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RESUMO

A presente pesquisa realizou um levantamento de pecas de compositores brasileiros escritas
entre os anos de 2000 e 2015, com uma ou mais técnicas estendidas e realizou a analise de
cada uma das técnicas presentes nas obras selecionadas. Realizou-se uma revisao
bibliografica para a definicdo do termo técnicas estendidas e elaboracdo dos critérios para
selecdo das obras. A partir dos referenciais adotados, Ishii (2005) e Vaes (2009), obteve-se a
defini¢do norteadora para técnicas estendidas bem como uma lista de categorias enviada aos
compositores. ApoOs analise das composicoes selecionadas, evidenciou-se a necessidade de
elaboracdo de uma nova lista de categorias, distinta da inicial e adaptada ao presente conjunto
de obras, contemplando oito categorias com ao menos um exemplo de cada técnica
encontrada no repertorio. Ao final, criou-se uma lista com o total de 64 pegas analisadas de
acordo com as técnicas empregadas em cada uma. Os exemplos notacionais de cada técnica
foram ilustrados e detalhados, de acordo com suas notagdes e classificados a partir da lista de

categorias estabelecida.

Palavras-chave: técnicas estendidas; musica contemporanea; repertorio pianistico; repertorio

brasileiro do século XXI.



ABSTRACT

This research surveyed pieces by Brazilian composers written between 2000 and 2015, with
one or more extended techniques, and analyzed each of the techniques present in the selected
works. A bibliographic review was conducted to define the term extended techniques and to
develop criteria for selecting the works. Based on the adopted references, Ishii (2005) and
Vaes (2009), a guiding definition for extended techniques was obtained, as well as a list of
categories sent to the composers. After analyzing the selected compositions, it became clear
that there was a need to develop a new list of categories, distinct from the initial one and
adapted to the present set of works, including eight categories with at least one example of
each technique found in the repertoire. In the end, a list was created with a total of 64 pieces
analyzed according to the techniques employed in each one. The notational examples of each
technique were illustrated and detailed, according to their notations and classified based on

the established list of categories.

Keywords: extended techniques; contemporary music; piano repertoire; 21st-century

Brazilian repertoire.
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1 INTRODUCAO

Definir o que sdo as técnicas estendidas ndo ¢ tarefa facil. Longe disso, as inimeras
terminologias encontradas durante a pesquisa revelaram uma profusdo de expressdes
utilizadas como sindnimos, porém nem todas delimitadas de maneira precisa e objetiva.
Técnicas estendidas, piano expandido (Castelo-Branco, 2007), piano estendido, técnicas ndo
convencionais, técnicas contemporaneas, novas sonoridades (Gras, 2022), entre diversas
outras nomenclaturas, versam sobre um mesmo ponto de partida: composigdes a partir do
inicio do século XX que utilizam outras possibilidades sonoras e modos de notagdo que
demandam do intérprete uma abordagem distinta da empregada em um repertério ja
consolidado do instrumento.

Investigar o que se entende por técnicas estendidas €, portanto, vital para a analise de
um periodo na composicao brasileira para piano que inclui essas possibilidades. Além do
levantamento de pecas escritas entre os anos 2000 e 2015, o objetivo desta pesquisa também
foi caracterizar as técnicas utilizadas e constatar em que medida elas se assemelham ou se
diferenciam de algumas categorias listadas pelos referenciais tedricos Reiko Ishii (2005) e
Luk Vaes (2009). Importante pontuar que essas caracteristicas precisam ser posicionadas em
um contexto no qual as composi¢des, situadas no século XXI, fazem uso de técnicas
desenvolvidas e exploradas por compositores nos Estados Unidos, Europa e Brasil' ja em
meados do século XX.

Consequentemente, algumas questdes prementes foram destacadas: o que seriam,
efetivamente, essas sonoridades? Quais suas caracteristicas fundamentais e qual o termo mais
aplicavel a elas?

Em primeiro lugar, se fez imprescindivel explanar as terminologias mais utilizadas, de
modo introdutério e sem pretensdes de esgotamento, a fim de elucidar a discussao e demarcar
o conceito aplicado no trabalho. Em segundo lugar, a presente pesquisa se concentrou no
levantamento de pecas que se caracterizam pela utilizagdo das técnicas estendidas, mas,
durante esse levantamento, encontrou-se pecas que faziam uso de recursos que podem nao ser
classificados como técnicas estendidas propriamente. Desse modo, optou-se por manter essas

pecas na pesquisa entendendo-se que as técnicas e/ou equipamentos empregados representam

' A pesquisa de mestrado de Claudia Castelo Branco (2007) investigou técnicas estendidas para piano de
compositores brasileiros entre 1955 e 2006, incluindo obras para piano solo e conjunto de cdmara com piano
expandido. Notando o periodo analisado pela autora, optou-se por dar continuidade ao levantamento a partir
dos anos 2000, considerando a baixa amostragem de obras para piano solo do século XXI inseridas no catalogo
elaborado.
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uma extensdo do instrumento. Os referenciais tedricos adotados, que serdo posteriormente
descritos, também incluem tais técnicas/equipamentos como parte de suas proprias listagens,
portanto, a caracterizagdo destes enquanto uma possibilidade de técnica estendida se fez
coerente na delimitacao da pesquisa.

Os critérios para selecdo preliminar foram: autoria (compositores brasileiros ou
naturalizados brasileiros), periodo (composi¢des entre 2000 e 2015) e conter uma ou mais
técnicas estendidas (que foram listadas a partir das categorias dos referenciais tedricos e
apresentadas aos compositores). Um critério adicional para inclusdo da peca na pesquisa foi o
acesso as partituras, através de catdlogos digitais gratuitos ou partituras enviadas pelos
proprios compositores.

A busca pelas obras se deu através de pesquisa nos repositorios das universidades
estaduais paulistas (UNESP, USP e UNICAMP) bem como pelo contato direto com
compositores identificados em festivais de musica contemporanea, universidades, artigos e
demais trabalhos académicos. Foram incluidas apenas partituras enviadas pelos compositores
ou disponibilizadas gratuitamente em banco de dados digitais. Um total de 105 compositores
foram contatados, com 78 obras encontradas, das quais 64 foram analisadas. Identificamos
que ndo havia nos repositorios as palavras-chave “técnicas estendidas” ou “piano estendido”
que facilitassem a busca e tampouco trabalhos académicos com o levantamento desse

repertorio.

1.1 Defini¢oes

Segundo o Dicionario Michaelis (2024), a técnica consiste em “um conjunto de
métodos e pormenores praticos essenciais a execucdo de uma arte ou profissdo”. Essa
definicdo vincula a técnica diretamente a acdo, ou seja, como algo ¢ realizado do ponto de
vista pratico. Nesse sentido, a técnica estendida pode se referir diretamente a a¢do, a execugao
do instrumentista ao tocar determinada passagem. A defini¢ao de Reiko Ishii (2005, p. 1) de
técnicas estendidas como “uma técnica ndo convencional de tocar um instrumento musical”
salienta esse carater pratico e sua distingdo em relagdo as técnicas ditas convencionais, do
ponto de vista da execucao.

A técnica também pode ser definida a partir do conceito de fechné, traduzido como
arte, oficio ou técnica. Para além de questdes filosoficas, que nao sdo o objetivo do trabalho,
essa concepcdo de técnica ressalta suas dimensdes praticas, bem como dimensdes criativas e

baseadas na experiéncia, em contraste com a pura teoria — episteme (Parry, 2024).
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Portanto, ¢ possivel pensar inicialmente o conceito de técnica como uma pratica que
envolve também aspectos imaginativos e criativos. No caso das técnicas estendidas, isto
assume um outro significado quando a compreendemos enquanto uma extensdo das
possibilidades ja existentes de tocar piano.

A concepcao de técnica estendida se desenvolve, segundo Padovani e Ferraz (2012)
em meados do século XX, mas ndo se caracteriza como o Unico termo utilizado para definir
modos nao convencionais de tocar o instrumento. Piano expandido e piano estendido sao duas
outras nomenclaturas semelhantes encontradas nas pesquisas de Castelo Branco (2007),
Cardassi (2012) e Costa (2004), e tratam especificamente do repertorio para piano que contém
exemplos de técnicas entendidas enquanto uma expansdo do instrumento, de acordo com os
autores.

O conceito de expansao do instrumento também ¢ tratado pelo compositor americano
George Crumb (1929-2022), que sugere uma versdo alternativa no apéndice de sua pega para
piano solo Processional (1983), incluindo “poucos efeitos de piano expandido” (Vaes, 2009,
p. 4). Esses “efeitos” incluidos na obra sdo semelhantes aos empregados por Henry Cowell
(1897-1965), cerca de sessenta anos antes, na pe¢a Aeolian Harp (1923). Cowell, por sua vez,
ndo utiliza o termo técnicas estendidas ou piano expandido para suas composi¢des, porém
concebe um novo instrumento ao qual nomeia de string piano, isto €, um piano convencional
que ¢ tocado diretamente nas cordas (Vaes, 2009). Aluno de Cowell, John Cage (1912-1992)
também escreveu para o string piano em suas primeiras pe¢as que continham preparagdes.
Posteriormente, o termo piano preparado passa a ser utilizado para definir essas e demais
obras subsequentes que utilizam a insercao de objetos entre as cordas de modo a explorar
sonoridades ndo convencionais do instrumento.

Somam-se aos termos ja mencionados (piano expandido, piano estendido, string piano
e piano preparado), o timbre piano, criado por Lucia Dlugoszewski (1925-2000) e “le piano a
bruits”, de Pierre Henry (1927-2017) e Pierre Schaefter (1910-1995) (Vaes, 2009), conceitos
que concebem o instrumento a partir da investigacao sonora de seus autores.

Luk Vaes (2009) considera que existem, portanto, duas concepgdes a partir desta
averiguagdo: a primeira, que circunscreve a técnica ao campo da agdo a partir das técnicas
estendidas, técnicas expandidas e afins; e a segunda, que parte do entendimento de uma
ampliagdo do proprio instrumento, simbolizado pelas ultimas variantes.

Visto isto, na presente pesquisa utilizaremos o termo técnicas estendidas para definir
os modos ndo convencionais de tocar o piano, compreendendo que este mantém sua

constru¢ao organoldgica, ou seja, ndo modifica suas estruturas. Porém, a expansdo pode aqui
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significar um carater simbolico e, nesse sentido, incluiremos certas técnicas que, mesmo nao
se ajustando completamente ao termo, podem ser pensadas a partir desse sentido de ampliacao
das possibilidades sonoras e de sua realizacao ao piano.

Luk Vaes em sua tese de doutorado Extended piano techniques: in theory, history and
performance practice (2009) discute sobre 0 modo convencional e ndo convencional de tocar
0 piano os definindo como proprio e improprio. A propriedade € considerada pelo autor como
uma padronizacao do tratamento dado ao instrumento que parte de um contexto historico de
seu processo de construcdo e consolidagdo, simbolica, estética e material, atrelado ao
repertorio candnico do instrumento. Ja4 a impropriedade representa um desvio desse
tratamento, porém ndo no sentido de algo inconveniente, errado ou prejudicial da palavra.
Nesse sentido, tomar as técnicas estendidas como técnicas “improprias”, de acordo com Vaes,
depende de uma visao historicamente informada, partindo da defini¢ao do que se considera
como proprio em um dado periodo.

Sendo assim, propriedade e impropriedade sdo conceitos que auxiliam na delimitagdo
do termo técnicas estendidas, que mantém um grau de flexibilidade, tratando de uma
terminologia que diz respeito a um processo vivo e organico, em constante desenvolvimento e

transformacao.

1.2 Propriedade e impropriedade na construcio historica do piano

Como exposto anteriormente, a propriedade diz respeito a construg¢do historica do
instrumento e a relativa padronizacdo de seu uso e toque. O exemplo pratico dessa
propriedade, mencionado por Vaes (2009), contempla uma condicionalidade: se € proprio o
som da corda percutida pelo martelo a partir do acionamento das teclas com os dedos do
pianista, entdo o som e o toque que fogem dessa premissa poderiam ser considerados
improprios, no sentido de que ndo se configuram como padroes.

Encontramos no enunciado acima duas perspectivas a partir da qual podemos
considerar a propriedade/impropriedade. A primeira diz respeito ao som resultante e a
segunda a tangibilidade, isto €, ao acionamento da técnica. Nesse sentido, Vaes realiza um
estudo cronolégico do desenvolvimento do instrumento de modo a compreender quais sons e
acoOes sdao esperadas dele, e, desse modo, quais seriam consideradas proprias, no sentido de

padronizadas, e quais se desviam dessa percepcao. Para ele:
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Tal como acontece com qualquer instrumento musical, o piano ¢ especificamente
concebido e construido para produzir um som pré-concebido, tocando-o de uma
forma pré-concebida. Juntos, ambos os aspectos constituem o uso adequado do
instrumento, ou seja, a sua instrugdo. O piano é adaptado para permitir ao pianista
fornecer os dados necessarios (técnicas de execugdo) e ¢ feito para se adequar a
diferentes aspectos do ambiente pretendido (performance ao vivo). O todo ¢
encapsulado e fechado, exceto as pecas que serdo operadas pelo usuario. Um
segundo nivel de entrada ¢ previsto para manutengdo do instrumento, com
diferencas de abertura de acordo com a facilidade de acesso exigida. (Vaes, 2009, p.
9-10, tradugdo nossa).’

Vaes (2009) ressalta a possibilidade de produzir sons fortes e fracos no piano como um
aspecto que o diferencia de modo substancial de outros instrumentos de teclas, como o cravo
e o clavicordio. Enquanto o cravo possui cordas dedilhadas (puxadas pelo plectro) e o
clavicordio cordas tangenciadas e abafadas, o piano et forte conta com alavancas compostas
que permitem uma maior capacidade de dinamica, um dispositivo de escape que possibilita a
ressonancia do instrumento ¢ maior controle da producao de som, e abafadores que serviam
para interromper a vibragao das cordas.

Esses componentes citados permaneceram praticamente inalterados no instrumento
moderno e as mudancas ocorridas nos mais de trés séculos de existéncia sdo majoritariamente
de aprimoramento, como a simplificagdo de certos mecanismos, aperfeicoamento da
construgdo, o uso de novos materiais € modificagdes em suas dimensodes. Os aspectos basicos
da dindmica de escape, abafadores e alavancas de martelos permanecem relativamente os
mesmos até hoje.

No entanto, no periodo que se seguiu ao desenvolvimento inicial do instrumento,
houveram muitas experimentacdes praticas antes da consolidagdao de seu uso corrente. Como
aponta Vaes (2009), o cluster, o glissando, harmonicos na corda’®, a ressonancia por simpatia e
0 pizzicato sdo algumas das técnicas, hoje conceituadas como estendidas, que foram
claramente testadas no instrumento, quando a sua identidade como conhecemos atualmente
ainda estava em vias de formagdo e nao plenamente estabelecida. Desse modo o autor infere
que:

Se olharmos de perto o suficiente, descobrimos que precisamente quando a
identidade do piano ainda ndo estava totalmente apreendida, podemos discernir as
primeiras tentativas de experimentar o que logo seria considerado cruzar os limites
dessa identidade. Se tivermos em mente que a ideia de uma partitura escrita
exclusivamente para um tipo particular de instrumento de teclado nido era uma
realidade para a maior parte do século XVIII, e se entdo nos lembrarmos de como
algumas técnicas estendidas para piano sdo comuns a todos os instrumentos de teclas
(cordas), podemos investigar todo o repertdrio, abordagem e desenvolvimento

2 Importante ressaltar que a discussdo se concentra no instrumento acustico, uma vez que a manipulagio do piano
digital e seu uso ndo compreendem as mesmas técnicas. Assim, as mengdes feitas ao piano serdo sempre
concernentes ao instrumento acustico e ndo ao digital.

* Também chamados de flageolet.
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técnico dos instrumentos de teclado do século XVIII com a confianga de rastrear
pensamentos criativos improprios (Vaes, 2009, p. 85, tradugio nossa).*

A busca por sonoridades especificas demandadas pelo estabelecimento de um sistema
harmoénico consolidado levou a uma diminui¢cdo das experimentagdes realizadas durante esse
momento, sendo praticamente desconsideradas no repertorio classico-romantico europeu dos
séculos XVIII e XIX. A exploragdao dos compositores foi, de modo geral, paulatinamente se
concentrando em certos elementos como alturas fixas ao invés das sonoridades das cordas,
harmoénicos e demais efeitos. Podemos compreender, portanto, que apesar de possuir um
objetivo sonoro relativamente bem delineado que direciona sua construgdo, o piano foi alvo
de diversas exploragdes por parte de compositores € intérpretes.

Essa experimentacdo retorna para o repertdorio do século XX, acompanhada da
transformag@o nos valores estéticos que influenciam composi¢do e interpretacdo musical,

como reconhece Reiko Ishii, sobre os anos 1960 ¢ 1970:

As matérias-primas da musica - melodia, harmonia, pulso métrico, etc. - tornaram-se
menos importantes ¢ uma extraordindria explosdo de inovagdo ocorreu em todos os
aspectos da musica, incluindo técnicas instrumentais. Parecia que todo valor
convencional havia desaparecido e o conceito de musica foi completamente alterado
(Ishii, 2005, p. 99, tradugio nossa). >
Gardner Read (1993, p. 205) ressalta bem a “nova” concep¢do com a qual os
compositores se relacionam com o piano no inicio do século XX quando destaca a
consciéncia destes sobre o potencial timbristico do instrumento, em contraposi¢do as
“metodologias convencionais do teclado”. Isso significa que, as metodologias convencionais
se adequaram a construcdo de um instrumento totalmente fechado, acionado apenas pelas
teclas, enquanto as técnicas estendidas possibilitam uma abertura real e metaforica das
capacidades sonoras do piano.
Nesse sentido, categorizar de modo definitivo o que se configura como técnicas

estendidas se torna uma tarefa tdo impraticavel quanto infrutifera, pois as experimentagdes

com a impropriedade s3o, de certo modo, irrestritas. Portanto, a técnica estendida,

* No original: “If we look closely enough, we do find that precisely when the identity of the piano was not yet
fully grasped, we can discern the first attempts at experimenting with what would soon be considered crossing
the boundaries of that identity. if we keep in mind that the idea of a score written exclusively for one particular
keyboard instrument was not partial to most of the 18th century, and if we then remind ourselves of how some
extended piano techniques are common to all (stringed) keyboard instruments, we can set out to investigate the
entire 18th century repertoire, approach and technical development of all keyboard instruments with the
confidence of tracing improper creative thoughts”.

> No original: “The raw materials of music—melody, harmony, metrical pulse, etc.—became less important and
an extraordinary explosion of innovation occurred in every aspect of music including instrumental techniques.
It seemed that every conventional value had vanished and the concept of music was completely changed.”
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condicionada a um contexto histérico, cultural e social relativo a pratica musical aponta para
métodos ndo convencionais mutaveis, que podem, em dado momento, deixar de serem
concebidos como tal. Desse modo, salienta-se o termo aplicado no trabalho que esta
diretamente implicado pelos referenciais adotados, Ishii (2005) e Vaes (2009).

Assim sendo, como mencionado anteriormente, trataremos técnicas estendidas como
modos de tocar o instrumento de maneira impropria — do ponto de vista da acdo e do
resultado sonoro —, que estdo sob controle direto do intérprete durante a performance. As
categorias e exemplos definidos por Vaes e Ishii fundamentaram a investigacdo das técnicas
estendidas existentes no repertdrio brasileiro de 2000 e 2015 e nortearam a sele¢do das pegas

investigadas.
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2 TECNICAS ESTENDIDAS: EXEMPLOS E CATEGORIAS

O inicio do século XX foi marcado por um momento extremamente conturbado
politicamente, bem como no campo econdmico, social e, inegavelmente, estético-cultural.
Apds a Primeira Guerra Mundial, durante um periodo critico de instabilidade econdmica e
politica contrastante com a crescente industrializacdo, urbanizagdo e globalizagdo do
hemisfério norte, houve o desenvolvimento de equipamentos eletronicos que influenciam
diretamente a atividade musical na época. Além disso, a Segunda Grande Guerra alicer¢a um
panorama de mudancas estéticas, com o surgimento de novos valores estéticos e musicais que
embasam o pensamento composicional, da técnica serial a musica eletronica, concreta e
aleatoria (Ishii, p. 96; Vaes, p. 444).

Essas novas propostas caracterizam nao apenas o uso de técnicas semelhantes as
exploradas nos primeiros estagios da criagdo do piano, como também o uso de outros recursos
proprios a esse periodo como novas afinagdes, equipamentos eletronicos e amplificacao

sonora, entre outros. Como ressalta David Loberg Code:

A multiplicidade de estéticas musicais no século XX teve um efeito significativo no
desenvolvimento de novos recursos sonoros. Para muitos compositores, elementos
basicos da musica do século XIX, como melodia e harmonia, ndo eram as
caracteristicas composicionais mais importantes de suas obras no século XX. Eles
comecaram a mudar sua atencdo da altura, do ritmo medido, e da forma, para o
timbre e a dindmica (Code, 1991 apud Ishii, 2005, p. 7, traducdo nossa).

Compositores como Claude Debussy (1862-1918), Maurice Ravel (1875-1937), Igor
Stravinsky (1882-1971), Béla Bartok (1881-1945), Arnold Schoenberg (1874-1951) e Charles
Ives (1874-1954) sdo recorrentemente citados como exemplos ilustrativos dessa perspectiva
musical que privilegia aspectos timbristicos (Ishii, p. 11). Alguns efeitos representativos das
técnicas estendidas, como notas silenciadas (muting), glissandi € harmdnicos também ja sao
utilizados no final do século XIX (Read, 1993 apud Ishii, 2005, p. 8).

Compreendendo essa nova concep¢ao composicional, Vaes e Ishii listam algumas
técnicas estendidas para o piano partindo de concepgdes distintas: a primeira de acordo com o
conceito de impropriedade elaborado pelo autor e a segunda enumerando certas técnicas
levando em consideracdo o repertorio analisado na pesquisa da autora. A segunda
possibilidade oferece um enfoque na performance, de modo que sua classificagdo ¢ mais
objetiva em comparacdo com a efetuada por Vaes, mas também relativamente mais fixa. A

impropriedade, como tratada anteriormente, se apresenta como demasiadamente vaga para o
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presente estudo, dado que a listagem feita por Vaes contempla certas técnicas (como os
glissandi nos teclados, para citar apenas um exemplo) que ja estdo vinculadas a um repertorio
tradicional e, portanto, representam um afastamento do mote central da pesquisa.

Em vista disso, optamos por partir das técnicas categorizadas por Ishii (2005) para a
selecdo das pecas presentes na pesquisa. Reiko Ishii descreve algumas das principais técnicas
estendidas para piano conforme sua analise do repertério de compositores americanos do
século XX, que “representam um papel importantissimo no desenvolvimento dessas técnicas”
(Ishii, 2005, p. 11). Compositores como Henry Cowell, Curtis Curtis-Smith (1941-2014),
Stephen Scott (1944-2021), John Cage (1912-1992), George Crumb, entre outros, sio
referidos quando a autora apresenta técnicas como clusters, teclas abaixadas silenciosamente,
piano preparado e bowed piano® (Ishii, 2005, p. 13). Ishii organiza essas técnicas estendidas

em nove categorias:

a) Efeitos especiais produzidos no teclado, como clusters (tone clusters) e teclas
abaixadas silenciosamente (silently depressed notes);

b) Performance dentro do piano (bater, pingar, esfregar as cordas com os dedos, unhas,
baquetas e outros objetos, glissandi e tremolo nas cordas, bowed piano);

c) Performance dentro do piano com uma das maos e no teclado com outra
(harmonicos, notas abafadas/mutadas);

d) Adi¢ao de materiais externos, como no caso do piano preparado;

e) Uso de sons produzidos na madeira ou caixa do piano;

f) Uso de microtons;

g) Uso da amplificacao sonora;

h) Uso de dispositivos extra-musicais (voz humana, falada, cantada, sussurrada,
assobios, enquanto toca-se o instrumento);

1) Novos efeitos de pedal.

As quatro primeiras categorias (a, b, ¢ e d) sdo examinadas mais detalhadamente pela

autora no repertorio selecionado’, enquanto as demais sdo mencionadas apenas brevemente. O

¢ A técnica do bowed piano envolve o uso de arcos flexiveis feitos com linhas de nylon que sdo passados entre as
cordas do piano. A técnica foi criada por Stephen Scott (Ishii, p. 12). Para mais informagdes ver:
https://www.npr.org/2008/02/05/18666248/the-bowed-piano-fishing-for-a-new-sound#:~:text=Imagine%20a%?2
0 grand%20pian0%20with%20the%20top%20removed.%20Armed%20with.

7 Reiko Ishii analisa o repertoério americano do século XX para 1, 2 ou 3 pianos, contemplando compositores
nascidos nos Estados Unidos ou residentes nos Estados Unidos nascidos no exterior. A autora revisou mais de
100 composicdes e 48 obras foram escolhidas para uma investigagdo aprofundada, atendendo aos critérios de
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objetivo da autora ¢ compreender os estidgios de desenvolvimento de cada técnica. Técnicas
como os clusters, teclas abaixadas silenciosamente, performance nas cordas do piano com
objetos e/ou com o corpo do intérprete, harmdnicos e notas mutadas/abafadas, piano
preparado, sons produzidos na madeira/caixa do piano e alguns efeitos de pedal foram
algumas das técnicas listadas por Ishii e observadas nas pegas analisadas. Assim, realizou-se

uma adaptagdo da categorizagdo de Ishii para o presente repertorio analisado:

a) Performance no teclado do piano (cl/usters e teclas abaixadas silenciosamente);

b) Performance dentro do piano (harmonicos, pizzicati, glissandi, percutir as cordas e
notas abafadas);

c¢) Preparagdes fixas e méveis (piano preparado);

d) Sons produzidos na madeira/caixa e/ou exterior do piano, teclas, teclado, etc;

e) Equipamentos eletronicos (musica mista, uso de tape e/ou eletronica, ao vivo e/ou
pré-programada);

) Gestos cénicos, uso da voz do performer, palmas e/ou percussao corporal, etc;

g) Pedais.

O objetivo da descricao das técnicas ¢ fornecer um quadro geral das caracteristicas de
cada uma e indicar sua semelhanga (ou ndo) com as mesmas técnicas investigadas no

repertorio dos compositores brasileiros.

2.1 Performance no teclado do piano: clusters

A base para identificacdo do cluster pode partir de diversas abordagens, como a
representacdo visual, o resultado sonoro, seu aspecto tatil através da performance, ou uma
mistura de vérias perspectivas (Vaes, 2009, p. 38).

Mauricio Kagel (1931-2008), Pierre Boulez (1925-2016) e Gyorgy Ligeti (1923-2006)
sdo compositores que buscaram estabelecer uma defini¢ao para o cluster (Vaes, 2009, p. 60),
mas foi Henry Cowell quem sistematizou e popularizou o termo fone clusters, em seu livro
New Musical Resources (1930). De acordo com Vaes (2009), Cowell desenvolveu diversos
usos para o cluster para além dos elencados em seu livro e suas definicdes do que exatamente

pode ser caracterizado como um cluster deixam muitas possibilidades a margem. Um

presenca da partitura em pelo menos 20 bibliotecas dos Estados Unidos e/ou existéncia de uma técnica
estendida inica na obra (2005, p. 2).
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exemplo disso ¢ a falta de mengdo aos clusters abaixados silenciosamente, porém utilizados
em suas composigoes.
Dessa forma, optamos por utilizar a defini¢ao de cluster proposta por Luk Vaes que

contempla de modo mais integral o que pode se entender pela técnica:

Um grupo de notas adjacentes (no teclado ou nas cordas) é um cluster tdo logo possa
ser tocado de maneira impropria, ou seja, com o punho, palma da mao, brago,
cotovelo, etc, com ajuda de um acessorio, ou seja, pressionando uma tabua sobre o
teclado ou friccionando sobre ele com um pano. [...]. Consideramos um cluster
como um grupo indefinido de notas, enquanto um acorde ¢ parte de um sistema
teorico como a tonalidade (Vaes, 2009, p. 64).

A técnica do cluster também envolve uma determinada notacdo, onde este “ndo pode
ser tocado de maneira diferente” (Vaes, 2009, p. 65). Ou seja, tocar com as palmas, dedos,
punhos e antebracos ¢ um dos parametros fundamentais para a técnica. Dessa forma, na
presente pesquisa apenas consideramos os clusters notados pelo compositor que incluem
aspectos como o registro, ambito, dura¢do e/ou modo de acionamento®.

Na literatura pianistica, uma das primeiras apari¢des do cluster’ pode ser encontrada
na Sonata no. 2 (1909-1915) de Charles Ives, precedente a sistematizagdo feita por Henry
Cowell. O movimento Hawthorne emprega um cluster de duas oitavas utilizando um objeto
de madeira'® para pressionar as teclas sem provocar o ataque dos martelos, em dindmica

pianissimo, como indicado na figura abaixo:

8 Elementos concernentes a performance como escolhas interpretativas de acionamento de determinada técnica
ndo serdo contemplados pela presente pesquisa uma vez que representam uma digressao do tema principal.

® A peca Der Vollkommene Capellmeister (1739), de Johann Mattheson, utiliza o termo “kluster” para se referir a
um agrupamento de notas (Vaes, p. 60). Porém, como indicado anteriormente, a defini¢do especifica do que
iremos caracterizar como cluster se faz essencial para evitar anacronismos.

1% A indicagdo do compositor, no original: “Playing using a strip of board 14 3/4 ins. long and heavy enough to
press the keys down without striking” (Ishii, p. 19).
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Figura 1 — Notacao de clusters em Hawthorne, de Charles Ives

rnrIi
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Fonte: Ives (1921, c. 16-17)

A notacdo feita por Ives ¢ indicada no rodapé da primeira pagina em que os clusters
sdo utilizados e se diferencia, particularmente das notacdes de Cowell, pela incorporacao de
todas as notas que serdo abrangidas pelo cluster. J4 o segundo organiza um sistema de
notacdes que permite identificarmos trés tipos de clusters principais: os clusters cromaticos,
clusters apenas de teclas pretas e clusters de teclas brancas (diatonicos) (Ishii, p. 20), sem que
todas as notas sejam necessariamente escritas. Para tanto, Cowell indica apenas as notas

inferiores e superiores que determinam a regido do cluster, como apresenta a figura abaixo:

Figura 2 — Notacdes de clusters em Three Irish Legends, de Henry Cowell

It is seen therefore that the symbol % stands for AN
b
the symbal % stands for %
#
the symbol = stands for

Fonte: Cowell (1922, p. 1)
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Os clusters sao utilizados por Cowell em diversas obras como Tides of Manaunaun
(1911-1912), Adventures in Harmony (1913), Antinomy (1914), Dynamic Motion (1916),
Exultation (1921), Concerto para Piano e Orquestra (1928) e Tiger (1928).

Elaine Gould (2011) em seu guia sobre nota¢do musical, indica que o cluster também
pode ser notado em formato retangular para indicar o &mbito em que deve ser tocado, com as
notas nas extremidades também quadradas ou mesmo redondas. Além disso, a autora
menciona que “um cluster para ser tocado de uma maneira particular requer uma instrucao
verbal: com palma, punho, antebrago, etc” (Gould, 2011, p. 328, grifos da autora), bem como
indica outras instru¢des que podem ser apontadas ao performer pelo compositor.

Portanto, observando o repertério em que os clusters aparecem e as sugestoes feitas
por Gould, podemos inferir alguns aspectos essenciais de sua notagdo, como: a regido em que
deve ser realizado, sua duragdo, se sao cromaticos ou diatonicos e com qual parte do corpo

pode ser acionado, como palmas, dedos, antebracos, punhos, etc.

2.2 Performance no teclado do piano: teclas abaixadas silenciosamente

Abaixar silenciosamente as teclas, por si s, ndo € uma técnica que resulta em um som
improprio necessariamente. Luk Vaes (2009) indica que seu acionamento € feito em conjunto
com o toque proprio de outras teclas, para permitir que determinada corda vibre
simpaticamente em relagdo as outras. A vibracdo simpatica entre as cordas ¢ um dos
resultados mais frequentes da técnica, uma vez que essa permite a suspensdo seletiva dos
abafadores, liberando a corda para vibrar como consequéncia da vibragdo causada pelo toque
de uma nota diretamente no teclado. Os parciais harmonicos, produtos dessa vibragdao, podem
ser mais ou menos perceptiveis de acordo com sua posi¢ao intervalar em relacdo a nota tocada
propriamente, isto €, quanto mais proximo estiverem dessa nota na série harmonica. Quartas,
quintas e oitavas produzem os harmoénicos mais fortes (Gould, p. 338), bem como tercas e
sétimas também sao mais facilmente distinguidas (Vaes, 2009).

As notas podem ser operadas individualmente ou ainda em combinagdes de agregados,
como clusters, acordes, etc., que podem ser usadas “para produzir parciais especificos de
cordas soltas. Eles [agregados] podem ser combinados com os sons tocados de maneira
propria ou, mais efetivamente, ouvidos sozinhos assim que as teclas tocadas propriamente

forem liberadas™ (Vaes, 2009, p. 73).
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Além da produgdo dos parciais harmonicos ao abaixar uma tecla silenciosamente
enquanto toca-se propriamente no teclado'', também ¢ possivel filtrar as ressonincias ao
inverter a sequéncia de acionamento, tocando primeiro propriamente e depois filtrando as
vibragdes ao abaixar silenciosamente determinada(s) tecla(s). Isso € realizavel fazendo uso
dos pedais tonal e/ou de sustentacdo, que serdo descritos mais detalhadamente nos proximos
subcapitulos.

Segundo Ishii (2005), Robert Schumann (1810-1856) utiliza esse segundo tipo de
toque em Paganini (Carnaval op. 9), porém nao héa diferengas especificas na notacdo do
compositor para a técnica, apenas indicacdo para liberacdo do pedal. O resultado da filtragem

¢ hipotético, uma vez que, como na figura abaixo, ndo ha uma informagao clara para abaixar

as teclas silenciosamente:

Figura 3 — Notacdo para possiveis teclas abaixadas silenciosamente em Paganini, de
Robert Schumann
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Fonte: Schumann (1879, c. 36-37)

O simbolo atual mais utilizado para teclas abaixadas silenciosamente ¢ a cabeca em

formato de diamante'?, que substitui o padrdo arredondado das notas (Gould, 2011; Vaes,

' Isso pode ser feito tanto mantendo as teclas abaixadas silenciosamente com a mio, quanto com o pedal tonal
(Ishii, p. 15).
2.0 simbolo em formato de diamante é exclusivo para indicagdo de teclas abaixadas silenciosamente no piano,

uma vez que em repertorios para diferentes instrumentos seus usos sdo distintos: harmoénicos, multifonicos,
falsetto, etc. (Gould, 2011, p. 11).
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2009). Segundo Ishii (2005), essa notagdo foi inicialmente introduzida por Arnold Schoenberg

em Three Piano Pieces op. 11 (1910), como apresentado na figura 4:

Figura 4 — Notagdo para teclas abaixadas silenciosamente em Three Piano Pieces op.
11, de Arnold Schoenberg

Die Tasten tonlos niederdriicken!
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Fonte: Schoenberg (1910, c. 14)

Podemos encontrar variagdes para a técnica e sua notacdo, como por exemplo o
Estudo no. 3 (1985-2001) de Gyorgy Ligeti, que a nomeia como fouches bloquées (teclas
bloqueadas), e em Tiger (1926), de Henry Cowell, em que as notas tem formato triangular ¢ o

compositor indica, por escrito, o uso da técnica (press without sounding):

Figura 5 — Notacdo para teclas abaixadas silenciosamente em 7iger, de Henry Cowell

is

Hamors saasnain Geazuyino
Press without sounding
Die Tasten lsutlos nigderzudriicken

Fonte: Cowell (1930, c. 6-7)
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2.3 Performance dentro do piano

O toque nas cordas do piano oferece inumeras possibilidades sonoras e uma
categorizacdo definitiva de seus usos ¢, além de invidvel, incompleta. A exploragdo do
interior do instrumento ofereceu uma das maiores expansdes sonoras do século XX, como

reconhece Gardner Read:

Pode-se afirmar com seguranga que, com a Unica exce¢do da harpa, nenhum
instrumento moderno favorecido pela vanguarda musical foi tdo radicalmente
alterado em sua concepgdo como o piano. As técnicas atualmente aplicadas a este
instrumento sdo polos afastados da metodologia de teclado convencional. Ndo é que
0 piano tenha se tornado ainda mais solidamente enraizado como um instrumento de
percussdo, mas sim que os compositores experimentais de hoje tem uma nova
consciéncia de seu potencial timbristico (Read, 1993 apud Ishii, 2005, p. 11,
traducdo nossa). 1

Pizzicati, percussao nas cordas, glissandi, clusters, tremolo com as palmas das maos,
unhas, polpa dos dedos, e/ou com objetos sdo alguns dos muitos exemplos que ilustram
diversos modos de tocar nas cordas do piano (Vaes, 2009; Ishii, 2005; Castelo-Branco, 2007,
Gould, 2011). Algumas dessas técnicas foram inicialmente desenvolvidas por Henry Cowell,
que concebeu um novo instrumento no qual estas seriam realizadas: o stringpiano. Para o
compositor, o piano tocado em seu interior caracterizaria um instrumento totalmente distinto,
um “instrumento separado” (Cowell, 1926, apud Ishii, 2005, p. 29). George Crumb também
explorou o toque nas cordas do piano incorporando algumas das técnicas ja trabalhadas por
Cowell (como pizzicati e glissandi), porém recomendando a amplificacdo do instrumento de
modo a tornar mais audiveis estas sonoridades sutis.

Algumas das técnicas mais comuns e recorrentes em ambos os compositores, bem
como em demais obras que empregam o recurso, sdo: harmonicos, pizzicati, glissandi,
percutir (striking) as cordas e cordas abafadas (damped strings). Com o intuito de ndo esgotar
todas as possibilidades de acionamento das cordas, apenas as técnicas acima serdo discutidas,

a fim de demonstrar alguns modos de toque e notagao.

¥ No original: “One can confidently assert that with the single exception of the harp, no modern instrument
favored by the musical avant-garde has been so radically altered in conception as the piano. The techniques
presently applied to this instrument are poles removed from conventional keyboard methodology. It is not that
the piano has become even more solidly entrenched as a percussive instrument, but rather that today's
experimental composers have a new awareness of its tone-color potential.”
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2.3.1 Performance dentro do piano: harmoénicos

Os harmoénicos s3o produzidos ao tocar uma nota no teclado, com umas das maos,
enquanto pressiona-se a respectiva corda desta nota, com a outra. Para produzir um
determinado parcial, ¢ necessario posicionar o dedo em pontos especificos da corda,
calculando sua posi¢do de acordo com o comprimento desta. Isto &, tocar em 1/2, 1/3 ou 1/4
da corda produz diferentes parciais, com maior ou menor clareza sonora. Também ¢ possivel
produzir harmdnicos na corda enquanto toca-se em pizzicato, onde, nesse caso, uma das maos
puxa a corda e a outra permanece pressionando a mesma corda, levemente, no ponto correto
para produc@o do harmonico (Gould, 2011).

Em relagdo a notagdo, muitas variagdes podem ser encontradas, uma vez que cada
compositor desenvolve um jeito especifico para indicar os harménicos. E frequente
encontrarmos instru¢des em notas preliminares ou ainda diretamente na partitura. Elaine

Gould aponta algumas sugestdes para essa notagao:

Escreva a altura que serd tocada nas teclas normalmente. Indique a altura do
harmoénico (parcial) entre parénteses acima, € um circulo indicando o harmonico
(acima deste). Essa técnica requer uma instrug@o explicativa: Toque o nd na posigdo
do parcial x (Gould, 2011, p. 339, tradugdo nossa).

Para o harmonico com pizzicato, basta indicar “pizz.”, como aponta o exemplo abaixo:

Figura 6 — Notacao de pizzicati
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Fonte: Gould (2011, p. 339)

4 No original: “Notate the pitch to be played on the keys as normal. Indicate the sounding pitch of the harmonic
(the partial) in brackets above, topped with a harmonic circle. This technique requires an explanatory
instruction: Touch the node at the nth (ordinal) partial.”
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Em Five Pieces for Piano (1962), George Crumb utiliza exatamente a notagdo
indicada por Gould (Ishii, 2005). No compasso 9 do primeiro movimento, o compositor nota
o uso de harmonicos de segundo parcial, isto ¢, a producdo resultante deve ser uma oitava
acima da nota fundamental, tocada diretamente nas teclas.

Ja Cowell em Sinister Resonance (1930) nota apenas circulos acima das notas, que sio
escritas normalmente, além de uma instru¢ao no inicio da obra para cada técnica empregada.
O compositor explicita, na instrugdo, que a corda deve ser pressionada “bem no meio [...],
uma oitava abaixo do que a nota escrita” (New York: Associated Music Publishers, 1940, p.

1). O exemplo abaixo mostra a notagdo na partitura:

Figura 7 — Notacao de harmonicos em Sinister Resonance, de Henry Cowell
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Fonte: Cowell (1940, c. 51-54)

A indicagdo de Gould abrange de modo mais completo as informagdes necessarias
para o performer produzir os harmodnicos nas obras. Se faz necessario, portanto, frisar a
importancia da indicacdo das notas reais e das notas que deverdo soar em harmonicos, bem
como uma notacao especial marcando o que deve ser tocado nas teclas (on the keys) e nas
cordas (on strings).

Outro elemento importante ¢ a marcagdo das cordas correspondentes aos harmonicos,
uma vez que as notas nas cordas do piano ndo sdo tdo facilmente reconheciveis quanto nas

teclas. David Burge descreve a maneira mais segura de realizar essas marcagoes:

Na classificagcdo das notas graves, ¢ melhor simplesmente memorizar onde as notas
estdo: em um Steinway ‘D’, por exemplo, do La mais grave até o Mi sdo cordas
simples, Fa a La sdo cordas duplas ¢ Si bemol a Mi sdo triplas. Outros pianos tém
arranjos um pouco diferentes, mas pode-se aprender rapidamente a encontrar
qualquer corda grave com um pouco de estudo e adaptabilidade. Portanto, os
abafadores da regido grave ndo precisam de marcadores; em qualquer caso, a linha
de visdo os tornaria mais confusos do que uteis. Todos os marcadores devem ser
removidos imediatamente ap6s uma apresentagdo, novamente com o pedal do
abafador pressionado para n3o pressionar os feltros do abafador nas cordas.
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Harmoénicos na regido média sdo marcados de forma muito simples. Primeiro, o
pianista encontra o nd exato necessario para o harménico necessario e faz uma tinica
marca de giz nas cordas da proxima nota mais alta, evitando assim a possibilidade de
apaga-lo durante a execucdo. Os harmonicos de quinta parcial nas cordas graves nao
precisam de marcagdo - em qualquer caso, nunca se deve esfregar giz ou qualquer
outra coisa nas cordas enroladas [borddes]! Os nds para quinta parcial (harmdnicos
de "sino" de Crumb) sdo proximos o suficiente dos abafadores para que se possa
estimar sua posicdo facilmente e com precisdo com a pratica, sendo cuidadoso,
como sempre, para ndo tocar nos proprios abafadores enquanto se toca (Burge, 2004,
p. 216, traducdo nossa).'

2.3.2 Performance dentro do piano: pizzicati

Denominado por Ishii (2005) e Gould (2011) como dedilhar as cordas (plucking the
strings), os pizzicati podem ser executados de maneiras distintas para produzir varias
sonoridades. Tocar com a unha ou com a polpa dos dedos, antes ou depois dos abafadores, ou
ainda utilizar objetos como palhetas, modifica o som resultante e, portanto, deve ser
especificado pelo compositor. Gould menciona que a indicacdo “pizz.” precisa ser
acompanhada de instrugdes verbais que sinalizem a técnica dentro do piano: se com unhas,
polpa de dedos, objetos, etc.

Em Aeolian Harp (1923), Cowell indica pizzicati com os dedos préximo as cravelhas

(outside), como mostrado na figura a seguir:

Figura 8 — Notacdo de pizzicati em Aeolian Harp, de Henry Cowell
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Fonte: Cowell (1930, c. 6)

'S No original: “In the bass rank it is best simply to memorize where the notes are: on a Steinway “D”, for
example, from the lowest A up to E are single strings, I to A are double strings, and B-flat to E are triple.
Other pianos have somewhat different arrangements, but one can quickly learn to find any bass string with a
little study and adaptability. Therefore, the dampers of the bass rank need no markers, in any case, the line of
sight would make them more confusing than helpful. All markers should be removed immediately after a
performance, again with the damper pedal held down so as not to press the damper felts into the strings.
Harmonics in the mid-range are marked very simple. First, the pianist finds the exact node necessary for the
required harmonic and makes a single chalk mark on the strings of the next higher note, thereby avoiding the
possibility of erasing it while playing. Fifth-partial harmonics on the bass strings need no marking - in any
case, one should never rub chalk or anything else into wound strings! Nodes for fifth partials (Crumb's
“bell ’-harmonics) are close enough to the dampers that one can estimate their position easily and accurately
with practice, being careful, as always, not to touch the dampers themselves while playing.”
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Ja em The Banshee (1925), as indica¢des sdo mais confusas, pois Cowell incorpora
inameras técnicas de toque nas cordas, deixando a partitura visualmente mais complicada e de
dificil compreensao. O pizzicato ¢ indicado nas instru¢cdes com uma letra alfabética, para ser
tocado com a polpa dos dedos, e pontuado na partitura com a escrita “pizz.”’, como mostra o

exemplo abaixo:

Figura 9 — Notagao de pizzicati em The Banshee, de Henry Cowell
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Fonte: Cowell (1930, c. 8)

2

A notagdo “pizz.” ¢é esclarecedora para o performer, uma vez que ¢ uma técnica ja
utilizada em demais instrumentos de cordas e convenientemente notada de modo equivalente
(Gould, 2011). Demais sinalizagdes podem ser detalhadamente explicitadas nas notas de

instrucdes ou ainda nas primeiras aparigdes da técnica diretamente na partitura.

2.3.3 Performance dentro do piano: glissandi

Os glissandi podem ser realizados tanto horizontalmente — paralelo ao teclado do
instrumento — quanto verticalmente, sobre uma mesma corda. Ambas as técnicas precisam
ser definidas detalhadamente na partitura (ou nas instrugdes preliminares) para indicar a
correta execu¢do. Como aponta Gould (2011), o compositor pode notar o tipo de glissando —
horizontal (strum across strings) ou vertical (scrape along strings) — e com qual parte dos
dedos executar (unhas, polpa dos dedos ou com objetos).

A autora fornece dois exemplos de notacdes para as duas técnicas, como mostrado na

proxima figura:
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Figura 10 — Notacao de glissandi horizontais e verticais nas cordas
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Fonte: Gould (2011, p. 340)

Como na técnica de clusters, a notacdo ¢ aproximada e indica a nota/regido inicial e
final do glissando horizontal, enquanto todas as demais notas sdo “abarcadas” pela seta
diagonal escrita. Na peca Aeolian Harp e The Banshee, Henry Cowell faz uso dos glissandi
nas cordas, notados de modo semelhante & indicacdo de Gould. Em Aeolian Harp (Figura 11),
as notagdes sdo para glissando ascendente e descendente, com a polpa dos dedos, enquanto

toca-se notas abaixadas silenciosamente (para permitir a vibracdo das cordas nas quais os

abafadores estao suspensos):

Figura 11 — Notacdo de glissandi ascendentes e descendentes em Aeolian Harp, de
Henry Cowell
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Fonte: Cowell (1930, c. 1)

Em The Banshee, hd intmeros tipos de glissandi (sweep along the strings):
horizontais, verticais (com uma ou mais notas), em movimento de ida e volta continuos, com
a palma das maos, polpa dos dedos ou unhas. Para cada tipo o compositor utiliza uma notagao

particular que representa a acgdo realizada. O glissando horizontal, por exemplo, ¢ notado da

maneira a seguir:
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Figura 12 — Notagao de glissando horizontal em The Banshee, de Henry Cowell
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2.3.4 Performance dentro do piano: percutir as cordas

A técnica de percutir as cordas pode ser realizada tanto com objetos — baquetas
diversas, copos, bolinhas de ping-pong, entre outros —, quanto com as palmas das maos,
pontas dos dedos, unhas, etc (Ishii, 2005; Gould, 2011). O compositor pode indicar o objeto
diretamente na partitura ou pontuar as instru¢des nas notas preliminares, com a notagdo
especifica para realizacdo da técnica. Gould recomenda uma notacdo simples, que ndo
apresenta nenhuma diferenciagdo em particular para as notas, apenas a orientagdo para o uso

do objeto especifico com o qual as cordas sdo percutidas:

Figura 13 — Notacdo de ataque com baquetas nas cordas do piano
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Fonte: Gould (2011, p. 340)

Na colegdo Makrokosmos 2, George Crumb emprega inumeras técnicas, sendo
algumas delas utilizadas com objetos como palhetas, copos e correntes de metal. No caso

especifico da percussdo das cordas, em Ghost Nocturne, quinta pega da cole¢dao, o compositor
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utiliza copos de vidro que servem para modificar a altura (pitch-bending) (Ishii, 2005).
Podemos, portanto, incluir nessa categoria todos os tipos de toques na corda do piano que
caracterizam a percussao das cordas, com objetos ou com partes do corpo. Nesse sentido, o
tocar as cordas com objetos, acionando-as a partir de uma agdo de ataque, controlada pelo
performer, se diferencia do uso de objetos na categoria de piano preparado (que sera descrita
posteriormente), pois na primeira ha a manipulagdo direta do objeto pelo intérprete na

execucao da técnica.

2.3.5 Performance dentro do piano: notas abafadas

Concluindo as possibilidades técnicas do toque nas cordas do piano apresentadas na
pesquisa estdo as notas abafadas, que podem ser individuais ou multiplas. Para realizagcao da
técnica € necessario abafar as cordas com uma das maos e tocar, com a outra, na respectiva
regido do teclado. A posicdo das maos nas cordas do piano e a pressdo produzida sdo
variantes que alteram a qualidade do timbre resultante (Ishii, 2005).

O intérprete também pode utilizar objetos para silenciar as cordas, como tecido,
madeira ou metal, que também alteram a sonoridade (Gould, 2011).

A notagdo pode ser realizada com o simbolo de “+”, como aponta Gould, para
simbolizar o abafamento das cordas. O compositor pode notar, na propria partitura, as notas
que deverdo ser abafadas de antemao, combinadas com o simbolo acima das notas que

deverdo ser tocadas no teclado, como simboliza a Figura 14 abaixo:

Figura 14 — Notacdo para notas abafadas
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Fonte: Gould (2011, p. 341)

Na notagao indicada por Gould (2011) ha também a delimitacao do local no qual as
cordas devem ser abafadas (entre as cravelhas e abafadores). A autora também sugere o uso

de objetos para abafamento que sdo posicionados sobre as cordas e ndo manuseados pelo
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intérprete. Essa possibilidade serd considerada como uma preparacdo moével e/ou fixa, uma
vez que o objeto ¢ disposto sobre as cordas e ndo necessita de intervengdo sincrona do
performer, por exemplo. Outra possibilidade sinalizada por Gould, com a mesma notagao, ¢ o

abafamento apos o acionamento das cordas/teclas, como demonstrado na figura a seguir:

Figura 15 — Notacao para abafamento de notas (ap6s acionamento das cordas ou
teclas)
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Fonte: Gould (2011, p. 341)

Em Sinister Resonance, Cowell utiliza as notas abafadas de duas maneiras distintas:
posicionando as mdos sobre as cordas proximo ao cavalete do piano'® (piano bridge) ou
proximo aos abafadores. A primeira produz uma qualidade bem abafada e a segunda traz uma
sonoridade mais seca e rica em parciais agudos. A Figura 16 apresenta a notagdo da primeira

técnica de abafamento mencionada:

Figura 16 — Notacgdo para notas abafadas em Sinister Resonance, de Henry Cowell
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Assim como a notacdo anterior, o segundo tipo de notas abafadas usado por Cowell

(Figura 17) ndo apresenta nenhuma diferenca particular de notagdo (como apresentado por

!¢ Tradugdo de Fernando Elias Biral para piano bridge (2015, p. 17).
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Gould, por exemplo). A indicagdo ¢ apenas apontada nas dire¢des de performance através de

numeragdes que explicam cada técnica.

Figura 17 — Notagdo para notas abafadas em Sinister Resonance, de Henry Cowell
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Fonte: Cowell (1940, c. 42-46)

2.4 Piano preparado

A explorag¢ao no interior do piano por Henry Cowell foi uma das grandes influéncias
para John Cage no desenvolvimento de técnicas que foram, mais tarde, denominadas como
preparacdes (Ishii, p. 34). Em suas primeiras composig¢des, Cage incorpora muitas técnicas
desenvolvidas por seu professor em obras para grupos como Imaginary Landscape no. 1
(1939) e First Construction in Metal (1939), apenas para as cordas do instrumento. Em 1940,
a peca Bacchanale marca um momento nevralgico no desenvolvimento do piano preparado
propriamente dito, com o uso de objetos variados diretamente posicionados entre as cordas, de
modo a alterar o timbre do instrumento'’. E com essa busca artistica por novas sonoridades,
frequentemente percussivas, originada de uma necessidade criativa'®, que Cage define o piano

preparado em sua composi¢do Amores (1943) para piano e conjunto de percussao:

O resultado total desejado tera sido alcangado se, ao final da preparagdo, for possivel
tocar as teclas pertinentes sem sentir que se esta tocando piano ou mesmo um ‘piano
preparado’. Um instrumento que tenha, convincentemente, suas proprias
caracteristicas especiais, nem mesmo sugerindo aquelas de um piano, deve ser o
resultado (Cage, 1960 apud Ishii, 2005, p. 38).

17 Vaes (2009) aponta que objetos ja haviam sido inseridos nas cordas antes das experimentagdes de Cage,
citando como exemplo a peca Something to Please Everybody (1940), de Lou Harrison, que esta perdida.
Porém, discussoes sobre a cronologia do piano preparado nio serfo tratadas com maior profundidade por se
afastarem do tema de pesquisa.

'8 Segundo Cage (1979) sua experimentagdo se deu pela necessidade de criar uma pega para o balé da coredgrafa
Syvilla Fort, apenas com apenas um piano, com o qual ele gostaria de produzir sonoridades mais percussivas,
uma vez que a danga tinha como carater principal elementos africanos.
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Percebido, entdo, como um instrumento irreconhecivel, o uso das preparagdes altera as
caracteristicas mais basicas (e se pudermos dizer, mais proprias) do piano (Cage, 1943-44
apud Vaes, 2009, p. 76). Seja inserindo objetos entre as cordas, seja posicionando os materiais
sobre elas, as preparagdes (preparations ou mutes) transformam radicalmente o timbre do

piano, expandindo suas possibilidades sonoras. Como aponta Michael Nyman:

Dependendo de quais objetos (parafusos e porcas de tamanhos diferentes), de quais
materiais (metal, borracha ou plastico), sdo colocados entre quais cordas (entre a
primeira e a segunda e/ou terceiras cordas de cada nota), a que distdncia do
amortecedor, uma gama de timbres e sons sem precedentes é produzida [...] (Nyman,
1999, p. 44-45).

Tais preparacdes podem ser consideradas como fixas — o que corresponde, em grande
parte, ao entendimento corrente de piano preparado —, ou moéveis, a depender da
possibilidade de remogdo e inser¢do desses objetos antes e/ou durante a performance. Para
fins compreensiveis, ambas as preparagdes (fixas ou moveis) serdo tratadas como piano
preparado na presente pesquisa, resguardando as respectivas distingdes.

As preparagdes fixas consistem, em sua maioria, de materiais “tipicos cageanos”
(Vaes, 2009, p. 76), que sdo geralmente parafusos, porcas e borrachas, e que precisam ser
inseridos em um momento anterior a performance. Ja4 as preparagdes moveis sao,
evidentemente, acessiveis em seu manuseio durante a performance, como folhas de papel,
tecidos, barras de metal, correntes, etc. '

Sonatas e Interludios para Piano Preparado (1946-1948), de Cage, ¢ uma das obras
mais célebres escritas para o instrumento, uma vez que demanda cerca de 45°° notas
preparadas com parafusos, porcas, pedagos de borracha e plastico entre as cordas, criando
uma variedade timbristica com resultados semelhantes aos sons de instrumentos percussivos
como gongos, sinos, blocos de madeira e tambores (Ishii, 2005).

Além disso, a obra ¢ um exemplo importante de notagdo das preparagdes, pois indica
especificamente a posi¢do e dimensdes de cada material empregado (Gould, 2011). Os
detalhes para cada preparacdo como tipo e dimensdo do material, localizagdo de fixagdao na
corda e sonoridade resultantes devem estar descritos a parte (nas notas preliminares de

instrucdes), bem como em locais apropriados da propria partitura. Gould (2011, p. 341)

1 O uso dos dedos, unhas, palmas, baquetas e outros objetos manipulados pelo performer nio serdo considerados
preparacdes (Vaes, 2009), uma vez que ja foram incluidos na categoria performance dentro do piano.
2047 notas de acordo com Vaes (2009).
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ressalta ainda que: “E essencial especificar a marca do piano no qual a preparacio foi
calculada, pois modificagdes podem ser necessarias entre diferentes marcas”. '

Em relag¢do aos materiais utilizados para a preparacao, reconhecer suas propriedades ¢
importante pois estas alteram fundamentalmente o som produzido. Compreender sua
especificidade permite entender como o som se comporta de acordo com a substancia do qual
¢ feito, seu tamanho e posicdo na corda. Um exemplo sdo os materiais mais macios, que
absorvem a vibracdo da corda e abafam os harmodnicos, resultando em um som menos
encorpado e mais ruidoso (bodiless noise) (Vaes, 2009). A depender da posi¢dao na qual o
objeto € posicionado, ele pode vibrar com mais ou menos harménicos, uma vez que existem
pontos especificos (nés) que produzem os parciais mais perceptivelmente. Para alturas
definidas, materiais feitos de borracha, feltro e plastico tem os melhores efeitos. Moedas,
parafusos, madeiras e bambus produzem sons mais complexos e parcialmente indefinidos. J&
preparacdes com parafusos e/ou porcas produzem sons ainda mais ruidosos e metalicos. Além
disso, caracteristicas como massa ¢ dimensdo também contribuem para diferentes aspectos
sonoros das preparagdes, como volume, altura (e possiveis distor¢des), ruidos, mais ou menos
parciais harmdnicos, entre outras propriedades.

O uso do pedal una corda também permite diferentes preparagdes em uma mesma
nota. Isto pois, o fato de notas médias e agudas terem trés cordas viabiliza a insercdo de
objetos de diferentes materiais, no qual o acionamento de apenas duas, das trés cordas, pelo

pedal, gera sons complexos timbristicamente. Segundo Vaes:

Cada uma das notas da corda tripla pode ser usada para dois tipos diferentes de sons
sem alterar os preparativos. Porém, a diferenca entre os dois sons dependera da
forma como a 1% corda ¢ silenciada (se os dois materiais de preparagdo forem
exatamente iguais, havera apenas uma ligeira diferenca de volume); se a 1* corda
ndo estiver preparada, a diferenca é garantida (Vaes, 2009, p. 79)

As indicagdes para as preparagdes, como compreensivel pelas elucidagdes anteriores,
devem ser detalhadamente expostas para que o resultado seja o mais proximo do efeito sonoro
concebido pelo compositor. O resultado de cada sonoridade ¢ extremamente complexo de ser
exposto verbalmente, o que demanda uma descri¢do pormenorizada a fim de obter o efeito
desejado. Como ressalta Ishii: “a preparacdo muda completamente os timbres, alturas e

sonoridade do piano e os sons nao sdo previsiveis” (Ishii, 2005, 18).

21 O apontamento de Gould (2011) se faz pertinente, especialmente se observarmos as diferengas de construgdes
entre os pianos de cauda, o que faz com que muitas adaptagdes sejam imprescindiveis para realizacdo das
técnicas e performance da obra.
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2.5 Sons produzidos na madeira/caixa e/ou exterior do piano?

Reiko Ishii (2005) menciona a possibilidade técnica do toque nas estruturas do piano
como a parte metalica da harpa (frame) ou a parte externa lateral (case) do piano, porém nao
fornece exemplos de obras que utilizam essa técnica. Luk Vaes (2009) também menciona esse
tipo de técnica indicando pegas que empregam o toque na estrutura do piano com as maos
(frame) como em Makrokosmos 2, mov. 10 — Voices from Corona Borealis (George Crumb),
toque na estrutura do piano com baquetas em Etudes Boreales (John Cage), o toque nas
cravelhas (tunning pegs) e na borda das teclas em Guero (Helmut Lachenmann), bater a
tampa (/id) do piano em Nowth upon Nacht (John Cage), bater os pedais com os pés em
Unguis Incarnatus Est (Mauricio Kagel), tocar na madeira da parte inferior do teclado em 4
Flower (John Cage) e percutir a tdbua harmonica através dos buracos em The Leprechaun
(Henry Cowell). No entanto, ndo foram encontrados exemplos das notagdes de cada técnica
nos referenciais tedricos, dessa maneira, apenas incluiremos as notacdes das pegas brasileiras

analisadas no capitulo 3.

2.6 Equipamentos eletronicos

Os meios tecnoldgicos e recursos eletronicos, desenvolvidos significativamente a
partir do inicio do século XX, alicercaram uma nova etapa para as possibilidades timbristicas
dos instrumentos convencionais. De acordo com Ferraz e Padovani, o computador e uso de
diversos hardwares e softwares sdo responsdveis por uma ampliacdo da paleta musical

contemporanea:

Ambientes como Common Music, Open Music e PWGL, [...], possibilitam ainda a
manipulacdo de dudio (para fins de analise, processamento e analise), a exportacao
dos dados gerados em partitura e mesmo a integragdo com sistemas interativos via
rede ou audio. [...] Softwares mais recentes, como o SPORCH de David Psenicka e o
Orchidée, de Grégoire Carpentier, [...], a partir de um banco de sons previamente
analisados, simulam, com a maior aproximagdo possivel, a constituigdo espectral de
uma amostra sonora qualquer. [...] (Ferraz e Padovani, 2011, p. 10, grifos nossos).

Além dos programas acima citados, os autores também mencionam outros dois tipos
de extensdes possiveis a partir dos recursos eletronicos: aplicativos que contam com

processos de sintese e processamento de som em tempo real (Max/MSP, Pure Data,

2 As tradugdes das partes do interior e exterior do instrumento sdo retiradas do website Nomenclatur, cuja fonte
¢ o livro de mesmo nome Piano Nomenclatur, de Nikolaus Schimmel e H.K. Herzog, 1983, trad. Daniel
Magalhaes e Daniel Pantoja. Disponivel em: https://nomenclatur.com/.
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SuperCollider, ChucK) e modificagdes fisicas dos instrumentos com dispositivos de controle
(circuit bending, Basic Stamp, Arduino). Desse modo, como a propria nomenclatura de Ferraz
e Padovani (2011), entenderemos os equipamentos eletronicos como extensdes das
possibilidades técnicas do instrumento, nao estritamente classificados como técnicas
estendidas devido as diversas imprecisdes que essa relacdo pode incorrer.

O uso de equipamentos eletronicos coexiste com as sonoridades proprias do piano,
trazendo inovagdes estéticas juntamente a novas problematicas notacionais. Elaine Gould traz
uma diferenciagdo no proprio termo performer considerando o emprego dos recursos

eletronicos e sua necessaria operacao por um intérprete:

Virios termos sdo usados para descrever os musicos ou engenheiros de som que
executam o elemento eletroactstico de uma obra. Os papeis podem variar e se
sobrepor e ha pouca padronizagdo na terminologia. [...] No contexto do capitulo, o
termo técnico define o papel [...]. Performer ou performer acuistico define um
miisico tocando um instrumento aclistico ou cantando. As vezes, o performer
acustico também pode estar envolvido na realizagdo de aspectos do elemento
eletroacustico, por exemplo, acionando mudangas usando um pedal (Gould, 2011, p.
591, grifos da autora).

Assim como tratado anteriormente, o detalhamento dos recursos utilizados € de vital
importancia para realizagdo da pega, uma vez que, pela falta de sistematizacdo notacional,
muitos simbolos sdo confusos, e o excesso de informagdes os torna incompreensiveis para o
intérprete. Desse modo, Gould salienta a necessidade de delimitacdo, nas paginas preliminares
das obras, os equipamentos envolvidos (se indispensdvel, as marcas e modelos de cada), o
posicionamento de cada um assim como dos alto falantes, e seu funcionamento na partitura.
Informagdes visuais e graficas, acompanhadas de partituras para estudo e analise, sdo também
recomendadas.

Portanto, o tipo de notacdo utilizado ¢ varidvel a depender “da natureza da musica”
(Gould, 2011, p. 593), e de elementos proprios a cada composi¢do. Como exemplo no
repertorio, George Crumb sugere a amplificagdo de suas pecas, para que os sons delicados
possam ser audiveis (Ishii, 2005), o que ndo necessariamente afeta a notagdo das notas
diretamente na partitura. De modo similar, John Cage utiliza amplificacdo através de
microfones de contato e moduladores como possibilidade de alteragdo do timbre do
instrumento (Ishii, 2005, p. 41), o que também requer indicagdes essencialmente nas paginas
preliminares. Luk Vaes (2009) traz como referéncia do uso de equipamentos eletronicos o

som gravado ativado por controle remoto na peca Passé Composé (1992), de Mauricio Kagel.
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2.7 Gestos cénicos, uso da voz do performer, palmas e/ou percussio corporal

Para Reiko Ishii (2005), o uso da voz do pianista cantando ou falando enquanto toca o
instrumento sdo classificados como dispositivos extramusicais. Porém, a autora ndo menciona
nenhum tipo de gesto cénico, palmas ou percussdao corporal nessa categoria, bem como nao
fornece exemplos de pegas que fazem uso da técnica. Ja Luk Vaes (2009, p. 21) cita algumas
obras que fazem uso de agdes teatrais como 4’33 (John Cage), sons que ndo do piano
préximos ao instrumento como bater os pés em Steptangle (Frederic Rzewski), cantar em
Nowth Upon Nacht (John Cage), assobiar nas cordas do piano em Makrokosmos 2, mov. 10 —
Voices from Corona Borealis (George Crumb), rir em MM51 (Mauricio Kagel) e bater nas
paredes da sala de concerto em On The Road (Frederic Rzewski). Assim como a categoria “d”
(sons produzidos na madeira/caixa e/ou exterior do piano), ndo encontramos nota¢des para
essa técnica. Sendo assim, as notagdes serdo incluidas apenas nas pegas brasileiras analisadas

no capitulo 3.

2.8 Pedais

O piano moderno consolidou-se com o uso de trés pedais: o pedal de sustentacdo
(damper ou sustaining pedal), o pedal una corda e o pedal tonal (sostenuto pedal). O uso
improprio dos pedais € caracterizado por Vaes como “extended pedal techniques” (2009, p.
72). O autor aponta como exemplos a exploragdo feita por Karlheinz Stockhausen
(1928-2007), de modo a ampliar as possibilidades timbristicas do instrumento, e por Pierre
Boulez, com o uso de inimeras notagdes especificas para cada técnica (Vaes, 2009). Apesar
de extremamente singulares, na presente pesquisa ndo compreenderemos as técnicas
estendidas para pedais como técnicas separadas das extensdes anteriores ou categorias
particulares. Elas serdo consideradas apenas quando e se forem utilizadas conjuntamente as
demais técnicas, ou seja, entendidas enquanto associadas a elas. Uma visdo geral sobre o
funcionamento dos pedais, no entanto, se faz valida, para compreensdo da operacdo destes
como um recurso que viabiliza a execugdo de certas extensoes.

O primeiro pedal sustenta a ressonincia das vibragdes ao suspender todos os
abafadores das cordas do instrumento. Seu uso permite a vibragdo por simpatia entre as
cordas, que podem ativar mais harmodnicos (perceptiveis de modo mais pronunciado se

amplificados), bem como pode ser interrompida e/ou abafada pelos dedos tocando
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diretamente sobre as cordas. Além desse uso, o pedal pode ser utilizado com todas as técnicas
estendidas apresentadas anteriormente, para diferenciagio timbristica. »*

O segundo pedal, una corda, atua modificando as cordas que sdo percutidas pelos
martelos. No mecanismo dos pianos modernos, o pedal permite com que o martelo atinja
apenas as duas cordas superiores do conjunto de trés cordas do piano. Além de uma alteragao
da intensidade da vibracdo de apenas duas cordas, o uso desse pedal também possibilita uma
alteracdo timbristica ao deslocar a posi¢do na qual os martelos batem nas cordas. Essa
informacao ¢ importante especialmente para as preparagdes, uma vez que com as notas que
possuem trés cordas ¢ possivel inserir objetos apenas nas duas cordas atingidas pelo pedal una
corda em sua ativagdo. Assim, uma mesma nota pode ter timbres derivados apenas das
preparagdes ou de outras combinagdes: o som das trés cordas, sendo uma delas ndo preparada;
o som de apenas uma das trés cordas preparadas, tocadas, ou ndo, com a ativacao do pedal
una corda; entre outras. **

O terceiro pedal, sostenuto ou tonal, possui uma ativacdo semelhante ao pedal de
sustentacdo, porém possibilita a selecdo dos abafadores que permanecerdo suspensos. Seu
funcionamento opera a partir da depressao das teclas de maneira silenciosa, elevando os
abafadores e os mantendo nesta posigdo ao pressionar o pedal. E, portanto, um dos pedais
mais utilizados em conjunto com a técnica de abaixar silenciosamente as teclas para permitir a
suspensao dos abafadores, liberando as cordas para vibrarem por simpatia. Essa vibracao pode
ser produzida de duas maneiras: na primeira, o pianista toca “propriamente” as notas com o
pedal de sustentacdo pressionado, elevando os abafadores e permitindo que, ao abaixar as
teclas silenciosamente e acionar o pedal tonal, esses abafadores mantenham-se suspensos e
apenas as respectivas cordas continuem vibrando; na segunda, os abafadores sdo inicialmente
suspensos ao abaixar as teclas silenciosamente e, se sustentados pela mao ou pedal tonal, sao
mantidos nessa posicdo enquanto tocam-se outras notas “propriamente”, o que resulta na
vibracdo simpatica dessas cordas como resposta as vibragdes daquelas tocadas no teclado
(Ishii, 2005).

Os usos dos pedais e demais técnicas descritas ao longo deste capitulo nao se
pretendem definitivos, nem mesmo desconsideram a existéncia e criagdo de novas

possibilidades sonoras. Ao contrario, buscam elucidar um conjunto de recursos ja empregados

% Qutras técnicas como catching resonance, filtering resonance ¢ diferentes gradagdes de pedal ndo serdo
tratadas no presente trabalho. Para mais detalhes ver Vaes (2009, p. 72-75).

* Vaes (2009) elenca diversas maneiras de ativagdo do pedal una corda para modificagdo do timbre, porém o uso
do pedal n3o foi estipulado como critério para selecdo das obras, portanto ndo haverdo exemplos
pormenorizados de seu uso.
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e observados no repertério, a fim de estimular sua investigacdo e aprofundamento,

especialmente considerando seu uso expressivo constatado na pesquisa.
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3 ANALISE DAS TECNICAS ESTENDIDAS NAS PECAS SELECIONADAS

Todo levantamento esta fatalmente sujeito a incongruéncias. Seja por parte da
amostragem, sendo incapaz de abarcar todas as variaveis, quanto pela possibilidade da anélise
critica de uma quantidade tao vasta de dados. Porém, em uma andlise geral, buscou-se, a partir
da presente coleta, elucidar a relagdo entre as obras compostas no periodo analisado, entre
2000 e 2015, e as técnicas estendidas presentes, notadas e descritas pelos compositores,
investigando possiveis semelhancas, distingdes e particularidades.

Um resumo geral da quantidade de pegas/compositores pesquisados forneceu um
retorno de 78 pecas, das quais 64 foram analisadas e 14 pecas conhecidas ndo foram inseridas
por ndo estarem disponiveis em bancos de dados gratuitos ou disponibilizadas pelos
compositores. Se faz importante, contudo, menciona-las: Three Dances for Piano” e Espelho
d’Agua®® (Michelle Agnes), Pampa 1?7 (Rogério Tavares Constante), Sonate fiir Pianoforte
(Mauricio Dottori), 2 — De Além das Montanhas (Lourdes Saraiva)®, Jardim de Hai Feng”
(Paulo Zuben)®*, Gefif3 des Geistes®' (Flo Menezes), Injust Intonations™ (Felipe Lara);
Modinha do Amaral®®, Frevinho da Sonia®*, Maracatuzinho da Mariuga®, Carimbozinho da
Helena® e La Second Chute’” (Jorge Antunes) e Ciclo Marinas 4 ¢ 6*® (Harry Crowl). No
total, contataram-se 105 compositores, via endereco eletronico e através de mensagem
encaminhada diretamente para as secretarias de pds-graduagcdo em musica das universidades
estaduais e federais brasileiras, como tentativa de minimizar as eventuais lacunas do
levantamento.

Realizou-se inicialmente uma sele¢do das obras de acordo com a lista de técnicas

estendidas estabelecida por Reiko Ishii (2005), mencionada no capitulo 2. Contudo, no

 Disponivel em: https://soundcloud.com/michelle-agnes/three-dances-for-piano. Acesso em: 12 maio 2025.

% HOLANDA, Joana Cunha de.; NODA, Luciana. Cem anos de piano brasileiro. n: COELHO, Jodo Marcos
(org). Cem anos de musica no Brasil: 1912-2012. Sao Paulo: Andreato Comunicagéo e Cultura, 2015, p. 47-63.
Disponivel em:
https://institutocpfl.org.br/cultura/wp-content/uploads/2016/05/livro_100-anos-de-musica_site CPFL.pdf.
Acesso em: 13 maio 2025.

" Disponivel em: https://unicamp.br/ciddic/compositores_r.html. Acesso em: Acesso em: 12 maio 2025.

2 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=KJkiXyludel. Acesso em: 12 maio 2025.

¥ Disponivel em: https://soundcloud.com/mauricio-dottori/sets/sonate-f-r-pianoforte. Acesso em: 12 maio 2025.

* Disponivel em: https:/electrocd.com/en/oeuvre/28134-o0-jardim-de-hai-feng. Acesso em: 12 maio 2025.

3! Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?app=desktop&v=01cTVvnB8AS. Acesso em: 12 maio 2025.

32 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=LLQayaFX85A. Acesso em: 12 maio 2025.

33 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=6C4w_ztDKwk. Acesso em: 12 maio 2025.

** Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=-KdX4V_1E2Y. Acesso em: 12 maio 2025.

35 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=uJFX8vpi58M. Acesso em: 12 maio 2025.

3¢ Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=PYNIMPKKNRU. Acesso em: 12 maio 2025.

37 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=1DfPaxkqlc4. Acesso em: 12 maio 2025.

*8 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=x-zINlcd ke. Acesso em: 12 maio 2025.
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decorrer da andlise observou-se disparidades entre as categorias da autora e as técnicas

presentes em cada obra. Dessa forma, elaborou-se uma listagem provisoria com todas as

técnicas encontradas:

a)
b)
c)
d)
€)
f)
g)
h)
)
i)

k)
D

Teclas abaixadas silenciosamente;

Clusters nos teclados, arpejos, tremolo e glissandi de clusters;

Clusters nas cordas;

Gestos cénicos notados pelo compositor;

Pizzicato nas cordas, com unhas ou palheta;

Glissando nas cordas;

Voz do pianista;

Harmonico nas cordas;

Notas abafadas (muted tones);

Percussdo na superficie do piano, com as maos e objetos, nas estruturas de metal e/ou
madeira, nos buracos da tabua harmonica, etc.;

Palmas;

Uso de objetos nas cordas tais como copo de vidro, lamina de plastico, barra de

139

metal/madeira dura, baquetas de varios tipos, baoding ball”, bola de golfe, palhetas e

borracha de pneu,

m) Piano preparado com objetos previamente posicionados entre as cordas ou sobre as

cordas durante a performance como pedaco de tecido, moeda, CD, parafuso e porca,
borracha, arruela, imas, folha de papel, etc.;

Eletronica através de tape, live eletronics ou equipamentos semelhantes;

Raspagem nas cordas com unhas e dedos;

Esfregar as cordas com a palma das maos;

Sons produzidos com os pedais, soltando na madeira;

Percussao nas cordas com unhas e dedos;

Bater a tampa do piano;

Uso de objetos nas cravelhas do piano;

Uso do e-bow;

Uso de outro instrumento tocado pelo pianista;

w) Uso de cunha no pedal para manter a ressonancia;

X)

Tocar o pedal com as maos;

** Tradugdo livre: bolas Baoding ou bolas chinesas.
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Granulacao estatistica de cluster (ver subcapitulo 3.1.2).

Muitas técnicas, no entanto, dificilmente poderiam ser categorizadas como técnicas

das sem se desviarem totalmente das categorias mencionadas anteriormente nos

primeiros capitulos. O uso de cunha no pedal, o toque com as mdos e a granulacdo estatistica

de cluster, por exemplo, ndo serdo consideradas técnicas estendidas. No entanto, a fim de

delimitar as configuracdes do que tratou-se como técnica estendida e para a posterior analise

das mesmas, optamos por menciona-las na pesquisa. Além disso, técnicas que utilizam o

pedal de modos distintos como (catching e filtering ressonance) ndo serdo abordadas pela

pesquisa .

Visto isso, criou-se uma lista de categorias definitiva, agrupando algumas técnicas e

eliminando aquelas que ndo serdo contempladas:

a)
b)

g)

h)

Teclas abaixadas silenciosamente;

Clusters nos teclados (englobando arpejos, tremolo, glissandi de quaisquer figuras
ritmicas, articulagdo, etc.);

Toque nas cordas do piano com maos ou objetos (pizzicati, glissandi, clusters,
harmoénicos, notas abafadas, raspagem nas cordas, esfregar as cordas com palmas das
maos, percussao nas cordas);

Piano preparado (qualquer preparacao movel ou fixa, entre ou sobre as cordas do
piano);

Voz/corpo/gesto do pianista (sussurros ou qualquer elemento que o pianista deva
falar/cantar ao invés de tocar, palmas ou sons com o corpo do pianista, elementos
performaticos notados pelo compositor como levantar ou abaixar);*

Percussdo na superficie do piano, com maos ou objetos (estrutura de madeira ou metal,
batidas no pedal, na cravelha do piano);

Uso de eletronica acionada preferencialmente pelo pianista (eletronica em tempo real e
fixed media™"),

Uso de outros instrumentos ou e-bow operados pelo pianista.

40 Essa t

¢écnica esta relacionada diretamente com a notagdo e ndo possui relagdo com a escolha interpretativa do

pianista, em um primeiro plano.

4 Fixed
2025).

media se refere aos sons reproduzidos a partir de uma gravagdo prévia (4dbout Electroacoustic Music,
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Cada uma das categorias possui ao menos 1 exemplo pratico de notacdo dentre as

pecas analisadas. O quadro abaixo consiste na indicagdo das técnicas encontradas em cada

obra.
Quadro 1 — Técnicas estendidas nas pecas de compositores brasileiros entre 2000 e
2015
Técnicas
Ano |Compositor Pecas cld|e| f|g|lh
2000 [Alexandre Lunsqui  |ZTempo absurdo

2000 |Mauricio De Bonis |3 Pecas, no. 3

2000 |Mauricio De Bonis |2/

2001 [Roberto Victorio Sonata no. 1 X
2001 |Edino Krieger 3 Estudos Intervalares, no. 1

2002 [Willy Corréa Noturno em Torno de Uma Deusa Nua [ f*
2002 [Willy Corréa Miserere no. 13 x|
2002 |Matheus Bitondi Suite Rock n' Roll, mov. 2 (Tutti-frutti)

2003 |Willy Corréa Miserere no. 14 X
2003 [Willy Corréa Miserere no. 15 x
2003 |James Correa Ekdysis/b X

2003

Calimério Soares

Suite Juvenil, mov. 4 (Sambinha)

2003

Luiz Carlos Cseko

Noite do Catete 3

2004

Rogério Vasconcelos

Iri

L'Art d'étre Grand-Pere v. 1, no. 8 (Souvenir

Crean Deslizando de Uma Colina de Neve)

2005 |Willy Corréa d' Aubagne)
L'Art d'étre Grand-Pere v. 1, no. 14 (Cantar
2005 [Willy Corréa os siléncios)
2005 [Willy Corréa L'Art d'étre Grand-Peére v. 1, no. 17 (Masses -
Henry Moore)
L'Art d'étre Grand-Pere v. 1, no. 20 (La XX
2005 [Willy Corréa cucaracha)
2005 [Willy Corréa L'Art d'étre Grand-Pere v. 2, no. 5 (Théatre
des Accords)
2005 |Willy Corréa L'Art d'étre Grand-Pere v. 2, no. 12 (Points X
lignes plan)
2005 [Leonardo Martinelli |Peg¢a para Piano 2 (Schackleton, Worsley e
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Técnicas

Ano [Compositor Pecas c|d|e| f|g|lh
2005 [Marcilio Onofre Estudo 2 X
2005 |Bruno Ruviaro Instantinea X X
2005 [Rael Toffolo Beethoven Através do Espelho - Inventio X
2006 [Tatiana Catanzaro Kristallklavierexplosionsschattensplitter ) )
2006 [Marcilio Onofre Prelude 1
2007 |Marcilio Onofre Prelude 2
2007 |Alexandre Lunsqui  |Objeto-quase ) )
2008 [Willy Corréa Preludio de Sonia Rubinsky x|x
2008 |Felipe Ribeiro "...meu sonho conduz minha inatengdo..."
2008 |Marcilio Onofre Prelude 7 x
2008 [Liduino Pitombeira |Po X
2009 [Willy Corréa Miserere no. 16 x
2009 |Marisa Rezende Miragem™ X
2009 |Alexandre Lunsqui  |Contours...distances...
2009 [Felipe Ribeiro "ad te...per ludum" XX
2009 |Silvio Ferraz Segundo Solo para Cortazar
2010 [Valéria Bonafé Do Livro dos Seres Imaginarios X
2010 |Felipe Ribeiro “desassossego latente” X[xlx
2010 [Marcilio Onofre Suite dos 5 Ventos X X
2011 |Valério Fiel da Costa |Do Quarto Escuro no Fundo do Jardim )
2011 |Liduino Pitombeira |Ubajara
2011 |Daniel Wolff Pianimbau X1 |F
2011 [Guilherme Bertissolo (Fumebianas no. 03
2011 |Willy Corréa Lucas, em agosto x| x
2012 [Willy Corréa Ruba'i X
2012 [Willy Corréa Miserere no. 18 X
2012 |Michelle Agnes Mobile x[*

"...no desalinho triste de minhas emocoes XX X
2012 |Felipe Ribeiro confusas..."”
2012 |José Orlando Alves |Intermiténcias 4 X

42 A peca Miragem foi gravada pela autora do trabalho, disponivel no link:
https://www.youtube.com/watch?v=god A8iC9Kj0. Um artigo detalhado sobre suas técnicas estendidas foi
publicado nos Anais do Congresso 4° Ciclo Musica e Movimento - Proje¢des Sonoras, 2024, p. 46-52.
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Técnicas

Ano |Compositor Pecas alblc|d|e]| f]|g|h
2012 [Paulo Guicheney Mer x|x
2013 |Neder Nassaro Massas x[x]x
2013 |Daniel Puig Gosto de Terra B B R
2014 |Paulo Guicheney afloat b I e I
2014 |Rogério Vasconcelos |Fluxo e Declinagdo 2 X
2015 |Gabriel Xavier Abismos dos Cheiros x

Andma Shajarat Al-Hayah Tanmow Fi XX X
2015 | Tatiana Catanzaro Al-Sahra Yahi
2015 |José Orlando Alves |Fantasia Quasi Una Toccata x|
2015 |Rodrigo Lima Matiz 5 X
2015 [Danilo Rossetti Poussieres Cosmiques v. 2 xx

Cataclysm (Astrophysical Fresco in the Form| |*|* 1 |x
2015 [Marcus Siqueira of a Sound Poem)
2015 [Sérgio Kafejian No X X
2015 |Rodolfo Valente Memorial do Granito 1 XX
2015 |Luiz Carlos Cseko Straight, No Chaser - Monk X [x x| x

Fonte: elaborado pela autora (2025)

Para efeitos comparativos, em relacdo a categorizacdo de Ishii, técnicas como
microtons ndo foram encontradas e a amplificagdo sonora foi apenas uma sugestdo dos
compositores, encontrada nas pegas, ndo uma técnica per se. No caso das técnicas tocadas nas
cordas, optou-se por agrupa-las todas sob uma mesma categoria por caracterizarem acoes
semelhantes, enquanto Ishii (2005) divide as técnicas entre as tocadas apenas dentro do
instrumento e técnicas tocadas com uma das maos nas teclas. Separou-se os clusters das teclas
abaixadas silenciosamente pois sdo acionadas de modo distinto € podem ser consideradas
como categorias independentes, como indica a amostragem expressiva do quadro acima. A
andlise das obras permitiu a criacdo de uma lista de categorias que, diferentemente da de Ishii,
possui ao menos 1 exemplo pratico de notagdo e, em comparagdo com a de Vaes, permite a
juncao de técnicas com caracteristicas muito semelhantes, servindo como um guia para a agao
do performer.

As categorias foram elaboradas de tal modo que podem servir para abarcar novas
possibilidades técnicas, consideradas a partir da agdo e regido do instrumento. Por exemplo,

percutir a superficie do piano permite a inclusdo de quaisquer técnicas que se caracterizem
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como essa acdo, incluindo bater nas proprias teclas, com ou sem objetos. Nesse sentido, a
categoria adquire uma amplitude que permite sua utilizagdo para classificacdo de pegas nao
inseridas na presente pesquisa, mesmo que estas nao sejam idénticas aos exemplos fornecidos.
Ademais, podemos contemplar a possibilidade de combina¢do das categorias, ou seja, uma
peca pode apresentar mais de uma categoria ou ainda combinar duas categorias na execucao
de uma determinada técnica.

Além da andlise das notagdes, foi realizada uma andlise geral de aspectos dos
compositores como naturalidade, faixa etdria e género, e a existéncia de gravacdes e/ou
edi¢des j& publicadas das pecgas. A maioria dos compositores sdo naturais de Sdo Paulo, Minas
Gerais ou Rio de Janeiro (Grafico 1), porém 14 estados estido representados com ao menos 1

compositor.

Grifico 1 — Relagdo de compositores por naturalidade

Goias
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Mato Grosso do Sul
2,9%
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2,9%
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2,9%

Parana

2,9%
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Rio Grande do Sul
2,9%

Recife

2,9%

Santa Catarina
2,9%

—

S&o Paulo
41,2%

Porto Alegre
5,9%

Bahia
5,9%

Rio de Janeiro
8,8%

Minas Gerais
11,8%

Fonte: elaborado pela autora (2025)

Ha uma expressiva quantidade de compositores nascidos na década de 1970, o que
pode representar, em certa medida, uma tendéncia estilistica dessa geracdo ou maior

proximidade com o repertorio de técnicas estendidas (Grafico 2).
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Grafico 2 — Relagdo de compositores por ano de nascimento
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Fonte: elaborado pela autora (2025)

Em relagdo ao género, ndo surpreendentemente, encontramos uma predominancia de
pecas escritas por homens (Gréfico 3), indicando a imprescindibilidade de reflexdo (ainda)
necessaria sobre essa desigualdade no meio musical, especialmente no reconhecimento do
trabalho dessas e de outras compositoras e a difusdo de suas obras, bem como incentivos para

sua inser¢ao e permanéncia no mercado musical da composicao.

Grifico 3 — Relagdo de compositores por género

Mulheres
11,8%

Homens
88,2%

Fonte: elaborado pela autora (2025)
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Das 64 pecas analisadas, 15 pecas sdo de Willy Corréa de Oliveira, o compositor com
mais obras encontradas, seguido por 5 pecas de Marcilio Onofre ¢ 4 de Felipe de Almeida

Ribeiro (Grafico 4).

Grafico 4 — Relagdo de pecas por compositores

Alexandre Lunsqui
Bruno Ruviaro
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Leonardo Martinelli
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Marisa Rezende
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Matheus Bitondi
Mauricio de Bonis
Michelle Agnes

Neder Nassaro

Paulo Guicheney

Rael Bertarelli Gimenes Toffolo
Roberto Victorio
Rodolfo Valente
Rodrigo Lima

Rogério Vasconcelos Barbosa
Sérgio Kafejian

Silvio Ferraz

Tatiana Catanzaro
Valéria Bonafé

Valério Fiel da Costa
Willy Corréa de Oliveira

Fonte: elaborado pela autora (2025)

Das 64 pegas, 45 possuem gravacdo totalizando 70.3% (Grafico 5), enquanto apenas
11, isto ¢ 17.2% (Gréfico 6), estdo editadas em alguma base de dados ou site, o que pode

colaborar para elucidar a dificuldade de acesso as partituras, bem como seu desconhecimento.

Grafico 5 — Relacdo de pecas com registro de gravagdes

Pecas sem gravacao
29,7%

Pecas com gravacao
70,3%

Fonte: elaborado pela autora (2025)
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Grafico 6 — Relagdo de pecas com registro de edi¢do publicada

Pecas publicadas
17,2%

Pecgas sem informacao de edigio
82,8%

Fonte: elaborado pela autora (2025)

Ao tratarmos propriamente das técnicas estendidas, a categoria “c” que corresponde ao
toque nas cordas do piano foi a mais recorrente, com 31 pegas contendo algum exemplo da
técnica (23,7%). Em segundo lugar, encontramos os diversos tipos de c/uster no teclado, com
30 pecas (22,9%), e, em terceiro, as teclas abaixadas silenciosamente, com 20 pegas (15,3%)
(Gréfico 7). Para compreender melhor o uso de cada técnica, detalharemos cada uma, a seguir,

com o exemplo das notacdes de cada categoria.

Grafico 7 — Relacdo de técnicas estendidas por peca
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6,9%
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Voz/corpo/gesto do pianista
11,5%
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Piano preparado
8,4%

Toque nas cordas do piano
23,7%

Fonte: elaborado pela autora (2025)
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3.1 Categorias e exemplos notacionais das técnicas encontradas

3.1.1 Teclas abaixadas silenciosamente

A técnica que consiste em abaixar as teclas silenciosamente sem produzir nenhum
ruido esta presente em 20 das 64 pecas, com a notagdo das notas com “cabega” em formato de

¢

diamante. Alguns exemplos sdo: “..meu sonho conduz minha inatengdo...” (Figura 18),
afloat, Contours...distances..., Estudo 2, Fantasia quasi una Toccata, Iri, Matiz 5, Memorial
do Granito, Prelude 1, Prelude 2, Prelude 7, Segundo solo para Cortazar, Sonata 1, Suite dos

5 Ventos e Tempo absurdo.

Figura 18 — Notacao de teclas abaixadas silenciosamente em “...meu sonho conduz
minha inaten¢do...”, de Felipe de Almeida Ribeiro

Jca. 46

Extremamente fragil...

A a tew_,,_,’—
A e e |+ be ()
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Sost
Una corda

Fonte: Ribeiro (2008, c. 1)

Outros tipos de notagdo para a técnica também foram observados em 3 pecas, no. 3

onde a cabega da nota, em formato de “x” ¢ acompanhada da descri¢do “harm.” (Figura 19).
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Figura 19 — Notagdo de teclas abaixadas silenciosamente em 3 Pegas, no. 3, de
Mauricio De Bonis

harm.

d—J

iy

Fonte: De Bonis (2000, p. 3)

Nesse caso, ao serem abaixadas e retirando o pedal sustain, apenas as notas cujos

abafadores estdo levantados mantém a vibragdo das cordas correspondentes®.

Na peca No de Sérgio Kafejian, no entanto, ndo ha nenhuma descricdo que indique a
técnica. Sua notacdo ¢ feita a partir de duas notas que demarcam as extremidades de um

possivel cluster com linhas verticais (Figura 20). Pode-se perceber sua execugdo como teclas

abaixadas silenciosamente pela gravagdo. *

Figura 20 — Notacao de teclas abaixadas silenciosamente em No, de Sérgio Kafejian
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Fonte: Kafejian (2015, c. 96)

Ubajara indica um cluster de notas abaixadas silenciosamente com uma figura

geométrica de losango, sem a delimitagdo especifica das notas que devem ser abaixadas

(Figura 21).

# Essa informagao foi fornecida diretamente pelo compositor por e-mail.
* Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=nYczvVYHyEA. Acesso em: 12 mai. 2025.
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Figura 21 — Notacao de teclas abaixadas silenciosamente em Ubajara, de Liduino
Pitombeira

S.P.

Fonte: Pitombeira (2011, p. 1)

Sobre o uso especifico do pedal sostenuto conjuntamente a técnica de abaixar
silenciosamente as teclas podemos considerar a notagdo em Suite dos 5 Ventos, onde ¢
utilizado para manter os abafadores levantados e permitir a ressonancia das cordas no

compasso seguinte (Figura 22).

Figura 22 — Notacdo de teclas abaixadas silenciosamente em Suite dos 5 Ventos, mov.
1, de Marcilio Onofre
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Fonte: Onofre (2010, c. 33)

Em Iri, de Rogério Vasconcelos Barbosa, o compositor descreve pormenorizadamente

a realizagdo da técnica e do uso do pedal sostenuto (Figura 23).
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Figura 23 — Notacdo para uso do pedal sostenuto em Iri, de Rogério Vasconcelos
Barbosa

» as trocas do pedal sostenuto requerem uma sequéncia precisa de passos para a coreta captura das teclas abaixadas:
— utilizar o pedal dirdto para reter a ressonancia do trecho anterior;
— abaixar silenciosamente as teclas a serem capturadas pelo pedal sostenuto na préxinma secao;
— levantar o pedal direito e, rapidamente, abaixar o pedal sostenuto.

Fonte: Barbosa (2004, p. 9)

Algumas particularidades encontradas dizem respeito as interseccdes com outras
técnicas como clusters abaixados silenciosamente (Figura 24) ou a produgdo de pizzicati

(Figura 25) em “desassossego latente” e a percussao da propria tecla, depois de abaixada, em

Suite dos 5 Ventos (Figura 26):

Figura 24 — Notacdo de clusters abaixados silenciosamente em “desassossego
latente”, de Felipe Almeida Ribeiro

Clusters are notated with the highest and lowest note within a box and used
only to indicate the sostenuto pedal’s range. Any cluster within a box are not
meant to be played, only to prepare the sostenuto pedal. Clusters are

always chromatic.

silently depress

Fonte: Ribeiro (2010, p. 3)

Figura 25 — Notagao de teclas abaixadas silenciosamente para produgdo de pizzicato
em “desassossego latente”, de Felipe Almeida Ribeiro

Depress silently: because the sostenuto pedal in this piece ignores notes
above middle C, sometimes, when resonance is required for higher notes,

the player needs to depress and hold a key while plucking a pizzicato.

(prepare)
e fx #

4

Fonte: Ribeiro (2010, p. 2)
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Figura 26 — Notagado de teclas abaixadas silenciosamente em Suite dos 5 Ventos, mov.
3, de Marcilio Onofre
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Fonte: Onofre (2010, c. 26)
3.1.2 Clusters

O cluster ¢ a segunda das técnicas mais encontradas nas composi¢des. Clusters

cromaticos, diatonicos de teclas brancas ou pretas, com a palma, punho, antebraco e até
45 . . . ~ . 7 : ~
rosto™, arpejos, tremolo e glissandi sdo algumas das inimeras variagdes encontradas.

Apesar de relativa a cada obra e compositor, podemos observar uma recorréncia na
notagdo dos clusters no uso de notas com cabega quadrada e/ou retangular acompanhadas de
trago vertical, que delimitam a regido tocada a partir de uma nota no registro mais agudo e
outra no grave. Essa notagdo na pega ¢ encontrada, por exemplo, na peca 3 estudos

intervalares, no. 1 (Figura 27).

Figura 27 — Notagao de clusters em 3 Estudos Intervalares, no. 1, de Edino Krieger

119 H l:l ”
P s
)

‘ (clusters: alturas aproximadas) |

QJQ;’E)

Fonte: Krieger (2001, c. 11)

# Notagdo para cluster de rosto pode ser encontrada na pega Noturno de Uma Deusa Nua (2002), de Willy
Corréa de Oliveira.
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Os clusters na obra podem ser, inicialmente, associados a clusters diatonicos nas teclas
brancas, uma vez que clusters cromaticos ou de teclas pretas sdo frequentemente precedidos
de sustenido ou bemol, como em afloat (Figura 28), ou ainda descritos nas instrugdes, como

em “...meu sonho conduz minha inatengdo...” (Figura 29).

Figura 28 — Notacao de clusters em afloat, de Paulo Guicheney

Performance Notes

General

Change gradually from one tempo to another:

Saying the word: <<= [afloat], <<< [blue satin], etc.

Piano
The piano must be tuned in 440, and must be amplified

Black and white keys cluster

3 il
i
White keys cluster:
£y
Sk
Press the keys silently (no sounds):
.)'g = v
=

Fonte: Guicheney (2014, p. 3)

Figura 29 — Instrucdes de clusters em “...meu sonho conduz minha inatengdo...”, de
Felipe de Almeida Ribeiro

GENERAL INSTRUCTIONS

1. All clusters are chromatic. The two written notes represent the extremities of each cluster.

Fonte: Ribeiro (2008, p. 2)

,

E interessante perceber como a notagdo para clusters cromaticos em afloat (Figura 28)
¢ realizada com notas com cabe¢a de diamante, assim como a técnica de notas abaixadas

silenciosamente. E um dos exemplos que demonstra que uma falta de descri¢ao para o cluster,
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em diversas outras pecas, pode provocar facilmente uma confusdo de sua execucdo pelo
intérprete, devido a ndo padronizagdo da notagdo.

Além do uso das notas quadradas ou retangulares, alguns compositores apenas
indicam o cluster com as linhas verticais, como em Suite dos 5 Ventos (Figura 30) e Suite

Rock n’ Roll (Figura 31).

Figura 30 — Notagao de clusters em Suite dos 5 Ventos, mov. 3, de Marcilio Onofre
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Fonte: Onofre (2010, c. 11)

Figura 31 — Notagao de clusters em Suite Rock n’ Roll, mov. 2, de Matheus Bitondi
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Fonte: Bitondi (2002, c. 2)
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Algumas das pecas ja mencionadas trazem também indicagdes sobre a execu¢do do
cluster como afloat, que informa sobre o uso dos antebragos (Figura 32).
Figura 32 — Notagao de clusters em afloat, de Paulo Guicheney

(accelerando until ¢:140, bar 65)
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Fonte: Guicheney (2014, c. 59)

A pega Cataclysm informa o uso das palmas das maos também com notagao distinta

das anteriores (Figura 33).

Figura 33 — Notacao de clusters em Cataclysm, de Marcus Siqueira

[Irregular tapping (mini clusters) on the white and
_ <7 black keys, near the indicated region] | _ _______

i o ol R A Uk e SR PO RSP L et

Fonte: Siqueira (2015, p. 3)

Pecas como Kristallklavierexplosionsschattensplitter (Figura 34) e ?/ (Figura 35) nao
trazem maiores explicacdes sobre a notagdo. No entanto, uma certa convengao sobre as notas

com cabega quadrada nos permite compreendé-las enquanto clusters.
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Figura 34 — Notacao de clusters em Kristallklavierexplosionsschattensplitter, de
Tatiana Catanzaro

e
e 3 =
A
» | § i 1
% 17, 17} 17
2 y3 r—= ¥ = ¥/ ¥ ¥
I A L Py L - L | § -~ Py
Q) = 3
e e e R T e O SRS RS
‘Pl "I bt‘ L i
5
- LA .} E ¥ | =4 ¥ i
Ll | q E >
3 —y y— i
!J v
.
] v
19 unghia nelle corde . "
r - A ALl 4 i bk n R y i i A 1N
SR AR A A A A A o bt o 1
Lab o T\ VA VAV I V4" 1A Y T L2 1A W 11 03 = o
ATV Y +H 3 A 1F
J v ) B
mp mf’ Via

—

Fonte: Catanzaro (2006, c. 19)

Figura 35 — Notacao de clusters em ?!/, de Mauricio De Bonis
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Fonte: De Bonis (2000, c. 25)

Sao encontrados, também, algumas variagdes para o cluster como arpejos em ?/
(Figura 36), trinados em Cataclysm (Figura 37), tremolo em Massas (Figura 38) e glissandi

em Pega para Piano 2 (Figura 39).



Figura 36 —

Figura 37 — Notagdo de clusters em trinados em Cataclysm, de Marcus Siqueira

Notagdo de clusters em arpejo em ?/, de Mauricio De Bonis
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Fonte: Siqueira (2015, p. 3)

Figura 38 — Notagado de clusters em tremolo em Massas, de Neder Nassaro
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Fonte: Nassaro (2013, p. 1)
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Figura 39 — Notacao de clusters em glissandi em Peg¢a para Piano 2, de Leonardo
Martinelli

@ | b -
é ' Ff
9’4[ ] \

2

(o]

Fonte: Martinelli (2005, p. 2)

Em duas pecas de Liduino Pitombeira, Po (Figura 40) e Ubajara (Figura 41), podemos

observar notagdes diferentes para o cluster:

Figura 40 — Notacao de clusters em Po, de Liduino Pitombeira
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Fonte: Pitombeira (2008, c. 15)
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Figura 41 — Notacao de clusters em Ubajara, de Liduino Pitombeira
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Fonte: Pitombeira (2011, p. 1)

No caso especifico de Willy Corréa de Oliveira, encontramos algumas notagdes
semelhantes as mencionadas anteriormente como L ’Art d’étre Grand-Peére v.1, no. 8 e L’ Art
d’étre Grand-Pere v.1, no. 17. Nao obstante, algumas pecas do compositor trazem diferengas
marcantes como clusters de apenas 2 notas em Lucas, em Agosto (Figura 42), clusters com o
rosto em Noturno em Torno de Uma Deusa Nua (Figura 43) ou retangulos em L’Art d’étre

Grand-Pere v. 2, no. 12 (Figura 44).

Figura 42 — Notacao de clusters em Lucas, em Agosto, de Willy Corréa de Oliveira
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Fonte: Oliveira (2011, p. 1)
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Figura 43 — Notacao de clusters em Noturno em Torno de Uma Deusa Nua, de Willy
Corréa de Oliveira
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Fonte: Oliveira (2002, c. 4)

Figura 44 — Notacao de clusters em L’Art d’étre Grand-Pere v. 2, no. 12, de Willy
Corréa de Oliveira
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Fonte: Oliveira (2005, p. 41)

Nas composi¢des de Willy encontramos recorrentemente o uso da técnica de

granulacdo estatistica de cluster (Figura 45).
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Figura 45 — Instrugdes para granulacdo estatistica de cluster em L’Art d étre
Grand-Pere v.1, no. 8, de Willy Corréa de Oliveira

i = clusters de aproximadamente 6, 8 semitons executados com a méo fechada sobre a regido mais grave que a crianga possa alcangar tendo por limite a abertura
dos brages desde a méo direita que toca na altura prescrita na clave de Fa.

)J = bater o ritmo indicado sobre a tampa da caixa de ressonéncia do piano. A propria crianga pode pressionar o pedal sustain (se alcangé-lo). Caso contrario: deve
ser auxiliado por outra pessoa.

Nota:

A pega também pode ser tocada por dois executantes: um toca a melodia, o outro: os clusters e os ritmos sobre a caixa de ressonancia. Neste caso os clusters
devem incidir sobre o limite mais grave do teclado (nas proximidades do L4 2). E bom que os intérpretes altemem-se na execugo.

Fonte: Oliveira (2005, p. 8)

Essa técnica consiste em tocar as notas contidas em uma regido que ¢ notada como
cluster, de modo rapido, evitando graus conjuntos e buscando criar uma densidade sonora.
Apesar do compositor nomear a técnica como cluster, esta se desvia de sua caracteristica
principal, descrita no primeiro capitulo, de um bloco de notas simultaneas. Desse modo, ndo
incluimos essa notacao, em especifico, como exemplo de cluster.

Em composicdes nas quais as notas que devem ser tocadas como cluster estao escritas
individualmente na partitura, entendemos sua categorizacdo como tal, em contraposi¢do a um
acorde, por exemplo, a partir da descricdo do proprio compositor. Sao exemplos desse tipo de

ocorréncia a peca Gosto de Terra (Figura 46) e Straight, no chaser - Monk (Figura 47).

Figura 46 — Instrugdes de clusters em Gosto de Terra, de Daniel Puig
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Fonte: Puig (2013, p. 10)
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Figura 47 — Notagao de clusters em Straight, no Chaser - Monk, de Luiz Carlos Csekd
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Fonte: Cseko (2015, p. 1)

3.1.3 Toque nas cordas do piano

Tocar nas cordas do piano € a técnica que apresentou maiores variedades de notagdes
nas pecas analisadas. Harmonicos, pizzicati, glissandi, raspagem das cordas, uso de objetos
sdao alguns dos exemplos empregados pelos compositores de modos muito singulares, com
inimeras particularidades. Para efeitos de comparagdo, a fim de facilitar a compreensao dos
diferentes usos e notagdes, realizou-se uma divisdo dos tipos de técnicas utilizadas em 6
subcategorias: notas abafadas, harmoénicos, uso de objetos, toque com maos ou dedos,

pizzicati e algumas técnicas que nao foram contempladas pelas categorias anteriores.

3.1.3.1 Notas abafadas (muted tones/damped strings)

Essa técnica consiste em abafar as cordas com uma das maos enquanto toca-se no
teclado com a outra. Pode ser realizada com 1 ou varias notas como acordes e/ou clusters. A
notacdo geralmente consiste em um simbolo abaixo ou acima da nota acompanhado de uma
descri¢do — indicando que esta sera abafada —, diretamente na partitura ou em uma lista de

instrucdes no inicio da peca.
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Em Abismos dos Cheiros (Gabriel Fernandes Xavier), Ekdysis (James Correa) € Do
Quarto Escuro do Fundo do Jardim (Valério Fiel da Costa) um “+” aparece abaixo da nota
(Figura 48).

Figura 48 — Notagdo de notas abafadas em Abismos dos Cheiros, de Gabriel
Fernandes Xavier
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Fonte: Xavier (2015, p. 5)

Ja “desassossego latente” e Objeto-quase empregam um simbolo semelhante ao da

“coda”, com uma cruz dentro de um circulo (Figura 49). Ambos indicam que a nota sera

abafada através da descrig¢@o por escrito da técnica.

Figura 49 — Instru¢des para notas abafadas em “desassossego latente”, de Felipe de
Almeida Ribeiro

Damp: some keys are depressed while the other hand damps the string near

the respective agraffe.
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Fonte: Ribeiro (2010, p. 2)
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A peca Prelude 7 traz ainda outro simbolo para as notas abafadas, semelhante ao “+”
(figura 50).

Figura 50 — Notagdo de notas abafadas em Prelude 7, de Marcilio Onofre
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Fonte: Onofre (2008, p. 2)

Para trechos onde muitas notas sdo abafadas ¢ necessario o uso da palma da mao para
sua execu¢ao, como os clusters abafados em Massas (Figura 51) ou sequéncia de notas em

“desassossego latente” (Figura 52), que conta com essa instru¢do descrita pelo compositor.

Figura 51 — Notacdo de clusters abafados em Massas, de Neder Nassaro

A
X

X
L SRE—
n raspar com uma
reg. agudo
o moeda ao longo

de uma corda grave

FHHHH A 2

- »
X
,fty; |——
X
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jf . pondentes as teclas, com
. -‘{ﬂz sincronismo e sonoridade
(desabafar logo a seguir ao som
‘ruidoso’, deixando vibrar)

Fonte: Nassaro (2013, p. 2)
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Figura 52 — Notacao de notas abafadas em “desassossego latente”, de Felipe de
Almeida Ribeiro
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Fonte: Ribeiro (2010, c. 68)

Suite dos 5 Ventos também indica um abafamento com palma das maos, porém a
€6y,

notagdo ¢ apenas um “x” na haste da nota seguida por notas com cabe¢a também em formato

de “x”, sem maiores detalhes sobre sua execugdo (Figura 53).

Figura 53 — Notagdo de notas abafadas em Suite dos 5 Ventos, mov. 4, de Marcilio
Onofre
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i [& ] F 4 = = qg-:! I
> = = ”
of: I PP
L |

Fonte: Onofre (2010, c. 1)

2

Em “..no desalinho triste de minhas emogoes confusas...” a indicacdo para nota
preparada e nota abafada se confundem, uma vez que a informag¢@o nas instru¢des indica
apenas as notas abafadas com o simbolo de “coda” (Figura 54), enquanto a descrig¢do para as

notas preparadas esta ausente (Figura 55).
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Figura 54 — Notacdo de notas abafadas em “...no desalinho triste de minhas emogoes
confusas...”, de Felipe Almeida Ribeiro
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Fonte: Ribeiro (2012, p. 73)

Figura 55 — Instrucdes para notas abafadas em “...no desalinho triste de minhas
emocgoes confusas...”, de Felipe de Almeida Ribeiro

A few other notes are meant to be damped with the
finger, i.e. without preparation, near one extremity of
each respective string. The damped technique without
preparation combines a depressed key with the re-

spective damped string with finger (Figure 7, 12).

Figure 7

Fonte: Ribeiro (2012, p. 72)

Duas outras indicagdes valem a men¢ao para a execucao da técnica de notas abafadas:
a recomendagdo de retirar as maos das cordas assim que possivel em Ekdysis (Figura 56),
possivelmente para melhor vibragdo destas, ¢ em PoJ, onde o compositor menciona a
possibilidade de modificar a oitava das notas abafadas (Figura 57), caso a regido notada tenha
travas que impossibilitem sua realizacdo. Isso ¢ essencial uma vez que modelos diferentes nao

possuem as mesmas regides de livre acesso a certas cordas, com travas que impedem sua
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manipula¢do®®. Uma indicagdo como esta, que permita a adaptacdo do intérprete caso uma
regido seja impossivel de ser acessada, ou ainda a sugestdo do compositor do modelo de piano

no qual este trabalhou durante a composi¢ao da pecga, se faz util tanto para estudo quanto para

a apresentacao da obra.

Figura 56 — Notagao de notas abafadas em Ekdysis, de James Correa

Mute the strings w/ RH. while
o al fine you play these notes. Then, get
yor hand out of the strings as
s00n a8 possible

Fonte: Correa (2003, p. 5)

46 Luk Vaes realizou uma descri¢io de alguns modelos de pianos de cauda encontrados em conservatorios e
salas de concerto na Bélgica, uteis para consulta, em sua tese de doutorado (2009, p. 1031).
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Figura 57 — Notagdo de notas abafadas em P9, de Liduino Pitombeira
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Fonte: Pitombeira (2008, c. 144)

3.1.3.2 Harmonicos

Os harmonicos sdo executados de maneira muito semelhante as notas abafadas, porém
com uma pressdo mais leve para possibilitar a ressondncia dos parciais e em pontos
especificos das cordas. Essa diferenga pode ser particularmente observada na notacdo de
Abismo dos cheiros (Figura 58), onde o compositor menciona um toque totalmente livre de

harmonicos para as notas abafadas.

Figura 58 — Instrucdes para notas abafadas em Abismos dos Cheiros, de Gabriel
Fernandes Xavier

j._ abafar a corda com a ponta do dedo (avitar harménicos)

mute the string with the fingertip (avoid harmonics)

=
_+_

Fonte: Xavier (2015, p. 1)
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O ponto nodal pressionado na corda resulta em parciais harmonicos especificos.
Portanto, ¢ importante a indicagdo de qual serda o harmonico resultante para que o intérprete
possa encontrar essa regido e marca-la de antemdo, com fita ou um giz de alfaiate, por
exemplo. Esse harmonico pode ser escrito entre parénteses enquanto a corda que sera abafada
¢ indicada com cabega em formato quadrado, como em afloat (Figura 59). Ja em Cataclysm a
nota real estd entre parénteses (Figura 60). A informagdo, portanto, deve ser cuidadosamente

especificada pelo compositor para evitar confusdes por parte do intérprete.

Figura 59 — Notacao de harmonicos em afloat, de Paulo Guicheney

J=54

Samples 4@@‘%%&#%
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Fonte: Guicheney (2014, c. 1)

Figura 60 — Notacdo de harmonicos em Cataclysm, de Marcus Siqueira
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Fonte: Siqueira (2015, p. 1)
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Em “desassossego latente”, além dos harmodnicos de oitavas presentes nas pecas

mencionadas anteriormente, o compositor também sugere parciais de sétima (Figura 61) e
instrui sua prepara¢io com giz ou adesivos. ¥/

Figura 61 — Notacao de harmonicos em “desassossego latente”, de Felipe Almeida
Ribeiro
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Fonte: Ribeiro (2010, c. 18)

Em Ekdysis nao ha indicagdo para o harmoénico definido (Figura 62), apenas uma
descri¢do sobre a técnica com notagdo distinta, enquanto Suite dos 5 Ventos emprega a

notagdo do harmonico entre parénteses sem maiores defini¢des sobre a técnica (Figura 63).

47 Ver se¢do 2.3.1 sobre harmonicos.
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Figura 62 — Notagdo de harmdnicos em Ekdysis, de James Correa

Keep muted the sfring close
to the harmonic position
Play this note with a sharp
and sfrong atack

Then, let the string open
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be
sffz

Fonte: Correa (2003, p. 5)

Figura 63 — Notacdo de harmonicos em Suite dos 5 Ventos, mov. 4, de Macilio Onofre
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3.1.3.3 Objetos nas cordas

O uso de objetos nas cordas, diferentemente da preparacao movel ou fixa, ¢ controlado
e acionado diretamente pelo pianista. A pe¢a Andma Shajarat al-Hayah Tanmow fi al-Sahra

Yahi utiliza uma bola chinesa*® que ¢é solta diretamente na corda indicada (Figura 64).

Figura 64 — Notacao de objeto nas cordas em Andma Shajarat al-Hayah Tanmow fi
al-Sahra Yahi, de Tatiana Catanzaro
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7
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Tap your fingers
f on the bowl

pry sempre
Fonte: Catanzaro (2015, c. 1)

Além da notagdo para a técnica, que faz uso de um simbolo representando a bola, a
compositora define por escrito a acdo a ser realizada. Outro objeto utilizado na peca ¢ uma
borracha de pneu® esfregada nas cordas repetidamente que apresenta apenas a notagio
“TIRE” (borracha) escrita acima da nota que devera ser friccionada. Além da notagdo, a
indicacdo do harmodnico resultante entre parénteses, uma oitava acima da nota real, assim

como duas velocidades distintas, sdo delimitadas na partitura (Figura 65).

* No original: “Baoding Ball”.
% No original: “Tire”.
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Figura 65 — Notacao de objeto nas cordas em Andma Shajarat al-Hayah Tanmow fi
al-Sahra Yahi, de Tatiana Catanzaro
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Fonte: Catanzaro (2015, c. 4)

Outros modos de utilizar os objetos sdo indicados pela compositora, que sempre

descreve a agdo, como no compasso 7 (Figura 66) ou compasso 48 (Figura 67).

Figura 66 — Notacao de objeto nas cordas em Andma Shajarat al-Hayah Tanmow fi
al-Sahra Yahi, de Tatiana Catanzaro
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Fonte: Catanzaro (2015, c. 7)
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Figura 67 — Notacao de objeto nas cordas em Andma Shajarat al-Hayah Tanmow fi
al-Sahra Yahi, de Tatiana Catanzaro
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Fonte: Catanzaro (2015, c. 48)

Além da borracha, uma tigela de vidro também ¢ empregada para o mesmo

movimento de fric¢do das cordas (Figura 68).

Figura 68 — Notagdo de objeto nas cordas em Andma Shajarat al-Hayah Tanmow fi
al-Sahra Yahi, de Tatiana Catanzaro
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Fonte: Catanzaro (2015, c. 57)

Um objeto recorrente, de modo geral, nas pecas analisadas, ¢ o uso de baquetas nas

cordas. Em Gosto de Terra (Figura 69) o compositor pede baquetas de madeira e borracha,
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Memorial do Granito (Figura 70) indica a raspagem com cabo da baqueta e Miragem (Figura

71), o uso do feltro e do cabo da baqueta em diferentes movimentos nas cordas, como tremolo

e glissandi, além de ataques pontuais.

Figura 69 — Instrugdes para o uso de objetos nas cordas em Gosto de Terra, de Daniel

Figura 70 — Notagdo de objeto nas cordas em Memorial do Granito, de Rodolfo
Valente

Puig
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Fonte: Puig (2013, p. 4)
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Figura 71 — Instrugdes para uso de objetos nas cordas em Miragem, de Marisa Rezende
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Fonte: Rezende (2009, p. 6)

Especificamente em Memorial do Granito a notagao ¢ relativamente confusa, ja que o
desenho da baqueta ndo indica o uso de sua haste, mas o de sua cabeca (Figura 72), e a falta
de descri¢do da técnica ndo deixa claro a nota que deve ser friccionada ou ainda se a técnica

corresponde a varias cordas friccionadas em uma regido escolhida pelo intérprete (Figura 73).

Figura 72 — Notagao de objeto nas cordas em Memorial do Granito, de Rodolfo
Valente

(com ligeira aceleragao) 39
T T T L T T
lIlll}LlAIIHLl [ 1]

(a tempo)

-

/R ) L) D]
Al — = 3
18 A 4
D)

u [ataques com cabo da baqueta nas cordas]
—31
e T 3
b Ko ) 4 | 4
> = |
—-——/ .ﬁ

Fonte: Valente (2015, c. 82)
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Figura 73 — Notacdo de objeto nas cordas em Memorial do Granito, de Rodolfo
Valente
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Fonte: Valente (2015, c. 86)

Ja em “Miragem” a compositora indica com o desenho qual parte da baqueta deve ser
utilizada e sugere um nivel de inexatiddo do toque nas cordas devido a diferenga das travas

internas em diferentes modelos de piano (Figura 74).

Figura 74 — Instrugdes para o uso de objeto nas cordas em Miragem, de Marisa
Rezende

Observagdes:

Acidentes valem para a nota imediatamente seguinte, a n&o ser quando as notas estiverem ligadas ou sobre 0 mesmo travesséo.

As pausas nio significam supressdo do som.

Trinados e trémolos ndo devem ser uniformes, abrigando aceleragdes e/ou desaceleragdes que respondam as inflexdes de dinamica as quais estdo expostas.

As alturas percutidas com baqueta comportam algum nivel de inexatiddo, assim como diferentes desenhos da lira de cada piano podem demandar adaptaces.

Claves duplas ou triplas simbolizam transposigdes de uma ou duas outavas, respectivamente.

Fonte: Rezende (2009, p. 6)

Além das baquetas que sdo controladas pelo intérprete, Gosto de Terra emprega

objetos de metal soltos diretamente nas cordas que produzem vibragdes enquanto o pedal de

sustentagdo ¢ acionado (Figura 75).
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Figura 75 — Instrugdes para uso de objetos nas cordas em Gosto de Terra, de Daniel
Puig

Fonte: Puig (2013, p. 7)

Massas faz uso de uma moeda para raspagem das cordas por todo o seu comprimento,
longitudinalmente (Figura 76). O compositor especifica que essa corda deve ser na regido
grave, que podemos assumir como um bordao, possivelmente. Além da moeda, também um
tubo de plastico de caneta ¢ usado para raspagem das cordas (Figura 77). E interessante
perceber que a nota¢do ndo faz uso de alturas ou dindmicas, mas trabalha com o aspecto da

densidade do som, indo do mais denso possivel para o mais rarefeito.

Figura 76 — Notagao de objeto nas cordas em Massas, de Neder Nassaro
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Fonte: Nassaro (2013, p. 2)
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Figura 77 — Notacao de objeto nas cordas em Massas, de Neder Nassaro
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Fonte: Nassaro (2013, p. 2)

A pega Mobile também utiliza baquetas, especificamente uma baqueta superball®,
além de uma tigela de vidro e pedagos de madeira que podem ser prendedores de roupa

(Figura 78).

Figura 78 — Notagdo de objeto nas cordas em Mobile, de Michelle Agnes

F) Additional material:

- superball mallet

- piece of wood (a part of wood clothespin)

- glass: It could be a flower vessel other a heavy glass. The
best effect is obtained with objects that are rounded, have smooth
surface. Heavy objects are better. You can put some bow resin to
obtain a very high sound mixed with a weak glissando sound.

Fonte: Agnes (2012, p. 4)

O fato da compositora indicar todos os objetos utilizados no inicio da partitura ¢ de
muito auxilio para o intérprete, que desde o inicio pode trabalhar buscando atingir o resultado
sonoro indicado com os materiais listados. A notagdo para cada objeto ¢ também descrita nas
instrugdes, seguindo um padrio de notagdo do objeto associado ao movimento, como o “U”

para a tigela (Figura 79) e o retangulo para o pedaco de madeira (Figura 80).

0O uso da baqueta € realizado conjuntamente & preparagdo, portanto, ela serd melhor descrita na segdo 3.1.4,
sobre piano preparado.
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Figura 79 — Notacao de objeto nas cordas em Mobile, de Michelle Agnes

Play directly on the string (low
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same direction of the string. The

movement is large (left hand), with
sufficient pressure to obtain a very

high sound.

Fonte: Agnes (2012, p. 5)

Figura 80 — Notagdo de objeto nas cordas em Mobile, de Michelle Agnes
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Fonte: Agnes (2012, p. 4)

baquetas e copo sdo utilizados simultaneamente e

alternadamente na pega Noite do Catete 3, cada um com notacdo correspondente (Figura 81).

Figura 81 — Notacao de objeto nas cordas em Noite do Catete 3, de Luiz Carlos Csekd

Friccionar longitudinalmente, continuamente, com com
copo/barra de metal/ldmina de vidro, sem interromper o som,

) *—X—)ﬁ——-—_ proeduzindo sons longos, silvados, sempre com pedal. Friccionar
8 EE 3374 na regidio onde hd maior comprimento de corda lisa.

Simultdneamente percutir as cordas, com baquetq de cabeca
dura (madeira, pléstico duro, baqueta de xilofone), produzindo
SONs percussivos e sons percussivos com glissandes. Caso seja
invidvel percutir com baqueta, percutir com com
copo/barra/ldmina de metal ou de vidro. Sempre com Pedal.

Fonte: Cseko (2003, p. 4)
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A indica¢do do compositor nas instru¢cdes ¢ muito pertinente pois, de outro modo, a
notagdo pode tornar a execucdo imprecisa. Por exemplo, em Objeto-quase, ha apenas a
indicacdo para o uso de uma bola de golfe tocada nas notas marcadas (Figura 82), sem uma
descri¢do pormenorizada da agdo, assim como no trecho seguinte, em que pede-se a acdo de
soltar bola (Figura 83). Uma vez que a regido em que deve ser solta (ou ainda se deve ser
solta nas cordas) ndo ¢ especificada, o intérprete tem poucos recursos para compreender a
execucao da técnica. Do mesmo modo ¢ notado o uso da caneta nas cordas observado na

figura 84.

Figura 82 — Notacao de objeto nas cordas em Objeto-quase, mov. 4, de Alexandre

Lunsqui
Freely and Theatrical
RH on Keyboard
e e o e e e e e e o
T
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= ,
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Fonte: Lunsqui (2007, c. 1-2)

Figura 83 — Notacao de objeto nas cordas em Objeto-quase, mov. 1, de Alexandre Lunsqui
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Figura 84 — Notacao de objeto nas cordas em Objeto-quase, mov. 2, de Alexandre
Lunsqui

Vv

240
[0 y i
e 2
dfﬂ]LH: metallic pen| J
X<

D)

<

1

Fonte: Lunsqui (2007, c. 240)

A descricdo da acdo e a indicacdo do objeto utilizado ja sdo suficientes para a
compreensdo da técnica, especialmente se o compositor apresenta-los no inicio da partitura
em uma se¢ao especifica para essas instrugdes.

Sao excecdes, por exemplo, pecas como Pianimbau, que também modificam a notagdo
da prépria nota com a cabeca quadrada (Figura 85), que pode corresponder ao uso pontual do
hashi ou vareta fina de madeira/bambu nas cordas ou como um cluster (Figura 86) ao jogar o

objeto na regido delimitada.

Figura 85 — Notagao de objeto nas cordas em Pianimbau, de Daniel Wolff
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Fonte: Wolff (2011, c. 83)
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Figura 86 — Notacao de objeto nas cordas em Pianimbau, de Daniel Wolff
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Fonte: Wolff (2011, c. 92)

O glissando horizontal, isto ¢é, tocar as cordas em um movimento lateral, pode ser

executado com objetos como no caso da pega Po, que requer o uso de palheta para glissandi

ascendentes e descendentes (Figura 87).

Figura 87 — Notagao de objeto nas cordas em Po, de Liduino Pitombeira
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nas cordas do piano, tangendo como
se fosse uma harpa
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Fonte: Pitombeira (2008, c. 84-86)

Como podemos observar de acordo com os objetos e agdes descritos, cada um possui
uma notac¢do especifica ao qual ¢ associado, sendo inviavel uma padronizagdo dessa notagao.

Porém, ¢ essencial que as instrugdes sejam inseridas, de preferéncia, no inicio da peca,



93

tratando do(s) objeto(s) utilizado(s) e a agdo que serd realizada para informar a execugdo e
compreensdo do intérprete. Quanto a notagdo da propria nota, isto € opcional, ja que o objeto
e agoes indicados com precisdo sdo suficientes para o entendimento da técnica. Ademais, €
possivel executar o toque nas cordas em regides especificamente notadas, bem como em

regides mais livres, escolhidas pelo proprio pianista, com ou sem alturas indicadas.

3.1.3.4 Toque com méaos ou dedos

Glissandi, clusters, tremolo e outros ataques descritos na se¢do anterior com o uso de
objetos, também podem ser realizados diretamente com as maos nas cordas (palmas, pontas
dos dedos, unhas, etc). Esses toques também possuem intimeras variacdes em relagcdo a
notagdo e sonoridade resultante e, do mesmo modo, beneficiam o intérprete caso estejam
descritos em uma se¢ao de instrugdes. Algumas das possibilidades encontradas em cada peca
serdo mencionadas, a fim de ilustrar como cada compositor indica a técnica.

Em Andma Shajarat al-Hayah Tanmow fi al-Sahra Yahi, por exemplo, a compositora

descreve a ag@o de passar a palma da mao de modo suave nas cordas (Figura 88).

Figura 88 — Notacdo de toque nas cordas com as maos em Andma Shajarat al-Hayah
Tanmow fi al-Sahra Yahi, de Tatiana Catanzaro
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Fonte: Catanzaro (2015, c. 8)
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Isto pode ser feito de dois modos: dos abafadores em direcdo ao cavalete ou ao
contrario, a partir do cavalete. No compasso 13, a mesma técnica ¢ aplicada em movimento

horizontal em dire¢do a regido grave (Figura 89).

Figura 89 — Notacao de toque nas cordas com as maos em Andma Shajarat al-Hayah
Tanmow fi al-Sahra Yahi, de Tatiana Catanzaro
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Fonte: Catanzaro (2015, c. 13)

A sonoridade resultante do toque com as palmas ou dedos ¢ distinta da sonoridade das
unhas, que ¢ utilizada para raspar a corda em seu comprimento, como a figura 90. Nesse
sentido, podemos observar outras notacdes para toques distintos nas cordas, como com a

polpa dos dedos (Figura 91) e um cluster de palma de maos na regido mais grave (Figura 92).

Figura 90 — Notacdo de toque nas cordas com as maos em Andma Shajarat al-Hayah
Tanmow fi al-Sahra Yahi, de Tatiana Catanzaro
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Figura 91 — Notacao de toque nas cordas com as maos em Andma Shajarat al-Hayah
Tanmow fi al-Sahra Yahi, de Tatiana Catanzaro
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Figura 92 — Notacao de toque nas cordas com as maos em Andma Shajarat al-Hayah
Tanmow fi al-Sahra Yahi, de Tatiana Catanzaro
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Fonte: Catanzaro (2015, c. 54)

Exemplos semelhantes sdo encontrados em Cataclysm com notacdo totalmente
distinta. O toque com os dedos ¢ indicado também para produzir uma sonoridade proxima ao

pizzicato, posicionando a ponta dos dedos sobre a corda que vibra (Figura 93).
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Figura 93 — Notacao de toque nas cordas com as maos em Cataclysm, de Marcus
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Fonte: Siqueira (2015, p. 1)

Outra técnica, o cluster com palmas das maos, também aparece na peca, notado de

maneira diferente de Andma Shajarat al-Hayah Tanmow fi al-Sahra Yahi (Figura 94).

Figura 94 — Notagao de toque nas cordas com as maos em Cataclysm, de Marcus
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Fonte: Siqueira (2015, p. 1)

Na mesma peca encontramos outra notagdo para o cluster, com apenas o simbolo da

mao (Figura 95) e ritmos mais complexos (Figura 96). Esse exemplo traz também a diferenca

de altura na partitura para a técnica quando esta ¢ executada nas cordas ou nas barras de metal

do instrumento, que sera mais detalhada na se¢do sobre toques na superficie do instrumento.
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Figura 95 — Notacao de toque nas cordas com as maos em Cataclysm, de Marcus
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Fonte: Siqueira (2015, p. 5)

Figura 96 — Notagao de toque nas cordas com as maos em Cataclysm, de Marcus
Siqueira

(Tremolo with fingertips and the palm of the right hand
over the central region of the soundboard)
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Fonte: Siqueira (2015, p. 6)

A raspagem com unha também ¢ empregada, em movimentos de glissandi ascendentes

e descendentes (Figura 97).

Figura 97 — Notagao de toque nas cordas com as maos em Cataclysm, de Marcus
Siqueira
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Fonte: Siqueira (2015, p. 7)
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Em relagdo aos glissandi, a peca “desassossego latente” indica a possibilidade tanto

de dedos quanto de unhas para sua execugdo nas cordas (Figura 98), através de uma notacao
particular do compositor que também pode ser encontrada em

minhas emog¢oes confusas...”.

I3

‘...no desalinho triste de

Figura 98 — Instrucdes para o toque nas cordas com as maos em “desassossego
latente”, de Felipe de Almeida Ribeiro

@PIN: nail/finger glissandi at strings between tuning pin and agraffe. The

notated pitches only indicate the approximate region to be played, as the
real pitches do not match the given notation.

Fonte: Ribeiro (2010, p. 3)

Hé4 também exemplos de pecas que nao especificam como deve ser realizado o

glissando, se com dedos ou unhas, como em Do Quarto Escuro do Fundo do Jardim (Figura
99).

Figura 99 — Notacdo de toque nas cordas com as maos em Do Quarto Escuro do
Fundo do Jardim, de Valério Fiel da Costa
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Fonte: Costa (2011, c. 91)
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Desse modo, o intérprete pode se atentar, por exemplo, a sugestdo de toque suave, que

poderia indicar o toque com a ponta dos dedos para essa técnica.

Notacao semelhante ¢ encontrada em Estudo 2, com uma seta indicando a direcdo do

glissando e sua descri¢do por escrito, apontando o toque com unhas (Figura 100).

Figura 100 — Notagao de toque nas cordas com as maos em Estudo 2, de Marcilio
Onofre
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Fonte: Onofre (2005, c. 163)

Gosto de Terra traz uma lista de técnicas tocadas nas cordas, com algumas das quais
foram discutidas nas pecas anteriores, como percutir as cordas com as maos € tocar com as

baquetas. Porém, bater nas cordas ¢ uma das técnicas que nao foi encontrada diretamente na

partitura (Figura 101).

Figura 101 — Instru¢des para toque nas cordas com as maos em Gosto de Terra, de
Daniel Puig

Fonte: Puig (2013, p. 11)
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A ideia de “bater nas cordas” pode também significar o toque com a palma das maos,
como mencionado nas pecas Andma Shajarat al-Hayah Tanmow fi al-Sahra Yahi e Cataclysm.
Intermiténcias 4 € outra peca que indica o toque com palma das maos nas cordas, no entanto,

com uma notacao distinta (Figura 102).

Figura 102 — Notacdo de toque nas cordas com as maos em Intermiténcias 4, de José
Orlando Alves

Tocar com uma
batida nas cordas
do piano com a
mao aberta na
regido indicada a

abaixo:
~ )
—‘)—,hé p -t
— g 14
£e N (>

Fonte: Alves (2012, c. 77)

Descreve-se um cluster, porém, na pratica, as duas notas escritas em um intervalo
definido ndo correspondem a descri¢do. E apenas através da descrigdo da técnica que esta
pode ser compreendida como um toque nas cordas, uma vez que nao ha diferenga também na
notacao da nota propriamente.

A peca Kristallklavierexplosionsschattensplitter possui inumeros exemplos de toques
nas cordas para além dos j4 ilustrados. Alguns sdo indicados nas instrugdes no inicio da
partitura e outros diretamente na pagina onde sdo notados. A compositora utiliza alguns
toques semelhantes as outras composi¢des como glissandi e raspagem das unhas, bem como
outras técnicas mais especificas, como tocar nas cordas raspando em um glissando com dedos

abertos na regido grave (Figura 103).
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Figura 103 — Notacdo de toque nas cordas com as maos em
Kristallklavierexplosionsschattensplitter, de Tatiana Catanzaro
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O glissando normal nas cordas também ¢ observado, mas ndo h4d menc¢do de sua
execucao, se com dedos ou unhas, por exemplo. A raspagem das cordas acompanha a notagao
da nota com cabeca em “x” e a descricdo “raspate” acima para descrever a técnica (Figura

104).

Figura 104 — Notagdo de toque nas cordas com as maos em
Kristallklavierexplosionsschattensplitter, de Tatiana Catanzaro
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A técnica deve ser executada na dire¢cdo do comprimento das cordas, isto &,
longitudinalmente. Nas cordas, a sequéncia intervalar é cromatica, portanto ¢ preciso estar
atento para as notas que serdo raspadas, ja que estas estdo dispostas em intervalos diatonicos
na partitura acima.

Ja o toque do cluster com palma das maos (Figura 105) ¢ notado de maneira distinta
das demais pecas que utilizam a técnica, e pode ser encontrado também em movimentos
circulares esfregando as cordas graves (Figura 106) ou ainda em uma regido determinada

(Figura 107).

Figura 105 — Notagao de toque nas cordas com as maos em
Kristallklavierexplosionsschattensplitter, de Tatiana Catanzaro

é?va ------------------- -
v bd> te
- {; 4 4 4 n L7} { 4
:@4 - - -~ y -
D) p R——

N
N

g % i
IS
\>—-=:_-

Fonte: Catanzaro (2006, c. 7)

Figura 106 — Notacao de toque nas cordas com as maos em
Kristallklavierexplosionsschattensplitter, de Tatiana Catanzaro
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Figura 107 — Instrug¢des para toque nas cordas com as maos em
Kristallklavierexplosionsschattensplitter, de Tatiana Catanzaro
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Fonte: Catanzaro (2006, p. 2)

Bater nas cordas com a unha ou ponta dos dedos também ¢ uma técnica utilizada em

Kristallklavierexplosionsschattensplitter (Figura 108), com um ataque pontual na nota escrita.

Figura 108 — Notagdo de toque nas cordas com as maos em
Kristallklavierexplosionsschattensplitter, de Tatiana Catanzaro
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Fonte: Catanzaro (2006, c. 13)

A peca possui inumeras sonoridades e caracteristicas timbristicas que devem ser
pesquisadas cuidadosamente pelo intérprete, uma vez que uma notagdo especifica configura
cada técnica, além de descri¢des acima dos trechos explicando algumas das execucdes. O
compasso 25, por exemplo, indica um arpejo de cluster com a palma das maos na regido

grave das cordas (Figura 109), mas ndo estd descrito nas instrugdes iniciais. Para isso, o
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pianista pode experimentar toques e execugdes a fim de obter o resultado que mais se

relacione a sua concepgao interpretativa da obra.

Figura 109 — Notac¢do de toque nas cordas com as maos em
Kristallklavierexplosionsschattensplitter, de Tatiana Catanzaro
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Os glissandi em L’Art d’étre Grand-Pere v. I, no. 20 tem a nota com cabega de “x”
juntamente com a notacdo de glissandi descendentes entre as notas (Figura 110), que podem
ser realizados tanto com as unhas quanto com uma palheta. Os clusters, por sua vez, sao
executados com costas da mao (Figura 111), uma execu¢do distinta das observadas nas

demais pecas.

Figura 110 — Notacao de toque nas cordas com as maos em L’ Art d étre Grand-Pere v.
1, no. 20, de Willy Corréa de Oliveira
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Figura 111 — Instrucdes para toque nas cordas com as maos em L Art d’étre Grand-Pere v. 1,
no. 20, de Willy Corréa de Oliveira

Antes de tocar a pega, 0 piano deve ser preparado:

1) Atampa frontal (de piano de armério) deve ser retirada deixando & vista as cordas e os martelos.
J = 2) Na nota do # 2 inserir um pedacinho de borracha entre as duas cordas correspondentes de modo a produzir, quando tocado na tecla correspondente, um som algo

parecido com um tambor,

s = para ser executado diretamente nas cordas do piano com a unha ou com um plectro: glissar aproximadamente uma quinta (de cima para baixo) a partir da vizinhanga do
do-ré e para os proximos glissandos seguir mais ou menos as indicagdes da partitura.

‘ =uma pancada ¥ " e stacc. com as costas da méo incidindo sobre a regidio do campo de tessitura indicado (aproximadamente).

Mo, =o0%n deve permanecer rebaixado até a conclusdo da pega.

Obs.: Esta peca também pode ser tocada pelo professor e o aluno (em conjunto); e a cada execugéo podem trocar de incumbéncias, até que o aluno possa executa-la sozinho.

Fonte: Oliveira (2005, p. 21)

Em Massas os glissandi possuem duas notagdes: uma para execu¢ao com unha e polpa
dos dedos, o que pode significar a¢des diferentes com cada mao (Figura 112) e outra para

glissandi com dedos (Figura 113).

Figura 112 — Notagao para toque nas cordas com as maos em Massas, de Neder
Nassaro

B batidas leves comas unhas nas outras cordas (‘petelecos’)
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X
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\____/ i
afe " ™ I
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cordas - como acima)
h — 1w
(com as duas mios e
pedal)

Fonte: Nassaro (2013, p. 2)
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Figura 113 — Notagao para toque nas cordas com as maos em Massas, de Neder
Nassaro
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Fonte: Nassaro (2013, p. 3)

A acdo de tocar glissandi com partes diferentes (unhas e dedos) em cada mao nao foi
observada em nenhuma outra peca além de Massas.
Miragem também utiliza a nota com cabeca de “x” para realizagdo do glissando

(Figura 114), com indicag@o no rodapé¢ da pagina sobre o toque com unhas.

Figura 114 — Notagao de toque nas cordas com as maos em Miragem, de Marisa
Rezende
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Fonte: Rezende (2009, p. 5)

Noturno em Torno de Uma Deusa Nua se diferencia das notagdes para glissandi
mencionadas, pois a nota tem cabeca quadrada e uma abreviagdo de glissando € escrita acima

dessa (Figura 115).
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Figura 115 — Notagao de toque nas cordas com as maos em Noturno em Torno de
Uma Deusa Nua, de Willy Corréa de Oliveira
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Fonte: Oliveira (2002, p. 4)

Em Pianimbau o glissando ¢é curto, apenas entre duas notas, o que o torna pouco

efetivo em sua execug¢do (Figura 116).

Figura 116 — Notagao de toque nas cordas com as maos em Pianimbau, de Daniel

Wolff
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Fonte: Wolff (2011, c. 16)

Outra notacdo para uso das unhas no glissando ¢ encontrada em Prelude 7, onde uma

meia lua acima da se¢do na qual a técnica € realizada aparece para simbolizé-lo (Figura 117).
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Figura 117 — Notacao de toque nas cordas com as maos em Prelude 7, de Marcilio
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Semelhante a Kristallklavierexplosionsschattensplitter, bater com as unhas nas cordas

também ¢ uma notagdo vista em Massas, porém com petelecos (Figura 118).

Figura 118 — Notacao de toque nas cordas com as maos em Massas, de Neder Nassaro
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Fonte: Nassaro (2013, p. 2)

Em Objeto-quase, o toque com a ponta de dedos que foi tratado em diversas pecas, ¢
seguido de uma sugestdo do compositor de que o interprete experimente na busca de novas

sonoridades, exemplificando a variedade desses toques (Figura 119).
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Figura 119 — Notacao de toque nas cordas com as maos em Objeto-quase, mov. 1, de
Alexandre Lunsqui
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Fonte: Lunsqui (2007, c. 153)

A raspagem nas cordas aqui € descrita como “scratch”, contudo sem mais detalhes

sobre sua execuc¢do em relagdo a dire¢do, apenas indicacdo do uso das unhas (Figura 120).

Figura 120 — Notacado de toque nas cordas com as maos em Objeto-quase, mov. 1, de
Alexandre Lunsqui
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Fonte: Lunsqui (2007, c. 19)

Uma op¢do ¢ executar lentamente, no sentido longitudinal da corda, criando um
crescendo com utilizacdo do pedal.
O uso das instrugdes se faz sempre indispensavel para esclarecer as técnicas para o

intérprete, como os exemplos mencionados anteriormente. Porém, também ¢ possivel recorrer
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as notas de rodapé para a descricdo, como ocorre em Miragem (nos glissandi com unha) e no
segundo movimento da Sonata 1, nos clusters com a palma da mao nas cordas, que sdo

indicados através de asteriscos (Figura 121).

Figura 121 — Notacdo de toque nas cordas com as maos em Sonata I, mov. 2, de
Roberto Victorio

* Golpe com a palma da mao direto nas cordas . Percussivo .

**  Pressionar as teclas para a resultante em harmonicos .

Fonte: Victorio (2001, p. 9)

3.1.3.5 Pizzicati

O pizzicato, apesar de ser também uma técnica de toque nas cordas com dedos ou
unhas, foi tratado como uma subcategoria propria desse tipo de técnica nas cordas, pela sua
recorréncia nas pecas analisadas. Como nos instrumentos de corda, a técnica consiste em
pinca-las com unha ou ponta dos dedos, o que pode ser descrito pelo compositor a fim de
resultar em diferentes timbres. Esta técnica também pode ser executada com objetos como
palhetas.

Uma notacdo comum ¢ indicar a abreviacdao para “pizz.” com a nota com cabeca de

€,

x”’, como podemos perceber em “desassossego latente” e

6

...no desalinho triste de minhas

emocgoes confusas...” (Figura 122).
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Figura 122 — Instrucdes para notagdo de pizzicati em “desassossego latente”, de
Felipe de Almeida Ribeiro
Pizzicato: X noteheads indicate nail pizzicato directly at the string.

pizz
3

Harmonics are indicated by the depressed key with diamond noteheads and
the sounding pitch in parenthesis. One should prepare the piano beforehand
with chalk or pieces of paper in order to map each harmonic.

55—
(bj).
7 J
g

Fonte: Ribeiro (2010, p. 2)

A primeira peca possui também um outro tipo de uso para o pizzicato, combinado com
abaixar as teclas silenciosamente, para saber qual a corda que devera ser pingada (Figura
123).

Figura 123 — Notag¢ao de pizzicati em “desassossego latente”, de Felipe de Almeida
Ribeiro
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Fonte: Ribeiro (2010, c. 34)

Em Cataclysm (Figura 124), temos apenas a abreviacdo “pizz.”’, com a nota notada

normalmente, que deve ser pingada com uso de uma palheta, descrito na partitura.
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Figura 124 — Notagao de pizzicati em Cataclysm, de Marcus Siqueira

(con plectro) (Pizz.)
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unwanted noise as much as possible.
Fonte: Siqueira (2015, p. 2)

Em Andma Shajarat al-Hayah Tanmow fi al-Sahra Yahi, a compositora indica a acao
de pingar as cordas (pluck strings) ao invés da abreviacao para “pizz.” (Figura 125), assim
como FEkdysis (Figura 126). A diferenca entre ambas ¢ o uso de nota com cabeca de “x” e

tremolo pela primeira, enquanto a segunda ndo indica nenhuma diferenca na nota

propriamente.

Figura 125 — Notacdo de pizzicati em Andma Shajarat al-Hayah Tanmow fi al-Sahra
Yahi, de Tatiana Catanzaro
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Fonte: Catanzaro (2015, c. 17)
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Figura 126 — Notagao de pizzicati em Ekdysis, de James Correa

11"

Plucked on string s g

Fonte: Correa (2003, p. 2)

Em outra secdo de Ekdysis ha uma seta para indicar a nota especifica a ser pincada

(Figura 127).

Figura 127 — Notagao de pizzicati em Ekdysis, de James Correa
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Fonte: Correa (2003, p. 3)

Podemos observar que héa dois exemplos recorrentes de notacao: notas que tem cabeca
diferente juntamente com a descricdo para a acdo a ser realizada e notas que ndo possuem
alteracdo, mas acompanham a descri¢do para a técnica.

Um reflexo da falta de padronizagdo da técnica, em geral, pode ser percebido nas
pecas de Willy Corréa de Oliveira, onde cada composi¢do traz uma notagao particular para o

pizzicato. Miserere no. 13 (Figura 128), tem notas com formato de diamante, Miserere no. 14
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(Figura 29), notas em triangulo, Noturno em Torno de Uma Deusa Nua (Figura 130), notas

quadradas tocadas e Preludio de Sonia Rubinsky (Figura 131), notas em losango.

Figura 128 — Notacdo de pizzicati em Miserere no. 13, de Willy Corréa de Oliveira
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Fonte: Oliveira (2002, c. 16)

Figura 129 — Notacdo de pizzicati em Miserere no. 14, de Willy Corréa de Oliveira
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Fonte: Oliveira (2003, p. 1)
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Figura 130 — Instrucdes para notagdo de pizzicati em Noturno em Torno de Uma
Deusa Nua, de Willy Corréa de Oliveira

Fonte: Oliveira (2002, p. 1)

Figura 131 — Notagao de pizzicati em Preludio de Sonia Rubinsky, de Willy Corréa de

Oliveira
Us de ap uma m a mao espalmada
-g e com a ma erda
1asie para clima - 3 M a od [a
M : (nota quadradal Toca-se com Pizz. de unha ou plectro direta e nacordad
ara tiva glissando, fazer u 1as a 3s di

Fonte: Oliveira (2008, p. 1)

Prelude 7 faz uso da meia lua para indicar o toque com as unhas no interior do piano,
mas este ndo € essencial, uma vez que nas instrugdes da peca ja hé a indicagdo para a técnica

nas notas com cabeca de “x” (Figura 132). J4 em Suite dos 5 Ventos, o uso da meia lua

substitui a notagdo diferente para a nota (Figura 133).
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Figura 132 — Notag¢ao de pizzicati em Prelude 7, de Marcilio Onofre
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Fonte: Onofre (2008, c. 1)

Figura 133 — Notagao de pizzicati em Suite dos 5 Ventos, mov. 3, , de Marcilio Onofre
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Fonte: Onofre (2010, c. 12)

3.1.3.6 Outras técnicas

Algumas técnicas que ndo se encaixam nas categorias anteriores ¢ foram observadas
nas pegas sdo o abafamento da ressonancia da corda com a mao em Andma Shajarat al-Hayah
Tanmow fi al-Sahra Yahi (Figura 134), notada apenas com um asterisco que finaliza a

ressonancia, semelhante a uma notagdo de pedalizagdo, seguida da descri¢do da técnica.
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Figura 134 — Notagao de abafamento da corda em Andma Shajarat al-Hayah Tanmow
fi al-Sahra Yahi, de Tatiana Catanzaro
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Fonte: Catanzaro (2015, c. 16)

Podemos observar também a indicagdo do toque nas cordas (on strings) ou no teclado

do piano (both hands on keyboard) como em Objeto-quase (Figura 135). Isso serve para
alertar o intérprete para qual regido deve ser tocada e evitar erros.

Figura 135 — Notacdo de toque no teclado em Objeto-quase, mov. 1, de Alexandre
Lunsqui
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Fonte: Lunsqui (2007, c. 96)

Outras marcagdes para uma preparacao que antecede a execucao da técnica também

foram encontradas, como pegar ou soltar determinado material/objeto, como o caso de
Pianimbau (Figura 136).
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Figura 136 — Notagao de preparacdo do instrumento em Pianimbau, de Daniel Wolff
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Fonte: Wolff (2011, c. 23)

3.1.4 Piano preparado

A preparagdo consiste na utilizacdo de diversos materiais entre as cordas, tanto de
maneira fixa quanto mével, bem como interagdes com estes materiais com o uso de baquetas
ou maos. A indicacdo dos materiais usados, as respectivas cordas preparadas e o local da
preparagao devem ser descritos nas instru¢des da peca de modo que, uma vez preparada, a
nota ndo tenha, imprescindivelmente, uma notagdo distinta, ja que serd tocada no teclado de
maneira “convencional”.

Os materiais usados sdo os mais variados possiveis e, portanto, serdo descritos para
fins de esclarecimento e nao como Unicas possibilidades viaveis.

Em “ad te...per ludum” ha a utiliza¢ao de pedacos de tecido embaixo dos abafadores,

que por consequéncia abafam a ressonancia da corda (Figura 137).
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Figura 137 — Instrug¢des para preparagdo em “ad te...per ludum”, de Felipe de
Almeida Ribeiro

Under G3, place some kind of cloth/fabric underneath
the damper in order to suppress any resonance of
the string. The resulting sonority is that of a
percussive sound with very short decay ("square"

noteheads are used for these two pitches).

E==222222

Fonte: Ribeiro (2009, p. 2)

A notacdo ¢ ainda modificada para cabeca de notas quadradas de modo a distinguir as
notas preparadas das demais. Essa notacdo também ¢ observada em L’Art d’étre Grand-Peére
v. 1, no. 20 com a preparagao de uma nota com borracha (Figura 138) e “Desassossego

Latente”, com uso de moeda entre as cordas no parcial de quinta (Figura 139).

Figura 138 — Notacao de preparacao em L’Art d’étre Grand-Pere v. 1, no. 20, de Willy
Corréa de Almeida
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Figura 139 — Instru¢des para preparagdo em “desassossego latente”, de Felipe de
Almeida Ribeiro

Prepared piano: C3 and Bb3 have a coin placed at the middle of the string
(2nd harmonic). The sonority resembles that of a gong. The coin needs to fit
exactly the width of the three strings, and not more (to avoid buzzing). A 2

cents Euro coin is ideal for this sonority (notated with square noteheads):
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rr

Fonte: Ribeiro (2010, p. 2)

Como mencionado na se¢do sobre notas abafadas, na peca “...no desalinho triste de
minhas emogoes confusas...”, as notas preparadas com borracha sdo notadas com cabega em
forma de quadrado (Figura 140), porém isso pode confundir o intérprete uma vez que nao ha

distingdo das notas abafadas com as notas preparadas.

Figura 140 — Instrucdes para preparagdao em “...no desalinho triste de minhas emog¢oes
confusas...”, de Felipe de Almeida Ribeiro

5. A series of notes need to be prepared with pieces of
rubber that fit between the piano strings and the metal
bar slightly above them (Figure 6, 12). The idea is to
damp the strings in a way that the fundamental pitch
decays while the piano’s resonance remains. The final
sonority is similar to a percussion instrument, with a
clear pitch distinction followed by a strong resonance

(instrument’s body).

pin damper metal bar
H string iy ;|
Figure 6

Fonte: Ribeiro (2012, p. 66)

Como em “desassossego latente”, as moedas entre as cordas também sdo utilizadas
em “ad te...per ludum” e sdo posicionadas no ponto do parcial de oitava, buscando uma

sonoridade de sino (Figura 141). Nesse caso as notas preparadas tem cabega de “x”.
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Figura 141 — Instrug¢des para preparagdo em “ad te...per ludum”, de Felipe de

Almeida Ribeiro
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Fonte: Ribeiro (2009, p. 66)

Andma Shajarat al-Hayah Tanmow fi al-Sahra Yahi possui uma preparacao que inclui

outros materiais como massa de modelar (play doh modeling clay), massinha adesiva
(patafix), régua e tigela. A tigela ¢ posicionada de dois modos diferentes sobre as cordas,
sendo um deles discutido detalhadamente na secdo sobre toque com objetos nas cordas. O
outro modo de posicionar a tigela, propriamente a usando como preparacao, ¢ com a boca

para cima, para vibrar sobre as cordas apos toca-la (Figura 142).

Figura 142 — Notagao de preparacdo em Andma Shajarat al-Hayah Tanmow fi
al-Sahra Yahi, de Tatiana Catanzaro
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Além dos dedos para percutir a tigela, hd também a instrug¢do para percuti-la com um
anel de metal (Figura 143), um modo de utilizar a preparacao tocando o préprio objeto com o

qual se prepara, ao invés de apenas as teclas.

Figura 143 — Notagao de preparacdo em Andma Shajarat al-Hayah Tanmow fi
al-Sahra Yahi, de Tatiana Catanzaro
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Fonte: Catanzaro (2015, c. 5)

A notacdo da preparacdo da pega ¢ feita através do uso de 5 letras diferentes. “P” para
massinha adesiva (patafix), com som de altura definida, mas seco; “M” para a massinha de
modelar (play-doh), com som totalmente sem altura; “R” para a régua sobre as cordas, uma
preparacdo moével; “P” com uma linha vertical para a preparagdo com massinha adesiva em
apenas 2 das 3 cordas do piano, com altura definida. Ja a letra “O” indica apenas o modo

ordinario de tocar, sem nenhum tipo de preparacao (Figura 144).
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Figura 144 — Instrugdes para preparagdo em Andma Shajarat al-Hayah Tanmow fi al-Sahra
Yahi, de Tatiana Catanzaro

@ Modeling clay - Playdoh (no pitch)

® Patafix (tonic but very dry sound) - can be put in any place available in the string or over the natural harmonics

@ Patafix over just 2 of the 3 strings (tonic sound)

® Rule
@ Ordinary

Patafix (B0 string)

stress bars .,

Fonte: Catanzaro (2015, p. 9)

Essa tultima preparagdo da massinha adesiva em apenas duas notas também ¢
modificada durante a peca, onde a compositora indica a retirada de certas preparagdes que sao

colocadas em outras cordas durante a performance (Figura 145).

Figura 145 — Notagdes para preparagdo em Andma Shajarat al-Hayah Tanmow fi
al-Sahra Yahi, de Tatiana Catanzaro
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Do Livro dos Seres Imagindrios traz uma série de instru¢des cuidadosamente descritas
sobre as preparacoes. Borrachas e arruelas ou moedas sdo empregadas de diversos modos para
produzir sonoridades muito distintas. Da borracha buscam-se trés timbres diferentes: sons
abafados e distorcidos na regido grave, sons opacos, sem harmdnicos, na regido média e sons
de wood blocks' na regido aguda. A arruela/moeda deve produzir sons proximos a um gongo

chinés (Figura 146).

Figura 146 — Instrucdes para preparagdo em Do Livro dos Seres Imaginarios, de
Valéria Bonafé

1) Registro grave (notas E1 e F1): preparagdo com borracha.
Os componentes graves do som deverdo ser abafados, porém liberando a ressonancia
de componentes agudos. Pode-se buscar uma ressonanica mais distorcida ou priorizar
algum harménico especifico. Buscar uma sonoridade homogénea para as duas notas.

2) Registro médio-grave (notas D2 e G#2): preparagdo com borracha.
Procurar uma sonoridade que combine distor¢do do timbre e opacidade. Ao contrario do
grupo anterior, buscar uma sonoridade mais inarménica evitando a priorizagdo de algum
harménico especifico. Buscar uma sonoridade homogénea para as duas notas.

3) Registro médio (Eb4 e F4): preparagao com arruelas (ou moedas).
Procurar um timbre similar ao gongo chinés. Buscar uma sonoridade homogénea para
as duas notas.

4) Registro agudo (F, G#, B e C): preparagdo com borracha.

Procurar um timbre similar ao wood block. Buscar uma sonoridade homogénea para as
duas notas procurando manter a relagéo grave/agudo entre elas.

Fonte: Bonafé (2010, p. 3)

O fato da preparagao ser descrita no inicio da partitura permite que nao haja diferencas
na notagdo dessas notas preparadas, pois uma vez preparadas devem apenas ser acionadas
diretamente no teclado. A compositora indica como preparar cada corda com os objetos,
deixando livre para experimentacdo do intérprete a escolha da sonoridade, de acordo com
tamanho, espessura e flexibilidade do material.

Em Massas hé apenas a prepara¢do movel com uma folha de papel posicionada sobre
as respectivas cordas tocadas de modo convencional no teclado, que ¢ depois retirada (Figura

147).

3! Instrumento musical de percussio que é composto por blocos ocos de madeira.
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Figura 147 — Notag¢ao de preparagdo em Massas, de Neder Nassaro
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Fonte: Nassaro (2013, p. 1)

Mobile utiliza imas de neodimio posicionados em regides especificas das cordas que

sdo descritas nas instrucdes da obra (Figura 148).

Figura 148 — Instrucdes de preparacdo em Mobile, de Michelle Agnes

1. Materials and preparation

The most important part of the preparation consists on placing magnets.
Since the piano has lots of metal inside its structure, that could be a risk to the
stability of the magnets causing undesirable falling, | propose a general model for
the preparation that can be changed according to different piano configurations.

Fonte: Agnes (2012, p. 2)

Ha uma liberdade para posicionamento dessa preparagdo, uma vez que a compositora
reconhece a dificuldade por conta dos diferentes modelos de piano que podem complexificar

o posicionamento desses imas por conta das travas (Figura 149).
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Figura 149 — Instrucdes de preparacdo em Mobile, de Michelle Agnes

The score notation in based on the five piano register. Since each piano has
a different configuration, you can set these regions according to the metallic

structure of the instrument you have.

medium low - medium high  high very high

Fonte: Agnes (2012, p. 2)

Como Andma Shajarat al-Hayah Tanmow fi al-Sahra Yahi, Mobile também faz uso de
massinha adesiva, além de pedagos de madeira (podem ser prendedores de roupa), parafusos
com arruelas e sem arruelas (tocados com a baqueta superball). As notas preparadas com
parafusos ndo tem uma notagao distinta na partitura (Figura 150), mas os imas sim, pois sao

tocados tanto com as maos (Figura 151), quanto com a baqueta superball (Figura 152).

Figura 150 — Instru¢des de preparacdo em Mobile, de Michelle Agnes

B) Three screws with washers

Free placement, far from the magnets, full of resonance and rebounding
sound recommended. You will not play directly on it. They are used when you are

playing on the keyboard.

ﬁ#ﬁ:

C) Three screws
Place it on the medium high register. Since they will be played with the

superball mallet, find a place where you can easily reach them.

Fonte: Agnes (2012, p. 4)



127

Figura 151 — Instrucdes de preparacdo em Mobile, de Michelle Agnes

W @ Push the magnetic very gently on top
' with your fingertips in order to
produce an oscillation movement. It
sounds like a tremolo. Before play,
found a deep contact with the
fingertips. When the magnet number
is not indicating on the score, you
can improvise according to the
register represented on the score.

nf

Fonte: Agnes (2012, p. 5)

Figura 152 — Instrucdes de preparacdo em Mobile, de Michelle Agnes
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Fonte: Agnes (2012, p. 5)

Pianimbau ¢ outro exemplo onde a preparagdo com o hashi ou vareta nas cordas nao

altera a notagdo das notas preparadas (Figura 153).

Figura 153 — Notacao de preparacao em Pianimbau, de Daniel Wolff

Fonte: Wolff (2011, c. 95-97)
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A notagdo de Preludio de Sonia Rubinsky ¢é ligeiramente distinta, pois o compositor
indica com um tracejado a preparacdo e sua duragdo na pega (um CD box) (Figura 154). Isto

¢, ao final da linha, o objeto deve ser retirado.

Figura 154 — Notagao de preparacdo em Preludio de Sonia Rubinsky, de Willy Corréa
de Oliveira
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Fonte: Oliveira (2008, p. 1)

3.1.5 Voz/corpo/gesto do pianista

Movimentos e/ou gestos, falar, sussurrar ou cantar correspondem a outra possibilidade
técnica, desde que diretamente escritos e notados pelo compositor. Apesar das diversas
implicagdes da questdo do gesto e da performance, o principal ponto da pesquisa ¢ apenas
exemplificar as possibilidades notacionais encontradas nas pecas analisadas que fazem um
uso pontual dessas indicagdes para o intérprete. De nenhum modo busca-se tratar de
discussdes conceituais. A categorizacdo do ‘“gesto/movimento” como um tipo de técnica
assume um carater instrutivo de classificagdo das pecas que fazem uso dessas notacdes.

“ad te...per ludum” emprega a recitagdo de texto, com pronuncias especificas para

€,

vogais e consoantes. Nao ha alturas definidas e as notas sdo escritas com cabega em “x”, em

uma segunda pauta, com indica¢des para movimentos ascendentes ou descendentes (Figura

155).
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Figura 155 — Notagao de recitagdo em “ad te...per ludum”, de Felipe de Almeida
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Fonte: Ribeiro (2009, c. 3)

J& em afloat o uso da voz € sussurrado ou falado, com o texto escrito entre colchetes,

também sem altura definida (Figura 157).

Figura 156 — Notacao de voz falada em afloat, de Paulo Guicheney
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Fonte: Guicheney (2014, c. 27)

Além das alturas indefinidas, algumas pegas também fazem uso de notas reais, como

Miserere no. 13, onde o pianista deve cantar em boca chiusa ou vocalize (Figura 157).
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Figura 157 — Notagao de voz cantada em Miserere no. 13, de Willy Corréa de Oliveira
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Fonte: Oliveira (2002, c. 16)

A voz pode também ser associada a um gesto ou movimento performatico,
expressamente descrito pelo compositor, como Miserere no. 16, onde o canto assobiado do

pianista deve ser combinado com uma ag¢ao (Figura 158).

Figura 158 — Notacdo de canto e assobio em Miserere no. 16, de Willy Corréa de

Oliveira
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Fonte: Oliveira (2009, p. 1)

Miserere no. 18 incorpora na performance aderecos como um chapéu e um copo de
agua, com instru¢des notadas através de asteriscos, que descrevem a agdo de tomar ou cuspir a

agua em momentos especificos da peca (Figura 159).
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Figura 159 — Notagao de acdes performaticas em Miserere no. 18, de Willy Corréa de
Oliveira
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Fonte: Oliveira (2012, p. 1)

Movimentos como ficar em pé ou tocar o pedal com as maos sdo indicados na pega
L’Art d’étre Grand-Pere v. 2, no. 12 (Figura 160), com instru¢des notadas pelo compositor

para realizacdo pelo intérprete em certas secdes da obra.

Figura 160 — Instrucdes para agdes performaticas em L’Art d étre Grand-Pere v. 2, no.
12, de Willy Corréa de Oliveira

12. Points lignes plan

O jovem pianista ndo se senta na banqueta durante a execugio desta peca. De pé, diante do teelado ele desloca-se

=

para posicionar-se diante do registro requerido pela execugio: o signo \# indica o tempo necessdrio para atingir cada
novo posicionamento. Tudo o que estiver prescrito na partitura deve ser tocado — mesmo os siléncios — antes da
indicagdo do préximo posicionamento no campo de tessitura.

Com os dedos da mio direita toca as seis notas; ¢ com a mio esquerda executa o sol sustenido com forga.

SRS

Com uma das mios toca o |4 grave (-2) ¢, agachando-se com presteza, abaixa o pedal com a mio que melhor lhe

aprouver. O jovem pianista deve experimentar diferentes possibilidades de tempo decorrido entre o desferimento da

tecla (14 -2) e o abaixamento do Pedal (distintas conservagoes de harmonicos). Também em distintos instrumentos,

cle elege o tempo decorrido entre a nota ¢ a pedalizacio que melhor resulte segundo sua escuta.

( ): Notas ou clusters entre parénteses devem ficar a cargo do professor (que deve tocd-los também de pé, cuidando para
nédo estorvar os movimentos do discipulo ao longo do teclado).

®: Nio ¢ necessirio (neste caso) seguir a ordem estabelecida pela partitura para os siléncios de cada dedo. Para cada

execugdo o jovem pianista pode experimentar novas ordens para os siléncios dos dedos, porém o sol sustenido final

deve ser sempre mantido.

Para a obtengio do legato desejavel é necessdrio distribuir as notas pelos dedos de ambas as méos.

©9

Cada cluster compde-se aproximadamente de 6 a 8 semitons por graus conjuntos. Cada cluster deve ser obtido pela
agdo conjunta de ambas as maos simultaneamente sobre as teclas acomodadas de maneira a pressionar

: A «B ;
simultancamente as teclas brancas e pretas. A localizagio do cluster “T " no pentagrama sugere a altura aproximada

(no campo de tessitura) em que deve incidir no teclado do piano.
Obs: os clusters (I') referentes ao professor nao devem ter o abarcamento maior de que o obtenivel pelas maozinhas da
crianga!

Fonte: Oliveira (2005, p. 41)

Na pe¢a Noite do Catete 3 o pianista deve agir de acordo com indicagdes da
iluminacdo, descrita pelo compositor, como exagerar os gestos para estes serem bem

delineados em relacdo a luz em momentos determinados (Figura 161).
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Figura 161 — Instrucdes para agdes performaticas em Noite do Catete 3, de Luiz
Carlos Cseko

OBSERVACOES GERAIS
. Retirar a tampa do piano.
. A obra poderd ser tocada por qualquer combinagéo de pianos ao vivo e gravados ou somente pianos ao vivo.
. Pianos sempre amplificados. Delay deverd ser usado no segmento final, vide partitura.
. Vestudrio: pianista(s) deverd usar roupa preta ou escura
1) 01 PIANO AO VIVO. Light Design/Projeto de Iluminacio: luz de intervalo ou servico, refletores apagados; os fachos de luz deverdo
estar préviamente, completamente delineados pela fumaca de palco, com volume; instrumentistas entram e se posicionam; black out;
refletores se acendem intensidade determinada, imediatamente a peca se inicia. 02 maquinas de fumaca tipo Rosco, silenciosas, serdo
colocadas no sistema de ventilacio do teatro e serdo operadas da cabine de iluminagéo (cabos longos o suficiente para permitir a
operacéo ou controle remoto); fumaca de palco acionada intermitentemente, durante toda a obra, para evitar que os fachos de luz
percam definicdio e volume. A peca termina, simultinea e imediatamente black-out, luz de intervalo.
vide Mapa de Iluminag&o. Iluminacdo convencional: 01 piano; 02 refletores elipsoidais, com iris, gobos, facas, minimo de 1.000 watts;
01 méquina de fumaca tipo Rosco F 100. Refletor 01 a pino/vertical, o mais alto possivel no teto, foco circular, didmetro de 20 cm
aproximadamente, luz branca, leitosa; foco de luz deverd incidir sobre a extremidade final da cauda do piano, na caixa aclstica, o mais
préximo possivel do final da caixa. Refletor 02 colocado atrds do piano, no fundo/lateral do palco, em torre ou parede, altura exatamente
4 altura do corpo do piano, sendo o foco parcialmente bloqueado pelo corpo do piano; foco com abertura suficiente para incidir em 3 do
piano, ndo incidindo no final da cauda, somente incidindo no(a) pianista quando este(a) se levanta para tocar dentro do piano; foco
paralelo ao chdo do palco; gelatina vermelha. Antes da obra comecar o palco deverd estar enfumacado o suficiente para delinear
nitidamente os fachos de luz, fazendo desaparecer a cauda do piano,
. Scenic Design/Projeto Cénico: pianista(s) deverdio exagerar os gestos, dramaticamente, interferindo e silhuetando-se o maximo possivel
no facho de luz vermelha.
2) 02 OU MAIS PIANOS AQ VIVO, Encaixar os pianos 2 a 2, ou tocando as extremidades das caudas. Luz branca idéntica & anterior,
porém situando-se na juncéo dos pianos. Luz vermelha idéntica & anterior, porém situando-se angulada, talvez 2 refletores incidindo
sobre todo o corpo dos pianos e vazando pelas laterais.

. BAQUETAS DE XILOFONE OU CABECA DURA (PLAS‘HCO, MADEIRA), 01 COPO DE VIDRO, LAMINAS DE METAL E PLASTICO para executar
as sonoridades na harpa/cordas.

DURACAO: CERCA DE 4':45"

Fonte: Cseko (2003, p. 3)

Neste ultimo caso a técnica foi incluida uma vez que o compositor descreve as agdes

performadticas do pianista. Demais acdes escolhidas pelo intérprete ndo serdo tratadas, pois se

distanciam da proposta da presente pesquisa. Importante, no entanto, entender as limitagdes

dessas notagdes, pois elas podem englobar outros elementos para além do campo do piano e

da performance.

Nos limites dessa técnica esta também o exemplo de Noturno em Torno de Uma Deusa

Nua que instrui agdes teatrais para o pianista, que podem ser consideradas como sugestdes de

carater para a peca (Figura 162).
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Figura 162 — Instrucdes para agdes performaticas em Noturno em Torno de Uma
Deusa Nua, de Willy Corréa de Oliveira

guia de interpretacao

Fonte: Oliveira (2002, p. 6)

Além das agdes teatrais, movimentos de levantar e sentar ao piano e uso da voz dos
exemplos anteriores, sonoridades produzidas com o corpo podem ser observadas, como na
peca Suite Juvenil, onde o compositor indica que o pianista deve bater palmas através de notas

com cabec¢a em “x” (Figura 163).

Figura 163 — Notagdo para palmas em Suite Juvenil, mov. 4, de Calimério Soares
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Fonte: Soares (2003, c. 44)
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3.1.6 Percussao na superficie do piano, com mios e/ou objetos

Essa técnica consiste em qualquer tipo de toque nas estruturas do piano, tanto de metal
quanto de madeira, com as proprias maos ou objetos. Tampas, teclas, travas de ferro, buracos
na caixa de ressonancia sao algumas das superficies que podem ser percutidas e utilizadas
para a producao de sonoridades.

Andma Shajarat al-Hayah Tanmow fi al-Sahra Yahi indica o toque nas barras de ferro
de modo a vibrar a tigela posicionada nas cordas por simpatia (Figura 164), com a notagado de

uma nota sem altura com cabeca de “x”.

Figura 164 — Notacao de toque na superficie do piano em Andma Shajarat al-Hayah
Tanmow fi al-Sahra Yahi, de Tatiana Catanzaro
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Fonte: Catanzaro (2015, c. 2)

A estrutura de metal interna do piano (a harpa do piano®*) é utilizada na peca
Cataclysm, onde o compositor pede o toque com a mao direita fechada nessa regidao (Figura

€,

165), com a notagdo da cabeca de nota em “x”, sem alturas definidas.

32 No original: “Cast iron plate”.
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Figura 165 — Notagao de toque na superficie do piano em Cataclysm, de Marcus
Siqueira
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Fonte: Siqueira (2015, p. 5)

Outra notagdo semelhante ¢ um tremolo com a ponta dos dedos e a palma da mao

direita na regido central da tdbua harmonica do piano® (Figura 166).

Figura 166 — Notacao de toque na superficie do piano em Cataclysm, de Marcus

Siqueira
4=78
= {)
2
:@3 {io Stk
e " (Tremolo with fingertips and the palm of the right hand
UD @y simile over the central region of the soundboard)
. B - ©.

Fonte: Siqueira (2015, p. 6)

Em L’Art d’étre Grand-Pere v. 1, no. 8, o toque também ¢ realizado sobre a tabua

harmonica do piano, com a nota com cabeca de “x” (Figura 167).

%3 No original: “Soundboard”.
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Figura 167 — Notagao de toque na superficie do piano em L’Art d’étre Grand-Peére v.
1, no. 8, de Willy Corréa de Oliveira
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Fonte: Oliveira (2005, p. 8)

Toques com dedos, mios e palmas em varias partes do instrumento também sao
utilizados na peca Gosto de Terra e devem ser experimentados pelo pianista nas estruturas

metal e madeira (Figura 168).

Figura 168 — Instrucdes para toque na superficie do piano em Gosto de Terra, de
Daniel Puig

Fonte: Puig (2013, p. 5)

Em Kristallklavierexplosionsschattensplitter (Figura 169) o pedal una corda ¢é

pressionado e solto rapidamente para produzir o som da madeira.
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Figura 169 — Notagao de toque com pedal em
Kristallklavierexplosionsschattensplitter, de Tatiana Catanzaro
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Fonte: Catanzaro (2006, c. 8)

A notacdo ¢ semelhante ao cluster, no entanto, pode confundir o intérprete,
especialmente quando ndo ha descri¢do da técnica junto a notacdo. Na mesma peca, a
compositora também indica o fechamento da tampa do piano® com forga, produzindo uma

sonoridade violenta da batida da madeira (Figura 170).

Figura 170 — Notagao de fechamento da tampa do piano em
Kristallklavierexplosionsschattensplitter, de Tatiana Catanzaro
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Fonte: Catanzaro (2006, c. 24)

> No original: “Keyboard lid”.
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A notagdo ¢ realizada como um grande cluster, muito visual, além da descricdo da
acdo. E importante compreender que alguns pianos possuem um mecanismo de fechamento da
tampa que pode impedir essa técnica, exigindo que o pianista experimente outras
possibilidades para sua execugao.

Além das maos, também podem ser empregados objetos para o toque na superficie do

instrumento, como o uso de baquetas em Memorial do Granito (Figura 171).

Figura 171 — Notag@o de toque na superficie do piano em Memorial do Granito, de

Rodolfo Valente
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Fonte: Valente (2015, c. 119)

A notagdo aqui € realizada com a nota com cabeca quadrada e o tipo de baqueta a ser
utilizado, ou ainda se com a haste ou feltro, nao ¢ especificado.

Outra parte do instrumento que pode ser utilizada para producdo de sonoridades sdo as
cravelhas®, como em Objeto-quase, no qual uma caneta deve ser derrubada nessa regido
(Figura 172). A notagdo ¢ feita com a nota com cabega de “x” e a agdo ¢ descrita acima do

trecho.

> No original: “Tuning knobs .
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Figura 172 — Notag¢ao de toque na superficie do piano em Objeto-quase, mov 1, de
Alexandre Lunsqui
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Fonte: Lunsqui (2007, c. 189)

Na peca Straight, no chaser - Monk o compositor faz uso de uma lamina de metal ou
pléstico, que pode ser uma régua, para percutir a parte de madeira da caixa aclstica através
dos seus buracos (Figura 173), com notagdo das figuras com cabega redonda, enquanto a

cabeca em formato de tridngulo corresponde a percussao na parte de metal.

Figura 173 — Instrugdes para toque na superficie do piano em Straight, no chaser -
Monk, de Luiz Carlos Csekd

friccionar cordas graves, sentido longitudinal, com I&mina de metal. Friccionar
sempre sem interromper o som. Observar a velocidade indicada.

AV friccionar cordas agudas, sentido paralelo ao teclado, com Idmina de metal.
£ t Observar a velocidade indicada.

‘T percutir com ldmina a madeira da caixa acustica, através dos orificios na chapa
de metal. Caso seja técnicamente invidvel percutir partes metédlicas.

T percutir com I8mina partes metalicas particularmente sonoras. Retinentemente
metdlico, claro.

Fonte: Cseko (2015, p. 4)

Uma outra possibilidade técnica € tocar nas proprias teclas como em Suite dos 5
ventos, onde uma tecla abaixada silenciosamente ¢ percutida para a produ¢do do som da
madeira (Figura 174). No caso da notacdo, também had uma descricio da técnica

simultaneamente a nota com cabeca de “x”.
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Figura 174 — Notagao de toque na superficie do piano em Suite dos 5 Ventos, mov. 3,
de Marcilio Onofre
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Fonte: Onofre (2010, c. 26)

A partir dos exemplos, € possivel observar a importancia da indicagdo da regido no
qual essa técnica sera realizada, assim como do objeto que serd empregado, para que nao haja

davidas por parte do intérprete.

3.1.7 Eletronica

Os usos da eletronica consistem em dois modos distintos: fixed media, reproduzido a
partir de uma gravagdo, geralmente preparada pelo proprio compositor, ou eletronica em

tempo real. Segundo Anvaritutunchi:

O termo fixed media, originalmente emprestado da ciéncia da computacdo, tem
gradualmente substituido o termo tape music, como resultado da extingdo da fita
magnética como o principal meio de armazenamento (e edicdo) para musica
eletroacustica (Anvaritutunchi, 2024, p. 9, tradugdo nossa). 3

Pegas como afloat e Fluxo e Declinagdo 2 fazem parte do primeiro tipo, isto &,
utilizam uma gravagdo prévia que ¢ disparada por um dispositivo a0 mesmo tempo que a
partitura para piano ¢ executada. Na primeira pega, afloat, o compositor indica que as
amostras de som podem ser superpostas e sua notagdo na pega ¢ feita através da descricao

“S1” que corresponde a amostra 1 (sample 1), “S2”, correspondente a amostra 2, e assim por

% No original: “The term fixed media, originally borrowed from computer science, has gradually replaced the
term tape music, as a result of the extinction of magnetic tape as the main storage (and editing) medium for
electroacoustic music.”
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diante (Figura 175). Essas amostras podem ser disparadas pelo proprio pianista através de um

equipamento como um pedal controlador ou teclado midi.

Figura 175 — Notacdo de eletronica em afloat, de Paulo Guicheney
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Fonte: Guicheney (2014, p. 1)
Fluxo e Declinag¢do 2 utiliza 0 mesmo procedimento com uma notacdo semelhante

(Figura 176).

Figura 176 — Notacao de eletronica em Fluxo e Declinagdo 2, de Rogério Vasconcelos
Barbosa
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Fonte: Barbosa (2014, c. 4)

Gosto de Terra, Memorial do Granito, Instantdnea, “...no desalinho triste de minhas
emogoes confusas...” e Poussieres cosmiques fazem parte do segundo grupo, onde hd um

processamento dos sons simultaneamente a execucdo da peca. Instantdnea, por exemplo,
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indica uma interatividade entre a captagdo das sonoridades produzidas pelo piano e o

processamento do patch® em tempo real (Figura 177).

Figura 177 — Instrucdes para a eletronica em Instantanea, de Bruno Ruviaro

Sobre o processamento do som em tempo real:

* Um microfone devera captar os sons de dentro do piano, em especial os da regido médio-aguda.

* Os sons captados devem ser enviados em um tinico canal (mono) para o computador, para serem processados pelo patch “Instantanea”
(Max/MSP). O resultado do processamento é enviado em estéreo para o sistema de difusdo eletroactistica da sala de concerto.

* O proéprio patch contém controles de volume para: 1) a camada de sons processados e 2) o som direto captado pelo microfone (servindo
portanto também de amplifica¢do do instrumento). O volume global dos sons eletroactisticos processados em tempo real deve ser ligeiramente
maior do que o volume do som do piano (actistico + amplificagdo), mas ndo deve se sobrepor exageradamente a ele. Ajustes de mixagem
precisarao ser feitos de acordo com cada sala de concerto.

* Em uma situagao ideal, o som nao processado do piano e sua contraparte eletroactistica (transformada) deverao se fundir a0 méximo.. Pode-s
experimentar posicionar as caixas de som bem préximas ao piano, buscando criar a ilusdo de uma fonte sonora tinica, homogénea.

Fonte: Ruviaro (2005, p. 6)

«

De modo semelhante, “...no desalinho triste de minhas emogoes confusas...” também
indica a captacdo por microfones e um processamento dessas sonoridades pelo equipamento

eletronico (Figura 178).

3" Um patch é um layout de elementos visuais (ou visualiza¢des) em uma janela, que pode servir como uma
ferramenta de composi¢do musical, além de outros propositos de programagio em geral. Agon, Carlos;
Assayag Gérard; Laurson Mikael; Rueda, Camilo; Computer Assisted Composition at Ircam : PatchWork &
OpenMusic. Disponivel em:
http://recherche.ircam.fr/equipes/repmus/RMPapers/CMJ98/#:~:text=PatchWork%20(PW)%?20is%20a%20tool
,0f%20making%?20connections%20between%20boxes.
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Figura 178 — Instrucdes para a eletronica em “...no desalinho triste de minhas
emogoes confusas...”, de Felipe de Almeida Ribeiro
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Figure 11. Live-electronics workflow
Fonte: Ribeiro (2012, p. 69)

Algumas pecas incluem o posicionamento da eletronica, do piano, dos microfones e
caixas de som, além de explicagdes mais especificas sobre a eletronica, como Gosto de Terra
ou Memorial do Granito, que apresenta informagdes sobre os processamentos dos sons, como

granulagdo e delay (Figura 179).

Figura 179 — Notacdo de eletronica em Memorial do Granito, de Rodolfo Valente

=90 i } 3
. s
electronics é '<11 .............. r p _'_ g; ..........
sempre leve, brilhante
> >
Ple® 2SO @{g - - - E/'% ﬁii
Jl::::f_ p—| e H.F_:: S - 2 ':r ! ] = _E
ﬁ— : 59 7 %
D)) —7 3. ———
prano mf —— P PP —_—nf
1 = ¢ = = 7
= e

Fonte: Valente (2015, c. 1)
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Beethoven através do espelho - Inventio ¢ uma peca que também faz uso de fixed
media, ou seja, eletronica pré gravada, porém ndo ha disparo durante a pega. As informagdes
sobre a eletronica dizem respeito a minutagem indicada na pega, de modo que o intérprete

possa se localizar e sincronizar sua parte no piano com a eletronica (Figura 180).

Figura 180 — Notacdo de eletronica em Beethoven Através do Espelho - Inventio, de
Rael Toffolo
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Fonte: Toffolo (2005, c. 1)

Os disparos da eletronica podem ser feitos por um técnico, porém, na presente
pesquisa, consideramos apenas pecas que possam ter a ativagdo do recurso eletronico pelo
proprio pianista. Portanto, ativagdes mais complexas da eletronica dificilmente podem ser
operadas apenas pelo pianista, sendo recomendado o auxilio de outro individuo para a

performance e/ou estudo.

3.1.8 Outros instrumentos (e-bow e berimbau)

Essa técnica apenas sera pontuada devido aos exemplos encontrados nas pecgas
analisadas, condicionada ao uso pelo proprio pianista. O primeiro exemplo € a peca
@ ” . A o .
Cataclysm” que faz uso do e-bow, um equipamento eletronico utilizado em guitarras para
promover sustain infinito da vibragdo da corda. Para utiliza-lo, o pianista posiciona o e-bow

nas cordas do piano e seleciona uma das duas fases que o equipamento possui, permitindo que
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a vibragdo da corda seja sustentada pelo dispositivo®®. A nota que sera sustentada acompanha

a descri¢@o de seu uso em Cataclysm (Figura 181).

Figura 181 — Notacdo de e-bow em Cataclysm

(Place the index finger of the left hand, at the beginning of
the vibration of the indicated string, in order to obtain a
very muffled sound - similar to a pizzicato)
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(The E-Bow, must be positioned well to the center of the

indicated string: after the dampers. The Pianist can
choose which of the two phases of the E-bow want to
create the resonance. Once activated the E-Bow, the
pianist must be aware that the sustain pedal influences
directly that frequency.)

Fonte: Siqueira (2015, p. 1)

O e-bow ¢ colocado e retirado em momentos especificos que sdo, também, apontados

através da notacao (Figura 182).

Figura 182 — Notacao de e-bow em Cataclysm, de Marcus Siqueira
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ai The E-Bow must be pulled out as gently possible, avoiding
- unwanted noise as much as possible.

Fonte: Siqueira (2015, p. 2)

Outro exemplo de uso do instrumento foi encontrado em Pianimbau, onde o
compositor faz uso de um berimbau (que pode ser substituido pelo uso do hashi ou vareta

tocando nas cordas do piano). O toque do berimbau ¢ especificado no inicio da pega, assim

38 Por se tratar de uma categoria com apenas um exemplo pratico, optou-se por diferencia-lo dos demais objetos
utilizados para o toque nas cordas.
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como a melhor posicdo em que deve ser colocado, para facilitar sua manipulagdo (Figura

183).

Figura 183 — Notacdo de berimbau em Pianimbau, de Daniel Wolff
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and produce the slurred note with the left hand only (by pressing or removing the rock/coin from the string).

Fonte: Wolff (2011, c. 1)

3.2 Observacoes sobre as técnicas encontradas

Algumas técnicas encontradas nas obras ndo foram consideradas técnicas estendidas,

uma vez que ndo correspondem a um modo distinto de tocar o instrumento. A granulacdo

estatistica utilizada por Willy Corréa, por exemplo, ndo foi incluida, mas brevemente

mencionada na secdo 3.1.2, j& que representa um modo de tocar notas que se inserem na

regido de um cluster diretamente no teclado do piano, de modo alternado e ndo simultaneo

(Figura 184).
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Figura 184 — Instrucdes para granulagdo estatistica em L'Art d'étre Grand-Pere v.1, no
14, de Willy Corréa de Oliveira

Nota:
Para a execugéo do 6° compasso:
O cluster de 7 semitons deve soar como um conjunto de campainhas, de guizos, uma sorte de granulagéo continua formada pelo todo.

A mao direita toca as notas faz solt la: sit aleatoriamente, o mais rapido e nervosamente possivel e evitando a todo custo que as notas se suscedam por graus
conjuntos (como segmento escalar), o mesmo procedimento para a mao esquerda que toca as notas fa# sol# la#. E desejavel que as méos trabalhem
independentemente uma com relacéo & outra, cada qual utilizando 0 méaximo potencial de suas velocidades: resultando numa granulagéo estatistica.

Em caso de natural indisponibilidade da crianga para a realizag&o do cluster segundo o procedimento prescrito, tentar esta outra possibilidade:

Ambas as maos fechadas, os misculos dos bragos contraidos, mover com a maior rapidez os dedos (das maos fechadas), as costas dos dedos de uma mao sobre as
feclas brancas, e sobre as negras as costas dos dedos da outra méao, ajuntando aos movimentos das costas dos dedos sobre as teclas, bruscos e nervosos soquinhos
simultaneos das m&os contraidas. Deve produzir o efeito de uma banda de cluster bastante mével e conicidente de notas velozes (ao acaso), como guizos em abundancia.

Fonte: Oliveira (2005, p. 15)

Ekdysis possui uma indicagdo para escuta de parcial harmdnico, que também nao foi
considerada técnica estendida, por se tratar de uma recomendacao a escuta do intérprete

(Figura 185).

Figura 185 — Notacao de parcial harmonico em Ekdysis, de James Correa
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Fonte: Correa (2003, p. 2)

A peca Gosto de Terra possui inimeras indicagdes poéticas ja no inicio da partitura
(Figura 186) que podem nortear a interpretagdo do pianista, mas ndo serdo tratadas como

técnica estendida.
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Figura 186 — Instrucdes poéticas em Gosto de Terra, de Daniel Puig

Fonte: Puig (2013, p. 1)

A propria partitura ndo ¢ convencional (no sentido de nao possuir pauta ¢ sim
simbolos que indicam cada ac¢do) e as indicacdes relativas as técnicas foram categorizadas e
explanadas anteriormente, de modo mais detalhado. Questdes sobre a propria partitura e sua
nao convencionalidade ndo foram abordadas.

A partitura da peca Massas também € nao convencional e possui uma lista de
instrugdes correspondente a andamentos, alturas e repeticdes que ndo foram categorizadas

como uma extensao propriamente (Figura 187).
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Figura 187 — Instrucdes sobre andamentos, alturas e repeticdes em Massas, de Neder
Nassaro

BULA:

ﬁ acelerando E desacelerando

= alturas livres o mais rapido possivel
—

[ o mais grave possivel

ry

o mais agudo possivel

Y
----------- «  repetigio do evento
X oA . colha ¢ Sris
v |eeeeaaaaas - repeticio do evento com escolha aleatoria
Z entre os elemento X, Y ¢ Z
n niente (nada) é@ registro mais agudo
b/ pausar oo registro mais grave

Fonte: Nassaro (2013, p. 4)

Técnicas de pedal (mencionadas no primeiro capitulo como catching e filtering
ressonance) nao foram consideradas na presente pesquisa. Alguns exemplos dessa notacao

foram encontrados em pecas como Prelude 2 ¢ Prelude 7 (Figura 188).
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Figura 188 — Notacdo de técnicas de pedal em Prelude 2, de Marcilio Onofre
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Fonte: Onofre (2007, p. 1)

Ademais, clusters ndo notados pelos compositores como tal ndo foram considerados,
como exemplo de afloat, onde as notas escritas foram concebidas enquanto acordes e ndo

foram inseridas na se¢do de clusters (Figura 189).

Figura 189 — Notagdo de clusters escritos em afloat, de Paulo Guicheney
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Fonte: Guicheney (2014, c. 4)
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4 CONCLUSAO

A pesquisa realizou um levantamento das pecas de compositores brasileiros do periodo
entre 2000 e 2015 que possuiam uma ou mais técnicas estendidas para piano solo, a partir das
categorias estabelecidas por Reiko Ishii (2005, p. 13). Em um primeiro momento, a sele¢cdo
das pegas, elaborada de acordo com essas categorias, atendeu satisfatoriamente o objetivo e
correspondeu a um resultado significativo das composi¢des escritas no periodo. A quantidade
de obras encontradas revelou uma expressiva utilizagdo das técnicas estendidas no repertorio
para piano e representou um resultado importante no tocante a necessidade de sua difusdo.
Porém, a analise das técnicas empregadas pelos compositores brasileiros apontou para
diferencas substanciais em relacdo a lista de categorias inicialmente utilizada. Assim, foi
elaborada uma nova lista de categorias adaptada ao presente repertorio, representativa das
técnicas presentes nas obras do periodo. A partir da lista elaborada, foi estruturada uma lista a
fim de organizar as 64 pecas encontradas de acordo com as técnicas estendidas encontradas
em cada uma.

Técnicas como abaixar silenciosamente as teclas e clusters, por exemplo, foram
amplamente observadas, e portanto, foram separadas em duas categorias distintas para melhor
exemplificagdo dos detalhes em cada peca encontrada. A técnica do toque nas cordas do piano
contemplou muitas variedades entre glissandi nas cordas, notas abafadas, harmonicos,
percutir as cordas, com as maos ¢ objetos. Na classificagdo de Ishii, duas categorias foram
criadas para definir essas agdes dentro do piano: apenas dentro do piano e dentro com uma
das maos, fora com outra. Porém, observou-se através da analise que todas essas técnicas
correspondiam a uma mesma acdo, um movimento semelhante de tocar dentro do
instrumento. Neste caso, optou-se por reuni-las em uma mesma categoria.

Observou-se uma falta de padronizacdo das notagdes e muitas notagdes distintas para
um mesmo tipo de técnica. Isto nos levou a conclusdo da necessidade de colaboragdo entre
compositor e intérprete, para que uma correta notacdo auxilie o pianista na execucao da
técnica de modo que esta corresponda a sonoridade imaginada pelo compositor. Sendo algo
vivo e em constante transformacdo, a notacdo depende diretamente das necessidades
composicionais e criativas de ambos, intérprete e compositor, € uma relagao simbidtica tende
a trazer consideraveis ganhos, enriquecendo a pratica artistica.

Alguns compositores escrevem sobre as marcacdes das notas que serdo tocadas nas
cordas, para facilitar a localizacio do pianista. E essencial ressaltar, portanto, a recomendagao

de David Burge (2004, p. 216) para marcar os abafadores com cuidado, sempre mantendo-os
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suspensos com o pedal de sustentacdo para ndo causar avarias no feltro. Isso pode ser feito
com adesivos para cada nota a ser tocada, colados diretamente nos abafadores. Ademais, ¢
possivel marcar regioes das cordas nos quais se encontram os parciais harmdnicos com giz, de
preferéncia um que nao se desfaca tdo facilmente, como um giz de alfaiate, para localizar suas
posi¢des de modo eficaz. No entanto, alguns materiais inevitavelmente prejudicam as cordas
e, para isso, € preciso buscar ao maximo diminuir potenciais agdes danosas, como nao realizar
marcacoes nos borddes e aprender suas posi¢des em relagao ao comprimento da corda.

A categoria piano preparado demanda um cuidado com o posicionamento dos objetos
nas cordas, que deve ser feito mantendo o pedal de sustentacdo acionado. Nessa categoria
foram observadas diversas notagdes ¢ materiais utilizados pelos compositores, representando
uma riqueza sonora do repertdrio. Observou-se a necessidade de instru¢des para a preparagao,
porém uma mudanca diretamente na notagdo nao ¢ crucial para preparacdes fixas, uma vez
que o toque ¢ realizado apenas no teclado de maneira “convencional”. Para preparagdes
moéveis € interessante indicar a regido na qual o objeto estard posicionado. Outro elemento
importante percebido na categoria piano preparado ¢ a indicacdo de que diferentes pianos
terdo variagdes consideraveis em sua constru¢do, que podem inviabilizar um determinado tipo
de toque ou preparacgdo. Percebe-se, entdo, a necessidade de levar essas diferencas em conta
no momento da escrita das instru¢des pelo compositor, indicando o instrumento para e no qual
este concebeu a peca e sugerindo modificagdes para assegurar sua viabilidade em situacoes
onde caracteristicas do instrumento ndo permitem a realizagdo da técnica de acordo com as
instrugdes iniciais do compositor.

As ultimas categorias ndo tiveram comparagdes com o repertorio analisado por Ishii,
portanto ndo pudemos observar notagdes semelhantes as pecgas brasileiras. A recorréncia das
técnicas no repertério brasileiro permitiu considera-las enquanto categorias e analisar os
modos pelos quais os compositores compreendiam essa expansdo do uso do instrumento.
Acgdes como cantar, falar, sussurrar, levantar, sentar, entre outras foram percebidas e sdo
detalhadamente descritas pelos compositores, uma vez que nao se caracterizam somente como
escolhas interpretativas do pianista, mas elementos fundamentais da propria obra.

De modo semelhante, ¢ notada a percussdo na superficie do instrumento, utilizando
todo seu potencial percussivo para a produgdo sonora, desde as teclas até as estruturas de
metal e madeira.

No caso da eletronica, dois modos foram observados: eletronica ja gravada e eletronica
em tempo real. Alguns compositores optaram por descrever o uso da eletronica, o que auxilia

muito na compreensao do intérprete, na preparagdo e estudo da peca.
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Por ultimo, a categoria “outros instrumentos” foi criada a fim de contemplar duas
pecas que fazem uso de e-bow e berimbau, juntamente com o toque convencional e outras
técnicas estendidas no piano. A execucdo dessas técnicas ¢ delicada, uma vez que nao sao
elementos comuns de serem utilizados ¢ demandam um conhecimento especifico do
intérprete, seja no modo de manusear o e-bow ou tocar o berimbau. No caso do berimbau, por
exemplo, o compositor também aponta para alternativas na producdo da sonoridade
empregando técnicas estendidas, caso o pianista ndo disponha do instrumento.

Algumas notacdes que ndo foram classificadas como técnicas estendidas também
foram mencionadas, pois foram observadas nas obras analisadas.

As primeiras categorias descritas sdo semelhantes as elaboradas por Ishii: clusters,
teclas abaixadas silenciosamente, harmodnicos, glissandi e pizzicati nas cordas, percutir as
cordas, notas abafadas e piano preparado. Algumas destas, como clusters e teclas abaixadas
silenciosamente, pizzicati e notas abafadas, possuem notacdes semelhantes aos exemplos
fornecidos pela autora. Porém, verifica-se a singularidade do repertorio brasileiro analisado,
em comparagdo com a referéncia, nas ultimas categorias, isto é: no uso da voz do pianista,
sugestoes para acao do intérprete, percussao na superficie do piano, uso da eletronica e uso do
e-bow e berimbau, por exemplo.

O presente trabalho ndo pretende contemplar todo o repertorio brasileiro que faz uso
das técnicas estendidas, mas oferecer uma amostragem de algumas possibilidades encontradas
nas obras analisadas. Essas possibilidades representam uma expansao do uso do piano no
repertdrio contemporaneo e demonstram a relevante multiplicidade sonora das obras
brasileiras no inicio do século XXI.

Nao obstante, a pesquisa ressalta a necessidade da colaboragdo entre compositores e
intérpretes para que ambos conhecam o funcionamento do instrumento, a fim de indicar a
sonoridade imaginada pelo compositor do modo mais claro possivel para a melhor
compreensdo do pianista. Uma possibilidade ¢ a descrigdo do carater da sonoridade da
técnica, permitindo que o intérprete também explore modos de realiza-la ao piano.

A investigacdo das técnicas estendidas viabiliza sua inclusdo na pratica musical
pianistica e especialmente possibilita um maior entendimento do funcionamento do
instrumento, o que ¢ igualmente benéfico ao estudo de obras do repertério convencional.
Reconhece-se, porém, suas limitagdes, especialmente em relagdo a falta de recursos dos
pianistas e a dificuldade de acesso aos pianos acusticos de cauda para execugao das técnicas.

Em relagdo a caréncia de catalogos, repositorios, bibliotecas e bases de dados nos

quais composi¢des estejam registradas ou disponibilizadas é, a0 mesmo tempo, um sintoma
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de uma visivel descentralizacdo geral do campo musical e uma barreira que nos separa das
obras. Sua aquisicdo, bem como a inser¢do da palavra-chave “técnica estendida”, por
exemplo, seria de imenso valor, pois facilitaria e auxiliaria sua difusdo.

Concluimos, portanto, que o levantamento das pecas selecionadas demonstra sua
importancia e relevancia para o repertdrio brasileiro. Além disso, a analise das técnicas
presentes nas obras e a lista de categorias elaborada contribui consideravelmente para uma
melhor apreensdo, estudo e assimilagdo pelos pianistas, professores e interessados no
repertdrio contemporaneo brasileiro. A pesquisa busca, portanto, cobrir a lacuna existente no
conhecimento musical em relagdo as pecas contemporaneas brasileiras, contribuindo para uma
maior visibilidade das obras e compositores, ¢ apontando para a necessidade de continuos

trabalhos na area, visto a condicionalidade temporal dos 15 anos analisados.
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