MUSICA THEORICA 201811
RESEARCH ARTICLE

Data do recebimento: 19/10/2018
Data da aprovagao final: 22/01/2019

Performance e analise da sonoridade em Contrastes de
Marisa Rezende

Performance and analysis of the sonority in “Contrastes” by Marisa
Rezende

Bibiana Bragagnolo
Didier Guigue
Universidade Federal da Paraiba

Resumo: Este artigo tem como principal objetivo apresentar uma analise da sonoridade na
peca Contrastes, da compositora Marisa Rezende, onde elementos advindos da performance
e da partitura sdao analisados lado a lado como fonte de informagdes sobre a construcao da
sonoridade na peca. Para realizar tal objetivo, utilizamos a metodologia de analise da
sonoridade de Guigue, aliada a andlise com suporte computacional, utilizando os softwares
Open Music e Sonic Visualiser, e também os pressupostos investigativos da Pesquisa Artistica.
Tendo como base que o elemento central da sonoridade nesta pega sao os contrastes, estes
foram analisados através da metodologia acima explicitada utilizando arquivos de MIDI e
audio com as gravagdes da peca. Desta maneira, este artigo apresenta uma metodologia
analitica que tornou possivel perceber e explicitar a influéncia da performance na construgao
da sonoridade de Contrastes.

Palavras-chave: Andlise da sonoridade; Pesquisa artistica; Marisa Rezende; Performance;
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Abstract: The aim of this paper is to present an analysis of the sonority in the piece Contrastes,
by Marisa Rezende, in which elements from the performance and from the score are analyzed
side by side as important sources of information about the construction of the piece’s
sonority. To achieve this aim, the methodology of sonority analysis by Didier Guigue was
applied (“Estética da sonoridade”, 2011) in combination with the approach of artistic
research and using computational support from the software “Open Music” and “Sonic
Visualiser”. Understanding that contrasts are the main characteristic of the sonority in this
piece, they were analyzed using the methodology mentioned before that also included MIDI
and audio files with recordings of the piece. The analytical methodology made it possible to
perceive and explain the influence of the performance in the construction of the sonority of
Contrastes.
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1. Introducao

Neste artigo serd apresentada uma andlise da sonoridade da peca
Contrastes (2001), para piano solo, da compositora Marisa Rezende. A concepgao
aqui adotada € a de que a sonoridade global de qualquer peca € o resultado da
somatdria das contribui¢oes de compositor e intérprete: de um lado o compositor
estabelece elementos invaridveis, como altura, registro, textura, entre outros, e do
outro lado o performer inclui com sua abordagem instrumental a realizagao
efetiva dos intentos do compositor, além de adicionar elementos pessoais e
intrinsecos a performance através de suas decisOes interpretativas, que, sendo
pessoais de cada intérprete, podendo variar entre diferentes performers,
constituem as varidveis da obra.

Este posicionamento subentende uma mudanca na visao da obra musical,
que nao mais € percebida como objeto idealizado, e passa de um entendimento
ontologico para um entendimento morfoldgico (Costa 2016). Se, por um lado a
ontologia “versaria sobre as condi¢does que devem ser satisfeitas para que haja
obra”, a pergunta da morfologia “versa sobre o aspecto perceptual da musica e
as transformacoes sofridas de performance a performance e a maneira como essas
transformagoes ocorrem” (Caron 2011, p. 2). Desta maneira, pode-se concluir que
enquanto a primeira € uma investigacao “eminentemente tedrica”, a segunda
seria “um mergulho nas contingéncias de performance que caracterizam nosso
mundo musical” (Caron 2011, p. 79). Em outras palavras, passa-se de um
entendimento da obra musical enquanto objeto ideal representado pela partitura
e parte-se para o entendimento da mesma enquanto acontecimento.

Dentro desta premissa, o performer se torna elemento central no processo
analitico, de modo que nao mais é possivel dissociar performance e andlise. Para
o estabelecimento de uma metodologia analitica capaz de abarcar os dois
aspectos da sonoridade na peca selecionada, nesta pesquisa performer e analista
se encontrarao na mesma pessoa, ou seja, a pianista, primeira autora, atuara como
performer, interpretando a peca e executando-a, e também atuara como analista
juntamente com o segundo autor, no processo de coleta e andlise de dados. Este
duplo papel se ancora nos paradigmas da Pesquisa Artistica (Coessens et al.
2009). Neste género de pesquisa o artista, seja ele compositor ou performer (no
caso da musica), atua como pesquisador, no sentido tradicional da palavra, sem
abrir mao de seu papel de artista. Os problemas estéticos tém sido tratados na

pesquisa de um ponto de vista filosofico, contextual ou histdrico/ analitico,
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criando novas teorias e explicagdes. Porém, nenhuma dessas disciplinas olhou a
arte a partir do ponto de vista da pratica artistica — a visao de dentro do processo
(Coessens et al. 2009, p. 44). Assim, a pesquisa artistica vem auxiliar
metodologicamente no processo de inser¢ao da voz do artista nos processos
reflexivos e no contexto da pesquisa em arte.

Entendido o conceito primordial desta andlise, que busca a inser¢ao da
performance dentro do contexto analitico, ancorada pelos conceitos da Pesquisa
Artistica, o procedimento analitico foi desenvolvido tendo como base a
metodologia de analise da sonoridade estabelecida por Guigue (2011). Porém, foi
inserido ao procedimento o contato experiencial com a pega como fonte de
informacao sobre a sonoridade, o que se deu através da atuagao da performer no
processo, tanto nas gravagoes da peca em audio e MIDL, quanto na andlise destes
dados. Para tal andlise foram utilizados suportes computacionais, sendo eles os
softwares Open Music e Sonic Visualiser.

Esta pesquisa se insere dentro de uma pesquisa de Doutorado de maior
escopo, que intenciona investigar e testar metodologias de analise da sonoridade
experimentais, tendo como foco a percepc¢ao de musica como acontecimento, do

qual a performance nao pode ser desvinculada.

2. Construcao da sonoridade na performance de Contrastes de
Marisa Rezende

A peca Contrastes (2001) da compositora Marisa Rezende, tem como
principal elemento da sonoridade, tanto em sua escrita quanto em sua
performance, os contrastes sonoros, como o proprio titulo ja traduz. Os contrastes
na escrita da peca sdao explorados essencialmente em quatro elementos
principais: dinamica, articulacao, registro e textura. Desses quatro elementos,
registro e textura nunca sdao explorados isoladamente, mas sempre
acompanhados de alteragdes na dinamica e/ou na articulagdo, o que indica a
relevancia destes ultimos dois aspectos.

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 leva ao entendimento de que
os contrastes sao percebidos como maneiras diferentes de se observar um mesmo
elemento sonoro. Partindo da ideia dos varios olhares, entende-se que, além do

proprio olhar da compositora, ja registrado na escrita da peca, o olhar do
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performer vem também acrescentar nas possibilidades de visualizagao dos
elementos sonoros apresentados, somando novos contrastes além daqueles ja
explicitados.

Assim, visando um olhar ampliado sobre as muitas faces dos elementos
sonoros, a construgao da sonoridade nesta performance de Contrastes partiu do
principio de que, enquanto registro e textura aparecem na pega como elementos
pré-determinados, onde nao foi realizada nenhuma alteracdo por parte da
intérprete, a articulagao e as dinamicas aparecem como a porta de entrada para
que o olhar de fora seja incluido na compreensao e criagao dos contrastes sonoros,
acrescentando novas facetas aquelas ja propostas pela compositora.

A concepcao dos contrastes se deu em dois niveis na peca, 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 manipulacdo temporal atuam de maneira
decisiva na geragao 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
dinamica. Entendido este duplo aspecto dos contrastes, pode-se dizer que a pega
se compoe por frases sucessivas, que contrastam entre si e, internamente, estas
frases comportam contrastes entre seus elementos constituintes.

Enquanto o nivel macro dos contrastes se relaciona com as decisoes da
compositora, o nivel interno dos mesmos se relaciona mais diretamente com as
escolhas do performer. Assim, a premissa é de que enquanto os contrastes
internos sao o ponto de abertura da obra, onde ha possibilidade de variagao, os
contrastes entre frases sao o que constitui o principal elemento de garantia de
invariancia na sonoridade da pega.

Uma vez que mudangas de registro e textura estdo sempre acompanhadas
de mudangas na articulacao e/ ou dinamicas, tomar-se-a estes dois ultimos
elementos como aqueles considerados intrinsecos na constitui¢ao sonora da pega.
Além de atuarem como fatores decisivos na criacao dos contrastes, estes
elementos estabelecem a conexao inerente entre compositora e intérprete: as
articulagoes e dinamicas estao grafadas na partitura (pelo menos de maneira
global), porém a sua realizagao efetiva dependera da abordagem do intérprete

no instrumento. Indo além, e entendendo que a partitura nao é capaz de
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comportar indicagoes a respeito de tudo, elementos de contraste de dinamicas e

articulacao serao englobados na performance a partir de decisoes interpretativas.

3. Os elementos centrais da sonoridade na performance de
Contrastes

Como ja mencionado anteriormente, dois elementos sao mais relevantes
nos contrastes internos de Contrastes, sendo eles a dinamica e a articulacdao. Sobre
a dindmica no piano, sabe-se que ela esta estreitamente relacionada com a
velocidade de ataque do martelo na corda. “Um toque pp imprime uma energia
de aproximadamente 7m]J no toque e o percurso dura 83ms. Para um toque fff, os
valores obtidos foram de 290m]J e 17ms20” (Lieber 1985 apud Guigue et al. 2014,
p. 146). Estes valores sofrem algumas alteragdes conforme o registro utilizado,
porém sempre mantendo a relagao de uma energia menor para um som pp e uma
energia maior para um som fff. Esses dados demonstram que a diferenca
dinamica no piano € obtida através da velocidade de ataque (quanto mais rapida,
mais intenso o som e vice-versa) e também com a forga deste ataque (quanto mais
forte o ataque, mais intenso o som e vice-versa). Também relevante é que além
da intensidade do som, as mudangas dindmicas no piano ocasionam também
mudancas de timbre, numa relacdo onde “a complexidade do espectro é
linearmente fungdo da intensidade” (Guigue et al. 2014, p. 147).

Sobre o segundo elemento, a articulagao, entende-se que no piano ele é a
resultante da variacdo e combinagao de trés elementos: velocidade de ataque,
duracao da nota e uso dos pedais. A conjungao destes trés elementos gera tipos
de toque especificos, como legato, non legato e staccato. Variando e combinando
os trés elementos, € possivel obter incontaveis tipos de toque no instrumento
além dos trés citados como exemplo. A combinacao destes diferentes toques é o
que gera a articulagao.

Considerando os dois elementos manipulaveis pelo performer utilizados
para definir os elementos contrastantes na peca (dinamica e tipo de toque),
entende-se que existem trés fatores de execugao pianistica relevantes para sua
realizacao, sendo eles: velocidade de ataque na tecla, duragao da nota (o que
inclui o tempo de manutencao da tecla abaixada) e o uso dos pedais (neste caso

dos pedais una corda e do pedal da direita).
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Através destes elementos listados pode-se manipular o timbre no que
concerne os seguintes elementos constituintes do timbre no piano (Guigue et al.
2014, p. 153):

Ntmero de cordas postas em vibracao (através do pedal una corda);
Numero de parciais produzidos na area audivel (através da velocidade de ataque
e pedais);

Nivel de pressao actistica dos parciais (através da velocidade de ataque);
Ordem e velocidade de emergéncia dos parciais (através da velocidade de ataque
e articulacao);

Ordem e velocidade de extin¢dao dos parciais (através do relaxamento do toque
e/ou pedal da direita);

Relagao ruido (do mecanismo)/som (através do modo de ataque); Reverberagao
e ressondncia (através do uso dos pedais e toques especificos);

Velocidade do martelo (através da velocidade de ataque);

Movimento do martelo (através do tipo de toque e velocidade de ataque);

Acao dos abafadores (através do relaxamento do toque e do pedal da direita).

Deste modo, confirma-se que através destes elementos manipulaveis na
criagao de contraste sonoro na peca, tem-se possibilidade de interferir no timbre
global do piano de maneira consistente, atuando na maior parte dos elementos

constituintes do timbre no instrumento.

4. Metodologia de analise

Identificados os elementos centrais que compdem a sonoridade em
Contrastes, buscou-se uma metodologia analitica que fosse capaz de incluir o
entendimento acerca do comportamento destes elementos. Uma vez que os
contrastes internos ocorrem a partir da combinagao de altera¢des na dinamica,
no tipo de toque, no registro ou na textura, compreendendo que mudangas de
textura e registro sempre acarretam mudangas de dinamica e articulacao, esta
analise da sonoridade focara, sobretudo, na observacao dos contrastes sonoros
em termos de (1) velocidade de ataque, (2) uso dos pedais e (3) duragao das notas
(tempo que a tecla permaneceu abaixada), sendo que textura e registro serao
analisados em paralelo a estes trés elementos principais.

Além dos contrastes claramente perceptiveis através da leitura da
partitura, foram inseridos alguns elementos de contraste a partir de indicios
apresentados pela compositora. Por exemplo, no compasso 21, hd uma alteragao
na textura e no registro, que ja indica um contraste com os compassos

precedentes. Assim, a fim de salientar a mudanca, houve a decisao interpretativa
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de realizar uma alteragdo no toque e na dinamica neste compasso. Da mesma
maneira, em outros momentos da peca a escrita foi o motor para inclusao de
novos elementos geradores de contraste.

Para fins conceituais, a andlise da sonoridade nesta peca se fundamentara

no conceito de sintagma formulado por Guigue (2011):

Sintagma é um conjunto sequencial binario de unidades [sonoras], sendo que
uma € determinante e outra, determinada. E por reacio 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 (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 configuracao. Nesta andlise o conceito de sintagma sera ampliado, podendo
existir em cada frase mais de duas unidades contrastantes; o sintagma aqui nao
mais € bindrio, mas entendido como formado por unidades contrastantes, ainda
mantendo a relagao de determinante e determinado. Dentro desta concepgao é
importante ressaltar que “nao se deve pensar que o enunciado de um
determinante é, por si s6, capaz de gerar uma dinamica de expectativa, de
necessidade, quanto ao aparecimento subsequente de um determinado: a
estrutura interna bindria do sintagma, em si, nao € morfoldgica” (Guigue 2011, p.
75). A aparicdo de um determinante ndo gera expectativa em relagdo ao
surgimento de um determinado; apesar da relagao de reagao entre um e outro,
eles ndo necessariamente tém um aspecto auditivo de causa e consequéncia.

Na andlise dos sintagmas em Contrastes, sera possivel observar que em
determinados momentos a unidade se fecha com a apresentacao do determinante
e determinado, e por vezes ha um retorno do determinante, gerando uma
configuragao determinante — determinado — determinante. Esse aspecto de
retorno as caracteristicas sonoras do determinante salientam as diferenciacoes
entre um e outro. Cada sintagma nesta andlise correspondera a uma frase
musical, de modo que as mengoes as frases correspondem as mengoes aos
sintagmas. Sobre a delimitacao dos sintagmas, faz-se necessario salientar que
estas foram realizadas tendo como base primordial a experiéncia pratica com a

peca e as decisOes interpretativas. A partitura aparece nesse processo como um
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elemento ja filtrado pela visao do performer, de maneira a nao figurar enquanto
elemento abstrato, mas sempre contextualizada dentro na performance.

A metodologia analitica se dara com base na analise de dados de MIDI e
audio referentes a performance da pega realizada pela pianista e primeira autora
desta pesquisa. Os dados MIDI foram gerados a partir de um piano digital
Clavinova CVP-70, enquanto os dados de dudio foram captados com uma camera
Sony HDR-MV1. Dentre inimeras gravagoes, foi selecionada para andlise aquela
que mais correspondeu as decisOes interpretativas pré-formuladas. Dos dados
coletados, informagoes foram extraidas utilizando os softwares Sonic Visualiser e
Open Music, sendo que com o primeiro deles foram realizadas as analises do
audio e com o segundo as analises dos arquivos MIDI.

Uma vez que em Contrastes os elementos principais da sonoridade
detectados nesta interpretagio da peca foram dindmica, tipo de toque
(articulacao) e uso dos pedais, optou-se por analisar nos arquivos MIDI os
elementos: (1) velocity (que corresponde a velocidade de ataque na tecla e se
reporta diretamente a dinamica e tipo de toque); (2) uso dos pedais una corda e
pedal da direita, que foram os pedais utilizados nesta interpretagao da peca e; (3)
duracao das notas, que corresponde ao tempo que a tecla se manteve
pressionada. Estes trés elementos combinados geram tanto a dindmica quanto os
diversos tipos de toques, que combinados criam a articulagao. A anadlise de cada
um deles se deu de acordo com a utilizacao dos mesmos em cada frase; em
algumas delas somente o pedal atuou como elemento de contraste, enquanto em
outras os trés elementos atuaram em simultaneidade. Por isso, a analise de cada
frase corresponde a sua formacao sonora, diferenciando-se de uma para outra.

O software Open Music foi utilizado para extrair as informagoes acima
descritas, sendo utilizados os seguintes dados: (1) velocity, que dd um valor de 0
a 127 para a velocidade de ataque de cada nota, sendo 0 o minimo de velocidade
e 127 o maximo; (2) a duracgao das notas em onsets, que representa o tempo real
de duracao das notas, ou seja, o tempo que a tecla permaneceu abaixada: e (3)
qualidade sonica basica (Q). Este tlltimo parametro € resultado de um calculo que
define um valor de 0 a 1 para cada nota em termos de sua qualidade timbrica. 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 calculo

de Q leva em consideragao a complexidade timbrica relativa do objeto pianistico
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a partir do principio geral de um declinio na complexidade timbrica de cada nota
em propor¢ao a altura da sua frequéncia fundamental, de modo que quanto mais
aguda esta, menos complexa € sua qualidade espectral. Os trés fatores actisticos
deste declinio sao: (1) o decréscimo do numero de parciais audiveis para a
fundamental dada, (2) o decréscimo da posi¢ao, no espectro, do ou dos parciais
mais fortes! e (3) a diminuicao da duragao da fase de extingao do som (Guigue
2016: 15). A combinagao destes trés valores produz o fator Q, que aplica um peso
para cada nota em termos de sua qualidade sonica intrinseca.

Nos arquivos de dudio a andlise foi realizada através do software Sonic
Visualiser e contou com dois parametros: centroide espectral (CE) e
espectrograma. O centroide espectral traz informagdes sobre o timbre, mostrando
onde se encontra o centro de massa de determinado espectro sonoro, além de se
relacionar diretamente com o brilho, de modo que quanto mais alto o valor do
centroide, mais brilhante é 0 som e quanto mais baixo o valor, mais opaco
(LOUREIRO et al. 2008, p. 119). J& o espectrograma traz informagoes sobre a
localizagao dos harmonicos presentes no espectro de cada nota, e suas
intensidades, de modo que se pode obter uma visao geral da constitui¢ao do som
nota a nota.

A andlise da sonoridade em Contrastes sera exposta a partir da divisao

fraseologica da pega, que sera apresentada no topico seguinte.

5. Forma e decisoes interpretativas

A forma de Contrastes se relaciona diretamente com o entendimento
interpretativo da peca. Em outras palavras, a forma nao aparece como um dado
pré-definido, mas sim como um elemento que é moldado a partir do processo
performdtico e das decisOes interpretativas, sendo que a observagao e
apropriacao do texto por parte do intérprete definird a forma.

De maneira global, Contrastes se divide em duas grandes partes: A, que vai
do inicio até o compasso 34, e B, que vai do compasso 35 ("Mais calmo") até o
final da obra. A segmentacao em duas partes se da principalmente pela rarefacao

ritmica que ocorre no fim da secao A, a partir do compasso 27, que culmina com

! Com efeito, uma fundamental grave gera um espectro onde ela ndo aparece como parcial
proeminente, fendmeno que vai desaparecendo a medida que ela sobe, para, nos registros de
médio para agudo, ambos se confundirem na mesma nota.
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acordes longos com fermata no compasso 32. Os compassos 33-34 sao entendidos
como uma pequena coda da parte A.

Mais essencial do que a divisao em duas partes é a divisao da peca em
frases, pois € esta a unidade estruturante principal. Aqui as frases sao 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 intencao de frase em Contrastes esta muito
mais relacionada a concepc¢ao do performer do que ao texto, sendo que as
decisOes acerca de micromanipulagdes no tempo e dinamica sao os elementos
mais relevantes para o estabelecimento da configuragao 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 configuragao binaria
neste aspecto das mesmas. Os contrastes internos de cada frase se baseiam nos
elementos ja descritos, dinamica e tipo de toque, sendo que em alguns casos as
diferencgas sao prescritas pela compositora e em outros casos as diferengas foram
fruto de decisdes interpretativas, normalmente incentivadas por mudancas na
textura ou registro. Na tabela abaixo serao 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
Al (1-6) Al1(1-5) Al.2 (5-6) Toque legato com o pedal da direita versus
toque staccato sem pedal
A2 (7-10%) A2.1(7-8) A2.2(9-10) Toque com velocidade de ataque mais

rapida versus toque com velocidade de
ataque mais lenta, ambos com uso do pedal

da direita
A3 (10-163) A3.1(10-12) A3.2 (13-14) A3.3 (15- | Toque com velocidade de
16) ataque mais rapida com pedal

da direita versus toque com
velocidade de ataque mais baixa
sem o pedal da direita e com uso
do pedal una corda

A4 (16*-21) A4.1(16-20) A4.2 (21) Toque com velocidade de ataque mais
rapida versus toque com velocidade de

2 A frase A2 vai até a fermata do c. 10.
3 A frase A3 vai até a fermata do c. 16.

* A frase A4 se inicia ap0s a fermata do c. 16, no “a tempo”.
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ataque mais lenta, ambos com uso do pedal
da direita

A5 (22-27)

A5.1(22-23)

A5.2 (24)

A5.3 (25- | Toque legato com pedal versus
27) toque staccato sem pedal

A6 (27-34)

A6.1(27-32)

A6.2 (335-34)

Toque legato com pedal versus toque legato
sem pedal

B1 (35- 41°)

B1.1 (35-36)

B1.2 (37-41)

Toque legato versus toque staccato, ambos
com uso do pedal da direita

B2 (417-46)

B2.1 (41-43)

B2.2 (44-45)

B2.3 (46%) | Toque com velocidade de
ataque mais rapida versus toque
com velocidade de ataque mais
lenta, ambos com uso do pedal
da direita

B3 (47-52)

B3.1 (47-51)

B3.2 (52)

Toque com velocidade de ataque mais
rapida com uso do pedal da direita versus
toque com velocidade de ataque mais lenta
com uso do pedal da direita e do pedal una
corda

B4 (53-55)

B4.1 (53)

B4.2 (54-55)

Toque com velocidade de ataque mais
rapida versus toque com velocidade de
ataque mais lenta, ambos com o pedal da
direita

B5 (56-61)

B5.1 (56-57)

B5.2 (58-61)

Toque com velocidade de ataque mais
rapida versus toque com velocidade de
ataque mais lenta, ambos com uso do pedal
da direita

B6 (62-69)

B5.1 (62-65)

B5.2 (66-69)

Toque com velocidade de ataque mais
rapida com uso do pedal da direita versus
toque com velocidade de ataque mais lenta
com uso do pedal da direita e do pedal una
corda

A tabela demonstra a variedade de combinagoes entre toques e utilizagao
dos pedais nesta interpretacao de Contrastes, exemplificando a maneira como
ocorrem as interferéncias performaticas na construcao da sonoridade da peca. A
partir destas decisoes interpretativas, aliadas a forma da peca e aos elementos da

sonoridade contidos na escrita da mesma, seguir-se-a a apresentacao da analise

Tabela 1: Divisao de frases e sintagmas em Contrastes

de tais elementos.

> A6.2 se inicia ap0s o acorde prolongado do c. 32.

6 A finalizacdo da frase B1 ocorre no dé central da mao direita no c. 41.

7O inicio da frase B2 ocorre no Mi) da mdo esquerda no c. 41.

8 B2.3 se inicia no Soly da mao esquerda no c. 46.

11
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6. Analise da sonoridade em Contrastes

Abaixo serao expostas as analises desta interpretacao, seguindo de acordo
com a divisao da peca em frases. Conforme definimos, cada frase apresenta uma
estrutura de sintagma, com dois ou trés momentos em relagao de

interdependéncia.

6.1 A1

A primeira frase da peca (cc. 1-6) é um sintagma composto de dois
momentos sonoros. O primeiro, Al.1 vai do compasso 1 ao compasso 4 e se
caracteriza por uma oposicao entre a sonoridade das duas maos, que executam
duas vozes; a mao direita é executada em dinamica p, com toque legato e com
velocidade de ataque lenta, enquanto a mao esquerda toca notas em ff e
acentuadas, com velocidade de ataque mais rapida. No segundo momento, A1.2
(cc. 5-6), as duas maos entram em conformidade de toque, ambas em dinamica
mf e legato. O pedal da direita é utilizado nesta frase até o compasso 5 e entao é
retirado.

No que diz respeito a V, em Al.1, observou-se uma diferenciagao em seus
valores nos dois momentos sonoros detectados, como exemplificado no Grafico
1:

Média de Vem Al

120

100

(0]
o

Velocity
[e2)
o

I
o

N
o

o

Al1l Al2

Grafico 1: Médias de Vem Al

Em Al1.1, V se mostrou bastante diferente entre as duas maos,
apresentando valor médio de 101 para a mado esquerda (primeira coluna do

grafico) e 42 para a mao direita. Em Al.2, quando as maos entram em
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conformidade e a dindmica é mf, V apresenta a média de 54, valor mais alto do
que a mao direita em Al.1 e mais baixo do que a mao esquerda no mesmo trecho.
As alteragoes nos valores médios do parametro velocity remetem diretamente as
diferenciagoes de dinamica e de toque. Outro fator relevante na constituigao do
toque é o tempo de cada nota; enquanto as semicolcheias do compasso 5 tiveram
tempo de duracao médio de 253ms, a semicolcheia e as colcheias do compasso 6
(em staccato) tiveram média de duracao de 50ms. Assim, o tempo de manutengao
da tecla abaixada, que se relaciona com o tipo de toque empregado, também
atuou aqui como fator de aumento ou diminui¢ao da ressonancia.

Abaixo serd apresentado o Grafico 2 que mostra a evolugao de Q nas duas

unidades:

Evolucdao de Q em Al

0.9
0.8
0.7
0.6

o 05
0.4
0.3
0.2 __——

0.1

Al1l Al.2

Grafico 2: Evolucao de Q em Al

Aqui, tem-se o valor das médias de Q para cada momento de Al, sendo
possivel observar uma progressiva elevagao de seu valor. Como o calculo deste
valor leva em consideragao o registro, visto que ¢ um elemento relevante na
constitui¢do timbrica do instrumento, o aumento progressivo de Q esta
relacionado diretamente com o caminho progressivo de uma regiao mais aguda
para uma regiao mais grave neste trecho. Apesar da retirada do pedal da direita
no fim de Al.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.

13
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Analisando a imagem do espectrograma na Figura 1, pode-se observar a

correspondéncia entre as informagoes obtidas a partir do MIDI e o som criado.

Figura 1: Espectrograma de Al

As linhas mais intensas, que indicam maior presenga de harmonicos e sua
maior intensidade, aparecem em Al.1, correspondendo as notas executadas pela
mao esquerda, em dinamica ff e com acentos. As notas da mao direita nesta
unidade possuem uma qualidade timbrica com menor nimero de harmonicos
soantes.

Comparando as duas unidades de Al, vé-se que Al.1 conta com mais
harmonicos soando enquanto em Al.2 hd menor ntiimero e intensidade dos
mesmos. Estes dados observados remetem a velocidade de ataque mais elevada
da mao esquerda em Al.1, que ocasiona as linhas mais intensas. Seguindo, a
diminui¢ao em A1.2 se refere ao velocity mais baixo e a dinamica inferior.

A Figura 2 demonstra o comportamento do centroide espectral em Al. Os
oito picos elevados em Al.l 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 A1.2 hd uma significativa diminui¢do de CE, porém ainda se
mantendo mais alta do que nos momentos entre os picos de Al.1. No fim de A1.2
aparecem os menores valores de CE, o que corresponde ao velocity baixo do
trecho, duracao curta das notas e auséncia do pedal da direita.
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Al.1 Al.2

NN

Figura 2: Centroide espectral em Al

6.2 A2

A frase A2 (cc. 7-10) é um sintagma composto de duas unidades
contrastantes: a primeira dura dois compassos (7 e 8) e se caracteriza por uma
dinamica 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 decisao
também de deixar tempo mais lento em A2.2, com o intuito de criar um contraste
ainda maior. Em toda esta frase o pedal da direita é acionado ininterruptamente,
nao havendo qualquer alteragao nesse aspecto da sonoridade. Na analise de V, é
possivel verificar a diferenca consideravel dos valores em A2.1 e A2.2, como

ilustrado no Grafico 3:

Médias de Vem A2

120
100
80
60
40
20

Velocity

A2.1 A2.2

Grafico 3: Médias de Vem A2
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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 execugao efetiva do intento interpretativo. No Grafico 4 se vé
a evolucao do valor de Q nesta frase:

Evolugcao de Q em A2

0.8

o6 ~.
S a ~.

~N

A2.1 A2.2

Grafico 4: Evolucao de Q em A2

A baixa do valor de Q de 0,78 para 0,16 € explicada por dois fatores: (1) a
mudanca do registro grave em A2.1 para o registro agudo em A2.2; e (2) a
diminuigao significativa do valor do velocity.

Observando o espectrograma na Figura 3, é perceptivel a presenca
bastante intensa de harmonicos audiveis, principalmente na sessao central de
A2.1, onde ocorre o dpice dinamico e da ressonancia do pedal da direita acionado
no inicio do trecho e sem trocas. Em contrapartida em A2.2 fica quase
imperceptivel o registro dos harmonicos audiveis, demonstrando no sinal sonoro

os valores de Q.

Figura 3: Espectrograma de A2
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Na Figura 4 de CE um comportamento analogo é percebido:

>
o
[N

Figura 4: Centroide espectral em A2

Em A2.1 os valores sao bastante altos, sobretudo na parte central do
trecho, enquanto em A2.2 a diminui¢ao € bastante grande, demonstrando a
presenca de uma sonoridade com menos brilho. Apesar de ocorrer em um
registro mais agudo, A2.2 possui o centro de massa nas frequéncias mais graves,

em decorréncia principalmente do baixo valor de V.

6.3 A3

A frase A3 (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 configuragao: A3.1 (cc. 10-12), um momento sonoro contrastante em
A3.2 (cc. 13-14) e o retorno as caracteristicas sonoras iniciais da performance em
A3.3 (cc. 15-16). O primeiro e o terceiro momentos se caracterizam por uma
sonoridade que varia entre mf e f, toque legato e pedal da direita acionado
ininterruptamente, criando ressonancias. O trecho contrastante, A3.2, se
identifica pela dinamica p e indicacao 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 consideracao que o acionamento
deste pedal modifica o timbre global, além de contribuir para a diminui¢ao da

intensidade.
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No Grafico 5 sao mostrados os valores médios de V nos trés momentos de

A3:
Médias de Vem A3
100
Z
8
. I .
0 B
A3.1 A3.2 A3.3

Grafico 5: Médias de Vem A3

O primeiro trecho apresenta média de 74 em A3.1, seguida de 45 em A3.2
e 54 em A33. Estes dados demonstram consisténcia com os intentos
interpretativos para o trecho, buscando um valor menor de V no momento
central.

Os valores de Q também corroboram com as intenc¢des para o trecho
(Grafico 6):

Evolucao de Q em A3

0.8
0.6 ~

o \
0.4 \

0.2 /

N

A3.1 A3.2 A3.3

Grafico 6: Evolucao de Q em A3

Estes resultados também apresentam um valor maior para A3.1, de 0,62, o
menor valor em A3.2, de 0,12 e uma eleva¢ao em A3.3 para 0,38. A diminui¢ao
abrupta do primeiro para o segundo trecho diz respeito a diminui¢ao de V, a
utilizacdo do pedal una corda e a retirada do pedal da direita. O registro em A3.2
€ mais grave do que no momento precedente, porém os elementos modificados

no toque e pedal ocasionaram a baixa da qualidade timbrica neste trecho. Por
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fim, A3.2 incrementa um pouco o valor de Q, sobretudo pelo acionamento do
pedal da direita e velocidade de ataque mais elevada, uma vez que o registro
permanece similar ao de A3.2.

O valor Q em A3 demonstrou como as alteragdoes de toque (velocity) e
pedalizacao produziram alteracdes significativas na qualidade timbrica dos
trechos, sendo os elementos principais da criagdo de contraste sonoro neste
momento.

O espectrograma trazido na Figura 5 corrobora com os dados extraidos
dos arquivos MIDI, demonstrando que as altera¢des na abordagem instrumental

tiveram resultados anadlogos no sinal sonoro.

Figura 5: Espectrograma de A3

O primeiro momento é o de maior intensidade de harmoénicos audiveis
(principalmente nos harmoénicos mais graves) e também o trecho com maior
quantidade dos mesmos. No trecho seguinte, A3.2, ha uma queda na quantidade
e intensidade destes harmonicos, que em A3.3 é recuperada, demonstrando
novamente uma presenca mais relevante desta informacao.

Os valores de CE trazidos na Figura 6 também mostram um valor mais
elevado em A3.1, que sofre uma queda significativa em A3.2 e depois se eleva em
A3.3. A drastica queda nos valores comparando A3.1 e A3.2 demonstram o
efetivo contraste realizado. O desenho dos picos menos ranhurados em A3.2 é
ocasionado pela temporalidade, sendo que cada ataque foi realizado mais longe
temporalmente um do outro. Isso € explicavel pela diferenca na duracao das
notas, ja que em A3.2 as fusas tiveram duracao meédia de 400ms, enquanto em
A3.2 a média foi de 179ms e em A3.3 de 9109ms. Essa grande diferenga é parte

da caracterizagao dos toques empregados, sendo que em A3.1 e A3.3 houve maior
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tempo de contato do dedo com a tecla e em A3.2 o tempo foi menor, afim de gerar

o minimo possivel de ressonancia.

A

Figura 6: Centroide espectral em A3

Em todos os dados trazidos foi possivel detectar uma grande diferenca
entre A3.1 e A3.2 e uma diferenca menor entre A3.2 e A3.3, sendo que os valores
tanto de V, quanto de QQ, ou mesmo no ntimero de harmonicos presentes ou nos
valores de CE, se manifestaram sempre mais elevados para A3.1 do que para
A3.3. Isso demonstra que a sonoridade inicial ndo foi de fato resgatada, mas

houve um prendncio deste resgate.

6.4 A4

A frase A4 (cc. 16-21) compoe-se por um sintagma com dois momentos
sonoros; o primeiro deles, A4.1 (cc. 16-20), caracteriza-se por uma dinamica ff,
toque legato e velocidade de ataque rapida, visando uma sonoridade brilhante.
No segundo momento, A4.2 (cc. 21), hd uma mudanca de registro (do
superagudo para o médio) e de fluxo temporal (das fusas predominantes,
semicolcheias e colcheias em A4.1 passa-se a colcheias pontuadas em uma textura
cordal). Essas diferenciacoes da escrita levaram a decisao de executar A4.2 com
uma velocidade de ataque mais lenta, buscando uma dinamica préxima a p e um
som menos brilhante do que em A4.1. Em toda a frase A4 houve a utilizagao

ininterrupta do pedal da direita, sem qualquer alteragao neste aspecto.
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Os dados de V trazidos no Grafico 7 abaixo mostram o valor médio de 83
em A4.1e 38 em A4.2, uma diferenca relevante entre as duas abordagens de toque

pianistico.

Média de Vem A4
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Grafico 7: Médias de Vem A4

Os valores de Q, por sua vez, mostram uma sutil elevacao, contando um
valor médio de 0,16 em A4.1 e de 0,18 em A4.2 (Grafico 8).

Evolucao de Q em A4

0.5
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0.1
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Grafico 8: Evolucao de Q em A4

O leve aumento de Q em A4.2 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 rela¢ao ao registro é
neutralizado pela diminuicao expressiva de V, elemento que diminui valor
timbrico.

A andlise do espectrograma trazido na Figura 7 demonstra uma grande

quantidade de harmonicos soantes em A4.1, com linhas bastante intensas,
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revelando a presenca relevante de tais elementos. Por outro lado, na parte da
figura que se reporta a A4.2 é quase imperceptivel a identificagdo dos
harmonicos, sobretudo nos registros médios e agudos.

Figura 7: Espectrograma de A4

A imagem (Figura 8) que reporta os valores de CE também mostra valores
mais elevados em A4.1 e valores consideravelmente mais baixos em A4.2. Tais
valores remetem diretamente ao som mais brilhante pretendido no momento

inicial e no contraste com uma sonoridade mais opaca no momento seguinte.

A4.1 A4.2

| NN

Figura 8: Centroide espectral em A4

6.5 A5

A frase A5 (cc. 22-27) é constituida por um sintagma com trés momentos
sonoros, A5.1 (cc.22-23), A5.2 (cc. 24) e A5.3 (cc. 25-27). O primeiro e ultimo

momento (A5.1 e A5.3) possuem caracteristicas sonoras iguais; uma mesma
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textura de melodia na mao direita e notas duplas longas na mao esquerda,
dinamica mf, utilizagao do registro médio do piano, toque legato e pedal da direita
acionado todo o tempo, sem trocas. O momento A5.2 contrasta dos outros dois
de maneira bastante enfatica, a textura passa a ser uma s6 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 A5.1 e A5.3 e
um som mais seco em A5.2, optou-se por retirar o pedal da direita neste momento
e utilizar o pedal una corda.

O Gréfico 9 mostra os dados de V em A5, que contam com um valor médio
de 46 para A5.1, que se repete em A5.3 e valor médio de 63 em A5.2. E evidente
que a diferenciacao do toque na secao central se deu por meio de um aumento na

velocidade de ataque, que se manteve igual nos outros dois momentos.

Média de Vem A5

100
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A5.1 A5.2 A5.3
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Grafico 9: Médias de V em A5

Ja os valores de Q detectados, mostram uma oscilacao muito baixa, sendo
0,24 em A5.1e 0,2 em A5.2 e A5.3 (Grafico 10).

Evolucao de Q em A5
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Grafico 10: Evolucao de Q em A5
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Estes resultados remetem as diferenciagOes interpretativas no trecho:
apesar de A5.2 ocorrer em registro mais grave (o que acrescentaria valor a Q), e
ter uma velocidade de ataque mais alta, nao 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 A5.1
e A5.3 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
vibragao quanto das cordas que ressoam em simpatia. Assim, o aspecto

determinante neste caso foi a escolha da pedalizac¢ao no trecho.

Figura 9: Espectrograma de A5

No espectrograma trazido na Figura 9, é possivel observar a semelhanca
do comportamento, presenca e intensidade dos harmonicos em A5.1 e A5.3 e sua
alteracdo em A5.2, onde ocorre uma maior presenca dos harmonicos graves e
menor dos médios e agudos. Essa diferenciacdo remete tanto a pedalizacao,
quanto a alteragao de registro em A5.2.

Abaixo, na Figura 10, pode-se verificar a similaridade de A5.1 e A5.3 no

que diz respeito a CE e alteracao da mesma em A5.2.
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AS5.1 A5.2 AS5.3

Figura 10: Centroide espectral em A5

Os picos menos ranhurados em A5.2 refletem a temporalidade; em A5.2 o
tempo de duragao da tecla abaixada nas semicolcheias foi menor em virtude do
toque staccato, o que explica que as semicolcheias ocorridas em A5.3 tiveram
duracao média de 387ms, enquanto as semicolcheias de A5.2 tiveram média de
124ms. Em A5.2 ocorrem também os picos mais altos, que sao consequéncia do
velocity mais elevado. Entao, apesar de ocorrer em registro mais grave, A5.2
apresentou os valores de centroide mais altos, identificando o centro de massa

dos espectros em frequéncias mais agudas, ocasionando um som mais brilhante.

6.6 A6

A frase seguinte A6 (cc. 28-34) é um sintagma que se divide em dois
momentos sonoros contrastantes, o primeiro deles, A6.1 (cc. 28-33) e o segundo
A6.2 (c. 34). O primeiro momento € caracterizado sobretudo pela pedalizacao,
que utiliza o pedal da direita de maneira ininterrupta. Além disso, a textura
predominante, com acordes longos nas vozes mais agudas e interferéncias
meloddicas na voz mais grave, também distingue o trecho. No ultimo compasso
de A6.1 ha uma alteracao na textura, que ja prenuncia a textura de A6.2, uma
sequéncia melddica em semicolcheias. Porém, devido a pedalizagao que nao 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

dinamica p e menor duragao do contato com as teclas, a fim de gerar o minimo
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de ressonancia possivel. Entao, A6.2 traz uma sonoridade mais seca e percussiva,
em contraste com a grande ressonancia gerada no momento precedente. As
médias de V em A6 se mantem muito similares, sendo de 46 para A6.1 e 51 para
A6.2. De fato, nao houve intengao de alteracao neste parametro na interpretagao.
Por outro lado, os valores de Q se mostraram diferentes, como observavel no
Grafico 11:

Evolucao de Q em A6
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Grafico 11: Médias de V em A6

Enquanto em A6.1 a média de Q foi de 0,46, em A6.2 ela decresceu para
0,31. Mantendo-se um V bastante similar e 0 mesmo registro, a causa desta
diferencia¢do em termos de qualidade timbrica foi a pedalizagao escolhida.

A Figura 11, do espectrograma, reflete em A6.2 uma maior presenca de
harmonicos audiveis, porém, se comparado as linhas verticais mais intensas em

A6.1, em A6.2 elas aparecem com menor intensidade.

Figura 11: Espectrograma de A6

A6.1 teve menos menor presenga de harmonicos, porém os que se
manifestaram foram mais intensos. Essa diferenciacao ocorreu principalmente
em decorréncia de V levemente mais elevado em A6.2, lembrando que uma

maior velocidade de ataque gera mais ressonancia (o que corresponde a um
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maior namero de harmonicos), porém a auséncia do pedal da direita fez com que
esses harmonicos nao fossem tao intensos, uma vez que terminada a acdao do
martelo na corda eles nao continuariam vibrando.

Os dados trazidos pelos valores de CE em A6 (Figura 12) ilustram outra
caracteristica sonora; embora A6.2 tenha uma média de V levemente mais alta
que A6.1, os valores de CE sdao mais baixos, novamente remetendo a nao
utilizacdo do pedal da direita.

A6.1 A6.2

.

Figura 12: Centroide espectral em A6

6.7 B1

A primeira frase da segunda secao de Contrastes, B1 (cc. 35-41) é um
sintagma que se divide em dois momentos sonoros distintos pela textura, registro
e toque pianistico, sendo eles B1.1 (cc. 35-36) e B1.2 (cc.37-41). B1.1 se passa no
registro grave e super grave do piano e nele ha a utilizagao de um toque bastante
legato, com velocidade de ataque baixa e intengao de nao salientar cada ataque,
mas sim neutralizar os ataques individuais de cada nota. O momento seguinte,
B1.2, contrasta principalmente pela mudanga de registro e articulagao, passando
de um toque legato para staccato. A principal diferenciacao pretendida em termos
de toque pianistico se deu na velocidade de ataque; enquanto em B1.1 intendeu-
se nao evidenciar os ataques individuais, optou-se por uma velocidade de ataque
mais lenta, enquanto em B1.2 houve a inten¢ao de criar um som com mais brilho
e evidenciando os ataques, através de uma velocidade de ataque mais rapida. Em

B1 o pedal da direita foi utilizado em tempo integral, sem trocas.
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Grafico 12: Médias de V em B1

O Grafico 12 acima mostra uma média de V de 40 para B1.1 e de 54 para
B1.2, confirmando a realizagdo dos intentos interpretativos, de um toque com
menor V no primeiro momento e vice-versa no segundo momento.

Entretanto, ao observar a evolucao de Q em B1, vé-se uma diminuigao de
0,48 em B1.1 para 0,26 em B1.2. Esta queda, apesar da elevagao da velocidade de
ataque se deu em virtude da mudanca drastica de registro, que passou do grave
e super grave para os registros agudo e superagudo. Assim, levando em
consideragao a constitui¢ao timbrica do instrumento, que se altera conforme o
registro, por mais que a velocidade de ataque tenha sido mais elevada em B1.2,

sua qualidade timbrica foi mais baixa, devido ao registro utilizado (Grafico 13).
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Grafico 13: Evolugao de Q em B1

O espectrograma de B1 (Figura 13) mostra informagoes interessantes,
onde é possivel observar uma similaridade no espectro de B1.1 e o inicio de B1.2
e um aumento na intensidade e presenca de harmoénicos do meio para o fim de
B1.2 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



MUSICA THEORICA Revista da Associac¢do Brasileira de Teoria e Andlise Musical 2018,
v. 3, n. 2, p. 1-45 — Journal of the Brazilian Society for Music Theory 29
and Analysis @ TeMA 2018 — ISSN 2525-5541

contrarios no que concerne a qualidade timbrica, tornaram similares os dois
momentos em termos de espectro. Porém na segunda secao de B1.2, ha a
ocorréncia de notas em ff, fator que aportou essa intensidade para o espectro.

EEE R B R R EE R R R KR EREERRELEE £

Figura 13: Espectrograma de B1

A Figura 14, com os valores de CE, mostra similaridades com o
espectrograma. B1.1 e a primeira metade de B1.2 se mostram parelhas no que
concerne os valores de CE, porém, observa-se um menor ranhuramento em B1.2,
que indica o maior espacamento temporal entre um onset e outro. E interessante
observar que enquanto as semicolcheias do compasso 39 de B1.1 tiveram média
de duracdo de 427ms, as colcheias de B1.2 tiveram média de 275ms. Essa
diferenga 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 B1.2 onde a
velocidade de ataque mais rapida e o tempo menor de contato com a nota
caracterizam a acentuagao das mesmas. Ja a partir da segunda metade de B1.2 os
valores de CE se mostram mais elevados, relevando uma maior velocidade de
ataque (em decorréncia das dinamicas mais elevadas) e uma sonoridade mais
brilhante.
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B1.1 B1.2

bl

Figura 14: Centroide espectral em Bl

6.8 B2

A frase B2 (cc. 41-46) é um sintagma que se divide em trés momentos
sonoros, sendo que o momento central € contrastante enquanto os outros dois
momentos sao similares. B2.1 (cc.41-43) e B2.3 (c. 46) se caracterizam por uma
dinamica forte, utilizagao 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 criagdo do legato. No momento
sonoro central, B2.2 (cc. 44-45), o registro é 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 decisao 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. Em B2 ocorre,
como em algumas frases precedentes, a intercalagio de um momento sonoro
contrastante com retorno ao momento sonoro inicial, em uma espécie de

rememoracao.
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Grafico 14: Médias de V em B2

O Graficol4 mostra as médias de V nas subsecoes de B2, sendo estas 48
para B2.1, 82 para B2.2 e 36 para B2.3. Os valores obtidos mostram de fato a
execugao dos intentos interpretativos, mantendo certa consisténcia entre B2,1 e
B2.3 e um claro contraste neste parametro em B2.2

Os valores de Q (Grafico 15), por sua vez, mostram uma queda em B2.2,
passando de 0,38 em B2.1 para 0,18 em B2.2 e O,34 em B2.3. Novamente o registro
atuou aqui como fator preponderante na diminui¢ao de Q em B2.2, em virtude
da utilizagao do registro agudo do piano. Também relevante é novamente a
consisténcia entre B2.1 e B2.3, determinando um retorno as caracteristicas

sonoras iniciais.
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Grafico 15: Evolucgao de Q em B2

O espectrograma abaixo (Figura 15) demonstra também a similaridade

entre as secoes B2,1 e B2.3 e o contraste no trecho central, B2.2.
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Figura 15: Espectrograma de B2

E consideravel o aumento de harménicos, em termos de quantidade e
intensidade, no espectro de B2.2, o que indica um som mais rico no que concerne
a presenca de harmonicos. Isso indica que a velocidade de ataque elevada teve
efeito direto no timbre deste momento sonoro.

A imagem que corresponde aos valores de CE (Figura 16) também indica
correspondéncia entre B2.1 e B2.2, com valores mais baixos, e uma grande
elevagao dos valores em B2.2, apontando a presenca de uma sonoridade mais
brilhante.

B2.1 B2.2 B2.3

l

Figura 16: Centroide espectral em B2

6.9 B3

A frase B3 (cc. 47-52) é um sintagma constituido por dois momentos
sonoros; o primeiro deles (B3.1, cc. 47-51) se passa nos registros médio e grave do

piano, com textura predominante de uma melodia na mao direita acompanhada
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por notas mais longas na mao esquerda. A dinamica se mantém entre f e ff. No
segundo momento, B3.2 (c. 52), o contraste é 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 propdsito de salientar estas
grandes diferencas na escrita da sonoridade, foram tomadas duas decisoes
interpretativas: executar B3.2 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 mudanca de timbre pretendida. O pedal
da direita foi utilizado em B3 de maneira ininterrupta desde o inicio até o fim.

O Grafico 16 das médias de V em B3 abaixo mostra um valor médio de V
de 78 em B3.1 e de 35 em B3.2. Estes dados mostram uma diferenciagao relevante

entre um toque e outro, como pretendido na interpretacao do trecho.
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Grafico 16: Médias de V em B3

O Grafico 17 do valor Q, mostra um grande declinio neste parametro em
B3.2, passando de 0,56 no primeiro momento para 0,02 no segundo. Esta grande
diferenciacao diz respeito a alteracao em trés elementos que retiram valor da
qualidade timbrica no piano: (1) a utilizagao dos registros mais agudos; (2) a
velocidade de ataque consideravelmente mais baixa; e (3) a utilizagdo do pedal
una corda. Assim, a combinacao de alteracOes nestes trés elementos constituintes

do timbre no piano, foi a causa do contraste acentuado.
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Grafico 17: Evolucao de Q em B3

Abaixo, o espectrograma (Figura 17) mostra uma sonoridade mais rica em

harmonicos em B3.1 em termos de quantidade e intensidade, e uma sonoridade

com espectro mais simples em B3.2, o que vem corroborar com as informagoes
do valor Q.

Figura 17: Espectrograma de B3

Por fim, os valores de CE se mostraram mais baixos em B3.2, que, apesar
de ocorrer no registro agudo, teve sua qualidade de brilho atenuada pelos fatores
interpretativos, a velocidade de toque mais baixa e o acionamento do pedal una
corda (Figura 18).
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Figura 18: Centroide espectral em B3

6.10 B4

A frase B4 (cc. 53-55) é um sintagma formado por dois momentos sonoros,
B4.1 (c. 53) e B4.2 (cc. 54-55). O primeiro momento sonoro, B4.1 (c. 54) tem
dinamica p e neste houve a opgao por utilizar um toque com velocidade de ataque
mais rapida e bastante legato. Ja em B4.2, a dinamica diminui para pp e o registro
passa a ser levemente mais agudo. Neste segundo momento houve a utilizagao
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.

No Grafico 18 sao identificadas as médias do velocity em B4, mostrando
valores de 42 para B4.1 e 34 para B4.2.
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Grafico 18: Médias de V em B4

De maneira geral, ha correspondéncia entre perfil interpretativo
pretendido e os dados expostos por este parametro, de modo que B4.1 demonstra
V mais elevado do que B4.2 (Grafico 19).
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Grafico 19: Evolucao de Q em B4

Os numeros de Q mostram uma evoluc¢ao semelhante a V, ocorrendo uma
diminuicao em B4.2, que passa de 0,07 para 0,03, e que estd ligada principalmente
a diminuic¢ao de V e ao registro um pouco mais agudo.

No espectrograma (Figura 19) vé-se que em B4.1 ha maior concentragao e
intensidade de harmonicos em comparac¢ao com B4.2. Além da mudancade V, a
alteracao entre os toques legato e non legato também contribuiu para esta
diferencia¢do. No primeiro toque, legato, 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 é possivel observar a utilizacdo do tempo de manutencao da tecla
pressionada como elemento constituinte da sonoridade caracteristica de cada
momento, ocasionando em um som com mais ressonancia no primeiro caso e com

menor ressonancia no segundo.

Figura 19: Espectrograma de B4
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A imagem de CE, Figura 20, remete também as decisoes interpretativas,
sendo que o maior valor atingido foi em B4.1, onde justamente V foi mais
elevado, o que ocasionou a localizagao mais elevada do centro de massa do

espectro.

B41 B4.2

\\

Figura 20: Centroide espectral em B4

6.11 B5

A frase B5 (cc. 56-61) é um sintagma que se divide em dois momentos. Em
B5.1 (cc. 56-57), o registro utilizado € o grave e a textura é a de uma linha
meloddica, compartilhada pelas duas maos. Para formular um contraste com o
final da frase precedente (em mp), decidiu-se realizar este trecho em dinamica mf
e utilizando uma velocidade de ataque mais rapida. Em oposicao, B5.2 tem uma
textura mais cordal, no registro médio e agudo e utilizando a dinamica pp. Neste
segundo sintagma o toque utilizado teve velocidade de ataque lenta e empregou-
se o pedal una corda no ultimo compasso, onde ha indicacao ppp. O pedal da
direita se manteve acionado durante todo o trecho.

Observando as meédias de V em B5 no Grafico 20, verifica-se uma
significativa diminuigao de 50 em B5.1 para 30 em B5.2, o que confirma o intento

interpretativo:
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Grafico 20: Médias de V em B5

O valor de Q ilustrado no Grafico 21 aparece em conformidade com V,
apresentando diminuigao em B5.2. O decréscimo de 0,32 para 0,16 em B5.2 remete
a diminuigao no velocity, a utilizagao sobretudo do registro agudo e a inser¢ao do

pedal una corda no ultimo compasso do trecho.
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Grafico 21: Evolucao de Q em B5

No espectrograma (Figura 21), o momento onde existe maior ressonancia,
perceptivel através da maior quantidade e intensidade dos harmonicos do
espectro, € B5.1, que se relaciona com V mais elevado e com o pedal da direita
acionado. A imagem referente a B5.2 mostra uma presenca muito escassa e pouco

perceptivel de harmonicos, o que remete ao V baixo e ao uso do pedal una corda
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no final do trecho, elementos que atuaram como neutralizadores da ressonancia

natural do piano no registro grave.

Figura 21: Espectrograma de B5

Por fim, a imagem de CE (Figura 22) mostra valores mais elevados em
B5.1, onde se buscou um som mais brilhante e com maior velocidade de ataque.
Por outro lado, B5.2 apresenta menor valor de CE, justamente onde pretendeu-

se uma sonoridade mais suave e com uso do una corda.

B5.1 B5.2

Figura 22: Centroide espectral em B5

6.12 B6

A tultima frase desta intepretacao de Contrastes, B6 (cc. 62-69), é formada
por um sintagma que se divide em dois momentos sonoros que contrastam. O
primeiro deles, B6.1 (cc. 62-65), se identifica por uma dinamica 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 B6.2 (cc.66-67)
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ocorre principalmente na dinamica, que agora ocorre em p, e ao uso de uma
velocidade de ataque mais lenta, neste caso visando uma sonoridade mais opaca
(e oposta aquela de B6.1). Em B6 inteira o pedal da direita é acionado e nao
ocorrem trocas de pedal. Porém, ao fim de B6.2 ha a utilizagao do pedal una corda.
A ideia interpretativa para esta frase final foi de criar uma espécie de
“decrescendo” de timbres, indo do mais brilhante para o mais opaco.

No Grafico 22, as médias de V em B6 indicam um decréscimo, indo de 76
em B6.1 para 32 em B5.2. A grande diminuigao entre a primeira e a segunda

subse¢ao mostra a mudanca no toque pianistico.
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Grafico 22: Médias de V em B6

O grafico que ilustra os valores médios de Q nesta tltima frase apresenta
um grande declinio de B5.1 para B5.2, 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 utilizagao do pedal una corda no tltimo compasso de B5.2.
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Grafico 23: Evolucao de Q em B6

No espectrograma (Figura 23) a progressiva diminui¢ao de intensidade e
quantidade de harmonicos presentes no espectro é evidente, principalmente
entre B6.1 e B6.2. Tal diminuigao reflete o acionamento progressivo de elementos

que retiram ressonancia do timbre do piano.

Figura 23: Espectrograma de B6

O CE corrobora com as informagoes trazidas pelos outros parametros
analisados, indicando uma sonoridade onde o centro de massa do espectro se
localiza nas frequéncias mais agudas em B6.1, e um grande decréscimo em B6.2.
Aqui é verificavel a passagem de uma sonoridade com mais brilho no inicio da

frase para uma mais opaca na finalizacao da mesma (Figura 24).
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Figura 24: Centroide espectral em B6

7. A forma da sonoridade

Neste altimo topico da analise da sonoridade de Contrastes de Marisa
Rezende, serao expostos alguns dados do comportamento da sonoridade na pega
como um todo. Inicialmente, o Grafico 24 abaixo mostra a evolugao da qualidade

sOnica basica (Q) em cada uma das unidades sonoras da peca:
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Grafico 24: Evolugao de Q em Contrastes

E interessante reparar na configuracio quase sempre triangular da linha
gerada, que sobe e desce de unidade para unidade. Essa diferenciagao mostra de
modo claro a criagdo de contrastes sonoros durante a pega toda, em maior ou
menor grau, ja que o calculo de Q leva em consideracao o velocity, o registro e o

uso dos pedais, que foram os elementos centrais das analises realizadas. Também
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¢ oportuno verificar que o valor de Q entre os sintagmas (de A1.2 para A2.1, A2.2
para A3.1, etc.) também sofre alteracao, o que revela o contraste entre as frases,
além do contraste interno de suas unidades sonoras geradoras.

As imagens trazidas com os dados gerados do espectrograma e dos
valores do centroide espectral também facilitam a visualizacdo dos contrastes
internos e entre frases na peca, de modo que cada barra delimita um trecho com

caracteristicas sonoras e contrastes proprios.

[
s

Figura 25: Espectrograma de Contrastes

No espectrograma (Figura 25) se vé a intercalacao de momentos com mais
intensidade e quantidade de harmoénicos com momentos de menor intensidade e
quantidade dos mesmos. Na imagem de CE (Figura 26), por sua vez, além da
intercalacdo entre momentos com picos mais elevados (onde houve a
preponderancia de um som mais brilhante) e 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 espacamento entre onsets.

a1 a2 A3 s As A6 81 82 83 B4 85 86

i et

Figura 26: Centroide espectral em Contrastes
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A visualizacao geral da sonoridade em Contrastes permitiu a criagao de
uma imagem dos contrastes sonoros na pega, onde decisOes interpretativas e

prescri¢oes da partitura atuaram lado a lado na construgao da figura final.

8. Consideracoes finais

Esta andlise da sonoridade da peca Contrastes (2001) de Marisa Rezende,
se propos a aplicar uma metodologia analitica onde as prescri¢des da partitura e
as interferéncias do performer, através de suas decisOes interpretativas e
abordagem do instrumento, colaborassem lado a lado na identificacdo dos
elementos sonoros centrais da peca. Para que este intuito se desse, aliamos a
metodologia de andlise da sonoridade de Guigue (2011) aos pressupostos da
Pesquisa Artistica (Coessens et al 2009) e o entendimento morfoldgico da obra
musical (Costa 2016), a fim de permitir que houvesse margem para a inclusao do
conhecimento advindo da performance e do contato experiencial com a pega na
andlise, além de motivar um maior envolvimento do performer no processo
analitico.

Os resultados apresentados mostram um panorama geral de elementos
centrais da sonoridade na peca em conexdao com sua constituicdo formal e
fraseologica. Apesar de entrar no escopo de uma performance em especifico (a
da pianista e primeira autora deste artigo), os pressupostos gerais em relagao a
sonoridade sdao universais: por mais que se mude o intérprete e haja variagoes
nas decisOes interpretativas e abordagem do instrumento, a manipulacdao da
sonoridade se mantém sendo o foco da obra.

O procedimento metodoldgico apresentado serve como um canal de
abertura para a inser¢ao da performance na analise musical, onde o texto musical
e a performance atuam lado a lado na criagao de significado e para a existéncia
da peca em si. Sem o texto a performance desta pega nao poderia existir e, no
caminho contrdrio, sem a performance, ndo haveria a peca enquanto
acontecimento real e tampouco haveria sonoridade a ser analisada. Assim, a
colaboragao entre compositora e intérprete se mostra como um fator manifestado
de maneira nao intencional e inerente a existéncia da obra musical.

Por fim, as andlises trouxeram a tona o papel relevante do performer
dentro do processo analitico, capaz de acrescentar informagdes relevantes sobre
a obra, informacOes estas que somente sdao adquiriveis e passiveis de

reconhecimento através do contato experiencial com a pega. Assim, a relevancia
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da voz do performer na producao de conhecimento em musica se faz reconhecida

e manifesta.
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