento e vice-versa no segundo momento.

Entretanto, ao observar a evolucéo de Q na F7, vé-se uma diminui¢éo de 0,48 em 7.1
para 0,26 em 7.2. Esta queda, apesar da elevagdo da velocidade de ataque se deu em virtude da
mudanga drastica de registro, que passou do grave e super grave para os registros agudo e
superagudo. Assim, levando em consideracdo a constitui¢do timbrica do instrumento, que se
altera conforme o registro, por mais que a velocidade de ataque tenha sido mais elevada em 7.2,

sua qualidade timbrica foi mais baixa, devido ao registro utilizado.
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Figura 228: Grafico da evolugo de Q na F7 da P1 de Contrastes

O espectrograma da F7 mostra informagdes interessantes, onde € possivel observar uma
similaridade no espectro de 7.1 e o inicio de 7.2 e um aumento na intensidade e presenga de
harmonicos do meio para o fim de 7.2 Primeiramente, a similaridade inicial remete ao registro
grave aliado a V mais baixo e ao registro agudo aliado ao V mais elevado, estes dois elementos
contrarios no que concerne a qualidade timbrica, tornaram similares os dois momentos em
termos de espectro. Porém na segunda se¢@o de 7.2, ha a ocorréncia de notas em ff, fator que

aportou essa intensidade para o espectro.
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Figura 229: Espectrograma (Sonic Visualiser) da F7 da P1 de Contrastes

A figura dos valores de CE mostra similaridades com o espectrograma. 7.1 e a primeira
metade de 7.2 se mostram parelhas no que concerne os valores de CE, porém, observa-se um
menor ranhuramento em 7.2, que indica o maior espagamento temporal entre um onset e outro.
E interessante observar que enquanto as semicolcheias do compasso 39 de 7.1 tiveram média
de duracdo de 427ms, as colcheias de 7.2 tiveram média de 275ms. Essa diferenca no tempo de
contato com a tecla indica uma diferenga de toque a partir do momento em que aparecem
acentos nas notas da mao direita em 7.2 onde a velocidade de ataque mais rapida e o tempo
menor de contato com a nota caracterizam a acentuagdo das mesmas. Ja a partir da segunda
metade de 7.2 os valores de CE se mostram mais elevados, relevando uma maior velocidade de

ataque (em decorréncia das dindmicas mais elevadas) e uma sonoridade mais brilhante.

7.1 7.2

bbb i

Figura 230: Valores de CE da F7 da P1 de Contrastes
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8. Frase 8

A frase 8 (cc. 41-46) é um sintagma que se divide em trés momentos sonoros, sendo que
o momento central é contrastante enquanto os outros dois momentos sdo similares. 8.1 (cc.41-
43) e 8.3 (c. 46) se caracterizam por uma dinamica forte, utilizagdo do toque legato e dos
registros médio e grave. Nestes trechos optou-se por utilizar um toque com velocidade de ataque
mais baixa, tendo em vista uma sonoridade mais aveludada, neutralizando os ataques
individuais de cada nota, corroborando com a criacdo do /egato. No momento sonoro central,
8.2 (cc. 44-45), o registro ¢ alterado, passando para o agudo do piano, e também a textura muda,
passando a conter notas mais rapidas (fusas) e homorritmia entre as duas maos. Para que estas
diferengas fossem ainda mais evidentes, houve a decisdo de realizar um toque com velocidade
de ataque mais rapida, buscando uma sonoridade brilhante e mais percussiva. Neste trecho o
pedal da direita € utilizado desde o inicio até o fim, sem trocas. Na F8 ocorre, como em algumas
frases precedentes, a intercalagdo de um momento sonoro contrastante com retorno ao momento
sonoro inicial, em uma espécie de rememoragdo. Abaixo segue o audio que exemplifica a

sonoridade descrita:

Figura 231: QR Code referente ao exemplo 8 da P1 de Contrastes, também disponivel no link:
https://youtu.be/Zsxh5yx3_ec
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Figura 232: Gréfico das médias de V na F8 da P1 de Contrastes

Velocity
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O gréfico apresentado acima mostra as médias de V nas subse¢des da F8, sendo estas
48 para 8.1, 82 para 8.2 e 36 para 8.3. Os valores obtidos mostram de fato a execucdo dos
intentos performaticos, mantendo certa consisténcia entre 8.1 ¢ 8.3 ¢ um claro contraste neste
parametro em 8.2

Os valores de Q, por sua vez, mostram uma queda em 8.2, passando de 0,38 em 8.1 para
0,18 em 8.2 e 0,34 em 8.3. Novamente o registro atuou aqui como fator preponderante na
diminui¢do de Q em 8.2, em virtude da utilizacdo do registro agudo do piano. Também relevante
¢ novamente a consisténcia entre 8.1 e 8.3, determinando um retorno as caracteristicas sonoras

iniciais.

Evolucao de Q na F8 da P1
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Figura 233: Gréafico da evolucdo de Q na F8 da P1 de Contrastes

O espectrograma abaixo demonstra também a similaridade entre as secdes 8.1 ¢ 8.3 e o

contraste no trecho central, 8.2.

Figura 234: Espectrograma (Sonic Visualiser) da F8 da P1 de Contrastes
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E consideravel o aumento de harménicos, em termos de quantidade e intensidade, no
espectro de 8.2, o que indica um som mais rico no que concerne a presenca de harmoénicos. Isso
indica que a velocidade de ataque elevada teve efeito direto no timbre deste momento sonoro.

A imagem que corresponde aos valores de CE (apresentada abaixo) também indica
correspondéncia entre 8.1 e 8.2, com valores mais baixos, e uma grande elevagdo dos valores

em 8.2, apontando a presenga de uma sonoridade mais brilhante.

8.1 8.2 8.3

s

Figura 235: Valores de CE da F8 da P1 de Contrastes

9. Frase 9

A frase 9 (cc. 47-52) € um sintagma constituido por dois momentos sonoros; o primeiro
deles (9.1, cc. 47-51) se passa nos registros médio e grave do piano, com textura predominante
de uma melodia na mio direita acompanhada por notas mais longas na méo esquerda. A
dindmica se mantem entre /e ff. No segundo momento, 9.2 (c. 52), o contraste ¢ criado através
da subida para o registro superagudo, mudanga para uma textura monofonica, com ritmo mais
regular e com notas mais rapidas (fusas). Com o propoésito de salientar estas grandes diferencas
na escrita da sonoridade, foram tomadas duas decisdes performativas: executar 9.2 com
dindmica p, utilizando um toque com velocidade de ataque mais lenta, afim de evitar um som
percussivo, e também inserir o pedal una corda, para auxiliar na mudanga de timbre pretendida.
O pedal da direita foi utilizado na F9 de maneira ininterrupta desde o inicio até o fim. No dudio

abaixo, segue um exemplo desta frase:
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Figura 236: QR Code referente ao exemplo 9 da P1 de Contrastes, também disponivel no link:
https://youtu.be/EDd9SxKyGKI

O grafico das médias de V na F9 abaixo mostra um valor médio de V de 78 em 9.1 e de
35 em 9.2. Estes dados mostram uma diferenciag@o relevante entre um toque e outro, como

pretendido na performance do trecho.

Médias de V na F9 da P1
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Figura 237: Gréfico das médias de V na F9 da P1 de Contrastes

O grafico do valor Q, mostra um grande declinio neste parametro em 9.2, passando de
0,56 no primeiro momento para 0,02 no segundo. Esta grande diferenciag¢do diz respeito a
alteragdo em trés elementos que retiram valor da qualidade timbrica no piano: (1) a utilizagdo
dos registros mais agudos; (2) a velocidade de ataque consideravelmente mais baixa; e (3) a
utilizacdo do pedal una corda. Assim, a combinagdo de alteragdes nestes trés elementos

constituintes do timbre no piano, foi a causa do contraste acentuado.
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Evolugdo de Q na F9 da P1
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Figura 238: Gréafico da evolucdo de Q na F9 da P1 de Contrastes

Abaixo, o espectrograma mostra uma sonoridade mais rica em harmoénicos em 9.1 em
termos de quantidade e intensidade, e uma sonoridade com espectro mais simples em 9.2, o que

vem corroborar com as informagdes do valor Q.

Figura 239: Espectrograma (Sonic Visualiser) da F9 da P1 de Contrastes

Por fim, os valores de CE se mostraram mais baixos em 9.2, que, apesar de ocorrer no
registro agudo, teve sua qualidade de brilho atenuada pelos fatores performativos, a velocidade

de toque mais baixa e o acionamento do pedal una corda.
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8.1 9.2

Figura 240: Valores de CE da F9 da P1 de Contrastes

10. Frase 10

A frase 10 (cc. 53-55) é um sintagma formado por dois momentos sonoros, 10.1 (c. 53)
e 10.2 (cc. 54-55). O primeiro momento sonoro, 10.1 (c. 54) tem dindmica p e neste houve a
opcdo por utilizar um toque com velocidade de ataque mais rapida e bastante legaro. Jaem 10.2,
a dinamica diminui para pp e o registro passa a ser levemente mais agudo. Neste segundo
momento houve a utilizagdo de um toque com velocidade de ataque mais lenta e um toque non
legato. Em toda a frase o pedal da direita se manteve acionado, sem trocas. O QR Code em

seguida direciona para um exemplo da sonoridade da F10:

[=] i, [m]

=3

Figura 241: QR Code referente ao exemplo 10 da P1 de Contrastes, também disponivel no link:
https://youtu.be/6Hh63dgO4FE

O grafico abaixo identifica as médias do velocity na F10, mostrando valores de 42 para

10.1 e 34 para 10.2.
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Figura 242: Gréfico das médias de V na F10 da P1 de Contrastes

De maneira geral, ha correspondéncia entre perfil performatico pretendido e os dados

expostos por este parametro, de modo que 10.1 demonstra V mais elevado do que 10.2.

Evolucao de Q na F10 da P10
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Figura 243: Grafico da evolucdo de Q na F10 da P1 de Contrastes

Os nameros de Q mostram uma evolucdo semelhante a V, ocorrendo uma diminui¢ao
em 10.2, que passa de 0,07 para 0,03, e que estd ligada principalmente & diminuicdo de V e ao
registro um pouco mais agudo.

No espectrograma vé-se que em 10.1 hd maior concentracdo e intensidade de
harmonicos em comparacdo com 10.2. Além da mudanga de V, a alteragdo entre os toques
legato e non legato também contribuiu para esta diferenciagdo. No primeiro toque, /egato, ha
maior tempo de permanéncia com a tecla abaixada, o que ocasiona uma maior ressonancia,
enquanto no toque non legato a tecla é mantida pressionada por menos tempo, diminuindo a
ressonancia. Nas apojaturas em colcheia do compasso 53, a duragdo média foi de 895ms,

enquanto nas colcheias do compasso seguinte, 54, a média foi de 286ms. Deste modo ¢ possivel
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observar a utilizacdo do tempo de manutengdo da tecla pressionada como elemento constituinte
da sonoridade caracteristica de cada momento, ocasionando em um som com mais ressonancia

no primeiro caso € com menor ressonancia no segundo.

Figura 244: Espectrograma (Sonic Visualiser) da F10 da P1 de Contrastes

A imagem de CE, abaixo, remete também as decisdes performaticas, sendo que o maior
valor atingido foi em 10.1, onde justamente V foi mais elevado, o que ocasionou a localizag¢do

mais elevada do centro de massa do espectro.

J:1. 10.2

Figura 245: Valores de CE da F10 da P1 de Contrastes

11. Frase 11

A frase 11 (cc. 56-61) ¢ um sintagma que se divide em dois momentos. Em 11.1 (cc.

56-57), o registro utilizado € o grave e a textura ¢ a de uma linha melddica, compartilhada pelas
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duas maos. Para formular um contraste com o final da frase precedente (em mp), decidiu-se
realizar este trecho em dindmica mf e utilizando uma velocidade de ataque mais rapida. Em
oposig¢do, 11.2 tem uma textura mais cordal, no registro médio e agudo e utilizando a dindmica
pp. Neste segundo sintagma o toque utilizado teve velocidade de ataque lenta e empregou-se o
pedal una corda no Gltimo compasso, onde ha indicacdo ppp. O pedal da direita se manteve

acionado durante todo o trecho. Abaixo segue o dudio que exemplifica F11:

[m] 34 [m]

Figura 246: QR Code referente ao exemplo 11 da P1 de Contrastes, também disponivel no link:
https://youtu.be/cCZk6pAWH54

Observando as médias de V na F11 na tabela abaixo, verifica-se uma significativa

diminui¢do de 50 em 11.1 para 30 em 11.2, o que confirma o intento performativo:

Médias de V na F11 da P1
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Figura 247: Gréfico das médias de V na F11 da P1 de Contrastes

O valor de Q ilustrado abaixo aparece em conformidade com V, apresentando
diminui¢do em 11.2. O decréscimo de 0,32 para 0,16 em 11.2 remete a diminui¢do no velocity,
a utilizacdo sobretudo do registro agudo e a inser¢do do pedal una corda no ultimo compasso

do trecho.
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Figura 248: Grafico da evolugdo de Q na F11 da P1 de Contrastes

No espectrograma, o momento onde existe maior ressonancia, perceptivel através da
maior quantidade e intensidade dos harmoénicos do espectro, é 11.1, que se relaciona com V
mais elevado e com o pedal da direita acionado. A imagem referente a 11.2 mostra uma
presenga muito escassa e pouco perceptivel de harmonicos, o que remete ao V baixo e ao uso
do pedal una corda no final do trecho, elementos que atuaram como neutralizadores da

ressonancia natural do piano no registro grave.

Figura 249: Espectrograma (Sonic Visualiser) da F11 da P1 de Contrastes

Por fim, a imagem de CE mostra valores mais elevados em 11.1, onde se buscou um
som mais brilhante e com maior velocidade de ataque. Por outro lado, 11.2 apresenta menor

valor de CE, justamente onde pretendeu-se uma sonoridade mais suave e com uso do una corda.
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11.1 |11.2

Figura 250: Valores de CE da F11 da P1 de Contrastes

12. Frase 12

A ultima frase desta performance de Contrastes, F12 (cc. 62-69), é formada por um
sintagma que se divide em dois momentos sonoros que contrastam. O primeiro deles, 12.1 (cc.
62-65), se identifica por uma dindmica em f'e ff, a qual foi vinculada uma velocidade de ataque
rapida, para que um som brilhante fosse gerado, e pelo uso do registro médio e agudo. O
contraste em 12.2 (cc.66-67) ocorre principalmente na dindmica, que agora ocorre em p, € ao
uso de uma velocidade de ataque mais lenta, neste caso visando uma sonoridade mais opaca (e
oposta aquela de 12.1). Na F12 inteira o pedal da direita € acionado e ndo ocorrem trocas de
pedal. Porém, ao fim de 12.2 ha a utilizagdo do pedal una corda. A ideia performativa para esta
frase final foi de criar uma espécie de “decrescendo” de timbres, indo do mais brilhante para o

mais opaco. No exemplo abaixo, segue o dudio da F12:

QLA
=

Figura 251: QR Code referente ao exemplo 12 da P1 de Contrastes, também disponivel no link:
https://youtu.be/zrJKGvI14WI
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Abaixo, as médias de V na F12 indicam um decréscimo, indo de 76 em 12.1 para 32 em
12.2. A grande diminui¢fo entre a primeira e a segunda subse¢do mostra a mudanga no toque

pianistico.
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Figura 252: Gréfico das médias de V na F12 da P1 de Contrastes

O gréfico que ilustra os valores médios de Q nesta ultima frase apresenta um grande
declinio de 12.1 para 12.2, passando de 0,32 para 0,08. Esta queda engloba trés elementos; o
registo levemente mais agudo, a velocidade de ataque bastante mais lenta e a utilizagdo do pedal

una corda no ultimo compasso de 12.2.
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Figura 253: Grafico da evolugdo de Q na F12 da P1 de Contrastes
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No espectrograma a progressiva diminuicdo de intensidade e quantidade de harmdnicos
presentes no espectro ¢ evidente, principalmente entre 12.1 e 12.2. Tal diminuigdo reflete o

acionamento progressivo de elementos que retiram ressondncia do timbre do piano.

Figura 254: Espectrograma (Sonic Visualiser) da F12 da P1 de Contrastes

O CE corrobora com as informagdes trazidas pelos outros parametros analisados,
indicando uma sonoridade onde o centro de massa do espectro se localiza nas frequéncias mais
agudas em 12.1, e um grande decréscimo em 12.2. Aqui ¢ verificdvel a passagem de uma

sonoridade com mais brilho no inicio da frase para uma mais opaca na finalizagdo da mesma.

121 12.2

) SRS PN Y W S

Figura 255: Valores de CE da F12 da P1 de Contrastes
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b) Performance 2

1. Momento 1

O primeiro momento contrastante (1) se passa no compasso 16, mais precisamente no
arpejo ascendente apds a fermata. Apds aguardar a quase extingdo do som precedente, uma
troca de pedal € realizada e o arpejo é executado com uma velocidade de ataque bastante alta,
buscando um som brilhante e claro, em contraste claro com a sonoridade anterior. Este M1
coincide com o inicio da frase 3 desta performance da peca. No dudio abaixo, pode-se ouvir o

momento exato de sua aparigao:

Figura 256: QR Code referente ao exemplo 1 da P2 de Contrastes, também disponivel no link:
https://youtu.be/9AQOFH3L3Hk

Analisando os dados de V neste primeiro momento, vé-se que ha uma elevacdo bastante
alta nas seis notas do arpejo que correspondem ao contraste sonoro e posteriormente V volta a
ter valores semelhantes aos anteriores. Nos graficos que serdo apresentados, 0s momentos serdo
contextualizados dentro das frases que se encontram imediatamente antes e depois destes, sendo
estas numeradas da maneira como foram apresentadas no topico anterior. Neste caso o contraste
foi bastante especifico daquele momento pontual, sendo que as sonoridades que o precederam

e sucederam sdo afins em termos de V.
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Figura 257: Gréfico da evolug@o de V no M2 da P2 de Contrastes

Na imagem dos valores de CE, pode-se ver que ha um aumento consideravel,
sobretudo em relacdo ao inicio de M 1. Este aumento mostra que em termos de brilho sonoro,
0 maior contraste ocorreu com a sonoridade imediatamente precedente, pois apos M1 os
valores se mantiveram similares. Tal semelhanga se remete ao fato, principalmente, da
mudanga de registro no inicio deste momento e da manuten¢o da utilizagdo do mesmo
registro apds este. Aliado ao valor de V que ¢ levemente mais alto neste momento de F3 do
que em F2 (como observavel no grafico anterior), os valores de CE se mostram mais

elevados.

M1

Figura 258: Valores de CE do M1 da P2 de Contrastes

Na imagem abaixo, do espectrograma, vé-se algo semelhante a imagem de CE;

uma grande diferenca no espectro em relagdo ao som que precedeu M1 e uma maior
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similaridade com o som posterior. Certamente, o aumento significativo na intensidade e
presenca de harmonicos no espectro em M1 se refere principalmente ao aumento significativo
de V. Em relagdo a sonoridade posterior, apesar de similar, M1 representa o auge, nesta
imagem, da amplitude espectral, o que também se relaciona com os valores de V que foram

mais baixos ap6s M1.

Figura 259: Espectrograma (Sonic Visualiser) do M1 da P2 de Contrastes

2. Momento 2

Em seguida, o contraste (2) ocorre no compasso 23, nas semicolcheias em sttacato
executadas pela mao esquerda. Neste momento a sonoridade estabelecida, com o pedal da
direita acionado e dinamica entre f'e mf, é rompida pelo som grave, seco (em decorréncia do
sttacato e da ndo utilizagdo do pedal da direita) e com uso do pedal una corda. No 4dudio abaixo,

pode-se ouvir esta sonoridade:

Figura 260: QR Code referente ao exemplo 2 da P2 de Contrastes, também disponivel no link:
https://youtu.be/ax7mgKurnYQ
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A analise do grafico mostra com clareza uma queda em V em M2, enquanto os valores
deste parametro na frase 3 em seus momentos anterior (F3.1) e posterior (F3.2) a M2 se
mostram similares. De fato, o objetivo na performance foi de retomar a sonoridade precedente,
tomando M2 como um momento de contraste isolado, que se diferencia tanto das duas

sonoridades que o cercam.
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Figura 261: Grafico das médias de V no M2 da P2 de Contrastes

No espectrograma fica também visivel a alteracdo no espectro em M2, onde a

ressonancia € bastante menor, e a retomada de uma sonoridade similar a anterior apds o fim de

Figura 262: Espectrograma (Sonic Visualiser) do M2 da P2 de Contrastes

Os valores de CE presentes na imagem abaixo revelam informagdes anédlogas as de V;
em M2, onde V teve uma queda, os valores de CE foram mais baixos e em seguida retornam

valores mais semelhantes aos anteriores.
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Figura 263: Valores de CE do M2 da P2 de Contrastes

3. Momento 3

O momento contrastante que vem a seguir (4) ocorre na voz grave dos compassos 28-

32, a qual optei por salientar em detrimento dos acordes das vozes superiores. Aqui se cria uma

camada harmoénica que é rompida pelas notas isoladas contrastantes, com dindmica mais

elevada e sonoridade mais brilhante. No exemplo abaixo este trecho pode ser ouvido

[=] P [

Figura 264: QR Code referente ao exemplo 3 da P2 de Contrastes, também disponivel no link
https://youtu.be/fzaVtn9x-zU

O grafico abaixo mostra a diferenciagdo das médias de V entre as notas dos acordes (A)

e as notas da voz grave (M3), que foram salientadas. Como pretendido, a voz inferior apresentou
V com um valor mais elevado:
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Figura 265: Grafico das médias de V no M3 da P2 de Contrastes

Por se tratar de um contraste interno, ou vertical, no espectrograma nio se vé tdo
claramente o contraste em si. Porém, as oito barras verticais mais escuras dentro das barras que
delimitam M3 representam as oito notas da voz mais grave, que foram executadas com V mais

elevado.

Figura 266: Espectrograma (Sonic Visualiser) do M3 da P2 de Contrastes

Na imagem que representa os valores de CE podemos ver também oito picos

mais elevados em M3, que correspondem as notas salientadas nesta performance da pega.
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M3

Figura 267: Espectrograma do M3 da P2 de Contrastes

Tanto na imagem do espectrograma, quanto de CE também pode-se observar que a
sonoridade imediatamente precedente ao inicio de M3 ocorre com uma sonoridade outra, e esta
corresponde ao acorde que inicia a F4, mostrando aqui com mais clareza a diferenciagdo entre
os planos sonoros. Também ¢ possivel ver na sonoridade anterior a M3 um declinio em CE
(antes da execugdo deste acorde inicial da F4) e uma ruptura no som no espectrograma (vista
como uma linha em branco), o que corresponde, em ambos os casos, a0 momento onde se

finaliza a F3 e se inicia a F4.

4. Momento 4

Depois, no compasso 37-39 ocorre o proximo momento com elementos contrastantes
(4), onde depois de uma sonoridade com muita ressonancia, construida a partir do uso do pedal
da direita, dinamicas em mf e uso do registro grave, realizo uma sonoridade bastante clara,
aguda e seca, com uso do pedal una corda e sem utilizagdo do pedal da direita. Este ultimo
pedal volta de maneira gradual a partir do compasso 39, estando totalmente acionado no

compasso 40. No audio abaixo, ouve-se o exemplo deste momento:

Figura 268: QR Code referente ao exemplo 4 da P2 de Contrastes, também disponivel no
link: https://youtu.be/XDI7yS--pTA
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O grafico da evolugdo de V nos mostra uma leve diminui¢édo deste pardmetro em M4 e
uma posterior retomada da sonoridade precedente. Neste caso, apesar da diminui¢do de V, que
também contribuiu para o contraste, o mais significativo foi a auséncia do pedal da direita,

como se vera mais claramente no espectrograma.
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Figura 269: Grafico da evolugdo de V no M4 da P2 de Contrastes

No trecho delimitado na imagem, que corresponde a M4, se vé uma sonoridade com
menor ressondncia que ¢ identificada pelas barras verticais mais afastadas, onde se pode
observar o ataque de cada nota mais clareza. Esta diferenciagéo corresponde principalmente a

retirada do pedal da direita.

Figura 270: Espectrograma (Sonic Visualiser) do M4 da P2 de Contrastes

O CE mostra em M4 uma sonoridade com menor brilho, o que se liga a diversos fatores,
sendo os principais a diminui¢do de V e o uso do pedal una corda. Ambas decisdes

corroboraram para o contraste desta sonoridade, mais opaca e seca.
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Figura 271: Valores de CE no M4 da P2 de Contrastes

5. Momento 5

O momento de contraste seguinte (5) se da nos compassos 54-55, onde apds uma

sonoridade com mais ressonancia, instauro um som com pouca defini¢do, em pp, com uso do

una corda e acionamento de pouco menos de metade do pedal da direita. No exemplo de dudio
a seguir pode-se ouvir M5:

F10

Figura 272: QR Code referente ao exemplo 5 da P2 de Contrastes, também disponivel no
link: https://youtu.be/URInnNI3YqM

No gréfico da evolugéo de V € observavel uma queda no valor deste parametro em M5

e um aumento sutil na sonoridade que segue. Neste caso, o grande contraste esta,

principalmente, em relagdo a sonoridade anterior. A sonoridade que segue aparece mais como
uma continuagdo de M5, que gradualmente vai se transformando.
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Figura 273: Evolugdo de V no M5 da P2 de Contrastes

Analisando o espectrograma, as informagdes trazidas por V se confirmam. M5 contrasta
mais significativamente com a sonoridade que o precede, enquanto que apds o fim deste
momento had um aumento gradual no que diz respeito ao espectro, ndo configurando um

contraste.

Figura 274: Espectrograma (Sonic Visualiser) do M5 da P2 de Contrastes

Os valores reportados pelo CE identificam o mesmo padrio, caracterizando uma

sonoridade com menos brilho, apesar de ocorrer em um registro agudo do piano.
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Figura 275: Valores de CE no M5 da P2 de Contrastes

Os trés parametros analisados mostraram que as decisdes relativas ao contraste neste
momento, em relag@o ao toque e uso dos pedais, foi o que ocasionou o contraste, uma vez que

elementos da sonoridade relativos a escrita se mantiveram estaveis.

6. Momento 6

A seguir, em M6 (compassos 58-60) as notas da voz mais aguda (l4, 1ab, solb) sdo
salientadas para contrastar com os intervalos harmonicos executados pelas outras vozes. Para
que tal saliéncia ocorra estas trés notas foram tocadas com velocidade de ataque alta, buscando

um timbre semelhante ao de um sino, com brilho e ressonancia. Abaixo, no exemplo de dudio

pode-se ouvir M6:

u] m
O

Figura 276: QR Code referente ao exemplo 6 da P2 de Contrastes, também disponivel no link:
https://voutu.be/nFFbptBJ8e A

Neste M6 o contraste também ocorre de maneira vertical, ou seja, uma voz contrasta
com vozes que ocorrem simultaneamente. Por isso, no grafico de V, observamos as médias de

V nas notas salientadas (M6) e nas notas dos intervalos harmonicos (H) das outras vozes.
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Médias de V no M6 da P2 de Contrastes
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Figura 277: Grafico das médias de V no M6 da P2 de Contrastes

Os dados mostram um valor bastante mais alto para as notas de M6, indicando um toque

bastante diferente nestas.

Figura 278: Espectrograma (Sonic Visualiser) do M6 da P2 de Contrastes

Na imagem do espectrograma, acima, ¢ possivel identificar em M6 as trés notas
salientadas, que na imagem aparecem sob a forma das linhas verticais mais longas,
caracterizando uma sonoridade diferente. A sonoridade entre estas notas apresenta pouca
diferenga com aquelas que a precedem e sucedem, o que mostra que o contraste se localiza
especificamente nas notas selecionadas.

Na imagem do CE também se vé as trés notas salientadas em M6 com um valor mais

elevado, indicando uma sonoridade mais brilhante, como pretendido nesta performance da

peca.
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Figura 279: Valores de CE no M6 da P2 de Contrastes

7. Momento 7

O proximo contraste apresentado nesta performance (7) da peca se d4 no compasso 62,
onde o arpejo ascendente € tocado em dinamica bastante forte (a partitura indica f) e velocidade

de ataque alta, contrastando com o arpejo precedente em ppp. No audio a seguir se ouve M7:

]

Figura 280: QR Code referente ao exemplo 7 da P2 de Contrastes, também disponivel no link:
https://youtu.be/3fx8Uq8KILAc

No grafico da evolucdo de V observa-se um grande aumento de valor em M7 e uma
posterior queda. O significativo aumento corresponde também com o inicio da F8, entdo apds
um corte na sonoridade do final da F7, este momento € executado bastante enfaticamente. A
sonoridade seguinte, apesar do V mais baixo, segue sem muito contraste, sendo a transi¢ao

realizada de modo gradual.
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Evolugdo de V no M7 da P2 de Contrastes
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Figura 281: Gréfico da evolucdo de V no M7 da P2 de Contrastes

No espectrograma vemos um espectro com caracteristicas bastante diferentes do
anterior no inicio de M7, que se relaciona unicamente ao aumento de V, ou seja, a diferenciagéo
do toque pianistico. No som que segue hd uma diminui¢do no espectro, porém ela ndo ocorre

de maneira abrupta.

Figura 282: Espectrograma (Sonic Visualiser) do M7 da P2 de Contrastes

Os valores de CE trazem informacdes semelhantes as do espectrograma, sendo que em
M7 ocorrem os valores mais elevados deste pardmetro, novamente em virtude de V e, neste

caso, também em decorréncia do registro que fica mais agudo.
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Figura 283: Valores de CE do M7 da P2 de Contrastes

8. Momento 8

Por fim, o ultimo momento de contraste (M8) se da no 14 e 1ab escritos no fim do ultimo
compasso da pega, no pentagrama inferior. Aqui, rompendo com a sonoridade estabelecida,
estas duas notas sdo tocadas com mais intensidade, criando mais ressondncia € um timbre mais
brilhante, remetendo ao som de “sino” pretendido no momento de contraste 6. No audio a

seguir, pode-se ouvir M8:

Figura 284: QR Code referente ao exemplo 8 da P2 de Contrastes, também disponivel no link:
https://voutu.be/8qmP84wcFI8

No grafico abaixo vé-se a diferenciacdo das médias de V nas duas notas salientadas
(M8) e nas demais notas (N) que ocorrem em simultaneidade. O valor elevado nas notas

salientadas corresponde a decisdo performativa.
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Médias de V no M8 da P2 de Contrastes
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Figura 285: Grafico das médias de V no M8 da P2 de Contrastes

No espectrograma, em M8 identificam-se as duas notas de M8 (as duas linhas longas

verticalmente) que se salientam dentro de uma sonoridade mais estavel.

Figura 286: Espectrograma (Sonic Visualiser) do M8 da P2 de Contrastes

Do mesmo modo, nos valores que remetem ao CE, as duas notas de M8 sdo identificadas
com os valores mais altos, indicando a presenga do centro de massa nos harmonicos mais

agudos, o que remete nesta situa¢do ao toque pianistico utilizado.
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Figura 287: Valores de CE no M8 da P2 de Contrastes
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*) Levantar o pedal gradualmente até que oacorde de D6 maior aparega claro.
Release pedal gradually until C major chord becomes clear.



144

5

.

dim.




Contrastes

Tempo Rubato J = 40

Marisa Rezende

Conflituado
i, A i /A simile
— 7 7 — SR s S : 0
T e e —[wrths e o
ANS"4 ] K il f =
Piano P
Y, ; At A —
y o - = = i | | G
\vy < ﬁle J !ng I W
B e S >th—9‘——— 8
8 =
meio pedal continuo _ﬁ
4 poco rall.staccatissimo
) t = ! nb‘/bl\t X et
= be e e N e e e e
s il ' :
mf —— s —
== Sm=zEaa
. ~ Eﬂl' & o Ui_ ] ;‘G{[-
o= = =t ==
. sem pedal
pouco a pouco a tempo <
7 cresc. /-._ ba-
. b .. N ’—\ 7 1 "\ ﬁ-‘-—\‘ 7 =5 8P — fy /-\
N — P Lo D —— r L A : .
Ty 5o v 1 1 :r[rrl.' ‘1' = ] '\9 == | R
Ay [ — bl & —
mf J— mp
— — X !
= — s = I i Y T s =
T o o 2
ed. N A
10
n.~- P I —— ‘
£ - — e
5 - 1 e
w2 77\ 2 e
' N ——
— ) — e
—t = I _4_4_941 : 4 bt#.li I _t
>- 7 F 2% g =T g T gt
v\_—/\-——/ 2 >
- id =7




pouco menos

e

l;) bit

i
=

e

P subito

sem pedal

5

v
&1

bUNR

||

o

% o
AT

1Te

- * e

e <

D

B
W

AONSD

Y

expressivo
75 ‘
¥ I £t -
v N Lt i
s 15Y 4
o B — -
mf ~ > = <
N\ o
| |
I 1 1
™ E ™ E ey 1
e E— far
v\_/\—'/ \_—/ TT-‘-

v

[
::F.* '

NJB

L )

il



(ag)

Wil i L
1lxv.>prJ
S Hp K
LN &
e
i3
e
| O\
T8
th
o I
G A
TR
N
« m 0 TR
T4
e
d OP mv ¢ [
1Tl
o
- NIne
q 3 TR
| O\
N NDe

9:8

9:8

¥
NN
| N
| N
e
N
)
Q
£
b 2
| N
4 5
e
A\
i 4& 1T wm>
HRNA &L~
v ) :
L
ofe . p
'”rﬁ {W’

Mais Calmo

be

!
L mel] =™
'

=

b

-

»

o
</

bR il il 7

N |

»

7]

¥
[aN
AL i
I NTT f
Y b
ob R
_IJ
[ & | |7
P %A
3 | [A mnw
iy
-hwﬁ
W:__ & BL
Q)
-4 1%
A
EES
/|
BN
I
LN
:.f
- <NEIS N
o

Eed.



( ol
= T™NOP  TNOP m. '.v A }
< - " &

wl o) (A A Gl Qr Seull e
(¥l i ARSL ! ! el o
. w _H - . - | RN = oy = ¥
o Hat: e ! | ¥
: 4 Ax > | | ‘! > l. _ N _M.U.I N H T |_
‘4L . > .Jw” bl all 2 ||el
LY & ﬁ A L1 ﬁ Jhiid L 1 . i W
Y N 1 Y < i e LTI || 1 ~ | i
“ , ) | ™NOP  TNOP J LEEE L R AT S| N
M <. [RR- I g, TR o p M
| S | el ™ L ERNEL| RSRE AR q
- TNOP s I} u/..s TI$T™ S Y \ _
/n .W _ 1.[ I - i i o1~
[ I} gy ¥ u M 1
3 2 N 1. \ . ‘
S ® (L : ™ S . i
/[ nh.”,x—_ % vpm k[l%/—m \] L /ﬂ'&l LW oY la_ e i TN d
=I£ /L \ Bhsi f\ 4 — . ﬁ.u;
/ " ax " h By b Wv « .\
19 . || ] 9 qd [ A~y b
L 4 .
N “y N .v Plx;. % NN 9l | Lj
GEaN =—Mu i A Y 5 @J
l‘ mI” ) L 1|7 J 9l [y
Mo N ﬁ Lr v J ‘ MIHW l Q
B sl x ol i} «
LA < = ) v ] i Ut N
>> ) \ 1 "I= L] ._—.IIT.VA ESdY N
A& ol /[u 1L q : H )
Wl - § & Joy i o X
| 14,0 B =
»M = B j -M__11 \ﬂu -m.. Vm £ o & | D..
MY . s I i g 2 Ul 2
A d . EL . £ ol I 5
TV A ’ | = -8 —
g st e Bl A !
Il o1 I~ m A N
— 4] AN NP o 5
N DNEe @i SR -
4




& , 84 s
55 — . 32 A
0 vag ’= b"' —— ! T i~ S
p’ 4 T i} | = i
| 77 b L P s e
© | | g =
} { > = o ]
e b;[ vzky/
\_—_.-/
mp ~3:2 —3:2—
~ P —
7~ = | . ‘f'\ > & o x
— T T oy N N hf—\ 17}
: - o o — — ] —— a—" d—
[ (] Il el | == P 1A 1
) % 1‘,} 0 . % : \'/o i— = ‘DZL}GI
) o = A 1 NI/
N—
N
58
00 & B b&E wbhs R
p 5 el i 1 i { < =
7 J y J— T T 1 T 1 p y X3 ¥
(AYS ¢ ¢ ' 4 ) ! I P & P
AN 57 ] < € € &—
rp
*n i g f D i K\v N\ '- -‘9-. f ﬁ
< e S S— B A S - r ox i £
SoF % 72 Ld = BN z
)] Sc~~————— E I L %)
prp rrP f —
) Y ama— o .
v/ 5% - . E_ ‘}: "
ﬂ"bf I Z 1 s sl P — > & 15
S = > : o o ~
O i 2 S a2
—
A A A A A
. Muito Calmo
o rall. . .. p e e s e e s @ dil e | .
» P = r X T
0 [ p— “,# 3 , & 2' , b‘_ = - e -
| 5 3 5 ‘S = "nl. 9; y X
. " 1 {
= 2 E ]’( Il % 1 i

‘ 5 2.
ff bo 2 ﬁl- e il P nonlegato
o e > : g f= 1’? I —==m
O h V* : l' ':\ [VU -
\___/
L K N A K A A_A-
67 3 . Y
. be E b . £
#:t = - b
— F
o ~
mp P ==
= 2 e
Van Y }l D nb’ & '”T
D! s e b(‘.'
= b@ b?ﬂ z

A A

As indicagdes de uso ou supressdo do pedal revelam passagens para as quais efeitos especilicos de ressondncia ou de sua auséncia so desejdvets; quando inexistentes,

subentende-se o pedal ad libitum.



