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RESUMO

A presente investigacdo pretende estudar de que forma as novas técnicas
e recursos para piano, usadas por compositores do século XX e XXI, podem
influenciar o trabalho do intérprete, quais as dificuldades por elas criadas e a
forma como podem alterar a preparacgao do pianista.

O projeto estd organizado em duas componentes, uma tedrica e uma
empirica.

A primeira esta dividida em duas partes e comega com um enquadramento
historico sobre a musica para piano desde o inicio do século XX até aos nossos
dias, focando a analise nos compositores mais relevantes para a implementacao
e desenvolvimento das novas técnicas e recursos pianisticos. Este
enquadramento é acompanhado por uma revisao critica da literatura relevante
sobre alguns dos recursos mais importantes da técnica instrumental pianistica.

Na segunda parte é estabelecida uma ligacao direta com a componente
empirica do projeto. A partir da pratica, sdo analisadas as obras que foram
interpretadas ao piano nos recitais realizados no primeiro e segundo ano do
mestrado (nas unidades curriculares de Instrumento e Projeto Artistico), bem
como as técnicas estendidas nelas inseridas.

Nestes recitais (componente empirica), sdo interpretadas obras de alguns
dos compositores basilares na introducdo e desenvolvimento de novos recursos
na pratica pianistica, tais como Henry Cowell, John Cage, George Crumb e

Helmut Lachenmann.

PALAVRAS CHAVE
Performance de Piano, musica contemporanea para piano de Henry Cowell, John
Cage, Maria de Lourdes Martins, Helmut Lachenmann, técnicas estendidas,

compositores dos séculos XX e XXI.



ABSTRACT

This research aims to study in what way the new technics and resources
for the piano, used by 20™ and 21% century composers, influence the music
interpreters, what are the difficulties they create and how they can alter the
pianist’s preparation.

This project is organized into two components: a theoretical one and an
empirical one.

The first component is divided in two parts and it starts with an historical
framework about music for the piano from the 20" century until the present
days. This framework focuses on the analysis of the composers that more
thoroughly implemented and developed new piano technics and resources. It is
accompanied by a critical review of relevant literature about the most important
resources of the the pianistic instrumental technic.

The second part establishes a direct connection to the empirical component
of the project. Based on the practice, the pieces that were played on the first
and second year of the masters’ degree (in the courses of “Instrument” and
“Artistic Project”), are analyzed, as well as the extended technics therein.

In these recitals (empirical component) are played musical pieces from
some of the composers that introduced and developed new resources in the
piano practice, such as: Henry Cowell, John Cage, George Crumb and Helmut

Lachenmann.

KEYWORDS
Piano Performance, contemporary piano music by Henry Cowell, John Cage,
Maria de Lourdes Martins, Helmut Lachenmann, extended technics, 20" and 21

century composers.
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INTRODUCAO

Uma das principais premissas para a realizacao deste estudo foi a intencao
de enquadrar uma pratica artistica com um estudo tedrico que a sustentasse.

Tendo em conta a atividade profissional da autora (pianista
acompanhadora e professora de piano), habituada a interpretar e a trabalhar
com os alunos um repertério, maioritariamente, classico, surge a vontade de
investigar uma tematica fora dessa zona de conforto, que se apresentasse como
um desafio entusiasmante. O fascinio pela musica contemporanea deriva da sua
imprevisibilidade, e tratando-se de uma tematica pouco estudada tornou este
projeto ainda mais aliciante.

Antes do ambito da investigacao estar definido, pretendia-se interpretar
obras de compositores como Gyorgy Ligeti, Béla Bartdk, Olivier Messiaen. As
varias obras que estavam a ser consideradas revelavam um elemento comum:
todas procuravam explorar todo o potencial do piano, quer ao nivel timbrico,
guer ao nivel da procura de novas sonoridades e texturas.

A clarificacao do tema foi desbloqueada apds a leitura do artigo Composing
for the piano in black and white, do jornal The Guardian (Benjamin, 2010). A
frase com que o autor inicia o artigo The piano is a strange instrument..., foi o
mote de lancamento para esta investigagao.

Segundo o autor, o piano é um instrumento com um peso histérico muito
forte, uma vez que nos ultimos cem anos o seu desenho ndo sofreu grandes
alteracdes. Sendo que o principal repertério foi escrito nos ultimos dois séculos,
o ritual em torno do recital continua centrado no virtuosismo do intérprete. Mas,
ao olhar-se para a construgao do instrumento em si e para o seu funcionamento
basico, do ponto de vista organoldgico é possivel constatar que o piano é um
instrumento de percussao. Compositores como Igor Stravinsky e Béla Bartdk
(inicio do século XX), através de algumas das suas obras, iniciam uma nova
exploracao acustica do piano pouco explorada até entdao (Benjamin, 2010).

Outra fonte importante para a estruturacao do trabalho, foi o capitulo New
horizons in the twentieth century, escrito por Mervyn Cooke. Este capitulo
comega com uma citagao retirada de uma carta escrita em 1898 pelo pianista
Ferrucio Busoni (1866-1924) dirigida a Woltersdorf, Take it for granted from the
beginning that everything is possible on the piano, even when it seems
impossible to you, or really is so (Cooke, 1998, p. 192).

Esta frase veio a revelar-se premonitéria. A dois anos da viragem do século
ja se previam as mudancas na composicao musical e a contribuicdo que o piano
e o desenvolvimento das suas capacidades técnicas e sonoras tiveram nesta
transformacao (Cooke, 1998).

Apds estas leituras o tema foi definido: a utilizagdo de novas técnicas e
recursos, como forma de tirar o maximo partido das potencialidades sonoras do
piano.
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A presente dissertacdo estd organizada em duas partes, um
enquadramento conceptual e tedérico e um enquadramento empirico. Na
primeira parte, no ponto um é feito um breve enquadramento histérico sobre a
musica para piano do inicio do século XIX aos nossos dias, no ponto dois, é feita
uma abordagem critica sobre alguns dos recursos e especificidades da técnica
instrumental pianistica introduzidos e utilizados pelos compositores ao longo do
século XX e XXI.

Na segunda parte, no ponto trés é feita uma caracterizacao do estudo com
a apresentacdo da problematica, das questdes de investigacao e do objeto de
estudo, seguido da metodologia de investigacdo adotada, da analise e do
tratamento de dados do corpus analitico, bem como, a pertinéncia do estudo e
a sua contribuicdo para o estado da arte. No ponto quatro, é feito um breve
resumo analitico dos compositores e das obras em estudo. No ponto cinco, é
apresentada uma grelha analitica com as principais questdes técnicas
analisadas, bem como, a sua aplicagao. Segue-se, no ponto seis, uma proposta
de mapeamento das principais novas técnicas e recursos. Por fim, no ponto
sete, é elaborada uma conclusdao onde se incluem propostas para trabalhos
futuros. No final da dissertacao sao colocados em apéndice os programas, e
respetivas notas correspondentes aos recitais do primeiro e segundo ano do
mestrado, bem como, as gravacgdes audio (1° ano) e video (2° ano), as quais
se acrescenta o curriculum vitae e o ficheiro com a dissertagdo ambos em
formato digital.









A interpretagdo ao piano no século XXI: novas técnicas e recursos || Maria Jodo Fernandes

PARTE I - ENQUADRAMENTO CONCETUAL E
TEORICO

1 - Breve enquadramento histérico sobre a misica
para piano do inicio do séc. XX aos nossos dias

Durante o século XIX a musica para piano atinge o seu auge e pleno
desenvolvimento, em termos de producao de repertdrio e pratica performativa.
Nesta época, o instrumento possui ja as caracteristicas de um piano moderno,
ou seja, apresenta capacidades harmonicas, polifonicas e a variedade de
intensidades que satisfaziam as exigéncias expressivas de um repertorio
pianistico maioritariamente solista, e baseado no virtuosismo do intérprete. E
uma época em que a producdo de repertério para piano prolifera (Griffiths,
1986).

Para além das obras para piano solo, sdo inuUmeras as transcricoes e
reducdes para quatro maos e dois pianos. Estas ultimas foram fundamentais
para a disseminacdo de repertorio para orquestra, numa altura que nao existiam
outros meios de difusdo. O piano transforma-se num instrumento incontornavel,
sendo que grande parte dos compositores o utilizam como elemento base das
suas obras (Henrique, 2006).

Grout e Palisca sdo assertivos na descricao que fazem:

O piano do século XIX era ja um instrumento muito diferente daquele para
que Mozart escrevera. Remodelado, aumentado e tecnicamente melhorado, era
agora capaz de produzir um som pleno e firme a qualquer nivel dinamico, de
responder em todos os aspectos as exigéncias de expressividade e do mais
extremo virtuosismo (Grout & Palisca, 1994, p. 590).

A viragem do século é uma época de grande prosperidade e de grandes
mudancgas, ndao s6 na musica como nas outras artes. Paris é a capital artistica e
intelectual da Europa Ocidental. Na pintura surge o movimento impressionista,
termo empregue em 1874 por um critico de arte apds ver o quadro de Claude
Monet (1840-1926) Impressdo: nascer do sol' numa exposicdo organizada no
estudio de um fotdégrafo amigo. O termo passa a ser utilizado para caracterizar
o estilo de alguns pintores do final do século XIX, tais como o préprio Claude
Monet, Edouard Manet (1832-1883), Pierre-Auguste Renoir (1841-1919) e
Camille Pissarro (1830-1903) onde o foco era a exploracao dos efeitos e da
atmosfera criada pela luz. Um grande aliado do impressionismo foi a fotografia,
ao ajudar as pessoas a registar diferentes momentos com maior celeridade e

1 Titulo original Impression: soleil levant.
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precisdao, contribuindo para multiplicacdo de variados pontos de vista
(Gombrich, 1995, p. 499-533).

Na literatura, mais propriamente na poesia, surgiu o simbolismo® que teve
como percursor Charles Baudelaire (1821-1867), com a sua obra As flores do
Mal® (1857), nomeadamente com o soneto Correspondéncias®. Outros escritores
igualmente importantes foram: Arthur Rimbaud (1854-1891), Stéphane
Mallarmé (1842-1898) e Paul Verlaine (1844-1896). Esta corrente veio
influenciar as artes plasticas, o teatro e, principalmente, a musica (Henrique,
2006).

Na musica, os primeiros anos do século XX sdo de grande producao musical
e também pianistica. Podemos referir trés correntes musicais principais:

1. Uma corrente cosmopolita introduzida por César Franck (1822-
1890) e continuada pelos seus alunos, principalmente Vincent
d’'Indy (1851-1931).

2. Uma corrente francesa seguida por Camile Saint-Sdens (1835-
1921) e seus discipulos, especialmente por Gabriel Fauré (1845-
1924).

3. Uma corrente evolutiva, também de tradicdo francesa e que vem
a desenvolver-se mais tarde mas com influéncias mais
profundas e que foi representada principalmente por Claude
Debussy (1862-1918)|(Grout & Palisca, 1994, p. 681).

Esta Gltima serda a mais representativa para a evolugao e desenvolvimento
da musica para piano do século XX.

Paul Griffiths (1986) refere a importancia do Prélude a I’Aprés-Midi d’un
Faune® (1892-1894) de Claude Debussy, como sendo a obra de referéncia que
marca o inicio de uma nova era, a musica moderna. Simms (1996) também faz
referéncia ao Preludio de Debussy, quando fala da ambiguidade tonal da melodia
inicial da flauta (1996, p. 10).

Segundo o dicionario etimoldgico da lingua portuguesa, a palavra moderno
vem do latim modernu que significa atual, pertencente aos nossos dias
(«Origem da Palavra - Site de Etimologia», sem data). Segundo alguns autores,
guando utilizamos a expressdo moderno nas artes, referirmo-nos a estética e a
técnica. Na musica, como Griffiths refere, “Uma das principais caracteristicas da
musica moderna,(...), € a sua libertacdo do sistema de tonalidades maior e

2 Movimento que se inicia na literatura, surge nos finais do século XIX em Franga como oposigdo ao
realismo, naturalismo e positivismo. Tem como principais caracteristicas e tematicas estéticas o
subjetivismo, misticismo, interesse pelo inconsciente e subconsciente, pelo noturno e pela morte.

3 Titulo original Les fleurs du Mal.
4 Titulo original Correspondances.
5 Obra baseada num poema de Mallarmé.
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menor que motivou e deu coeréncia a quase toda a musica ocidental desde o
século XVII” (Griffiths, 1986, p. 7).

Por esta razdo, Debussy é frequentemente referenciado como sendo um
dos compositores franceses mais influentes, e que marcou fortemente a
evolucdao da musica do século XX. Aos poucos desprende-se do sistema tonal e
das regras rigidas que este sistema implicava. A sua musica é muitas vezes
apelidada de impressionista, por ser sugestiva e procurar criar atmosferas e
estados de espirito através da harmonia e do colorido sonoro, caracteristicas
desse estilo musical.

Com uma personalidade peculiar, gostava de se sentir livre, com um gosto
sofisticado e exato e que detestava a vulgaridade. Como Schmitz partilha: An
esthete with a taste for the rare, the exotic, and the perfect, for order in fantasy,
he was also inquisitive, yet discreet (1966, p. 5).

Com um sentido de humor apurado, gostava de paradoxos, aspecto esse
que se reflete em algumas das suas pecas para piano, como por exemplo,
Hommage a S. Pickwick quando interrompe uma grande frase com o hino
nacional inglés, em General Levine-eccentric, Ministrels ou em Golliwog’s
cakewalk. Segundo Schmitz (1966) In his music Debussy reaches humour
through the irony of “entrechats”, the recall of an old melody, colored by our
astonishment, hustling seconds, unexpected stops, jostling of rhythms, and
splashes of arpeggi (Schmitz, 1966, p. 7).

Debussy para além de compositor era também um excelente pianista.
Facto esse que |lhe permite ter um conhecimento aprofundado do instrumento.
As novas combinacdes de cores que emprega através das suas harmonias, a
forma como empregava o pedal para criar determinados efeitos e o0 uso que fez
das dinamicas que vai desde o ppp ao fff faz dele um marco na histéria pianistica
do século XX. As harmonias de Debussy sdo muitas vezes misteriosas e
exoticas. Schonberg (1987) cita um excerto da biografia de Debussy, escrita
por Edward Lockspeiser (1973) que retrata, tanto a personalidade como a
abordagem, que Debussy faz do instrumento:

...the unrivalled accuracy and intelligence of the craftsman compelled a
severely practical approach to the keyboard, in which we see the composer
analysing and defining the vast complexity of the instrument’s purely physical
properties, all of which, ultimately, are to be obtained by action of ten human
fingers upon the piano’s unchanged, material mechanism. If the piano was to be
transformed into an instrument of illusion — Debussy insisted that performers of
his music should imagine the piano as an instrument without hammers - the
transformation could only be effected by the closest analysis of touch and
vibration, of keyboard harmony and figuration, of the immeasurable scale of
contrast in tone and register — in short by analysis of all the technical resources
of an instrument whose very defects and limitations were to be turned by
Debussy into newly discovered virtues (Schonberg, 1987, p. 413).
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Segundo Schmitz, a musica de Debussy exige do pianista um profundo
conhecimento do instrumento. As suas partituras contém indicagcdes muito
precisas e rigorosas, e ao analisa-las, verifica-se uma exploracao dos recursos
pianisticos e dos efeitos orquestrais, empregues pela variedade de técnicas de
composicao utilizadas. Nomeadamente, no que diz respeito a amplitude
dindmica, que por vezes pode ser percussiva e outras cantabile; a diversidade
sonora alcancada com os diferentes tipos de articulacao, tais como, staccato,
portato e legato e o uso excecional que faz dos trés pedais e a forma como os
articula, individualmente ou em simultdneo, permitindo uma maior clareza do
fraseado e um enriquecimento da paleta sonora. Por fim, a variedade de
materiais utilizados, desde motivos, temas, apontamentos de pedal, harmonias,
tonalidade e modalidade leva o piano as suas potencialidades maximas. Todas
estas caracteristicas de Debussy exigem do intérprete, ndo sé técnica, mas
também musicalmente (Schmitz, 1966, pp. 35-40).

Do extenso repertdrio para piano salientam-se as obras de maior relevo
para o desenvolvimento da musica para piano do século XX: Suite Bergamasque
(1893), Suite Pour le Piano (1901), Estampes (1903), Images em dois volumes
(1905 e 1907), Children’s Corner (1908), Préludes: 1 e II (1910 e 1913) e
Etudes (1915)|(Schmitz, 1966).

Maurice Ravel (1875-1937), a par de Debussy, foi outro compositor que
marcou a musica para piano. As suas obras Jeux d’eau (1901), Mirroirs (1905)
composta por cinco pecas e Gaspard de la nuit (1908) composta por trés sao as
pecas para piano mais relevantes, e com caracteristicas impressionistas mais
marcadas. A sua magistral capacidade de orquestracdao (muitas das suas pecas
para piano foram orquestradas por ele), a paleta sonora de grande variedade e
a forma como aproveitava ideias de diferentes origens para as adaptar, como
por exemplo, os temas jazzisticos no Concerto para a mao esquerda (1930),
fazem dele um marco importante na histéria da musica para piano do inicio do
século (Grout & Palisca, 1994, p. 689).

Enquanto Debussy sugeria um piano sem martelos, compositores como
Sergei Prokofiev (1891-1953), Béla Bartdk (1881-1945), Igor Stravinsky (1882-
1971) e Paul Hindemith (1895-1963) tinham um ponto de vista completamente
oposto. Para eles, o piano é um instrumento de percussdo. Prokofiev era um
excelente pianista que tocava as suas préprias obras. Conhecido pela sua
energia, havia quem lhe chamasse “o pianista de ago” (Schonberg, 1987, p.
414). Estas particularidades temperamentais estdo bem patentes na sua
musica, como por exemplo no seu Concerto para piano n°1 e na Suggestion
diaboligue,® onde demonstra bem as suas convic¢des de uma nova linguagem.

Prokofiev at the piano attacked the music with a controlled fury, blasting out
savage and complicated rhythms, giving or asking no mercy. He went about it

6 Traduggo: Sugestdo diabdlica.
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almost without pedal, and with a percussive, metallic-sounding tone (Schonberg,
1987, p. 414).

Schonberg vai ainda mais longe, afirmando que Prokofiev era o Novo
Homem do século.

His influence upon the century’s piano philosophy was profound. This was
the kind of approach need to play Bartdk, Stravinsky and the other moderns. It
was functional pianism stripped clear of artificial device, bleak and powerful,
unpadded, impatient of bar lines and orthodox metrics and agogics (Schonberg,
1987, p. 417).

Outras obras de destaque do seu repertério para piano sdo: o terceiro
concerto para piano (1921), as 11 sonatas para piano (1909-1952, a ultima das
quais inacabada), os quatro estudos op.2 (1909), Sarcasms composta por 5
pecas para piano op.17 (1912-1914), Visbes Fugitivas (1915-17) e Music for
Children, 12 pegas para piano (1935).

Béla Bartdk para além de compositor era também, um grande pianista e
pedagogo. Para Grout e Palisca (1994), Bartdk foi dos compositores que melhor
soube conjugar o trabalho de pesquisa de musica popular e melodias folcléricas
com a criagao de um estilo proprio.

Schwartz e Childs (1998) mencionam que Barték ndo foi o Unico a fazer
pesquisas no ambito da musica folclérica, mas que talvez tenha sido o melhor
a aproveitar o material recolhido e a reutilizd-lo na construcdao de uma nova
linguagem:

His concerns with ethnomusicology and composition, therefore, are not
mutually exclusive, but demonstrate two facets of a single musical personality.
(...) One should not suppose, however, that Bartok’s creative work was merely
the “arrangement” of folk material. His music reveals not only the rhythms,
melodies, and harmonic ingenuity of Slavic folk music, but also a deft handling
of the formal structures of the past and a keenly creative ear for sound (p. 72).

Mikrokosmos (1926-1937), um conjunto de 153 pecas para piano
compiladas em seis volumes de dificuldade progressiva, € uma obra de
referéncia pedagdgica e onde podemos encontrar reunidas tanto as principais
caracteristicas do seu estilo pessoal como as suas teorias pianisticas e
harménicas.

Segundo Schonberg (1987), para Bartdk o piano era definitivamente um
instrumento de martelos. As obras Allegro Barbaro (1911), a “Sonatina” (1915),
a “Sonata para Piano” (1926), os trés concertos para piano (1926, 1931 e 1945
respetivamente) e a “Sonata para dois Pianos e Percussao” (1937) sao bons
exemplos disso.
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O periodo entre as duas guerras é uma época experimental, onde se
regista um conjunto de mudancas e de novas atitudes ao nivel moral, politico,
econdmico e da prépria sociedade.

Na musica podem ser tracadas quatro linhas na primeira metade do século
XX:

1. Desenvolvimento de estilos musicais que utilizavam elementos
folcloricos ou populares.

2. Novos movimentos, como o0 neoclassicismo, que procuravam
inovar, mas mantendo alguma ligagcdo com o passado e com a

tradicao.

. A abordagem dodecafdnica de Schonberg, Berg e Webern.

4. Movimento contra esta abordagem cerebral retornando a uma
linguagem simples, mas diversificada.

[68)

Mas, alguns compositores ndo se encaixam em nenhuma destas tendéncias
pelas suas particularidades e acabam por seguir caminhos divergentes. E o caso
de Igor Stravinsky (1882-1971) e Olivier Messiaen (1908-1992)|(Grout &
Palisca, 1994).

Stravinsky veio introduzir uma nova concecao de ritmo que influenciou
muitos compositores da época. Entre eles podemos encontrar Messiaen,
fortemente influenciado pela sua musica e pelo seu ritmo.

No que concerne a musica para piano, a obra de Messiaen foi importante.
Como Griffiths (1986) refere, Messiaen vive em pleno neoclassicismo, mas nada
gueria saber acerca do retorno ao passado ou de estabelecer ligacdes com a
tradicdo. “Ele defendia um retorno aos valores “humanos”, que concretizou em
musica cuja opulenta harmonia modal estava tao distante quanto possivel da
aspera tonalidade de “notas erradas” dos neoclassicos. ” (Griffiths, 1986, p. 76)

Messiaen é uma figura carismatica da histéria da Musica. Estudou 6rgao e
composicao em Paris, onde veio a lecionar mais tarde, tendo como alunos
algumas figuras de referéncia da histéria da musica da segunda metade do
século XX como Pierre Boulez (1925-), Karlheinz Stockhausen (1928-2007) e
Luigi Nono (1924-1990)|(Grout & Palisca, 1994).

Para Messiaen, havia trés aspetos em que acreditava profundamente e que
influenciam fortemente toda a sua obra: a fé catdlica, o amor humano e a
natureza (Simms, 1996, p. 387).

As suas primeiras obras tém como caracteristicas principais a procura
constante de novos sons, ritmos e harmonias, e novas formas de relacionar a
musica com a vida espiritual (Grout & Palisca, 1994). Desta fase, as suas
principais obras para piano sdo os Préludes (1928-29), Fantaisie Burlesque
(1932) e Piece pour le tombeau de Paul Dukas (1935), onde se verificam fortes
influéncias de Claude Debussy, marcadas quer pelo uso de uma harmonia
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ambigua, quer por acordes paralelos. A sua intencdo é a de procurar novas
sonoridades, novas cores, novos timbres. Aos preludios, por exemplo, tal como
Debussy, atribui titulos sugestivos. Messiaen descrevia estes preludios como
uma colegao de sucessivos estados de alma e sentimentos, como a tristeza, a
perda. A meditagcao sobre a morte era também uma constante (Wilson, 2012).

Nesta fase da sua vida, ainda nao tinha iniciado os estudos ritmicos que
vieram a marcar e transformar o seu percurso. Apesar de ja ser um apaixonado
pelo canto dos passaros e pelas suas melodias, ainda ndo sabia como escrevé-
las (Muraro, 2001).

E uma fase em que Messiaen procura explorar o potencial sonoro do piano.
O uso do pedal sostenuto é mais um dos recursos que explora, dando outras
possibilidades ao intérprete de obter uma maior variedade sonora.

A sua musica é marcada por referéncias culturais de diversas
proveniéncias, desde o Oriente a Europa medieval passando pela Grécia Antiga.
Referéncias estas que soube articular com grande mestria, resultando num
estilo muito préprio. Para este compositor o ritmo é a esséncia da musica, o seu
repertério ritmico é abrangente e engloba desde ritmos hindus aos ritmos da
métrica da poesia classica grega (Griffiths, 1986).

Os Quatre études de Rythme’ compostos entre 1949 e 1950 (I/e de feu I®
(1949), Mode de valeurs et d'intensités® (1949), Neumes rythmiques'™ (1950).
Ile de feu II'' (1950) é uma obra onde se pode constatar a importancia do ritmo
para Messiaen. A sua musica é carregada de imagens e simbolos, incluindo o
simbolismo numérico, um dos grandes interesses de Messiaen - o nimero ou
uma sequéncia numérica, para representar uma ideia ritmica ou mesmo uma
ideia divina. Messiaen era profundamente religioso, os seus temas estao muitas
vezes relacionados com a religido ou com algo divino. A titulo de exemplo, a
grande obra orquestral La Transfiguration de Notre Seigneur Jésus-Christ'
(1965-1969) é um compéndio das principais tematicas de Messiaen: o mistério
da Trindade, a divindade do Cristo, a filiacdo do homem a Deus, a grandeza da
natureza como revelacdo da majestade divina. Musicalmente, também
compreende as suas ideias e técnicas desde os ritmos hindus, as sonoridades
do gameldo, a métrica grega, a harmonia modal e o canto dos pdassaros
(Griffiths, 1986, p. 123).

7 Tradugdo: Quatro Estudos de Ritmo.

8 Traducgo: Ilha do Fogo.

9 Traducdio: Modo de duracBes e de intensidades.

10 Tradugdo: Neumas ritmicos.

11 Tradugdo: Ilha de fogo II

12 Tradugdo: A Transfiguragdo do Nosso Senhor Jesus Cristo.

11
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No seu repertério para piano podemos referir as obras Vingt Regards sur
I’Enfants-Jésus'(1944), um conjunto de vinte pecas que reflete sobre a infancia
de Jesus Cristo e Visions de I’'Amen (1943) para dois pianos, peca com forte
inspiragao teoldgica.

A partir dos anos 50, as suas pesquisas feitas pelo contato direto com a
natureza, que resultaram em transcricdes de melodias, ritmos e timbres do
canto de diversos passaros, foram a base para as suas obras posteriores.
Segundo Griffiths (1986, p. 123), para Messiaen, a natureza em si é a “musica
em estado de gracga”, ndo corrompida pela civilizagdo humana”. Na musica para
piano, o exemplo maximo é o Catalogue d’Oiseaux (1956-58), com treze
andamentos onde sdo representas imagens sonoras de diversos passaros no
seu habitat natural, a uma determinada hora do dia.

Outras obras de referéncia, onde a pesquisa do canto dos passaros esta
bem marcada, sdao: La Fauvette Passerinette (1961), La Fauvette des jardins
(1970), Petites Esquisses d’Oiseaux (1985).

As mudangas que ocorreram ao longo da primeira metade do século XX
tiveram, de alguma forma, uma ligagao com a tradicdao, ou seja, surgiram de
tendéncias pré-existentes da musica ocidental. O proprio neoclassicismo, apesar
de dar alguma continuidade a tradicao, demonstrava a inevitavel necessidade
da rutura com o passado. Como Griffiths refere “Para alguns, no entanto, o
rompimento era bem-vindo: a nova era tinha de exprimir-se em uma nova
musica” (1986, p. 97).

Esta vontade de uma mudanca mais radical vem a manifestar-se ja no
periodo entre as guerras. Griffiths faz referéncia a uma citacdo de Debussy,
onde este demonstra o desejo de uma mudanca que refletisse o progresso e as
grandes invengdes do mundo atual: "Ndo serd nosso dever encontrar meios
sinfonicos de expressar nosso tempo, meios que evoquem 0 progresso, o0 arrojo
e as vitdrias dos dias modernos? O século do avidao merece a sua propria musica”
(1986, p. 97).

A procura de novos sons que pudessem ser considerados musicalmente
utilizaveis, novos timbres, novas formas de abordar e de tocar os instrumentos
convencionais ou mesmo a invengao e a construgdo de novos instrumentos com
diferentes afinagcdes que pudessem satisfazer as ideias musicais, passa a ser
um dos principais interesses e fonte de pesquisa para muitos compositores
vanguardistas. E uma época experimental, onde se procuram novas formas de
fazer arte, ndo sé na musica como também nas outras artes, como a pintura,
escultura e a literatura. Formas estas que procuravam romper por completo
com a tradicao.

13 Tradugdo: Vinte visdes/meditagdes sobre o menino jesus.
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Na musica, os compositores americanos, tais como, Charles Ives (1874-
1954), Henry Cowell (1897-1965) e John Cage (1912-92), foram grandes
impulsionadores nesta vertente, talvez por nao estarem tao presos ao peso que
a tradigdo acarretava para os europeus.

Como disse John Cage, America has an intellectual climate suitable for
radical experimentation (Simms, 1996, p. 296).

Como Griffiths também refere:

Enquanto Cage e 0s seus colegas americanos assim exploravam novos
recursos musicais entre as duas guerras, os compositores europeus respondiam
em geral de maneira mais cautelosa ao desafio de criar musica para o mundo
moderno. Atentos a tradigdo, eles ndo podiam ser modernos a maneira de Varése
ou Cowell, mas podiam pelo menos ser contemporaneos (1986, p. 109).

Schonberg (1987) retrata os anos 20 e 30 como sendo um periodo
verdadeiramente vanguardista. Faz referéncia a compositores como Henry
Cowell, Charles Ives, Arnold Schoenberg, John Cage e David Tudor como sendo
0s responsaveis por um conjunto de experiéncias, que permitiram que o piano
fosse encarado de uma maneira diferente. Relativamente a Henry Cowell,
destaca os seus clusters tocados com 0s punhos, cotovelos e antebracos e com
a exploracdo das possibilidades das ressonancias das cordas. Utiliza uma
expressdo que descreve de uma maneira curiosa a postura que o intérprete tem
que adotar para interpretar as suas obras: Making the pianist lean over and
pluck the viscera of instrument (1987, p. 419).

Na Concord Sonata de Charles Ives, é dito ao pianista para usar um pedaco
de madeira para tocar muitas notas simultaneamente. Quando menciona Arnold
Schoénberg destaca as suas Trés Pecas Op. 11 (1908) e as Seis Pequenas Pecas
Op.19 (1911) por trazerem novas ideias para a técnica pianistica, introduzindo
o estilo expressionista no piano. Faz referéncia a John Cage e a obra “4'33"”",
onde o pianista fica em siléncio apenas olhando o teclado, e a David Tudor, por
ser o expoente maximo do pianismo ultra-vanguardista.

Henry Cowell foi um dos compositores responsaveis por grandes
desenvolvimentos na musica do século XX, tais como, a exploragdao da
atonalidade, politonalidade, poliritmia e a exploracdo de novos recursos
timbricos que foram particularmente influentes. Alguns exemplos dessa
exploracao sao a técnica de clusters - tone technique -, e a manipulacao direta
das cordas do piano - string piano technique. Todos os seus estudos e teorias
estdo compilados no seu livro New Musical Resources (1917-19, rev. 1930), que
ele intitulava de theory of musical relativity. Este livro influenciou varias
geracoes de compositores, tanto na América como na Europa (Nicholls, 2001).
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Na musica para piano, Cowell foi um compositor fulcral, ndo sé pela forma
como aborda e explora o instrumento, mas também pelos novos e diferentes
desafios que coloca ao pianista para interpretar as suas pecas. The Tides of
Manaunaun (1917) é um dos melhores exemplos da aplicacdo dos tone-clusters
no repertorio deste compositor.

Outras obras onde esta técnica é aplicada sao por exemplo: Adventures in
Harmony (1913), Dynamic Motion (1916), Exultation (1921), o “"Concerto para
Piano e Orquestra” (1928) e Tiger (1930)]|(Nicholls, 2001).

A string piano technique é executada através de diferentes formas de
manipulacao direta das cordas (dedilhar, acariciar, raspar, abafar ou bater nas
cordas), com vista a obtencao de sonoridades fora do comum. Nas obras Aeolian
Harp (1923), The Banshee (1925), The Fairy Answer (1929) e Sinister
Resonance (1930) encontramos alguns exemplos da aplicacdo destas técnicas.

Segundo Simms (1996, p. 307) The Banshee é um exemplo representativo
da dimensdo das pesquisas sonoras que estavam a ser feitas por varios
compositores americanos experimentalistas na altura.

Os seus Tone-Clusters e a manipulacdo direta das cordas escandalizaram
muitas audiéncias, mas colocaram-no numa posicao internacional de relevo.
Compositores europeus como Bartdk e Schénberg chegam mesmo a pedir-lhe
autorizacdo para utilizar os seus clusters.

Cowell foi igualmente importante na divulgacdo e edicao de obras de
compositores seus contemporaneos, através da fundacao de varias associacdes:
New Music Society of California (1925) e a Pan American Association of
Composers (1928-34), tal como do jornal New Music Quarterly (1927-58). Estes
veiculos permitem-lhe promover um conjunto de concertos pela América e pela
Europa, ajudando assim a divulgar e langcar novos compositores, tais como: John
J. Becker (1886-1961), Ruth Crawford (1901-1953), Wallingford Riegger (1885-
1961), Carl Ruggles (1876-1971), Edgar Varése (1883-1965) e, principalmente,
Charles Ives (1874-1954), financiando-o quer na edicao de partituras, quer na
promocao concertos (Nicholls, 2001).

John Cage foi outro dos compositores americanos que influenciou
fortemente a musica do século XX e deixou um marco importante na musica
para piano. Influenciado e inspirado pelo seu professor Henry Cowell e pelas
suas experiéncias com as cordas e as técnicas estendidas para piano, introduz
objetos estranhos nas cordas do piano, fator que o tornou internacionalmente
conhecido.

A experiéncia que obteve no inicio da sua carreira, trabalhando na
companhia de danca de Merce Cunningham, como pianista acompanhador de
danca, foi fundamental para um conjunto de descobertas que vieram a marcar
a sua vida profissional. Era um meio propicio para desenvolver o seu talento de
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inovador sdnico e ir mais longe com as suas experiéncias, como por exemplo as
de incluir o ruido (considerado como anti-musical até entao) como material
utilizavel.

A década de quarenta foi uma época de grande criatividade. O seu fascinio
pela percussao e pelo ritmo, fez com que numa situagao pratica de falta de
espaco para colocar os instrumentos de percussao desejados o levasse a pensar
numa alternativa. Optou entdo por experimentar colocar objetos nas cordas de
um piano que havia na sala, tais como, parafusos, feltro, borracha, madeira,
entre outros, de forma a obter sons percussivos. Dai surge o piano preparado,
gue lhe veio dar um conjunto de novas sonoridades e abrir novas hipoteses de
sons percussivos. E neste periodo que compds grande parte das suas obras para
piano preparado.

A sua primeira obra para piano preparado foi Bacchanale (1940), obra cuja
preparacdo do piano é relativamente simples, engloba apenas pedacos de feltro,
parafusos e uma anilha. Ao servico da companhia, Cage ia desenvolvendo a sua
técnica de “piano preparado”, onde comp6s também Totem Ancestor e In the
Name of the Holocaust (ambas compostas em 1942), aplicando diferentes
materiais de forma a obter diferentes sonoridades, tais como, pedacos de
madeira, bambu, plastico, borracha e moedas. Depois destas pequenas pecas
para piano preparado, John Cage comeca a arriscar em projetos mais
ambiciosos como por exemplo Perilous Night (1944) e as duas obras para piano
preparado duo A Book of Music (1944) e Three Dances (1945). Em 1947, o ter
conhecido Gita Sarabhai (musico indiano que lhe deu a conhecer a filosofia e a
musica indiana), veio dar-lhe um novo impulso para o piano preparado. E nesta
altura que compde o ballet The Seasons (1947) e as Sonatas and Interludes
(1946-8) - um conjunto de pequenas pegas onde o seu objetivo era retratar as
oito “emocdes permanentes” da estética Indiana (o erético, o heroico, o 6dio, a
raiva, alegria, medo, tristeza e o “maravilhoso”) e a tendéncia para a
tranquilidade. E nos finais dos anos 40 e inicio da década de 50 que,
impulsionado por esta ultima obra, Cage comecga a desenvolver a sua estética
do siléncio. Da qual culmina com a sua obra literaria Silence: Lectures and
Writings escrita entre 1939 e 1961 (Pritchett & Kuhn, 2001).

A partir dos anos 50, a musica de Cage segue caminhos completamente
diferentes. Por um lado, com a introducdo de elementos do acaso/aleatdrios nas
suas composicoes, por outro a influéncia que a filosofia oriental exerceu sobre
a sua musica, questionando a aceitacdo convencional da arte como uma forma
de comunicagao (Simms, 1996, p. 311).

E nesta fase gue Cage comp0e a obra Music of Changes (1951), onde aplica
a aleatoriedade a graficos de sons, ritmos, tempos e dindmicas. E, uma das suas
obras mais conhecidas e provocativas, 4’ 33" (1952), the final realization of his
long-planned 'Silent Prayer’, a peca consiste em trés andamentos, onde o
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pianista fica em siléncio sentado em frente ao teclado durante o tempo do titulo
da obra. Cage experimenta novas formas de compor e novas notagdes, para
abrir o seu leque de possibilidades. Na sua série de Music for Piano (1952-6),
as imperfeicdes do papel transformam-se em notas com a aplicagcao de linhas
de compasso e claves. Com estas obras, Cage explora caminhos para a
indeterminacdo, que tem como ponto alto o solo do Concerto para piano e
orquestra (1957-58), 63 paginas com diferentes formas de notacao (Pritchett &
Kuhn, 2001).

O periodo entre as duas guerras foi uma época que veio transformar
profundamente a relacao do intérprete com a musica e sobretudo com o préprio
instrumento. Cowell e Cage foram dois compositores que vieram abrir portas
para esta nova forma de compor e encarar a musica, abrindo caminho para
novas experiéncias e futuras exploracdes.

A concecao de pianista altera-se, em vez de um pianista virtuoso
procurava-se agora um musico completo, que fosse para além do mero
“manusear as teclas do piano”. Como Schonberg (1987) afirma:

In the realm of the piano and pianists, it all meant that the concept of the
Virtuoso-as-Hero was being retired to an honored place in history. As a
replacement came the scholar-pianist, the musician-pianist, the re-creator of the
composers’ thought, the abdication of technique qua technique. Virtuosity,
indeed, became something of a dirty word (p. 420).

Em Portugal, Maria de Lourdes Martins (1926-2009), cuja obra, a partir
dos anos 60, passa pelo uso experimental do serialismo, do aleatorismo e de
uma escrita sistematica em clusters, sobre a sua obra Ritmite (1983) escreve
algo que reforca a ideia que Schonberg defende, “Obra destinada a jovens,
implica um certo humor e a filosofia de que um pianista é algo mais do que
guem acciona os dedos num teclado.” (Centro de Investigacdo & Informacao da
MUsica Portuguesa, sem data).

Poucos anos antes, Gyorgy Kurtdg (1926-) escreve na sua partitura
Jatékok' (1975-79) uma observacdo relevante que estd em sintonia com esta
ideia:

Tocar € apenas tocar. Requer uma grande dose de liberdade e iniciativa do
intérprete. Em circunstancia alguma a imagem escrita deve ser levada a sério,
mas a imagem escrita deve ser levada muito a sério no que diz respeito ao
processo musical, a qualidade do som e do siléncio. (...) Vamos enfrentar com
coragem mesmo a tarefa mais dificil, sem medo de cometer erros: devemos
tentar criar proporcbes validas, unidade e continuidade dos valores longos e
curtos - apenas para o nosso prazer! (Kurtag, 1979)

14 Games/Jogos
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Jatékok é um conjunto de pecas que estd organizado em sete volumes. O
mote para a obra surge quando em 1973, uma professora de piano, Marianne
Tedke, convida Kurtag para contribuir com algumas pecas para um livro de
musica para criancas. Kurtdg responde com os Elg-Jatékok'. Compor para
criancas foi uma nova experiéncia que o fez repensar a sua metodologia de
composigao.

O estudio experimental da Nova Mdusica foi outro impulso. Formado em
Budapeste nos anos 70, pelo maestro Albert Simon, o musicélogo Andras
Wilheim e os compositores Gyula Csapd, Barnabas Dukay, Zoltan Jeney, Laszlé
Sary, Zsolt Serei e Laszl6 Vidovszky, foi dos principais responsaveis pela procura
de uma nova linguagem. Nos concertos e workshops o grupo apresentava as
estreias de obras de compositores como Stockhausen, Cage, Wolff, Feldman,
Kagel e Reich, para além de comporem obras novas.

Com Jatékok, Kurtdg encontra uma nova forma de escrita para piano que
formara um pano de fundo constante para toda a sua atividade composicional
(Willson, 2001).

Apds este periodo recheado de novas experiéncias, da procura constante
de novas formas de compor para piano e de abordar o instrumento, a procura
e pesquisa de novos sons e novos timbres que pudessem representar o mundo
moderno continua. Procuravam-se novas formas de manipular os instrumentos
convencionais, introduziam-se sons falados, murmurios e outros ruidos. Novos
instrumentos eram inventados, como por exemplo, o vibrafone e as ondes
martenot'®. O naipe de percussdo crescia bastante, com a introducdo de
instrumentos de outras origens como Africa e Asia. Esta renovada importancia
do timbre teve como forte impulsionador Edgar Varése (1883-1965). Ionisation
(1933) é uma das suas obras mais conhecidas pela irreveréncia da
instrumentacdao, um elevado nimero de instrumentos de percussao, piano e
campainhas.

Apds a segunda Guerra mundial, o caos dominava em todas as frentes. E,
na década posterior, procurava-se restabelecer a ordem dos acontecimentos.
Na musica ndo foi diferente, o pds-guerra trazia inseguranca, angustias e
incertezas perante o futuro. A reacao era muitas vezes defensiva fazendo com
gue muitos compositores se retraissem e adotassem um estilo de musica sem
personalidade, dificil de compreender e sem base material. Para outros
compositores, era visto como uma oportunidade Unica para que as verdadeiras
transformacdes musicais fossem feitas. Era necessario voltar a ter o controlo,
em oposicao a confusdo gerada pela guerra. Para alguns destes compositores,
esse controlo passava pela aplicacdo de um novo serialismo, para outros
passava pela aplicagcdo das novas tecnologias que, na sua visao, traziam
renovadas e desafiantes oportunidades (Simms, 1996, p. 310-320).

15 Pré-Games/Pré-Jogos
16 Ondas Martenot é um instrumento eletrénico com um teclado, criado em 1928 por Maurice Martenot.
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Os novos recursos eletronicos passam a ser o centro das atencdes nesta
segunda metade do século XX, dando inicio a musique concréte’”. Os
compositores viam um forte potencial nas possibilidades introduzidas pelas
novas paletas sonoras eletronicamente produzidas ou manipuladas. Outra das
vantagens encontradas, era a possibilidade de terem o controlo total sobre as
suas obras e ndo dependerem dos intérpretes. Num estudio eletrénico tudo
podia ser controlado, calculado e registado. Mais tarde, o desenvolvimento dos
sintetizadores e posteriormente dos computadores veio facilitar o trabalho. Os
compositores podiam controlar a altura, timbre, dindmica e ritmo através de um
interface (Grout & Palisca, 1994, p. 745-746).

Como constata Vitor Sérgio Ferreira (2001), ao longo de toda a histéria da
producdo musical a “maquina” sempre esteve presente. Ou seja, os
instrumentos “convencionais” ndo sdao mais do que “maquinas” utilizadas para
produzir sons “artificiais” e que precisam de um “especialista” que 0s saiba
manusear. Ao longo dos tempos, foram aperfeicoados para corresponder as
necessidades criativas e artisticas dos compositores, logo sujeitos a um
desenvolvimento tecnoldgico. Por isso, o aparecimento e desenvolvimento das
novas tecnologias ndo significa o declinio da criagao artistica, mas sim uma
oportunidade para desenvolver e procurar novos caminhos.

Em paralelo com os autores acima referenciados, Ferreira (2001) realca
também o novo papel do compositor, que passa a ser encarado como um artista
completo que consegue coordenar um conjunto de saberes, que o conduzem a
uma interdisciplinaridade dotada de conhecimento cientifico e técnico. Esta
interdisciplinaridade exige ao compositor uma formacdao mais completa e
abrangente. Para além da formagdao musical e estética, exige uma formacao
cientifico-tecnoldgica ao nivel da engenharia e da informatica, surgindo entdo o
criador/investigador. Para que o compositor seja aceite no seu meio, exige-se
igualmente que seja capaz de criar um conceito coerente que dé forma a sua
obra. O trabalho do compositor deixa de ser solitario, passa a trabalhar em
conjunto com intérpretes e técnicos, devido ao nivel de especializacdo exigida
em areas que vao para além daquela que foi a sua formacao base.

Numa época em que as novas tecnologias estavam em franco
desenvolvimento, George Crumb (1929-) foi um compositor que soube articular
esses novos recursos com a exploracao de timbres pouco comuns, formas
alternativas de notacdo e novas técnicas estendidas vocais e instrumentais.

Nas suas obras para piano, verifica-se para além de uma exaustiva
exploragao de técnicas estendidas, uma procura dos mais variados timbres que
torna as suas obras Unicas. Destacam-se as Five Pieces for Piano (1962), onde

17 Musica Concreta é um movimento do inicio dos anos 50, que consistia em notas musicais ou outros sons
naturais eletronicamente transformados e posteriormente gravados.
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utiliza harmodnicos naturais e por simpatia, tremolos sobre as cordas com as
maos, glissandos dentro do piano (Bryant, 2011).

Numa das suas obras mais conhecidas Ancient Voices of Children (1970)
podemos ouvir um conjunto interessante de efeitos vocais e instrumentais, tais
como a cantora a vocalizar para dentro de um piano amplificado, timbres
alterados no piano através do deslizamento de metal sobre as cordas, papel
colocado entre as cordas da harpa, instrumentos pouco convencionais — piano
de brinquedo (anteriormente explorado por John Cage), instrumentos asiaticos
como por exemplo as tacas tibetanas, sinos de templo, sendo que é pedido aos
instrumentistas que cantem e aos cantores que toquem.

Sobre Crumb, Taruskin (2010) refere:

He was one of the first composers to make timbre his primary creative
preoccupation, varying and nuancing it with great subtlety and resourcefulness
while reducing the music’s formal structure to simple repetitive or strophic
designs and stripping its sound surface down to bare monadic or heterophonic
textures. Critics marveled at the way in which timbre, often thought a decorative
"nonessential”, could successfully replace the more “"substantial” elements of
music. (2010, p. 423)

Os dois volumes do Makrokosmos - 12 Fantasy-pieces after the Zodiac
(1972 e 1973, respetivamente), para piano amplificado, sdo um exemplo
maximo da exploracdo dos novos recursos técnicos do piano da segunda metade
do século XX. O compositor pretendia reunir numa sé obra todos os recursos e
técnicas possiveis para piano, tal como outros compositores ja o tinham feito:
Johann Sebastian Bach (1685-1750) com o Das wohltemperierte Klavier (1722
e 1724), Frédéric Chopin (1810-1849) com os Préludes (1835-39) e Ftudes
(1829-36), Franz Liszt (1811-1886) com os EFtudes d'Exécution Transcendante
(1826-51), Robert Schumann (1810-1856) com os Etudes en forme de
variations (1834, rev. 52), Claude Debussy com os Préludes e Etudes, Béla
Barték com o Mikrokosmos (Bruns, 2004).

A Little Suite for Christmas (1980) (outra obra onde Crumb recorre as
técnicas estendidas) procura retratar os frescos de Giotto da Cappella degli
Scrovegni em Padua: sao utilizados glissandos, as cordas sao beliscadas e
abafadas de forma a imitar os sons de harpas, sinos e ressonancias etéreas
carregadas de imagens e mistério.

Por tudo isto, podera constatar-se que uma das principais caracteristicas
da musica do século XX é a possibilidade de abertura para diversos caminhos,
ndo existindo uma unica linha de desenvolvimento nem uma linguagem comum.
O inicio do século depara-se com a luta pela libertacdo do sistema tonal que
acompanhou os compositores durante séculos. Esta procura constante de algo
gue pudesse romper de vez com as raizes dos antepassados, faz com que este
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seja um século diversificado, mas ao mesmo tempo confuso. O periodo entre as
duas guerras é marcado pelo experimentalismo, pela procura de uma identidade
propria, em busca de algo realmente novo. E nesta época que a procura de
novos materiais, sons e timbres traz profundas alteragcdes e novidades no
repertdério para piano, e na forma como o proprio intérprete se relaciona com a
musica e com o instrumento.
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2 - Abordagem critica sobre alguns dos recursos e
especificidades da técnica instrumental pianistica
introduzidos e utilizados pelos compositores ao
longo do século XX e XXI

Ao longo de todo o século XX assistimos a um conjunto de grandes
mudancas e desenvolvimentos ao nivel das possibilidades sonoras dos
instrumentos tradicionais. O termo “técnica estendida” (extended technique), é
normalmente utilizado para descrever uma técnica pouco convencional e pouco
ortodoxa de se tocar um instrumento musical. O termo é utilizado para qualquer
instrumento, mas o piano é o instrumento que tem revelado surpreendentes
capacidades na produgao de novos sons.

Gardner Read reforca a ideia de que o piano é o instrumento que maior
variedade de técnicas e recursos tem explorado:

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 (Read, 1993, p. 205).

A evolucdo destas novas técnicas e recursos esta estritamente ligada a
todas as mudancgas e desenvolvimentos da musica do século XX. A grande
variedade de estéticas musicais repercute-se em novas procuras sonoras. Para
a maioria dos compositores a altura do som, ritmo, timbre e dindmica passam
a ser as caracteristicas principais das suas obras, em vez da melodia e a
harmonia, caracteristicas do século XIX (Ishii, 2005, p. 7).

A cor passa a ser um fator essencial, ndo s6 na musica como nas artes em
geral. Wassily Kandinsky (1866-1944), no seu livro Do Espiritual na arte salienta
os efeitos psicolégicos da cor pura e o modo como um vermelho brilhante pode
afetar-nos como o toque de um clarim (Gombrich, 1995, p. 570). Escreve ainda
gue por provocar uma vibragdo psiquica, o seu efeito fisico superficial é apenas,
em suma, o caminho que lhe serve para atingir a alma (Kandinsky, 1996, p.
66).

Ja no século XIX se verifica o recurso a algumas destas técnicas utilizadas
nos instrumentos tradicionais. Hector Berlioz (1803-1869), por exemplo, foi dos
primeiros compositores a explorar novos timbres orquestrais, na Sinfonia
Fantastica op.14 (1830) utiliza novas técnicas de cordas, harmédnicos para a
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harpa e para as cordas, sons abafados e interrompidos, glissandos, sons
percutidos, entre outros (Ishii, 2005, p. 8).

Mas, é principalmente a partir do século XX que o recurso a técnicas
alternativas e a amplificacdo das possibilidades técnicas dos instrumentos, é
mais marcada. No caso especifico do piano, verifica-se cada vez mais a inclusao
de toda a mecanica do instrumento e das suas particularidades no processo
composicional. Neste sentido, o desenvolvimento destas novas formas de se
abordarem os instrumentos vem também alterar a forma como o intérprete se
relaciona com o instrumento e a propria musica, alterando assim, a definicao
de performance artistica. Obrigando a uma articulagao intelectual, gestual e de
intencOes expressivas que estdao, normalmente associadas ao conceito de
performance (Padovani & Ferraz, 2011, pp. 6-17).

Devido as diversas variantes possiveis que as técnicas estendidas
permitem, ha cada vez mais a necessidade de as obras virem acompanhadas
nao sé de notas que descrevam os recursos e notacgado utilizadas, mas também
gue expliquem como devem ser executadas determinadas técnicas. A
cooperacao entre intérprete e compositor passa entdo a ser fundamental.

A partir da segunda metade do século XX, o desenvolvimento de meios
eletrénicos e das novas tecnologias vem disponibilizar novos recursos
permitindo alargar as possibilidades técnicas dos instrumentos tradicionais de
uma forma ainda mais radical (Padovani & Ferraz, 2011).

2.1 - Emancipacao do sustaining pedal

Desde o inicio do século XX, algumas das técnicas relacionadas com o
piano, foram-se progressivamente libertando das restricdes adquiridas ao longo
dos anos. Para além da nova liberdade harmédnica, o interesse por novas
sonoridades e timbres traz profundas alteracdes na forma como os pedais sao
empregues (Cooke, 1998).

O pedal esquerdo, denominado de surdina ou una corda pedal, permite
uma diminuicdo do volume de som e também uma alteracdo do timbre. E um
pedal pouco relevante neste contexto das técnicas estendidas por nao trazer
nada de novo com a sua aplicacdo para além do efeito acima mencionado.

O pedal do meio, também denominado pedal tonal ou sostenuto, é um
pedal cuja fungdo varia consoante o tipo de piano (vertical ou de cauda). Nos
pianos verticais trata-se apenas de um pedal de estudo, nos de cauda torna
possivel suster as notas desejadas no registo médio-grave enquanto se utilizam
as duas maos noutro registo. Eum pedal pouco utilizado pelos pianistas e, como
refere Banowetz:
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It is “terra incognita” to most pianists, who regrettably do not recognize it
as one of the most valuable tools for coloring and clarifying musical texture. But
once the initial mystery surrounding its use is stripped away, the perceptive
performer will soon grasp the enormous possibilities for its application (1992, p.
90).

E um pedal com uma fungcao muito especifica e a sua aplicacdo nao traz
grandes alteracdes para além dessa mesma fungdao, por essa mesma razao
também pouco relevante para este trabalho.

O pedal direito ou sustaining pedal é um pedal que quando é acionado,
todos os abafadores desencostam das cordas permitindo assim, obter um timbre
mais rico, consequéncia da vibragcao por simpatia das cordas. E um pedal que
possibilita também, executar um melhor /egato, ou seja, ligar duas notas
guando nao é possivel fazé-lo com os dedos. Como refere Jézsef Gat (1980),
the main function of the pedal is to embellish the tone;(...). The pedal may also
be used to sustain the tone if there is no possibility of holding down the keys
with the hand (1980, p. 275).

Pode-se entdo dizer, como Neuhaus (1987) refere, uno de los papeles
esenciales del pedal consiste en remediar, en cierta medida, la brevedad y
sequedad de sonoridad, que, caracteriza tan desventajosamente al piano en
relacion con los demas instrumentos (1987, p. 151).

Edward J. Dent (1916), no inicio do século, vai para além da simples
descricdo das funcionalidades dos pedais. Revela outras possibilidades acusticas
que podem ser ainda exploradas e investigadas:

It is in fact the right-hand pedal witch gives the pianoforte an advantage
possessed by no other instrument to any appreciable extent. A pianoforte without
the pedal would be almost as limited in its effects as a violin without a bow. For
the principal value of the pedal is not merely to sustain sounds when the finger
for some reason is obliged to release the key, but to reinforce sounds by allowing
other strings to vibrate in sympathy with them. To what extent and in what
precise ways these sympathetic vibrations affect the “colour” of the pianoforte is
a matter for acousticians to investigate: but it is hardly necessary to point out
that even if the ear is a very unsafe guide in attempting to estimate qualities of
sound, it is none the less obvious that a rearrangement of the overtones by
sympathetic reinforcement must necessarily have some considerable affect on
the quality which these overtones produce (p. 288).

Ao longo do século XX, e principalmente com o desenvolvimento das
técnicas estendidas, o pedal deixa de ser apenas para embelezar ou ligar notas
para passar a ter uma acdo intencional na composicao. A forma como é colocado
deixa de ser apenas uma opcdo do intérprete para ser uma anotacdo clara e
especifica do que o compositor quer, onde deve ser colocado e qual o efeito
pretendido com a sua utilizacdo. Luk Vaes (2009) na sua tese utiliza a expressao
Extended Pedal Techniques (técnicas de pedal estendidas).
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Este crescente interesse na exploracdo de novas sonoridades e novos
efeitos faz com que surjam os mais variados mecanismos de pedais para alterar
0 sOm ou mesmo para imitar outros instrumentos. Mas, acabam por serem
mecanismos que caiem em desuso pela sua utilizacdo ser limitada e pouco
eficiente. Como menciona Banowetz (1992):

The Janizary'® pedal, one of the best known of the early pedal devices,
added all kinds of rattling noises to the normal piano performance. It could cause
a drumstick to strike the underside of the soundboard, ring bells, shake a rattle,
and even create the effect of a cymbal crash by hitting several bass strings with
a strip of brass foil. (...) Another common pedalling device of the day was the so-
called bassoon pedal. This mechanism laid a roll of paper and silk over the bass
strings, thereby creating a buzzing noise that listeners of the day felt resembled
the sound of bassoon. (...) Even crescendo and decrescendo pedals, which altered
the tone by raising or lowering the lid of the piano or by opening and closing slots
in the sides of the case, were constructed to modify the quantity of sound in
somewhat the same manner as on the organ (1992, pp. 5-6).

Uma das formas mais simples e basicas de se utilizar o sustaining pedal é
usa-lo como mais um elemento possivel para produzir som. Ou seja, fazer ruidos
intencionais com a acdo do pedal: carregar no pedal bruscamente de forma a
fazer um ruido quando se aciona ou se liberta o pedal (Vaes, 2009).

Uma técnica que estd dependente da aplicacao do pedal é a captagao de
ressonancias - Catching resonance (termo empregue por Luk Vaes). O pedal
guando é acionado imediatamente depois de se ter tocado uma nota curta,
acorde ou aglomerado de notas (clusters), os amortecedores ndo tém tempo
suficiente para abafar completamente todas as ressonancias, ficando, assim, as
cordas recém-abertas a ressoar por nao terem sido totalmente amortecidas.

Uma pequena variante desta primeira pode ainda ser aplicada. O pedal ser
acionado antes do som ser produzido, ficando ondas sonoras no ar e no tampo
harménico que, combinadas com uma posterior mudancga rapida de pedal e do
movimento dos abafadores contra as cordas permite obter mais ressonancias
por simpatia (Vaes, 2009, p. 72).

Pensando no mecanismo do pedal e reduzindo-o ao seu funcionamento
basico de acao - pressionar e largar - o espaco entre estes dois pontos permite
fases intermédias. Estas gradacdes de movimento da posicdo do pedal sao
consideradas extensdes e sdo bastante comuns no repertério pianistico do
século XX e XXI. O pedal ao ser libertado lentamente, o amortecedor também
vai tocar nas cordas lentamente para voltar ao seu lugar de descanso. Este
movimento lento pode ser ouvido através da diminuicdo sonora gradual e das
ressonancias das cordas (Fig.1).

18 Um membro da elite do exército militar Turco.
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Fig.1 G. Crumb: Processional, excerto da pag. 6.

Por fim, as ressonancias filtradas - filtering resonance (termo também
empregue por Luk Vaes). Ao tocar um conjunto de notas com o pedal (por
exemplo, o arpejo DO-MI-SOL-d6-mi-sol-dd1-mil-soll-d62-mi-2-sol2) e,
segurar silenciosamente algumas dessas teclas novamente (por exemplo, doé-
sol-mil) antes de largar o pedal, essas notas continuaram a ressoar, mas com
mais algumas ressonancias por simpatia das notas do arpejado inicial, bem
como das cordas soltas pelo pedal ao tocar o arpejo. Esta técnica é por vezes
usada como uma alternativa ao uso do pedal sostenuto (Vaes, 2009, p. 75).
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Fig.2 G. Ligeti: Musica Ricercata V, cc. 40-42.
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2.2 - Lista de técnicas estendidas para piano referenciadas
na literatura

2.2.1 - Glissandos

Segundo o dicionario The New Grove (Boyden, 1980), a palavra glissando
€ uma palavra italianizada, derivada de uma mistura da palavra francesa glisser
(deslizar) com a palavra italiana striaciando (rastejando). E, quando aplicada ao
piano ou a harpa (instrumentos de afinagao fixa) refere-se ao efeito obtido
através do deslizar com as unhas ou com a ponta dos dedos no teclado (no caso
do piano) ou nas cordas (no caso da harpa). E, devido a natureza destes
instrumentos todas os tons e semitons sdo claramente ouvidos
independentemente da velocidade do “deslizamento”.

No piano, o mais antigo e o mais comum é executado no teclado, com o
deslizar dos dedos sobre as teclas brancas ou pretas de forma ascendente ou
descendente. Normalmente faz parte do material meldédico ou é um efeito
pontual.

No contexto das técnicas estendidas, o glissando pode referir-se a técnica
(movimento de deslizar) ou ao efeito sonoro. E, com o desenvolvimento das
técnicas estendidas, o glissando é expandido, procuram-se outros efeitos nao
sé no teclado como noutras partes do piano, bem como a utilizagdo de outros
objetos (Vaes, 2009, pp. 24-31).

De forma a tornar mais claro os diversos tipos de glissando, é feita a
distincdo entre glissandos no teclado e fora do teclado.

Glissandos no teclado:

Como o préprio nome indica, sdo glissandos executados no teclado. Dentro
deste grupo podemos destacar:

1 - O glissando tradicional: nas teclas brancas ou pretas, executados com
a mao direita, esquerda ou as duas, em movimento ascendente, descendente,
movimento paralelo ou contrario;

2 - O glissando cromatico: tendo em conta a natureza do piano
(instrumento com afinacao fixa logo, ndo consegue obter um som continuo),
ndo é possivel executar um verdadeiro glissando cromatico. No entanto, ha a
tentativa de criar a ilusdo de um glissando cromatico. Luk Vaes chama-lhe
(pseudo-) chromatic glissando (2009, p. 32). Ou seja, com a combinagao de
dois glissandos nas teclas brancas e pretas, tocados com um dedo de cada mao
ou com dois dedos de uma sé mao, préximos e na mesma direcao.

Mais recentemente, foi desenvolvido por Herbert Henck (1948-) uma
verdadeira forma de se executar um glissando cromatico no piano, que pode
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ser executado tocando nas teclas que estdao por tras da tampa do piano. E,
retirando a tampa, nesta zona o desenho do teclado é todo igual e o pianista
consegue executar um verdadeiro glissando cromatico (Vaes, 2009, p. 33).
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Fig.3 Teclado sem"a ta-r-npa.

3 - O glissando com teclas bloqueadas: é mais uma das experiéncias de
Herbert Henck, onde algumas teclas sdo bloqueadas. As teclas pretas sao
blogueadas inserindo uma cunha de borracha na parte de tras da tecla junto a
tampa do teclado e, as teclas brancas sao bloqueadas inserindo cunhas na parte
da frente da tecla. Esta técnica permite fazer arpejos ou qualquer combinagao
de notas com o efeito do glissando, ou seja, num andamento bastante rapido.

Fig.4 Teclas pretas e brancas bloqueadas.
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As notas bloqueadas ficam com os amortecedores levantados, de modo
que as cordas soltas pelos bloqueadores, podem ressoar por simpatia com os
sons do glissando se este for executado sem pedal. Esta técnica também pode
ser aplicada em glissandos nas cordas, que serda mencionada mais a frente.
(Vaes, 2009)

4 - O cluster glissando: a sua denominacgao deriva dos clusters de Henry
Cowell e Karlheinz Stockhausen (1928-2007). Sao glissandos executados com
a palma da mao ou o antebraco e consiste no deslizar entre dois blocos de
clusters, o do inicio e o do final do glissando. Durante o glissando apenas se
ouve o deslizar de uma nota, pois as outras mantém-se em baixo (devido ao
cluster) e o efeito sonoro que se ouve é o declinio do volume sonoro até ser
alcancado o outro cluster.

L
- L8 P
o i LN O
— =t = =
= ST e
— & ol : A
= e
radiipt
= = ﬁjl wl e
- 7 };-.rv o
| - PP
= P, P

Fig.5 K. Stockhausen: Klavierstiick X (1956-61), p.23.

5 - Outra técnica de deslizamento, que os compositores que a usam
intitulam de guiro ou guero (por exemplo Helmut Lachenmann (1935-) - Guero
(1969/88). A técnica consiste em fazer apenas o movimento do deslizar sem
produzir som, ou seja, sem pressionar as teclas. Nao ha som no deslizamento
apenas os sons produzidos pela friccdo e o atrito entre o dedo ou objeto e as
teclas ou pinos (Vaes, 2009, p. 25).

Glissandos fora do teclado:

1 - Glissando nas cordas, dentro deste grupo podemos distinguir duas
variantes:

a) uma consiste em deslizar um ou mais dedos ao longo de varias

cordas soando como se fosse uma harpa, obtendo assim um

glissando cromatico. Atingindo, no maximo, uma dinamica de mf.
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Pode ser executado em movimento ascendente ou descendente,
com uma ou duas maos, em movimento paralelo e contrario (tal
como no glissando no teclado);

b) a outra é obtida deslizando o dedo, unha ou um outro objeto ao
longo de todo o comprimento da corda, glissando longitudinal. Este
tipo de glissando apenas é possivel executd-lo nas cordas mais
graves feitas de cobre forjado. O glissando nao tem uma altura fixa
ou notas especificas e produz sons semelhantes a sussurros e
gemidos. A dinamica pode variar entre ppp e mf.
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Fig.6 H. Cowell: The Banshee, c.3. Glissando cromatico e longitudinal.

Proulx (2009) distingue estas duas variantes como glissando cromatico e
longitudinal, ambos executados com pedal (p. 59).

O exemplo maximo desta técnica das cordas é a obra The Banshee de
Henry Cowell (um dos grandes pioneiros desta técnica), onde o compositor
utiliza estes dois tipos de glissandos. Nesta obra Cowell descreve na partitura
gue o intérprete deve ficar colocado na curva do piano permitindo que manuseie
as cordas de uma forma mais confortavel e natural e, também refere que outra
pessoa deve carregar no pedal direito. Para executar os glissandos longitudinais
também é possivel em frente ao teclado, mas ndo se consegue alcancar tao
bem nem tanto comprimento das cordas.

Varios fatores podem influenciar e afetar o som dos glissandos
longitudinais: o toque, a pressao exercida sobre a corda, a velocidade do
deslize, as particularidades de cada corda (comprimento, diametro, tensdo e
material) e de cada piano, a prépria temperatura, a humidade e o tipo de pele
do pianista sao outras condicionantes.

Ao executar este tipo de glissandos, o pianista deve ter alguns cuidados
para nao danificar as cordas, deve ter sempre as maos limpas e ir impando as
cordas com um pano. A transpiracdao pode ajudar a obter um melhor som mas,
pode oxidar as cordas (Proulx, 2009).

2 - Uma variante do glissando cromatico nas cordas é a substituicdao do
pedal por teclas pressionadas silenciosamente. A mao no teclado levanta
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determinados abafadores, enquanto a outra desliza nas cordas apanhando as
cordas correspondentes as teclas pressionadas.

A técnica ficou denominada Aeolian Harp, peca onde Henry Cowell (seu
pioneiro) a utiliza pela primeira vez (fig.7). A limitacdo desta técnica € o numero
de notas que se pode utilizar no glissando, uma vez que é usado uma mao no
teclado e outra nas cordas.

Uma alternativa para segurar os abafadores em vez das teclas
pressionadas silenciosamente poderd ser aplicar o pedal sostenuto, antes de
fazer o glissando nas cordas, mas a mudancga de notas ou acordes nao pode ser
muito rapida para permitir mudar o pedal (Proulx, 2009, p. 84).

Tempo Rubato

h sw.
v ) I
‘ﬁi_n 7
ANV L
v ingide Y'G
p

Fig.7 H. Cowell: Aeolian Harp, c.1.

3 - Glissando pizzicato™: é uma variante do glissando cromatico nas cordas
do piano mas, executado sem pedal, dando a sensacgao de varias notas tocadas
em pizzicato (Proulx, 2009).

Um dos problemas que podera surgir ao executar glissando nas cordas sao
as barras da armacdao em ferro que ficam por cima das cordas, que variam de
piano para piano. O piano que os compositores utilizaram como referéncia
podera ser diferente do piano onde se ird estudar ou apresentar a obra. Proulx
(2009) sugere algumas alternativas para contornar o problema: transpor o
glissando uma oitava acima ou abaixo, retirar algumas notas no inicio ou no fim
se a nota nado for fundamental. Se o pianista tiver as duas maos livres, podera
dividir o glissando em duas partes (Proulx, 2009, p. 64).

2.2.2 - Clusters

Segundo Luk Vaes (2009), a definicdo de cluster ndo é muito clara ao longo
da histéria da musica do século XX, gerando confusdo e algumas discordancias
relativamente ao que é e quando é considerado um cluster. Ou seja, uns
baseiam-se apenas no resultado sonoro para a sua identificacdo, outros na sua
representacao visual (forma como é escrito) ou pela forma como é executado,
outros misturam mais do que um ponto de vista sem estarem muito conscientes
do que excluem e por que razao.

19 Termo italiano, normalmente associado a um instrumento de cordas, para designar um tipo de ataque da
corda, curto e executado com os dedos.
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E, nem todos consideram as mesmas caracteristicas definidoras de um
cluster, gerando assim contradicdes. Uns, apontam como caracteristica principal
um conjunto de notas adjacentes, para outros o cluster estd na fronteira do
ruido, outros esquecem-se do préprio desenvolvimento do cluster e das suas
vertentes que foram ja sistematizadas por alguns compositores e musicélogos
do século XX. Mas, a maioria estd de acordo que as notas sdo executadas em
simultaneo.

Todas estas contradicdes geram controvérsias, originando mais perguntas
sobre o que é ou o que pode ser considerado um cluster, e como identifica-lo
(Vaes, 2009, pp. 38-39).

No entanto, no dicionario The New Grove a definicdo é simples, clara e
sucinta - € um conjunto de notas adjacentes tocadas simultaneamente (Sadie,
1980, p. 504).

O responsavel pela introducdo da palavra cluster, no ambito da
performance musical, foi Henry Cowell. E, mesmo em alguns dos seus textos a
definicdo ndao é muito ébvia. Por exemplo, no artigo Harmonic Development in
Music , Cowell define como (...) a convenient term to indicate two or more minor
seconds in juxtaposition, struck simultaneously and used as a unit (Hicks, 1993,
p. 445).

No seu livro New Musical Resources encontramos uma outra definigao:
tone-clusters, then, are chords built from major and minor seconds, which in
turn may be derived from the upper reaches of the overtone series and have,
therefore a sound foundation (1930, p. 117).

As teorias de Cowell expostas em New Musical Resources contribuiram para
a sua sistematizacdo e difusao e, foram basilares para muitos compositores para
desenvolverem outras teorias e expandirem a técnica de clusters. Por exemplo,
Mauricio Kagel (1931-2008), em 1959 escreveu um artigo intitulado Tone-
Clusters, Attacks, Transitions® que tem como ponto de partida o livro de Cowell;
Pierre Boulez no seu livro Penser la musique aujourd’hui®', escrito em 1963,
também aborda a tematica; Gyogy Ligeti (1923-2006), na década 60, foca-se
no timbre dos sons e relaciona-os com a musica electrénica criando um conjunto
de tons e sequéncias sonoras sobrepostas, criando massas de som -
micropolifonia (Vaes, 2009). Béla Bartdk, quando comp0Os The Night’s Music,
peca n°4 da obra Out of Doors (1926), pediu autorizagdao a Henry Cowell para
utilizar os seus tone-clusters, acabando por utilizd-los também na sonata.

Outros exemplos de compositores que também utilizaram clusters nas suas
obras foram: Charles Ives na sua Sonata n°2 Concord, Mass., (1909-1915),

0 Titulo original: Transicién II fiir Klavier, Schlagzeug und zwei Tonbdnder.

21 Traducdo: Pensamentos da musica de hoje.
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onde diz ao pianista para tocar os clusters com uma tira de madeira com uma
medida precisa e pesada, o suficiente para pressionar as teclas sem bater; no
seu Scherzo: Over the Pavements (1907, rev. 1913); Humfrey Anger (1862-
1913), usa clusters na sua obra para piano solo Tintamarre (1911) para imitar
sons dos sinos; Leo Ornstein (1893- 2002) Wild Men’s Dance (1914); entre
outros.

Tendo como referéncia as teorias e as obras de Cowell, pode-se distinguir
trés tipos de clusters possiveis de se realizarem no piano: o diaténico (nas teclas
brancas), o pentatdnico (nas teclas pretas) e o cromatico (em ambas). E podem
ser executados com os dedos, o punho, a palma da mao, o antebraco, o cotovelo
ou mesmo com um objeto, dependendo do numero de notas ou da prépria
intencdao do compositor. Na sua obra Tides of Manaunaun (1917) podem-se
encontrar os trés tipos de clusters (figs 8 e 9):

Largo, with rhythm
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Fig.9 H. Cowell: The Tides of Manaunaun, c.23. Exemplo de clusters diaténico (teclas
brancas) e pentatoénico (teclas pretas).

A obra Antinomy (1914) é outro excelente exemplo pela variedade de
clusters que utiliza. A abertura da obra inicia com um tremolo, que combina
clusters nas teclas brancas e pretas executados com o antebraco e com um
grande crescendo de pp até fff.
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Outras das suas obras onde se podem encontrar a aplicacdo da técnica de
clusters sao: Adventures in Harmony (1913), Dynamic Motions (1913) e Tiger
(1930).

Outro aspeto, ndo menos importante, a ter em conta é a sua notacdo. A
forma de se anotar um cluster nao é facil, uma vez que implica um conjunto de
variantes e cada compositor tem as suas especificidades. Em algumas situacoes
a forma como estd escrito ndo é claro, criando algumas dificuldades ao
intérprete de leitura e de execugao.

Segundo Luk Vaes (2009) existem trés maneiras de o cluster ser anotado:

1. colocar uma legenda no inicio da partitura explicando a notagao
utilizada;

2. colocar as notas do ambito do entre duas hastes na vertical e colocar
em cima ou ao lado a alteracdao necessaria para identificar o tipo de
cluster, ou seja, & para diatdnico, b ou # para pentaténico e nada para
o cromatico;

3. ou um sistema que diferencia os tipos de clusters pelas hastes.

O sistema mais utilizado é o segundo, mas mesmo assim ndo é claro, uma
vez que para o cromatico ndo ha nada que o diferencie, e por consequéncia o
intérprete tem que se posicionar por deducgao.

Ao longo de todo o século XX, a técnica de cluster € uma técnica a qual
muitos compositores recorrem para criarem diferentes efeitos e sonoridades.
Nao deve ser considerado apenas um aglomerado de notas adjacentes, porque
a sua finalidade vai muito para além disso. E um recurso utilizado para criar
diferentes texturas, efeitos e massas sonoras ou mesmo, ruido.

2.2.3 - Teclas pressionadas silenciosamente

A técnica das teclas pressionadas silenciosamente, é outro recurso
bastante explorado para obter ressonancias por simpatia. A técnica ja tinha sido
utilizada anteriormente por outros compositores, como por exemplo, Robert
Schumann (1819-1856) em Paganini do Carnaval op.9, c.35-37, mas é ao longo
do século XX que a técnica é mais desenvolvida (fig.10).
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Fig.10 R. Schumann: Carnaval Op.9, “Paganini”, cc.35-37.

Segundo Luk Vaes (2009), ao selecionar determinadas teclas
pressionando-as silenciosamente, permite que os abafadores se desencostam
das cordas e que estas figuem soltas, enquanto outra(s) nota(s) ou acordes
podem ser tocados com a outra mdo. As cordas soltas selecionadas
manualmente permitem criar uma complexa diversidade de vibracdes por
simpatia e fazer com que certos harmoénicos ou combinacdes de harmodnicos
sejam ouvidos.

Uma outra possibilidade é, apdés um conjunto de notas serem tocadas
com pedal e posteriormente pressionar silenciosamente algumas dessas notas
ou as mesmas num outro registo antes de mudar o pedal, depois de se levantar
o pedal ficam a soar os harmodnicos relativos a essas notas e das cordas soltas
com pedal. Um efeito semelhante as ressonancias filtradas - filtering resonance
abordadas no ponto 2.1.
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Fig.11 A. Schoénberg: Trés Pecas op.11 n°1, cc.14-16.

As teclas pressionadas silenciosamente sdao, normalmente, sinalizadas com
a cabeca das notas em forma de diamante, juntando uma pequena nota a
mencionar que sdo teclas pressionadas silenciosamente.
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2.2.4 - Harmonicos

A procura dos harmonicos no piano é outro dos importantes recursos, pelo
crescente interesse em obter novas e diferentes sonoridades, a partir da
exploracao do seu interior.

No piano, os harmoénicos podem ser obtidos aflorando um dedo na corda
em pontos especificos, normalmente denominados, nds. Cada corda do piano
tem varios nés e cada um deles produz diferentes harmonicos. Para se
encontrarem esses pontos, deve-se dividir a corda em partes iguais. Ou seja,
para se encontrar o primeiro divide-se em duas, o segundo divide-se em trés e
assim sucessivamente. O mais facil de encontrar é o primeiro, o do meio da
corda. Ao dividir a corda do piano em dois (contando a partir do agrafo até ao
pin onde a corda prende no outro extremo), pode-se obter um dos nés.
Aflorando a zona do nd, sem pressionar demasiado, consegue-se encontrar o
harmdnico. Quanto mais grave é a corda mais largos sao estes pontos, por isso
mais faceis de os encontrar e conseguir uma boa qualidade sonora. Conforme
as cordas sdao mais agudas, mais pequenos sdo os nds, logo mais dificeis de
serem encontrados e audiveis (Proulx, 2009, pp. 67-68)

Segundo Jean-Francois Proulx (2009) o som produzido pelos harmonicos
assemelha-se a um fantasma da nota tocada da maneira convencional.
Normalmente, os compositores usam-nos em passagens lentas por serem
delicados e dificeis de produzi-los.

Mas, por muito interessante que o som e o efeito sonoro produzido pelo
harmoénico possa ser, € um recurso pouco utilizado por encontrar alguns
entraves, tais como:

1. Em algumas cordas do piano, ndo é possivel alcancar o primeiro
harmdnico, ou porque as cordas mais graves do piano sdo muito
compridas e impossivel de chegar ao meio da corda a partir do
teclado, ou porque algumas cordas sdo cruzadas por outras nao
permitindo alcangar também o meio dessas cordas.

2. Os harmoénicos nas cordas mais agudas ndo sao suficientemente
audiveis para serem utilizados.

3. A dificuldade em os encontrar rapidamente, sem o auxilio de uma
marca, que por sua vez também ndo é facil de fazer.

Caso se recorra a uma marca, deve-se ter em conta que ndo pode interferir
na reverberagao da corda.

Jean-Francois Proulx (2009) sugere dois tipos de marca: com giz, mas que
a medida que se vai tocando na corda a marca pode desaparecer ou, com linhas
de costura, podendo mesmo ser usado diferentes cores para se marcar as
diferentes cordas e os diferentes pontos.

35



A interpretagdo ao piano no século XXI: novas técnicas e recursos || Maria Jodo Fernandes

Por ser uma técnica pouco usada sdao poucos os exemplos de obras com
harmonicos. Pode ser encontrada em Sinister Ressonance (1930) de Henry
Cowell, em Ragamalika (4° andamento, Postlude) de Gerald Levinson (1951-),
em Five Pieces Ceremonial Masks (111), Spirit de Ruth Lomon (1930-).

X rh. touch string at center
(Znd partial harmonic)

1e
L2
"

th
g

(WHRA|

(senza. cresc.) I5'=r

Fig.12 G. Crumb: Five Pieces for Piano n°1, c.9.

2.2.5 - Técnica das cordas

A técnica das cordas ou string piano technique é um termo empregue pela
primeira vez pelas maos de Henry Cowell e implica tocar diretamente nas
cordas.

Segundo Jean-Francois Proulx (2009), a técnica das cordas inclui tocar nas
cordas com os dedos, com as maos ou mesmo com outros objetos. A técnica
envolve pizzicato ou glissandos que utilizam unicamente as cordas, ou cordas
abafadas (mute) ou harmonicos que engloba também o teclado.

A autora Reiko Ishii (2005), para pizzicato aplica um outro termo - beliscar
(plucking) e acrescenta outras variantes: bater nas cordas (striking the strings),
acariciar as cordas (stroking the strings) e tremolos nas cordas.

Para este trabalho foram abordadas as variantes que os dois autores
referem. E sdo as seguintes:

1 - Pizzicato ou beliscar (plucking), consiste em beliscar diretamente a
corda com o(s) dedo(s) ou com outros objetos (como por exemplo uma palheta
de guitarrista) tal como se executa nos instrumentos de cordas, guitarra ou
harpa.

O timbre do pizzicato no piano depende de diversos fatores: das condigdes
da corda, do seu material, da tensao da mesma, da forca que é usada para
beliscar, onde é beliscada e com que é beliscada (dedo, unha ou outro objeto).

Quando se utiliza o pizzicato deve-se pressionar o pedal, de forma a
desencostar os abafadores das cordas e permitir que estas vibrem. Uma vez
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gue, ao beliscar as cordas os abafadores nao levantam, como acontece quando
se pressiona uma nota no teclado. Normalmente, o pedal é pressionado durante
toda a passagem com pizzicatos, para que todas as reverberacbes e até
possiveis dissonancias enriquecam o timbre. Mas, também pode ser mudado
pizzicato a pizzicato para que cada nota seja limpa. Em substituicao do pedal,
pode-se recorrer a técnica das teclas pressionadas silenciosamente (segurando-
as com os dedos ou com o pedal sostenuto) para restringir as vibragdes as notas
que queremos fazer vibrar.
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Fig.13 G. Crumb: Five Pieces for Piano I, c. 14.

2 - Bater nas cordas (striking the strings), como a propria designagao
indica, trata-se de bater nas cordas de forma a produzir sons percutidos. Podem
utilizar-se as pontas dos dedos, unhas, a palma da mao ou outros objetos. O
pedal, normalmente é pressionado para que as cordas possam vibrar
livremente. Nesta variante, também se pode combinar as teclas pressionadas
silenciosamente (como referido no item anterior).

3 - Acariciar as cordas (stroking the strings) trata-se de friccionar a corda
ao longo do seu comprimento com o dedo, a unha ou outro objeto. Esta variante
foi abordada nos glissandos longitudinais, no ponto 2.3.1.

4 - Tremolos nas cordas, assemelha-se aos tremolos executados no
teclado, ou seja, repeticdo rapida de uma ou mais notas. E podem ser
executados em pizzicato (beliscando alternadamente duas ou mais cordas) ou
arranhando as cordas. Também nesta variante o pedal é normalmente
empregue, ou pode ser aplicada a técnica das notas pressionada
silenciosamente (como ja referido noutros itens anteriormente).

5 - Os glissandos nas cordas foram abordados no ponto 2.3.1 como
glissandos fora do teclado.

6 - As notas abafadas (mute) sdao executadas (como o préprio nome
indica) abafando o som da nota produzida, ou seja, enquanto se toca com uma
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mao uma ou varias notas no teclado, a outra esta encostada as cordas, de forma
impedir que a corda vibre, abafando-a.

A paleta timbrica das cordas abafadas varia conforme a pressao feita nas
cordas para interromper as suas reverberacdes, produzindo sons semelhantes
a alguns instrumentos de percussdo. Se a corda que estd a ser abafada for
bastante pressionada as suas vibragdes serdo quase todas interrompidas
produzindo um som curto e percussivo. Mas, as cordas graves, médias e agudas,
reagem de diferentes maneiras, devendo o pianista experimentar para alcancar
o efeito ou timbre desejado.
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Fig.14 S. Gubaidulina: Sonata cc.87-93. Utiliza notas abafadas.

As cordas podem ser abafadas tocando-as na zona mesmo por cima dos
abafadores ou um pouco antes. E, podem ser abafadas com um ou mais dedos,
com qualquer parte da mao ou mesmo com outros objetos. O nimero de cordas
abafadas depende da extensdao da mao.

7 - Os harmoénicos foram abordados no ponto anterior (2.3.4).

Alguns exemplos de obras onde sdo aplicadas algumas destas técnicas de
cordas:

Henry Cowell, como o grande pioneiro e impulsionador destas técnicas das
cordas para piano, que ele préprio denominou, inspirou outros compositores
posteriores a desenvolverem-na combinando-a com outras técnicas ou mesmo
inventando outras, tais como: Rued Langaard (1893-1952) na obra Music of the
spheres (1916-18); John Cage inspirou-se nestas técnicas para o seu piano
preparado; George Crumb é genial na combinagdo das técnicas de cordas com
outras técnicas e recursos, na sua obra para piano podemos encontrar inUmeros
exemplos, como no seu Makrokosmos,; Sofia Gubaidulina (1931-), na Dancer on
a Tightrope (1993), Karlheinz Stockhausen nas Klavierstiicke XII-XIV (1979-
84), Toru Takemitsu (1930-1996) na Corona for Pianists (1962), entre outros.
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2.2.6 - O piano preparado

O conceito de piano preparado é introduzido pela primeira vez por John
Cage em 1940, quando este se depara com a falta de espaco para colocar um
ensemble de percussao para acompanhar uma danca, a pedido de Sylvilla Fort
(coredgrafa no Cornish School) com o nome - Bacchanale. No entanto, na sala
havia um piano. E quando surge a ideia de trabalhar nas cordas como tinha feito
Cowell (seu professor). Apds algumas experiéncias, descobriu que ao colocar
parafusos e pequenos pedacos de feltro, o timbre do piano era completamente
alterado e, assim conseguia obter sons que se assemelhavam a uma pequena
orquestra de percussao (Pritchett, 1993, pp. 22-23).

Para se obter um piano preparado, sao adicionados diferentes objetos nas
cordas, tais como: parafusos, porcas, anilhas, borrachas, feltro, plastico, metal,
entre outros. Conforme os materiais utilizados e o local onde sao colocados nas
cordas o timbre é alterado. Mas, como refere Pritchett, the alteration of a piano
tone by preparing the strings with various objects is a complicated matter,
involving many physical factors (...) All these factors combine to produce sounds
that are complex, inharmonic, microtonal and hence percussion-like (Pritchett,
1993).

Para se denominar uma obra como pega para piano preparado, a
preparacdo tem que ser feita previamente e mantida até ao final da obra.
Normalmente, as partituras tém uma escrita convencional, apenas vem
acompanhada de um quadro com a explicacao da preparagao que tem que ser
feita ao piano, onde inclui os objetos a serem utilizados e de que material e
onde devem ser colocados (Fig.15). Ndo exige do intérprete nenhuma técnica
especifica, para além de precisao e paciéncia. As alteracbdes feitas ao piano
fazem com que o timbre, a afinacao, e a sonoridade possa ser completamente
alteradas relativamente as sonoridades a que estamos habituados (Ishii, 2005,
p. 38).

Dentro do extenso repertdrio de obras para piano preparado de John Cage,
podem salientar-se alguns exemplos mais relevantes para além da obra ja
mencionada, Bacchanale: And the Earth Shall Bear Again (1942), In the Name
of Holocausto (1942), Amores (1943), A Room (1943), The Perilous Night
(1944), Mysterious Adventure (1945), Music for Marcel Duchamp (1947),
Sonatas e Interludes (1946-48), entre outras.

39



A interpretagdo ao piano no século XXI: novas técnicas e recursos || Maria Jodo Fernandes

PIANO PREPARATICN

TONE MATERIAL I STRING DISTANCE
(Qeft to right)}} FROM DAMPER

a2

,1. smll bolt 2-3 circa 3"
.

y s— weather stripping * 1-2 *%

o screw with nuts 2-3 *k

- & weather stripping¥ 1-2 *k

Fig.15 J. Cage: Bacchanale. Tabela de Preparacdes.

A partir da segunda metade do século XX, apds as experiéncias de John
Cage com o piano preparado muitos sao os compositores que sob a sua
influéncia arriscam em sonoridades pouco convencionais e em objetos
imprevisiveis. Como por exemplo, Irwin Bazelon (1922-1995), na sua obra
Imprints...on Ivory and Strings (1978) coloca um grande bloco de folhas de
papel. George Crumb, ndo escreveu propriamente obras para piano preparado
(obras que tenham uma preparacdo fixa, feita previamente e que se mantém
ao longo de toda a obra) mas, vai introduzindo e retirando objetos (folhas de
papel, copos de vidro, entre outros) e fazendo pequenas preparagoes
temporarias ao longo da obra. Como por exemplo, em pecas do Makrokosmos
como Morning Music, Ghost-Nocturne e Primeval Sounds.

2.2.7 - Outras técnicas e técnicas estendidas combinadas

Com a expansdo das técnicas estendidas, cada vez mais os compositores
procuram novas formas de explorar o piano, de produzir diferentes timbres em
diferentes partes do corpo que constitui o instrumento. Expandindo as técnicas
para além dos efeitos no teclado, nas cordas ou em ambas com a utilizacdo dos
mais diversos objetos e/ou misturando-as, conseguem obter sonoridades
peculiares.

Um exemplo disso é a técnica de arco para piano (bowed piano technigue).
Técnica que surge pela mao de Curtis Curtis-Smith (1941-), em 1973 com a
obra Rhapsodies. A técnica baseia-se na utilizacdao de filamentos de nylon (um
arco de violino, mas sem a vara de madeira) posicionados estrategicamente nas
cordas antes de se iniciar a peca, sao usados apenas uma vez, numa ordem
especifica durante a performance. Com as duas maos, o pianista faz deslizar o
arco nas cordas fazendo com que soe como um violino. Stephen Scott (1944-)
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partindo do conceito da técnica de arco concebida por Smith, criou uma
“orquestra de piano” com varios pianistas a volta do piano (com a tampa do
piano retirada), em que cada um é responsavel por uma secgao das cordas. E
uma técnica complexa e que é necessario algum tempo para a dominar (Proulx,
2009).
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Fig.16 Curtis-Smith: Rhapsodies, 3° and., cc.1-3.

Uma outra zona das cordas, mais recentemente explorada é a zona que
Jean Francoix Proulx (2009) chama de un-tuned string areas®, que fica nas
extremidades das cordas. Ou seja, perto do teclado fica entre as cravelhas de
afinacao e os agrafos, na outra extremidades (na curva da cauda) fica entre os
dois pontos onde a corda é fixa. E uma zona onde as cordas apenas vibram por
simpatia e o som obtido é muito suave. Dedilhando nesta zona, obtemos timbres
semelhantes ao tilintar de sinos agudos e ndao tém uma afinacdo especifica. Uma
obra que explora esta seccdao do piano é Guero de Helmut Lachenmann
(n.1935).

Uma outra particularidade das técnicas estendidas é a exploragao das mais
diversas sonoridades através de sons percutidos, com utilizacdo de outros
objetos para tocar o instrumento. Por exemplo, percutir outras partes do piano,
como a caixa de ressonancia (para além das tradicionais cordas) com as maos
ou outras partes do corpo, com diferentes tipos de baquetas de percussionista,
utilizacdo de plectros ou pauzinhos de bambo para beliscar as cordas,
produzindo sons mais brilhantes; deslizar garrafas de vidro sobre as cordas,
utilizando o pedal; colocar correntes de metal sobre as cordas, folhas de papel
entre os abafadores e as cordas, entre outros.

Os efeitos vocais feitos para dentro da caixa de ressonancia sdo outro
recurso explorado. Por exemplo, sussurrar, falar, cantar, gritar e assobiar que
com a ajuda do pedal direito permite aproveitar as suas reverberacoes.

George Crumb foi dos compositores que melhor soube combinar os mais
diversos objetos e articular com as mais variadas técnicas estendidas. Na sua
obra Makrokosmos podem ser encontrados alguns exemplos (Fig.17).

22 Traducsdo: zona das cordas que ndo tem uma afinacao.
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Fig.17 G. Crumb: Makrokosmos vol.II, "Ghost-Nocturne”, c.1.

Outros exemplos de compositores que utilizaram outras técnicas ou
combinaram as mais variadas técnicas numa s6 peca: Talib Rasul Hakim’s
(1940-1988) em Sound-Gone (1967) utiliza diversas técnicas de cordas com
uma notagao alternativa; Ben Johnston (1926-) em Knocking Piece for Piano
Interior (1962), onde dois pianistas escolhem diferentes zonas do piano para
percutir; Maria de Lourdes Martins em Ritmite inicia a peca com o pianista a
bater uma frase ritmica com os pés, onde depois é explorada essa mesma frase
em diferentes partes do piano; Percy Grainger (1882-1961) em In a Nutshell,
no°3, Pastoral (1916) o compositor pede ao pianista para percutir as cordas com
uma baqueta de Marimba, entre outros.

2.3 - O piano e as novas tecnologias

Como afirma Vitor Ferreira (2001), a tecnologia eletrénica veio abrir novas
possibilidades em termos formais, estéticos e de representacao das obras, entre
as quais: uma grande variedade de sons “nhaturais”, novos materiais sonoros (a
nivel timbrico), novas articulacdes (a nivel meldédico e harmédnico), o som
continuum (ininterrupto), o trabalho com os harmonicos, intervalos inferiores a
meio tom, fabricar novas frequéncias. Ou seja, um leque de hipdteses que os
instrumentos tradicionais ndao permitiam.

A amplificacdo é um recurso muitas vezes utilizada quando a projecao do
som produzido por algumas das técnica estendidas (por exemplo pizzicatos,
harmoénicos e outras técnicas de cordas) ndo é suficientemente audivel,
perdendo assim grande parte do seu efeito (Proulx, 2009).

George Crumb, por exemplo, nas suas obras para piano estendido,
recomenda que o piano seja sempre amplificado, caso a apresentacdao ndo seja
feita numa sala muito pequena para que todos os sons delicados sejam
projetados, indicando que o microfone deve estar suspenso sobre as cordas
graves (Vaes, 2009, pp. 881-882).
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A musica eletrdnica ao vivo teve as suas primeiras experiéncias ja nos anos
30 com John Cage, na sua série de cinco Imaginary Landscapes (1939-52), onde
utiliza diversos instrumentos eletrénicos. Mas, a sua obra Cartridge Music
(1960) é o primeiro exemplo relevante onde sons sdo modificados
eletronicamente ao vivo. Mas, é a partir dos anos 60 e 70 que ganha maior
relevo e vem abrir um conjunto de novos caminhos. A articulacdo de
instrumentos convencionais com extensdes eletronicas operadas pelos musicos
vem permitir outras exploracdes em diversos parametros musicais, tais como,
timbre, ritmo, altura, volume, duragao, entre outros. A musica eletrénica ao
vivo vem igualmente abrir portas para a indeterminacdo e improvisacao
(Padovani & Ferraz, 2011).

David Behrman (1937-) compbs Wave Train (1967) para dois ou quatro
pianistas. Os pianistas estdo a volta do piano a operar dispositivos
eletromagnéticos, que captam as ressonancias das cordas que eles prdprios
manuseiam. O sinal é transmitido para dois amplificadores, um ligado a um
altifalante dentro do piano junto as cordas, o outro virado diretamente para o
publico.

Karlheinz Stockhausen (1928-2007) comp6s Mantra (1970) para dois
pianos, que tocam também alguns instrumentos de percussdo, proferem sons
vocais, operam ring modulators®® e um dispositivo de cddigo Morse (um recetor
de radio ou fita).

A eletrdénica e os novos recursos tecnoldgicos vieram expandir as técnicas
estendidas, abrir caminho para novas abordagens e assim aumentar o leque de
possibilidades de novos sons possiveis de serem utilizados. A liberdade nédo é
total, nem as possibilidades infinitas, terdo sempre a condicionante do progresso
tecnoldgico, do proprio conhecimento da matéria, dos materiais a utilizar e a
explorar, mas sem duvida, veio enriquecer a paleta timbrica e sonora da musica
dos nossos dias.

23 Ring modulation é uma fungdo de processamento de sinal na eletrénica, uma implementagdo de modulagdo
de amplitude ou a frequéncia de mistura, realizada pela multiplicagdo de dois sinais, onde um é tipicamente
uma onda senoidal e outra em forma de onda simples. Ela é referida como modulagdo "anel" porque o circuito
analégico de diodos originalmente usados para implementar esta técnica tinha a forma de um anel.

43



A interpretagdo ao piano no século XXI: novas técnicas e recursos || Maria Jodo Fernandes

PARTE II - ENQUADRAMENTO EMPIRICO

3. Caracterizacao do estudo

3.1 - A problematica, questdes de investigacao e objeto de
estudo

A presente investigacao pretende demonstrar de que forma as novas
técnicas e recursos podem influenciar o trabalho do intérprete. Quais as
dificuldades praticas e técnicas que lhes podem ser criadas e se estas alteram
a forma como o intérprete prepara um repertdrio contemporaneo (século XX e
XXI).

Para responder as questdes de investigagao, foram tracados objetivos que
passam pela caracterizacdo das novas técnicas e recursos composicionais,
utilizados ao longo do século XX e XXI para piano nas obras: The Banshee e The
Tides of Manaunaun de Henry Cowell, Ritmite de Maria de Lourdes Martins,
Bacchanale de John Cage e Guero de Helmut Lachenmann, assim como o
enquadramento dessas ferramentas na histéria da composicao para piano no
século XX e XXI.

De forma a consolidar a tematica escolhida, foram construidos dois
programas de recital com coeréncia estilistica e composicional, correspondentes
ao primeiro e segundo ano do mestrado em Musica - Interpretacao Artistica,
apresentados ao vivo na ESMAE (2014 e 2015), na Academia de Musica de S.
Joao da Madeira (2014) e no Conservatério de Musica do Porto (2015).

3.2 - Metodologia de investigacao

A metodologia adotada para a investigacao inclui uma revisdo bibliografica
da literatura mais relevante da tematica abordada. Para a delimitagao do corpus
analitico, selecionaram-se as obras a incluir no estudo, acrescentando uma
andlise estrutural das mesmas. Procedeu-se de seguida a um estudo
comparativo, através da elaboracao de uma grelha analitica sobres as questdes
técnicas mais relevantes e a sua aplicagdo as obras em estudo. Por fim, foi
incluida uma proposta de mapeamento das principais técnicas e recursos
pianisticos.
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3.3 - Analise e tratamento de dados: o corpus analitico

Apds a delimitacdo do corpus analitico foi feita uma andlise das obras
selecionadas, tendo em conta a relevancia das mesmas na producao musical do
compositor. Apontada a sua importancia e originalidade das técnicas e recursos
que integram a partitura, foi feito um estudo analitico comparativo das obras
que integram o corpus e que procuram atingir os seguintes objetivos:

1 - Delimitar as técnicas estendidas do piano.
2 - Indicar possiveis solucdes performativas.
3 - Refletir sobre a problematica da aplicacdo destas técnicas.

3.4 - Pertinéncia do estudo e contribuicao para o estado da
arte

A tematica em estudo abrange a musica do século XX e XXI, sendo um
tema relativamente pouco estudado. Abordar e analisar musica para piano de
inicio do século XX até aos nossos dias que abrange as novas técnicas e recursos
utilizados no repertério pianistico parece ser pertinente.

Este estudo pretende ser um contributo para o estado da arte em lingua
portuguesa, por ndo estar disponivel até a data um estudo semelhante feito em
Portugal, que aborde e analise as técnicas estendidas e outros recursos para
piano.
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4. O repertorio: breve resumo analitico dos
compositores e das obras em estudo

4.1 - The Tides of Manaunaun de Henry Cowell

Henry Cowell escreve acerca da criacdo de The Tides of Manaunaun:

When I was fifteen years old (1912) I was invited to write a music for an
Irish play, the theatrical music which would introduce the home and the deep
tides of Manaunaun, the god of the sea. I had to write some music that would
put you in the mood of the the deep tides, as well as the waves of the sea. This
was rather a big job for a fifteen-year-old boy. I tried a couple of low octaves in
a certain rhythm. They sounded just a little too definite, so then I tried a couple
of chords, which were better than the low tidal rhythm, but this wasn’t quite
enough. Then, I had the idea of having all thirteen of the lowest tones of the
piano played together at the same time, but since I didn’t have thirteen fingers
in the left hand, I played this with the flat of the hand, being very careful to get
all of the notes exactly equal and to have what I considered a reasonable tone
quality there. In other words, I was inventing a new musical sound later to be
called tone clusters (Clough, 2013, p. 6).

The Tides of Manaunaun (1917) foi inicialmente composta para servir como
preladio para a 6pera The Building of Bamba. E a primeira das Three Irish
Legends que se completa com The Voice of Lir (1920) e Hero Sun (1922). A
peca baseia-se num poema mitoldgico irlandés de John Osborne Varian, uma
das suas grandes influéncias (Nicholls, 2001).

O seu forte interesse pelos antepassados irlandeses é-lhe incutido
inicialmente pelo seu pai e, posteriormente, por Varian, que lhe introduz a
mitologia Irlandesa. A influéncia da mitologia Irlandesa estd bem presente em
algumas das suas pecas, para além de The Tides of Manaunaun também se pode
verificar na peca The Banshee (que serd analisada no ponto 4.2). Segundo a
mitologia irlandesa, Manaunaum era o deus do movimento e das ondas. Na
propria partitura da obra, logo no inicio pode ler-se:

Story according to John Varian: Manaunaun was the god of motion, and
long before the creation he sent forth tremendous tides, which swept to and fro
through the universe, and rhythmically moved the particles and materials of
which the gods were later to make the suns and the worlds (Cowell, 1922, p.
44).

Enquanto estudou com Charles Seeger (1886-1979), em Berkeley, foi-lhe
incutida pelo seu professor a importadncia da sistematizacdo das suas
experiéncias e das novas técnicas, bem como, ter repertério que
comprovasse/demonstrasse as suas inovagdes. Altura em que comega a
trabalhar no livro New Musical Resources (ja abordado no ponto 1, p.14 e ponto
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2.3.2, p.32)|(Nicholls, 1990, pp. 134-135). Cowell investigou e elaborou um
trabalho bastante minucioso sobre todas as possibilidades dos tone-clusters e
podemos encontra-las em muitas das suas obras para piano e bem
sistematizadas no seu livro, onde dedica duas partes sobre o assunto, na parte
I - tone combination, da pagina 3 a 42 e na parte III - chord-formation, da
pagina 111 a 139 (Cowell, 1930).

A peca The Tides of Manaunaun é um dos melhores exemplos da aplicacao
dos seus tone-clusters. A peca inicia, na mao esquerda, com um ostinato de
clusters cromaticos sobre as notas |a e ré, executados com a palma da mao, no
registo mais grave do piano e em pp. A mao direita inicia dois compassos depois
com uma melodia inspirada na musica popular irlandesa. Ao longo da peca sdo
utilizados quase sempre clusters cromaticos, primeiro numa oitava, executados
com a palma da mdo; depois em duas, com o antebraco e, no climax da peca,
Cowell introduz clusters nas teclas brancas (diaténico) e pretas (pentatdnico)
com a nota superior de cada um deles enfatizada, voltando a ter uma secgao de
cromaticos agora arpejados.

Os clusters executados com a mao esquerda dao movimento a peca,
simulando a ondulagdo e a progressiva agitacdo das marés criadas pela
gradacdo de dindmica, iniciando em pp e poco a poco crescendo até atingir o
ffff no compasso vinte e quatro com os clusters cromaticos arpejados, e
voltando progressivamente ao ppp do final.

A melodia vai aumentando de densidade e subindo gradualmente de
registo acompanhando assim, a tensdao e a gradacdo de dinamica criadas pela
mao esquerda. Inicia apenas com uma nota, no compasso trés, no registo grave
do piano; duas nos compassos quatro e cinco, trés no seis e, finalmente, no
compasso sete, a melodia sobe uma oitava, com acordes de quatro notas nas
partes fortes do compasso. Voltando as duas e uma notas a partir do compasso
vinte e seis.

A Unica indicagcao de tempo marcada na partitura é Largo, with rhythm,
havendo muitas interpretacdes de quao lento pode ser executada a peca. Na
armacdo de clave o compasso marcado é C (4/4) mudando nos quatro
compassos do climax (c.22-25) para alla breve (4/2). Nao ha mudanca de
andamento, mas ha um alargar do tempo subentendido para a execugao de
toda a passagem do climax, de forma a que os clusters com a nota superior
enfatizada sejam ouvidos, bem como, os clusters arpejados consigam ser
executados como é indicado na partitura — slow arpeggios.

A peca contém uma nota prévia, com a explicagdao de como os clusters sao
anotados e de como devem ser executados. Cowell é bastante preciso e claro
nas suas indicacdes, impedindo que haja duavidas, por parte dos intérpretes, de
como e quais clusters executar.
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Musicalmente, o pianista deve manter os clusters smooth, e com full tone
como a proépria partitura indica. Nos compassos vinte e dois e vinte e trés os
clusters devem ser executados com as top notes emphasized melodically. Para
tal, Cowell sugere if desired, melody tones may be brought out with the knuckle
of the little finger, in the playing of clusters (Cowell, 1922).

A utilizacdo do pedal é também um aspeto importante. Segundo as
indicacOes da partitura, Cowell apenas coloca with pedal, deixando liberdade ao
intérprete para decidir sobre a forma como é utilizado. Na peca, o pedal tem
duas fungoes: ajudar a ligar a melodia e os clusters e aproveitar as ressonancias
por simpatia das cordas soltas do piano pela acao do pedal, acabando por
enriguecer o timbre e ajudando ao efeito de ondulagao criado pelos clusters.

Para a intérprete, uma das dificuldades encontradas nesta obra foi a
execugao dos clusters arpejados, nos compassos vinte e quatro e vinte e cinco.
Devido a amplitude do mesmo e ao facto de serem executados lentamente o
braco fica ferido, por trilhar-se entre as teclas. A solucao encontrada foi a
utilizacdo de uma caneleira de malha que protege todo o antebraco mas que,
ao mesmo tempo, permite que se tenha alguma sensibilidade para conseguir
executar esta técnica com o efeito pretendido.

4.2 - The Banshee de Henry Cowell
Cowell explica a histdéria de The Banshee:

The Banshee is an Irish family ghost. “"a woman of the inner world”, the
word means. And she will be an ancestor of yours who is charged with the duty
of taking your soul into the inner world when you die. So when you die, she has
to come to the outer plane for this purpose. And she finds the outer plane very
uncomfortable and unpleasant. So you will hear her waiting at the time of a death
in your family while she’s there for the purpose of taking your soul back into the
inner world - or whatever member of the family it might be (Clough, 2013).

The Banshee é a primeira peca para piano solo escrita e tocada
exclusivamente nas cordas. Cowell explica a performance da peca:

On "The Banshee”, the sounds are obtained by the player standing at the
back of the piano with the pedal open and the coils on the lower bass strings are
played on horizontally. If the piano is in tune, this will produce a very eerie sound
roughly four octaves above the keyboard sound with a strange tone quality of its
own, and with the possibility of wailing sounds which will be heard (Clough,
2013).

The Banshee é uma das obras mais conhecidas de Cowell e um dos
melhores exemplos da aplicagdao da técnica das cordas no piano. Para além das
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varias possibilidades de manipulacdo das cordas e as suas ressonancias,
verifica-se uma aproximacdo a musica electro-acustica, uma vez que para
executar a peca ao vivo é preciso recorrer a amplificacdo, sob pena de alguns
dos principais efeitos se perderem por falta de projecao sonora (Nicholls, 2001).

Segundo Allison R. Clough (2013), alguns autores apontam semelhancas
entre o tema melddico do Dies irae da liturgia catélica com a melodia de The
Banshee, que surge quatro vezes ao longo da peca. A primeira vez é logo no
inicio, entre o compasso um e seis; a segunda, entre o compasso catorze e o
dezanove; a terceira entre o compasso vinte e seis e trinta e um e, por fim,
entre o compasso trinta e quatro e trinta e sete. De cada vez que o tema aparece
é reforcado tanto por uma técnica de cordas diferente como também pela
dindmica.

Fig.19 Melodia The Banshee, cc.1-6.

A peca é acompanhada de uma nota prévia com as explicacdes necessarias
para a execucao da mesma, onde Cowell indica que para a performance sao
necessarias duas pessoas, um(a) pianista, que fica na curva da cauda do piano,
a manipular diretamente as cordas e uma outra pessoa sentada no banco do
piano em frente ao teclado somente a carregar no pedal direito.

Para a notacdao da peca, Cowell desenvolveu o seu proprio sistema e o
pianista deve aprendé-lo para assim a interpretar. E um sistema com alguma
complexidade e muitas variantes diferentes do convencional. Cowell utiliza
apenas uma pauta com uma clave de fa. As notas musicais que aparecem
escritas referem-se as cordas onde se tem que tocar, para cada maneira
diferente de se manipular as cordas sao atribuidas letras de A-L que sdo
colocadas ao longo da partitura junto a cada nota.

As manipulagdes consistem em trés técnicas basicas de cordas, duas delas
com variagdes das diferentes partes dos dedos e da mao utilizados. As trés

técnicas basicas sao:

1 - Beliscar as cordas: é executado como se tratasse de um pizzicato igual
ao executado nos instrumentos e cordas. Na partitura é indicado como pizz..
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2 - Deslizar nas cordas transversalmente: corresponde a um glissando

cromatico, tal como se executa numa harpa, desde a corda mais grave do

piano até ao si b mais agudo que aparece na pega.
3 - Deslizar nas cordas longitudinalmente: corresponde ao deslizar ao
longo de todo o comprimento da corda, desde os abafadores até a outra

extremidade.

As letras utilizadas correspondem a uma destas trés técnicas com
diferentes variagdes. Ou seja, se é feito numa ou mais cordas e se utiliza a mao
toda, a ponta do dedo ou as unhas, como é explicado na tabela abaixo. Na
partitura é igualmente indicado com que mao deve ser executada determinada

técnica: r.h. para mao direita e /.h. para mao esquerda.

DESLIZAR NAS CORDAS
TRANSVERSALMENTE

DESLIZAR NAS CORDAS
LONGITUDINALMENTE

BELISCAR CORDAS
ESPECIFICAS

A - Deslizar
transversalmente (varrer
as cordas) com a ponta do
dedo, da corda mais grave
até a nota dada.

B - Deslizar longitudinalmente
ao longo da corda da nota
dada, com a ponta do dedo.

D - Beliscar a corda com a
ponta do dedo, nas notas
escritas em vez de uma
oitava inferior.

C - Deslizar
transversalmente (varrer
as cordas) para a frente e
para tras da corda la mais
grave até ao si b dado
nesta composicdo, com a
ponta dos dedos.

E - Deslizar longitudinalmente
em trés cordas com a ponta do
dedo.

L - Deslizar
transversalmente (varrer)
para a frente e para tras
com a palma da mao
aberta em vez de com os
dedos.

F - Deslizar longitudinalmente
numa corda com a superficie
da unha.

G - Deslizar longitudinalmente
até metade da corda da nota
dada com a superficie da unha
e depois trocar para a ponta de
outro dedo, de forma a abafar
parte do som.

I - Deslizar longitudinalmente
ao longo de cinco notas com a
ponta dos dedos.

J - Deslizar longitudinalmente
ao longo de cinco notas com a
superficie das unhas.

K — Deslizar longitudinalmente
ao longo de cinco notas com a
superficie das unhas, com as
duas mdos juntas abrangendo
as notas delimitadas na
partitura.
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O andamento da peca é muito ambiguo, a Unica indicacdo que aparece no
inicio da partitura é tempo Rubato mas, ao longo da peca, surgem mais trés
indicacbes: no compasso vinte e cinco surge a indicacdo de faster, logo no
seguinte - presto e no compasso trinta e trés s/low. Ao longo da peca encontram-
se dois ritardandos, um no compasso cinco e outro entre os compassos vinte e
nove e trinta e um. No primeiro temos um retornar ao tempo I com a indicagao
de a tempo (compasso seis), no segundo, entre os compassos vinte e nove e
trinta e um, remete para a mudanca de andamento slow.

Curiosamente, no compasso treze, aparece uma indicacao de a tempo sem
ser precedido de nenhum ritardando, nem qualquer outra indicagdao de alteracao
de andamento.

A dindmica da pecga varia do pp inicial ao ff do compasso vinte e seis (0
climax da peca), voltando ao ppp no final da obra. A medida que a dinamica vai
crescendo, a tensdao também aumenta, tanto pelo acrescento de notas
(chegando ao compasso vinte e um em clusters com a ponta dos dedos e no
compasso vinte e seis em clusters com a superficie das unhas) como pela
mudanca brusca de andamento, passando de um tempo rubato (que se
subentende como um andamento lento) para um tempo faster e logo em
seguida para presto. As diferentes formas de se manusearem as cordas
(passando da ponta dos dedos para a superficie das unhas) permitem obter
texturas musicais diferentes, passando de um som mais suave produzido pela
ponta dos dedos para um som mais “gritante” da superficie das unhas.

Apesar da peca ser acompanhada de uma nota prévia, escrita pelo préprio
compositor, cujas indicacdes sao claras e pormenorizadas, é deixada em aberto
a tomada de algumas decisdes, permitindo ao intérprete decidir como a peca
ira soar. Como David Nicholls refere: we find a situation in which the tradicional
performer-interpreter becomes a performer-creator making fundamental
decisions concerning the music’s public appearance (1990, p. 166).

Ou seja, cabe ao intérprete, com todos os elementos que lhe sdo
fornecidos, desde o andamento, a dinamica e as diversas possibilidades sonoras
gue as técnicas das cordas permitem, ter uma ideia clara da concegao da obra,
da imagem e dos ambientes sonoros que pretende, para a partir dai,
experimenta-los e domina-los para os conseguir transmitir para o publico.

O som produzido pelas cordas depende de diversos fatores: da pressao
feita sobre a corda, da velocidade com que sao tocados os glissandos, do seu
material, da humidade da sala e da propria transpiracao das maos do intérprete
gue permite uma melhor aderéncia as cordas.

Ao executar uma obra que manipula diretamente as cordas do piano, deve-
se ter alguns cuidados para preservar a qualidade das cordas. Sugere-se que 0
pianista lave as maos antes de executar a peca e que, apds a performance,
limpe as cordas com um pano seco para evitar que a transpiracao oxide as
mesmas.
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Um aspeto ndao menos importante e que deve ser tido em conta, é o interior
do piano onde a obra é estudada e onde vai ser apresentada ao vivo. Ou se€ja,
as barras da armacao em ferro que se encontram no interior do piano variam
de piano para piano e podem dificultar ou mesmo impedir a performance da
obra. Alguns pianos tém uma barra que atravessa a zona média-grave das
cordas, impedindo de executar os diversos glissandos. As notas que sao
beliscadas também podem ndo estar acessiveis em todos os pianos. Algumas
sugestOes e alteracdes podem ser feitas de forma a ultrapassar estes
obstdculos: caso o piano permita, transpor a peca para se conseguir fazer os
glissandos e beliscar as cordas; outra possibilidade é dividir os glissandos entre
as duas maos, tendo em atengao para que nao haja quebra de som na mudanca
da mao.

Uma vez que a obra é toda executada no interior do piano, a projecao
sonora ndo € a mesma de uma peca tocada no teclado da maneira convencional.
Para a performance, a intérprete optou por amplificar o piano. Para tal, foram
colocados microfones no interior do piano junto as cordas para que todos os
diferentes pormenores pudessem ser ouvidos.

4.3 - Ritmite de Maria de Lourdes Martins
A compositora dd uma explicacao acerca da obra Ritmite:

Tal como em algumas pegas de teatro em que autores ultimam os
derradeiros detalhes na presenca dos espectadores, para criar ambiente e
funcionar como ponte entre o mundo exterior e a realidade do espetaculo, a frase
ritmica percutida com os pés do pianista procura que este viva fisicamente o
ritmo obcecante e que os ouvintes sejam introduzidos de uma forma direta, rude
e nua, no ritmo que é a Unica seiva viva da pecga (Centro de Investigacdo &
Informacgdo da MdUsica Portuguesa, sem data).

Maria de Lourdes Martins comegou a estudar piano com a sua mae,
também pianista, e posteriormente com Abreu Mota. Estudou composicdao com
Artur Santos e Jorge Croner de Vasconcelos no Conservatério Nacional de
Lisboa. Como bolseira da Fundacao Gulbenkian estudou em Munique com Harald
Genzmer. Frequentou os cursos de Verao de Darmstadt orientados por
Stockhausen e Bruno Maderna em 1960-61. Quando regressa a Portugal dedica-
se a composicao e a integracdo do Método Orff nas escolas do pais.

As suas primeiras obras refletem influéncias neoclassicas sobretudo de
Stravinsky, Hindemith e Bartdék (compositor de quem gostava
particularmente). A sua obra passa pelo experimentalismo e por uma escrita
em clusters que lhe valeram alguns prémios de composicdo: os Prémios
Gulbenkian de 1965 e de 1971. Esta estética ndo se alterou na sua composicao,
até finais dos anos 80. A partir dai verifica-se uma fusdao de variados universos
musicais, o que resulta numa estética multifacetada. Era uma compositora que
ndo gostava de seguir nenhuma corrente, preferindo fazer os seus proprios
esquemas melddicos e harmonicos. Como a propria compositora dizia: Nao
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tenho assim, absolutamente, um estilo. Tenho uma concepg¢éo geral (Azevedo,
1998, p. 81).

Ritmite é uma obra encomendada pela Camara Municipal da Covilhd como
peca obrigatoria da Classe B do VI Concurso de Piano "Cidade da Covilha".

A obra tem uma estrutura simples que pode ser dividida em trés partes. A
primeira parte, do inicio ao compasso trinta, baseia-se na repeticdo de uma
frase ritmica de seis compassos, que é repetida cinco vezes, duas em percussao
e trés em séries de 1, 2 e 3 sons. A primeira frase percutida surge logo no inicio
marcada com um a) que indica (como referem as notas explicativas que vém
acompanhadas com a partitura) que a(o) pianista entra em palco e vai em
direcdo ao piano batendo o ritmo com os pés, podendo dar passos laterais. No
final do 59 compasso o pianista deve estar sentado ao piano para iniciar sem
interrupcao o ritmo de b). Dindmica "“ad libitum” (Martins, 1983). O ritmo de b)
refere-se a frase ritmica percutida nas diferentes partes da caixa do piano, para
tal, a compositora também indica numa nota escrevendo:

b) percutir com a mao aberta, nds dos dedos, etc. no tampo e em outras
partes da caixa do piano, alternando sempre as mdos. Dindmica “ad libitum” mas
muito diferenciada. No Ultimo compasso abrir a tampa do piano para sem
interrupgao iniciar a melodia (Martins, 1983).

No compasso treze inicia a melodia que se repete trés vezes com um, dois
e trés sons com o mesmo ritmo utilizado nas frases percutidas (Fig.20). Nesta
seccao melddica os contrastes de dinamicas e de registo sdo bem marcados.
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Fig.20 Maria de Loudes Martins: Ritmite, cc.1-14.

Na segunda parte, do compasso trinta e um ao cinquenta e cinco, hd um
curto desenvolvimento de algumas células ritmicas retiradas da frase inicial,
entrecortadas pela percussdo, ora na caixa do piano ora com os pés, onde o
ritmo predominante é a sincopa. O climax da pega ocorre no compasso quarenta
e seis, apods um tremolo em clusters de quatro compassos, primeiro no teclado
e terminando na caixa do piano, com a frase ritmica inicial completa percutida
na caixa do piano em ff. A segunda parte termina com pequenas reminiscéncias
da frase anterior, em clusters e em pp.
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A terceira parte, do compasso cinquenta e seis até ao final, contém motivos
melddicos alternados com partes ritmicas no teclado, percutidas na caixa do
piano ou com os pés. A peca termina com a frase ritmica de seis compassos,
tocada no teclado com a mao direita e um acompanhamento na mao esquerda,
num crescendo gradual do p culminando com um em fff com sfz.

A peca é recheada de contrastes timbricos, texturas e dindmicas, obtidos
e executados pelas diferentes percussdes, com os pés, na caixa do piano ou no
teclado. Ao longo da peca sdao empregues pequenos apontamentos de pedal,
marcados pela prépria compositora na partitura, que ajudam a ligar alguns
motivos melddicos e clusters, mas principalmente ajudam a obter maiores
contrastes quer de texturas timbricas quer de dinamicas. Apesar de nao ter
qualquer indicacdao de pedal, nas frases percutidas na caixa do piano, a
intérprete optou por utilizar pedal nessas secgdes, para aproveitar as vibragoes
por simpatia resultante das cordas soltas pela acao do pedal.

A obra reveste-se de contornos humoristicos, assumindo a partida que
um(a) pianista pode fazer muito mais do ponto de vista expressivo, do que sé
tocar e premir as teclas do instrumento.

4.4 - Bacchanale de John Cage

John Cage escreve acerca da obra:

In the specific case of Bacchanale, I simply followed the structure of the
dance... I took a metronome and a chronometer, and I asked Sylvilla Fort for
the measures of the dance; having taken its measurements, I was able to write
the music...based on the structure of the dance. The music composers for
Hollywood films proceed no differently (Nicholls, 1990, p. 212).

Bacchanale foi a primeira peca composta por John Cage para piano
preparado. Syvilla Fort, bailarina e coreografa no Cornish Scholl, pede a John
Cage (acompanhador das suas aulas de danca) para compor uma peca para a
sua dancga - Bacchanale. A musica deveria reproduzir sons africanos e a ideia
inicial de Cage era compor uma peca para ensemble de percussao, mas
deparou-se com a falta de espago para colocar todos os instrumentos em palco.
O Unico instrumento que tinha disponivel na sala era um piano. E nesta altura
que, inspirado pelas técnicas de cordas inventadas pelo seu professor Henry
Cowell, Ihe surge a ideia de experimentar colocar objetos sobre as cordas do
piano. Depois de algumas experiéncias falhadas, Cage experimentou colocar
diferentes materiais entre as cordas, tais como, parafusos e feltro, de forma a
obter sons percussivos (Pritchett, 1993).

Segundo Carol Rhodes (1995), as primeiras performances da obra ocorrem
em Seattle (Washington), a 28 de Abril e 5 de Junho de 1940. E marcam, sem
duvida, uma nova fase na carreira de Cage, é entre 1940 e 1952 que compode
grande parte das suas obras para piano preparado.
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Nesta obra sdo preparadas doze notas, onze com feltro (uma delas tem
mais um parafuso com uma anilha) e a décima segunda com apenas um
parafuso. O feltro abafa as cordas produzindo um som semelhante ao de um
tambor, enquanto os parafusos e a anilha adicionam sons metalicos as vibracdes
das cordas. A pecga esta divida em trés partes (A B A’), carregadas de humor e
ricas em contrastes de tempo, textura, métrica e dindmica.

A primeira parte vai do compasso um ao compasso setenta e trés com dois
andamentos predominantes: fast e faster. As mudancas de andamento sdo
feitas por pequenos fragmentos melddicos de um ou dois compassos,
semelhantes a um recitativo. A dindmica geral é f e ff havendo uma secgao
central em mf e p entre os compassos trinta e cinquenta e nove. Nesta primeira
parte, a mao esquerda faz um longo ostinado com as notas |a e si b, mudando
por um curto periodo, entre os compassos cinquenta e seis e cinquenta e nove
para dé e ré b . As acentuacdes da mao direita de trés em trés notas criam um
interessante efeito de polirritmia, dando uma certa agitacao a seccao. A métrica
é constantemente alterada entre compassos simples (3/4, 4/4, 5/4 e 6/4) e
composto (6/8).

A segunda parte, do compasso setenta e quatro e cento e trinta e um, é
uma seccgdo contrastante a todos os niveis. O andamento varia entre very slow,
slow e slower; a dindmica passa para ppp; a métrica é mais regular, comegando
a seccao em 4/4 até ao compasso oitenta e seis passando para 6/8 até ao
compasso cento e sete e voltando ao 4/4 no compasso cento e oito mantendo-
se até a transicdo para a terceira secgao; a textura € muito mais leve, mantém
o ostinato, na mdo esquerda, mas com uma oitava no meio, fazendo um
intervalo de nona menor em vez da segunda menor da primeira parte. Nesta
seccao, Cage utiliza o intervalo de quarta, tanto nos motivos meldédicos como
nos acordes, mas que na realidade ndao soa a uma quarta por causa da
preparacdo do piano. Uma outra novidade nesta parte é a utilizacao do pedal
una corda ao longo de quase toda a seccdo, retirando-a apenas por breves
momentos.

A passagem para a terceira parte é feita a partir do compasso cento e trinta
e dois. Aos pouco o compositor repde novamente todos os elementos da
primeira seccao, a surdina é retirada lentamente, é feito um grande accelarando
retomando o andamento fast e a polirritmia da primeira parte.

A terceira parte vai do compasso cento e trinta e nove até final. A terceira
parte difere da primeira pelas longas frases melddicas que surgem
entrecortando os momentos de polirritmia.

No final, a partir do compasso cento e setenta e dois pode entender-se
como uma coda, onde o andamento fica mais rapido (faster) até ao compasso
cento e oitenta e trés, seguindo-se uma frase de trés compassos com um longo
ritardando semelhante aos pequenos recitativos que surgiram na primeira parte.

Uma obra para piano preparado tem uma escrita convencional e ndo exige
do intérprete nenhuma técnica especifica, uma vez que é executada no teclado,
mas exige do pianista uma preparacdao prévia do instrumento que requer
paciéncia e pormenor. As obras para piano preparado sao sempre
acompanhadas de uma tabela com as respetivas preparacoes, onde contém as
notas que sdo preparadas, o material utilizado, em qual das trés cordas do piano
sdo inseridos os materiais e a posicao na corda onde devem ser colocados. Para
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tal, o pianista deve analisar a tabela, arranjar os materiais necessarios e coloca-
los entre as cordas conforme as instrugdes dadas ou ir experimentando até obter
o0 som ou efeito pretendido.

Ao preparar um piano, devem-se ter alguns cuidados, de forma a proteger
as cordas e a mecéanica do instrumento. Sugere-se que o pianista use luvas ou
lave as mados previamente, para evitar a oxidacao as cordas derivadas do
contato direto das maos com o metal da corda; o pedal direito deve ser acionado
durante a preparacao, para desencostar os abafadores das cordas e, assim
prevenir qualquer dano; a colocacdao dos materiais entre as cordas deve ser feita
com a ajuda de acessorio (de plastico, por exemplo) que permita a abertura das
cordas sem as danificar. A posicao das barras de ferro que se encontram no
interior do piano, variam de piano para piano e, em alguns deles, 0 acesso a
determinadas cordas pode ndo ser facil, dificultando a sua preparacdo.

4.5 - Guero de Helmut Lachenmann
Acerca da sua musica, Lachenmann escreve:

A minha musica tem-se centrado (...) na exclusdo de tudo aquilo que me
parecem ser as expectativas auditivas pré-formadas pela sociedade (...) A
intensidade e - se quisermos - a beleza da musica esta para mim
inseparavelmente ligada aos esforgos que o compositor desenvolve para se
opor a tais pré-determinagdes: trata-se de um confronto com a realidade social
gue ai se encontra implicita (Moreira, 2015).

Helmut Lachenmann é um compositor que nos transporta para um
universo sonoro surpreendente, influenciado pela utilizacdo de sons concretos,
onde o fator surpresa é uma constante.

Nos finais dos anos 60 Lachenmann desenvolve um novo conceito que
denomina por musica concreta instrumental, onde explora novas técnicas de
execucao dos instrumentos convencionais. A grande paleta de novos sons e
ruidos, descobertos ou mesmo inventados por Lachenmann, vém entdo
substituir os sons nhormalmente associados aos instrumentos tradicionais. O seu
crescente interesse pela anatomia do som vai mais longe do que as
consideracdes puramente acusticas, tais como, altura, duracdo, dinamica e
timbre. Lachenmann procura integrar nas suas composicdes, as condicoes
fisicas e mecanicas de producdo de som instrumental e vocal (Moreira, 2015).

O seu principal objetivo no desenvolvimento da musica concreta
instrumental, ndo é o de chocar o ouvinte pela transformacdo do som familiar
do instrumento. Mas sim, explorar um novo mundo sonoro e centrar-se na
forma como o som é produzido e em que condicdes, para criar uma légica nas
obras que usam predominantemente sonoridades pouco utilizadas e pouco
contaminadas pelo passado (Mosch, 2001).
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Guero é um estudo para piano que retrata esta nova estética. Nesta peca
sao exploradas as possibilidades acusticas do instrumento, onde o som
tradicional do piano é completamente evitado. O pianista interpreta-a
deslizando as unhas ao longo das teclas (sem produzir som), das cravelhas ou
das cordas, para evocar o som de um Giiro®.

Para esta obra, Lachenmann desenvolve uma notacdo especial, que
combina elementos da notacao tradicional com uma tablatura especial e uma
escrita sem barras de compasso. A partitura é acompanhada por uma nota
prévia que contém as explicacdes necessdrias para a execucao da pega, bem
como, a legenda dos diversos simbolos utilizados.

A peca contém glissandos (“deslizamentos”) e pizzicatos. Cada
“deslizamento” é indicado com uma curva, quanto mais ingreme é a curva mais
rapido € o movimento e vice-versa (Fig.21). Os nds marcados nas linhas
correspondem ao espago entre as teclas, das cravelhas ou das cordas. No inicio
de cada linha encontra-se um simbolo que corresponde a maneira como o
glissando deve ser executado e onde deve comecgar (Fig.22). Existem seis
maneiras diferentes de se executar cada glissando: na parte da frente das teclas
brancas, na superficie das teclas brancas com um dedo, na superficie das teclas
brancas com trés dedos, na linha entre as teclas brancas com as pretas, na
superficie das teclas pretas, nas cravelhas e nas cordas. A variedade da
dindmica pode ser obtida conforme a pressao e a velocidade do glissando.

(toi PP )
fWD o/ Q, o O— Su

Fig.21 H. Lachenmann: Guero, excerto da pag. 1.

24 |nstrumento de percussao de origem sul americana que é tocado com uma vara que é deslizada ao longo de um bloco de
madeira com nervuras.
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. (O gliding over the front surface of the white keys with
thumb nail (direction of the motion from the edge
towards the middle) or the nail of the extended index
finger (movement from the middle towards the edge)

2a.©  upper surface of the white keys with the fingernail of
an extended finger .

2b.©  upper surface of the white keys the same way but
with three curved fingers

3. ® upper surface of the white keys and front surface
of the black keys (simultaneously) with the fingernail
of an extended finger

4. @ upper surface of the black keys the same way, but
possibly with several extended fingers

tuning pegs, also possibly with several extended
fingers

U1
—

6. @  strings between the tuning pegs and the felt sn;ip '

Fig.22 H. Lachenmann: Guero, explicagbes dos “deslizamentos”.

Os pizzicatos aparecem com uma figura ritmica correspondente ao ritmo
com que deve ser executado, variando a cabeca da figura para se distinguir
onde é tocado (Fig.23). Existem quatro sitios possiveis para se executar os
pizzicatos: na ponta das teclas, nas cravelhas e nas cordas. Nas cordas, o
compositor diferencia dois sitios: entre as cravelhas e a tira de feltro e a seguir

aos abafadores.
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%  at the front, lateral edge of the key

E at the tip of the tuning peg
qg on the strings between the tuning pegs and the felt
strip

j in the normal (upper) area of the strings, near the felt
p strip
e

Fig.23 H. Lachenmann: Guero, explicacbes dos pizzicatos.
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Fig.24 H. Lachenmann: Guero, excerto da pag. 4.
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A peca pode ser dividida em quatro secgcbes, em cada parte o compositor
insere elementos sonoros novos. A primeira parte, do inicio até ao final do
segundo sistema da pagina dois, inicia com deslizamentos na parte da frente
das teclas brancas, passando para a superficie das teclas brancas com apenas
um dedo.

A segunda, do final do segundo sistema da pagina dois até ao final do
terceiro sistema da pdagina trés, introduz os pizzicatos na ponta das teclas
brancas, combinando-os com os glissandos que surgiram até agora, mais o
glissando na superficie das teclas brancas, mas com trés dedos.

A terceira parte corresponde ao climax e desenvolvimento da peca, do
quarto sistema da pagina trés até ao inicio da pagina cinco. No climax,
Lachenmann combina os varios glissandos das teclas brancas e introduz os das
teclas pretas (na superficie e na linha entre as teclas brancas com as pretas), a
partir da pagina quatro (desenvolvimento), sdo introduzidos mais dois
elementos novos, os glissandos nas cravelhas e a primeira zona de cordas (entre
as cravelhas e a tira de feltro). Neste desenvolvimento, todos os elementos sao
combinados entre jogos ritmicos e desafiando o intérprete numa coreografia de
gestos e movimentos entre teclado, cravelhas e cordas.

A Ultima parte corresponde a ultima pagina. Nesta seccdo os elementos
vao sendo retirados, predominando os pizzicatos. Quase todos os glissandos sao
retirados, surgindo apenas dois, 0s glissandos na parte da frente das teclas
brancas e um nas cravelhas, muito curtos e pontuais. Nesta ultima parte, o
pedal surge como mais um elemento sonoro interventivo. Apesar de ser
colocado ao longo de toda a peca, nesta ultima secgao funciona como se fosse
mais um pizzicato. A pega termina com um dos elementos novos que faltava,
dois pizzicatos nas cordas a seguir aos abafadores, como se deixasse a peca em
suspense.

Guero é uma peca que apresenta um conjunto de novos desafios ao
intérprete. O principal, talvez seja o interpretar uma obra onde o som tradicional
do piano é completamente evitado. O intérprete tem que conseguir um equilibrio
na pressao feita sobre as teclas, de forma a produzir unicamente o som
referente aos “deslizamentos” com as unhas ou com os dedos, mas ao mesmo
tempo, fazer distinguir as diferentes dinamicas e velocidades que por sua vez
vao produzir diferentes sonoridades.

Um outro desafio colocado ao intérprete nesta peca, semelhante ao da
peca de Henry Cowell, The Banshee (analisada no ponto 4.2), é a existéncia de
uma nota prévia com um conjunto de explicacdes performativas e um conjunto
de simbolos que tém de ser assimilados para a interpretacao da pega.

A peca vive de sonoridades subtis obtidas através dos diferentes
“deslizamentos” e pizzicatos, de forma a ndo se perderem essas pequenas
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nuances. A intérprete optou por utilizar amplificacdo, utilizando alguns
microfones pontuais em diferentes zonas do piano, tais como, microfones de
contacto na madeira que fica a baixo do teclado, para se ouvirem os diferentes
glissandos do teclado e no interior do piano junto as cravelhas e as cordas do
registo médio-agudo, zona onde sdao executados a maioria dos glissandos e
pizzicatos do interior do teclado. O efeito dudio pode ser ouvido na consulta da
gravacao incluida no apéndice 3 deste trabalho.
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5 - Principais questdes técnicas analisadas: grelha
analitica e sua aplicacao

5.1 - Henry Cowell

5.1.1 - The Tides of Manaunaun

The Tides
of C. 24-25
Manaunaun C.1-11 C. 12-21 C. 22-23 Y C. 26-36
Climax
de Henry
Cowell
PEDAL - Ajuda ligar o baixo e a melodia;
- Reverberagdo e ressonancia por simpatia das cordas soltas pela agdo do pedal.
- Inicia a
melodia, no L
- A melodia é
c.3 com uma - Sobe uma - Mantém-se - Desce parao | 4 -i4a para
~ nota, vai oitava, com a . registo central
MAO . ! no registo - duas notas,
adicionando melodia com a melodia .
DIREITA . agudo em terminando
notas até ao reforgada por ; reforgada por
oitavas. com apenas
c.7 onde acordes. acordes. uma
comega uma ’
oitava acima.
. . - Clusters - Clusters
- Ostinato em | - Ostinato em | ;546 nicos e cromaticos - Ostinato em
clusters clusters P .
- o pentatonico arpejados, em | clusters
cromaticos cromaticos : s
(teclas duas oitavas cromaticos
~ sobre as sobre as notas )
MAO notas 13 e ré 14 eré em brancas e mais um sobre as notas
ESQUERDA : ! 4 pretas), em intervalo de & e ré, numa
numa oitava duas oitavas g - )
- CLUSTERS duas oitavas terceira ou oitava com
executados executados
com a nota quarta palma da
com a palma com o - g ~
da m3o antebraco superior adicionado aos | mao.
’ ' enfatizada. clusters.
DINAMICA pp-mf f-ff fff Fiff f-pPp
4/2 4/2
COMPASSO 44 44 alla breve alla breve 44
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5.1.2 - The Banshee

62

The Banshee de Henry C.1-8 C.9-13 | C.14-20 | C. 21-25 | C. 26-31 | C. 32-40
Cowell
PEDAL O pedal é colocado, por outra pessoa, do inicio ao fim da peca
Surge a Surge a Suorge a Surge a
MELODIA DIES IRAE 19 vez 20 vez e3nt|\'/ee 5 49 vez
entre o entre o c. C. 26 e entre o c.
c.leb6 14 e 19 '31 34 e 37
GLISSANDOS Cromaticos e longitudinais
Surgem Apenas
Surgem L .
pela 22 utiliza dois
a
CLUSTERS pe\l/zzl vez até entre o c.
aoc. 31 38 e 39
Deslizar Nas Utiliza Utiliza Utiliza ao | Utiliza ao Utiliza
Cordas ao longo | ao longo longo de longo de Nado apenas 3
de toda de toda toda a toda a utiliza P
Transversalmente ~ ~ ~ ~ c. (32-34)
TECNICA a seccao | a seccao seccao secgao
. Utiliza s Utiliza ao | Utiliza ao -
DAS Deslizar Nas Entre o | ao longo Utiliza longo de longo de Utiliza
CORDAS | Cordas c.1-6 de toc?a entre os toga a to?:la a entre os
Longitudinalmente ’ ~ c.14e 19 ~ ~ c.34 e 40
a seccao secgao seccao
Be“SC?.r Cordas C.8 C. 20 C.33
Especificas
TEMPO Rubato Faster Presto Slow
PP mp
P f ff
DINAMICA Cresc. | cresc. dim. mf dim. p
dim. ff dim.
f mf mp
p ppp.
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5.2 — Maria de Lourdes Martins

Ritmite Maria de Lourdes Martins

23 PARTE a
1% PARTE (DESENVOLVIMENTO) 3% PARTE
C.1-30 C. 31-55 C.56-76

Frase ritmica de 6 c. percutida
com os pés

Ritmos percutidos com os pés

Motivos melddicos tocados no
teclado

Frase ritmica de 6 c. percutida
na caixa do piano

Ritmos percutidos na caixa do
piano

Motivos ritmicos feitos no
teclado

Frase ritmica de 6 c. com 1, 2
e 3 sons

Ritmos executados no teclado
em clusters

Ritmos percutidos na caixa do
piano

Frase ritmica de 6 c. percutida
na caixa do piano

Ritmos percutidos com os pés

Frase ritmica de 6 c. tocada no
teclado com acompanhamento
em clusters
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5.3 - John Cage

64

Bacchanale
de John C.1-73 C.74 - 131 C.132 - 138 C. 139 - 186
Cage
Very Slow Fast (Tempo I)
Fast (Tempo I) Slow
TEMPO Faster (Tempo II) ggxer Accelarando ﬁa)ster (Tempo
DINAMICA | ff ppp ppp cresc. ff ff
Irregularidade I{;:;?;élaa_r'saags
métrica: varia . )
e.ntre compassos ;eé%lﬁilca;:daas:nas Gradu‘almente i(r)‘:rr\;eaaosssos
- simples (3/4, 4/4, compassos 4/4 volta a simples (2/4, 3/4
METRICA 5/4 e 6/4) e e 6/8 em irregularidade e 4/4) e !
composto (6/8). ~ métrica da
Com acentuagoes secgbes bem primeira parte composto (6/8)'
) distintas Com acentuacoes
irregulares na irregulares na
m.d. m.d.
. Mais leve e :
TEXTURA notas 14 e Ostinatp com as | as ngtas la e notas 13 e
MUSICAL si b (intervalo de n.ota's la e si b (intervalo si b (intervalo de
sib (intervalo de | de 22 m)
2a m) 9a m) 2a m)
Solta
gradualmente
PEDAL Sustaining pedal Una corda a surdina. Sustaining pedal
Sustaining
pedal
PIANO 12 notas 12 notas 12 notas 12 notas
PREPARADO preparadas: preparadas: preparadas: preparadas:
(materiais - 10 com feltro, - 10 com feltro, | - 10 com feltro, | - 10 com feltro,
utilizados: - 1 com feltro, - 1 com feltro, - 1 com feltro, - 1 com feltro,
feltro. 2 ’ parafuso e uma parafuso e uma parafuso e uma parafuso e uma
parafll,lsos e anilha); anilha); anilha); anilha);
uma anilha) -1 comum -1 comum -1 comum -1 comum
parafuso parafuso parafuso parafuso
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5.4 — Helmut Lachenmann

Guero de Pag. 1 - Pag. 2 (final 2° Pag. 3 (4° sist.) - Pag. 5
Helmut Pag. 2 (2° Sist.) Sist) - Pag. 3 (3° | Pag. 5 (climax e
Lachenmann sist.) desenvolvimento)
PEDAL Funciona como
Sempre com pedal mais um elemento
sonoro, como se
fosse um pizzicato
GLISSANDOS - Na Parte da frente | - Na superficie das - Na superficie das - Na Parte da frente
das teclas brancas; teclas brancas com teclas brancas com das teclas brancas;
um dedo; um dedo;
- Na superficie das - Nas cravelhas;
teclas brancas com - Parte da frente - Na Parte da frente
um dedo. das teclas brancas; | das teclas brancas;
- Na superficie das - Na superficie das
teclas brancas com | teclas brancas com
trés dedos. trés dedos;
- Na superficie das
teclas pretas;
- Na linha entre as
teclas brancas com
as pretas;
- Nas cravelhas;
- Nas cordas entre as
cravelhas e a tira de
feltro.
PIZZICATOS - Na ponta das - Na ponta das teclas | - Na ponta das

teclas brancas;

brancas;
- Nas cravelhas;
- Nas cordas entre as

cravelhas e a tira de
feltro.

teclas brancas;
- Nas cravelhas;

- Nas cordas entre
as cravelhas e a
tira de feltro;

- Nas cordas a
seguir aos
abafadores.
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6 - Proposta de mapeamento das principais novas
técnicas e recursos.

66

OBRA The Tides The Ritmite Guero de
of Banshee de M., Bacchanale H
; Manaunaun de H. de L. de J. Cage Lachenlmann
TECNICA de H. Cowell Cowell Martins
Pedal X X X X X
Glissandos X X
Clusters X X
Teclas
Pressionadas
silenciosamente
Harmonicos
Técnicas de
X X
cordas
Piano X
Preparado
Outras técnicas X
Piano e as
novas X X

tecnologias
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7 — Conclusao e trabalho futuro

Tendo em conta os objetivos iniciais do trabalho constata-se que uma
articulacao entre as duas componentes do trabalho (tedérica e empirica) era
fundamental para a sua sustentacdo conceptual e para a interpretacdo das obras
em estudo. Uma interpretacao valida deste repertério pressupde assim uma
contextualizacao histérica dos autores e das obras, e sobretudo uma
investigacao estilistica e técnica aprofundada, sob pena dos objectivos
interpretativos nao serem cumpridos, ou nao passarem de meras tentativas
superficiais (ou até amadoras) da performance do piano.

No inicio do século XX, muitos compositores passam a considerar como
elementos principais das suas composicdes o som, ritmo, timbre e a dindmica,
em vez da melodia e harmonia, como basicamente se poderia afirmar até entao.
E através deste novo conceito e nova estética musical que se procuram novas
texturas e sonoridades, o que se vem a refletir numa exploracao dos
instrumentos tradicionais e, consequentemente, no desenvolvimento e
expansdo do universo das técnicas estendidas.

O piano é o instrumento que tem revelado surpreendentes capacidades
timbricas e sonoras possiveis de serem exploradas, desde novos efeitos
explorados no teclado (como por exemplo, glissandos e clusters), as técnicas
das cordas (beliscar, harmodnicos, técnica de arco, bater, raspar, entre outros),
aos sons percutidos na propria caixa do instrumento com as maos ou com outros
objetos, passando pelo piano preparado e ainda pelas novas tecnologias.

A segunda metade do século XX revela ser uma fase repleta de novas
pesquisas, conducentes a novas ideias, atitudes e a uma mudanca de valores
estéticos e intelectuais. A obsessao pela inovacao fez com que se atravessasse
uma fase de assimilacdo e simplificacdo, e até um reviver de elementos
convencionais, tais como a melodia, harmonia e a métrica, em contraponto com
as complexidades da musica de vanguarda.

Como acontecera com todos os movimentos vanguardistas, as principais
dificuldades encontram-se na disseminacdo desta “nova musica” a um publico
mais alargado. A rutura brusca com o passado e a procura obsessiva de novos
materiais, ndo deu espago ao publico para que pudesse acompanhar todo este
processo de mutacdo, acabando por se verificar um afastamento do mesmo,
pela dificuldade em compreender a nova linguagem. Todas estas mudancas e
novidades exigem do publico uma outra forma de ouvir e de pensar sobre a
musica, e 0s novos sons produzidos pelas novas técnicas surpreendem o publico
pelos efeitos invulgares.

Uma outra preocupacdo surge a par dos desenvolvimentos das técnicas
estendidas: a preocupagao com os danos no piano. O manusear o instrumento

utilizando outros objetos para além das maos, o tocar com as maos nas cordas,
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0 colocar objetos estranhos entre as cordas, percutir outras partes do
instrumento, acabam por ser motivos de alguma resisténcia em aceitar este
novo conceito e nova estética. Mas, tanto compositores como pianistas, ao
expandirem os seus conhecimentos sobre como executar técnicas estendidas,
estdo também a alargar os seus conhecimentos sobre o piano, fazendo com que
tenham ainda mais respeito pelo instrumento e assim, prevenir qualquer dano.

A par destas mudancgas de valores e estéticas, verificamos também uma
alteracdo do conceito de performance, da forma como o pianista se relaciona
com o piano e até com o préprio publico, como se prepara para um repertoério
contemporaneo ou uma performance que englobe técnicas e recursos tao
dispares. O intérprete é, sem duvida, colocado perante novos e diferentes
desafios.

Tendo em conta a preparacdo pratica dos dois recitais (1° e 2° ano) que
constituem o mestrado, a organizacao e estrutura das performances tiveram de
ter em conta varios aspetos: o programa dos recitais para que fizessem sentido
e fossem exequiveis; tendo a disposicao dois pianos para o segundo recital, foi
importante a sua colocacdo e a distribuicdo das pecas entre eles para que a
performance nao perdesse dinamica; a exigéncia de multidisciplinariedade,
como o trabalho cénico com som, luz e video, implicou uma procura de pessoas
com competéncias especificas que ajudassem a transmitir o pretendido.

Para a escolha do repertério, o facto de me terem sido facultados dois
pianos, permitiu alargar a variedade de técnicas a utilizar e assim inserir pecas
gue implicavam diferentes preparacdes prévias. Tais como, The Banshee de
Henry Cowell (obra executada nas cordas com amplificacdo), Bacchanale de
John Cage (para piano preparado) e Guero de Helmut Lachenmann (obra com
uma amplificacdo muito especifica e pontual).

Para a preparacao do repertério, o intérprete depara-se com outros
desafios. As partituras vém muitas vezes acompanhadas de notas prévias que
exigem uma anadlise e uma investigacao cuidada para cada compositor ou
mesmo para cada obra. Estas notas prévias contém explicagdes de um conjunto
de simbolos utilizados, com uma notacdao, na maioria das vezes, diferente da
convencional (The Banshee e The Tides of Manaunaun de Henry Cowell e Guero
de Helmut Lanchenmann), tabelas com indicagOes precisas de como preparar o
piano (Bacchanale de John Cage), notas explicativas de como se executar
determinadas técnicas (Ritmite de Maria de Lourdes Martins) ou entdo, as
indicacOes e explicacdes sao colocadas ao longo da partitura criando assim,
alguma dificuldade em articular o excesso de informacdo com a musica (Four
Pieces for Piano de Frederic Rzewski e Processional de George Crumb).

Outra dificuldade constatada esta relacionada com a praticabilidade de
determinadas técnicas. Ou seja, a articulacdo das técnicas entre si exige tempo,
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o percurso que vai do teclado as cordas ou vice-versa, do beliscar para
glissandos nas cordas ou ainda ter que ir buscar um objeto para se colocar ou
tocar no piano, sé sdo possiveis com um tempo de articulacdo entre elas. Por
exemplo, a obra Processional de George Crumb, tem uma segunda versao
alternativa que inclui alguns efeitos com recurso a técnicas estendidas, pelo que
a maioria dos intérpretes opta por tocar a versdao sem técnicas estendidas, pela
dificuldade em executar e articular alguns desses recursos.

Outro tipo de problemas que podem surgir e que estdao diretamente
relacionados com a execugao de determinadas técnicas estendidas, é o facto de
a armacao em ferro que se encontra no interior do piano, na maioria das vezes,
ser diferente daquela que o compositor utilizou como referéncia para compor a
obra ou mesmo diferente daquela onde o repertério vai ser apresentado ao vivo,
o que pode impedir a execucao de algumas das pecas e obrigar o intérprete a
adaptar-se rapidamente a diferentes pianos ou mesmo a fazer alguns ajustes
para tornar a peca praticavel. Por exemplo, nas obras The Banshee de H. Cowell,
a posicao das barras de ferro no interior do piano pode impedir o alcance de
determinadas notas; em Bacchanale de ]J. Cage, pela mesma razao, podem nao
se alcancar determinadas cordas para se conseguir preparar o piano.

Por fim, ao encontrar nas partituras palavras ou termos em inglés de
diversas partes e componentes do piano, fez com que, ao procurar o seu
significado alargasse e aprofundasse os conhecimentos do instrumento em
todas as suas componentes.

Uma Jultima dificuldade encontrada estd relacionada com a escassa
bibliografia disponivel (relacionada com esta tematica em especifico) por ser
ainda pouco estudada. As partituras impressas disponiveis sao poucas, dificeis
de arranjar ou muito caras.

O facto de ser uma tematica pouco estudada e o tipo de repertério pouco
interpretado ao vivo, alarga as perspetivas para trabalhos futuros, que passam
por incluir uma pesquisa, exploracdao e divulgacao do universo das técnicas
estendidas, bem como a interpretacdao de outras obras com recurso a estas
técnicas, ndao s6 de compositores estrangeiros como também de autores
portugueses.
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Maria Joao Correia Fernandes

Classe de Piano da Prof? Sofia Lourengo

28 de Janeiro de 2014, as 18:00
Sala Teresa Macedo - ESMAE
Rua da Alegria, 503

Programa
{dur. aprox 50 min)
Olivier Messiaen (1908-1992)
Preludes (1928-29)
I La Colombe
Il Le nombre léger
Vil Plainte calme

Béla Bartok (1881-1945)
Im Freien (Out of Doors) (1926)
1. Mit Trommeln und Pfeifen (With Drums and Pipes)
2. Barcarolla
3. Musettes
4. Klange der Nacht (The Night's Music)
5. Hetzjag (The Chase)

Gyorgy Ligeti (1923-2006)
Musica Ricercata (1951-53)
| Sostenuto — Misurato — Prestissimo
1l Mesto, rigido e cerimoniale
1l Allegro con spirito
V Rubato, Lamentoso
IX (Béla Bartok in memoriam)
Adagio. Mesto — Allegro maestoso

X Vivace. Capriccioso

Gyérgy Kurtag (1926-)
Jatékok (Games) (vol. Ill) (1975-76)
Abbamaradés (Stop and go)
Jaték a végtennel (Play with Infinity)
Az elme szabad éllat... (The Mind will have its Freedom...)
(fgy tortént...) (thus it happened...)

(csendes beszélgetés az 6rdéggel) (quiet talk with the devil)
(6tujjas-kromatikus gyakorld) - (five-finger play - chromatic exercise)
(scherzo)

Tollrajz, bucsuzéul Schadr Erzsébetnek (Pen Drawing, Valediction to Erzsébet Schaar)
Bogadncs (Thistle)

Hempergds (Tumble-bunny)

(keserves néta) (sorrowful tune)
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OLIVIER MESSIAEN

Preludes

Oliver Messiaen comp®os os oito preludios para piano entre
1928 e 1929, quando tinha apenas 20 anos de idade. A obra é
dedicada a Mademoiselle Henriette Roget, uma pianista por
quem esteve apaixonado. O seu interesse por outros com-
positores franceses, tais como, Claude Debussy e Maurice
Ravel sédo uma influéncia importante no inicio da sua carreira
como compositor.

A influéncia de Debussy nos preltdios esta bem marcada
tanto pelo uso de uma harmonia ambigua como pela
utilizacdo de acordes paralelos. A intengéo é a de procurar
novas sonoridades, novas cores, novos timbres. Tal como
Debussy, da titulos sugestivos a cada preludio. Messiaen
descrevia estes preludios como uma colegdo de sucessivos
estados de alma e sentimentos, como a tristeza e a perda. A
meditagdo sobre a morte também € uma constante.

Nesta fase da sua vida, ainda néo tinha iniciado os estudos
ritmicos que vieram a marcar e transformar o seu percurso.
Apesar de ja ser um apaixonado pelo canto dos passaros e
pelas suas melodias, ainda ndo sabia como escrevé-las.

Nos preludios, Messiaen procura explorar todo o potencial
sonoro do piano. Na parte final de La Colombe, sdo delib-
eradamente utilizadas "notas erradas’, que provocam
ressonancias invulgares para a época. O uso do pedal soste-
nuto € mais um dos recursos utilizados que dé a possibilidade
ao intérprete de obter uma maior variedade sonora.

BELA BARTOK

Im Freien (Out of Doors)

Im Freien (Out of Doors) é um conjunto de cinco pegas
compostas em 1926, o ano “do piano” para Bartéok. Para além
de Im Freien, compde a sonata, o 12 concerto e as Nine Little
Pieces. As composi¢gdes desta época sdo marcadas pelo
tratamento do piano como um instrumento de percussao.
No periodo que antecedeu esta época aurea, Bartok nao
compde nada de novo, chega mesmo a autodenominar-se
como “ex-compositor”. Nesta fase dedica grande parte do seu
tempo a reorquestrar o Mandarim Maravilhoso e a viajar pela
Italia para explorar o seu recente interesse pela musica
barroca, inicialmente despoletado por Bach, Scarlatti, Rameau
e Couperin. Posteriormente, também impulsionado pela obra
para piano de compositores barrocos italianos, tais como,
Benetto Marcello, Michelangelo Rossi, Della Ciaia, Frescobaldi
e Zipoli.

Esta paixdo pela musica barroca, tal como as oportunidades
para tocar na radio e o facto de ter assistido ao concerto para
piano e instrumentos de sopro de Igor Stravinsky (interpreta-
do pelo préprio em Budapeste), foi 0 impulso necessario para
este ano particularmente produtivo.

A primeira peca de Im Freien, Mit Trommeln und Pfeifen
(With Drums and Pipes), é a Unica entre as cinco pegas com
tragos de uma cangéo popular hungara: Golya, gdlya, gilice.
O tema principal da pega aparece no compasso 9 e 10, que
na cangdo popular corresponde ao 5 e 6.

&I

Gélya, gblya,

o

e eos

TOwk gyersk el-vig-ta, magysr gyoerek  Qyogyitja,
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Bartok apenas adaptou o ritmo, sincopando-o. A pega é em
forma temaria com uma coda. O inicio, o fim e a coda imitam
os tambores e os instrumentos de sopro mais graves. A
secc¢do do meio, menos percussiva e em Legato, imita os
instrumentos de sopro mais suaves.
Na Barcarolla imita a ondulagédo das ondas com a méo
esquerda a fazer arpejos enquanto a méo direita faz peque-
nos apontamentos melédicos. A métrica é constantemente
alterada, por vezes de compasso em compasso.
Musettes refere-se a um tipo de gaita de foles pequena.
Inspirada em Couperin que imita este instrumento em
algumas das suas pegas para piano. A pega pretende imitar os
efeitos do som de duas gaitas de foles dessincronizadas, ndo
havendo praticamente melodia. Um apontamento curioso é o
de, no climax da pega, Bartok escrever due o tre volte ad lib.,
dando alguma liberdade ao intérprete, algo pouco comum
para a época. Aqui a utilizagdo do pedal sostenuto é funda-
mental para conseguir executar na perfei¢cdo algumas das
seccdes da pega.
Kldge der Nacht (The Night's Music) é a pega melhor recebida
na Hungria. A forma é normalmente descrita como um
Rondé ABACABA ou uma forma temaria com uma secgéo
central que funciona como desenvolvimento. Na peca
encontramos trés materiais distintos:

1. A imitacdo de sons numa noite de Verdo na Hungria,

onde a mao esquerda do piano faz constantemente o

mesmo acorde dissonante arpejado, enquanto a méo

direita imita os sons dos passaros, das cigarras, e do

sapo hungaro — unka, que aparece varias vezes ao

longo da pega.

2. Na secgéo B, um coral em Sol.

3. Na secgdo C, um camponés a tocar uma flauta no

modo Dério em D6 # (que forma um tritono com a
secgdo coral: D6 # - Sol).

No final temos uma sobreposi¢do de materiais, do coral com
o camponés a tocar a flauta. No final da pega volta a imitagédo
dos sons noturnos.

A quinta e ultima pega, Hetzjagd (The Chase) esta organizada
em cinco episédios, separada por uma secgéo de clusters,
excepto no 42 e 52 episédios. A mao esquerda faz um ostina-
to arpejado de cinco notas — Mi - F& - Sol# - Si - D6#, onde o
Mi é sempre no tempo forte. A ordem das notas do ostinato
muda sempre que vem um episédio novo.

Im Freien foi dedicada a sua mulher Ditta Pasztory-Bartok.

GYORGY LIGETI
Musica Ricercata
Musica Ricercata € um conjunto de 11 pegas escritas entre

1951 e 1953, altura em que Ligeti estava a viver em Budapeste.

"Ricercata” (ou ricercare) é uma palavra italiana utilizada no
século XVI e XVII, que designava uma composi¢ao instru-
mental contrapontistica em estilo fugato ou canone. Mas
Ligeti utiliza-a no seu significado etimoldgico — "pesquisa’ ou
“procura”.

Em termos estruturais, Ligeti adiciona uma nota extra a cada
peca nova. Por exemplo, na primeira peca utiliza o L4 e o Ré
(que aparece apenas no final), a segunda utiliza trés notas (Mi
#, Fa # e Sol), a terceira quatro (D6, Mi, Mi|, e Sol) e assim
sucessivamente até que na ultima pega, uma fuga dedicada
ao compositor barroco Girolamo Frescobaldi (1583-1643), sdo
utilizadas as doze notas da escala cromatica. A medida que o
numero de notas vai crescendo, a complexidade vai-se
intensificando, bem como a riqueza timbrica. A unica relagédo
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entre as pecas € este sucessivo acrescento de notas.

Musica Ricercata, € um exemplo perfeito das exploragdes
musicais e sonoras do piano, desde a textura, cor e timbre a
dindmica, fraseado e ritmo. As seis pegas selecionadas sdo os
melhores exemplos disso.

GYORGY KURTAG

Jatékok (Games)

A linguagem musical de Kurtag apesar de ser bastante
particular, reflete influéncias de compositores como Bach,
Beethoven, Bartok, Berg e Messiaen.

O conjunto de pegas que constitui a obra Jatékok esta
organizado em sete volumes, escritos entre 1975 e 79. A mote
para a obra surge quando em 1973, uma professora de piano,
Marianne Tedke, convida Kurtag para contribuir com algumas
pecgas para um livro de musica para criangas. Kurtag responde
com os El6-Jatékok (‘Pre-Games’). Compor para criangas foi
uma nova experiéncia que o fez repensar a sua metodologia
de composigéo.

O estudio experimental da Nova Musica, formado em Buda-
peste nos anos 70, pelo maestro Albert Simon, o musicélogo
Andras Wilheim e os compositores Gyula Csap6, Barnabas
Dukay, Zoltéan Jeney, Laszl6 Sary, Zsolt Serei e Laszlo Vidovsz-
ky, foi dos principais responsaveis pela procura de uma nova
linguagem. Nos concertos e workshops o grupo apresentava
as estreias de obras de compositores como Stockhausen,
Cage, Wolff, Feldman, Kagel e Reich, para além de comporem
obras novas.

Com Jatékok Kurtag encontra uma nova forma de escrita
para piano que formara um pano de fundo constante para
toda a sua atividade composicional.

A ideia de Jatékok é a de imaginar uma crianga a tocar piano
de uma forma espontanea, utilizando o piano como se fosse
um brinquedo. Como é natural nas criangas, comegam por
experimentar o instrumento com cuidado, quase como se
estivessem a perguntar “posso mesmo? Deixas-me?". Depois
do receio inicial surgem os ataques e o correr com os dedos
sobre o piano, os sons vdo-se juntando, com uma aparente
auséncia de sentido, algumas harmonias prendem a sua
atengéo e sdo mantidas em repetigdes. Esta construgdo, que
acaba por ser uma espécie de “encarmagao’ do compositor
numa crianga, replicando aquilo que ele acha que esta
pudesse fazer, tem o intuito de despertar instintos musicais
primarios e apelar a fruicdo da musica somente pelos sons
que a manipulagdo do instrumento produz.

Segundo Kurtag, “Tocar € apenas tocar. Requer uma grande
dose de liberdade e iniciativa do intérprete. Em circunstancia
alguma a imagem escrita deve ser levada a sério, mas a
imagem escrita deve ser levada muito a sério no que diz
respeito ao processo musical, a qualidade do som e do
siléncio. (...) Vamos enfrentar com coragem mesmo a tarefa
mais dificil, sem medo de cometer erros: devemos tentar
criar proporgées validas, unidade e continuidade dos valores
longos e curtos — apenas para o nosso prazer!”
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interpretacan
mearia joao
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recital final
mestrado
classe piario

profa). sofia lourengn

13jul 17:30h
esmee | ipp

sala teresa macedo
Rua da lilegia 503, Forto

PROGRAMA

Maria de Lourdes Martins Ritmite (1983)

Henry Cowell

Frederic Mompou

Frederic Rzewski

John Cage

George Crumb

Helmut Lachenmann

The Banshee (1925)
The Tides of Manaunaun (1917)

Musica Callada (1° cad. 1959)
(Vol. | selecaon®1,2,3,4,5¢e7)

Four Pieces for Piano n°4 (1977)

INTERVALO

Bacchanale (1940)
Processional (1983)

Guero (1969)
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Maria de Lourdes Martins (1926-2009)
Ritmite (1983)

Maria de Lourdes Martins comegou a estudar piano com a sua mae, também pianista, e
posteriormente com Abreu Mota. Estudou composi¢do com Artur Santos e Jorge
Croner de Vasconcelos no Conservatdrio Nacional de Lisboa. Como bolseira da Funda-
¢a0 Gulbenkian estudou em Munigue com Harald Genzmer. Frequentou os cursos de
Verao de Darmstadt orientados por Stockhausen e Bruno Madernaem 1960-61.
Quando regressa a Portugal dedica-se 4 composigao e a integracao do Método Orff nas
escolas do pais.

As suas primeiras obras refletem influéncias neoclassicas sobretudo de Stravinsky,
Hindmith e Bartdk (compositor de quem gostava particularmente).

A partir dos anos 60, a sua obra passa pelo uso experimental do serialismo, do aleatoris-
mo e de uma escrita sistematica em clusters que |he valeram alguns prémios de composi-
¢30: 0s Prémios Gulbenkian de 1965 e de 1971, Esta estética no se alterou na sua
composicao, até finais dos anos 80. A partir dai verifica-se uma fusao de variados
universos musicais, o que resulta numa estética multi-facetada. Era uma compositora gque
nao gostava de seguir nenhuma corrente, preferindo fazer os seus préprios esquemas
melddicos e harmdnicos. Como a prépria compositora dizia: “N3o tenho assim, absoluta-
mente, um estilo. Tenho uma concepgao geral”

Ritmite é uma obra encomendada pela Camara Municipal da Covilha como pega obriga-
tériada Classe B do VI Concurso de Piano "Cidade da Covilha" A obra tem uma estrutu-
ra simples: baseia-se na repeticao de uma frase ritmica de seis compassos. A frase ritmica
é repetida cinco vezes: duas em percussao e trés em séries de 1, 2 e 3 sons. Segue-se um
curto desenvolvimento de algumas células, entrecortado pela percussao integral da frase
inicial.

Segundo a compositora,
“Tal como em algumas pegas de teatro em que autores ultimam os derradeiros
detalhes na presencga dos espectadores, para criar ambiente e funcionar como ponte
entre o mundo exterior e a realidade do espetaculo, a frase ritmica percutida comos
pés do pianista procura que este viva fisicamente o ritmo obcecante e que os
ouvintes sejam introduzidos de uma forma direts, rude e nua, no ritmo que € a Uinica
seiva viva da peca’” (Centro de Investigacao & Informacao da MUsica Portuguesa, nd.)

A obra reveste-se de contornos humoristicos, assumindo 4 partida gue um(a) pianista
pode fazer muito mais do que limitar a tocar as teclas do instrumento.

Henry Cowell (1897-1965)
The Banshee (1925)
The Tides of Manaunaun (1917)

Henry Cowell foi um dos compositor que muito contribuiu para os grandes desenvolvi-
mentos na linguagem da musica do século XX, tais como, a exploragao da atonalidade, a
politonalidade, a poliritmia e a exploragao de novos recursos timbricos, estes Ultimos
particularmente influentes. Alguns exemplos dessa exploragzo so a técnica de clusters -
tone cluster technique - e a manipulacdo direta das cordas do piano - string piano technigue.
Compositores como Béla Bartdk e Arnold Schoenberg chegam a pedir autorizagao para
usar os seus clusters nas suas obras. Bartdk, por exemplo, usou-os na sua sonata para
piano e na suite Out of Doors (obra interpretada no recital de 1° ano). A técnica de string
piano foi das primeiras inspiracoes para o piano preparado de John Cage.

Os seus estudos das técnicas estendidas e dos sons passiveis de se explorar no piano
acabam por ser incorporados em pequenas pegas. The Banshee e The Tides of Manaunaun sao
dois exemplos disso. A primeira explora a string piano technigue, a segunda os tone clusters.

The Banshee foi composta em 1925 e é uma das obras mais conhecidas de Cowell.
Banshee é um espirito feminino que alerta uma familia para a morte iminente de um dos
seus membros, fazendo um som de lamento por debaixo das janelas da casa da familia.
Cowell evoca este som de "lamento’, com o pianista a manipular diretamente as cordas
do instrumento para criar um grito sobrenatural.

Para a execucao da obra sao necessarias duas pessoas, um pianista que fica na curva da
cauda do piano a manipular as cordas e uma outra pessoa sentado no banco do piano em
frente ao teclado, somente a carregar no pedal direito. A musica est4 escrita numa oitava
SuUperior ao que soa, € requer que o pianista manipule as cordas de doze maneiras
especificas usando a palma da mao, as unhas, ou a ponta dos dedos. A pega tem uma
forma simples ABA, e embora as notas estejam escritas e haja algumas indicagbes de
tempo, estas nao s3o muito perceptiveis pelo ouvinte, que ouve apenas sons gue evocam
os gritos e os lamentos.

The Tides of Manaunaun é um dos melhores exemplos da aplicagdo dos tone clusters no
repertdrio deste compositor. A primeira das Three Irish Legends (que se completa com
Hero Sun e The Voice of Lir), foi inicialmente composta para servir como preltdio para a
Spera The Building of Banba. A pega é baseada num poema mitoldgico irlandés de John
Osborne Varian, uma das suas grandes influéncias.

Segundo a mitologia irlandesa, Manaunaum era o Deus do movimento e das ondas: no
momento em que o universo estava a ser construido, Manaunaun espalha sobre toda a
matéria, que servia de base para essa construgao, finas particulas, distribuindo-as por todos
os lugares do cosmos. Manteve-as em movimento, em marés ritmicas, de forma a que
permanecessem frescas, para quando o seu momento na edificagao do universo chegasse.
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Frederic Mompou (1893-1987)
Musica Calladan®s 1, 2,3,4,5e 7 (1° cad., 1959)

Frederico Mompou disse
“Sempre aspirei fazer boa musica. O meu Uinico desejo é o de escrever obras onde
nao falte nada e onde nada é supérfluo. Considero ser de primordial importancia
que nos limitemos ao essencial, sem nos perdermos com ideias secundarias de
pouca importancia. Sou incapaz de submeter a minha espontaneidade a teorias
com as quais ndo me identifico;(...)" (tradugao livre) (Iglesias, 2004)

A obra de Frederico Mompou € marcada pela simplicidade. Mompou acreditava no poder
magico da harmonia, a sua aparente simplicidade demonstra uma busca constante pela
perfeigao. De facto, a sua musica é depurada de notas desnecessarias ou desperdigadas.

As suas principais influéncias sdo compositores franceses impressionistas, tais como Eric
Satie e Gabriel Fauré, dai decorre um desenvolvimento musical reduzido, onde a expres-
sa0 é concentrada em pequenas formas.

Musica Callada est4 dividida em quatro livros, num total de 28 obras compostas entre
1959 e 1967 e € baseado em textos do poeta San Juan de la Cruz. Neste conjunto de
pegas, Mompou procura criar uma atmosfera de tranquilidade e intimidade recorrendo a
sonoridades misticas, melodias simples, quase infantis, mas carregadas de tristeza,
melancolia e nostalgia.

Num século onde ha uma procura constante de novas sonoridades, texturas, timbres e
experiéncias, a selegao destas pegas pretende funcionar como um contraponto, o de
concentrar o material sonoro no minimo essencial, um retorno a simplicidade da forma.

Frederic Rzewski (1938-)
Four Pieces for piano n°4 (1977)

Frederic Rzewsky é um compositor e pianista norte-americano de descendéncia polaca.
Estudou com Randall Thompson, Walter Piston, Roger Sessions, Milton Babbitt e Luigi
Dallapiccola. Com apenas 18 anos de idade, frequenta os cursos de Darmstadt, o que lhe
permite contactar com o meio musical europeu e travar conhecimentos com algumas
personalidades, tais como Christian Wolff, de quem se torna amigo.

Amaioria das obras de Rzewski s3o inspiradas em temas sociais e histéricas, que revelam
uma profunda consciéncia politica. Preocupado com desigualdades e injustigas utiliza a
muisica como forma de transmitir uma mensagem.

A sua musica tem um caracter improvisatdrio onde explora melodias populares em
ambientes que sao por vezes tonais.

Four Pieces for Piano é dedicada 2 pianista Ursula Oppens. A pega n° 4 é uma obra que
explora o piano em toda a sua magnitude, desde os diferentes registos, do mais agudo ao
mais grave; as dindmicas, do PPP ao fff; o caracter percussivo e a forma como os pedais
sao utilizados para criar diferentes texturas e sonoridades.

O caracter improvisatdrio, os ritmos blues ou jazz, os jogos ritmicos que por vezes
guebram a melodia, elementos tao caracteristicos de Rzewsky, estdo bem marcados
nesta obra.

John Cage (1912-1992)
Bacchanale (1940)

John Cage € um compositor norte-americano dos mais influentes na Musica do séc. XX.
Ficou conhecido pela utilizagdo pouco convencional do piano, a gual envolvia entre
outras coisas, a colocagao de objetos estranhos nas cordas. Uma das suas grandes
referéncias e inspiragao foi o seu professor Henry Cowell, devido as suas experiéncias
com as cordas e 3s técnicas estendidas para piano.

A década de quarenta foi uma época prolifica, e foi neste periodo que compds grande
parte das suas obras para piano preparado.

Bacchanale foi a primeira pega composta para a companhia de danga Merce Cunningham,
para uma coreografia interpretada pela bailarina Syvilla Fort. A ideia inicial de Cage era
compdr uma pega para ensemble de percussdo, mas devido & falta de espago para colocar
os instrumentos em palco, optou por experimentar colocar objetos nas cordas de um
piano gue havia na sala, tais como parafusos, feltro, borracha, madeira, entre outros, de
forma a obter sons percussivos.

Nesta obra sao preparadas doze notas, onze com feltro (uma delas tem mais um parafuso
com uma anilha) e a décima segunda com apenas um parafuso.
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George Crumb (1929-)
Processional (1983)

Acerca da sua obra Crumb escreveu:

“Penso em Processional como sendo uma ‘experiéncia em quimica harmonica’.. a
musica esta preocupada com o efeito prismético de mudangas subtis de cores
harmdnicas e a sua frequente modulagao. Enquanto compunha a obra, n3o senti
nenhuma necessidade dos recursos do ‘piano extendido’ *, limitei-me aos contras-
tes de textura e cor disponibilizados pela forma convencional de tocar nas teclas.
No entanto, subsequentemente, construi uma versao alternativa, que inclui, de
facto, uma utilizagao minima de efeitos fora do teclado (a escolha entre as duas
versoes fica ao critério do pianista).” (Ishii, 2005)

Crumb desde cedo revela um particular interesse pela explorago de timbres pouco

comuns, formas alternativas de notagao e novas técnicas estendidas instrumentais e vocais.

O titulo da pega, Processional, sugere uma repeticao obsessiva e marcada pela pulsagdo
constante do inicio ao fim - sempre pulsando estaticamente. Inicia de uma forma simples,
com apenas uma nota, a qual se vao acrescentando outras até se obter uma textura
densa. Ao longo da obra algumas notas sao enfatizadas, como se esses sons emergissem
da prépria textura. A pulsagao estatica € quebrada com secgoes agitadas e tumultuosas e
com ritmos em contratempo. Nestas secgdes Crumb recorre a utilizagao de harmdnicos
onde os acordes sao pressionados silenciosamente de forma a gue se tornem audiveis.
Crumb compés varias obras que utilizam técnicas estendidas, como por exemplo, as Five
Pieces for Piano (1962) e os dois volumes do Makrokosmos (1972-73). A obra é terminada
em 1983 e é tocada quase sempre da maneira convencional devido a enorme dificuldade
fisica de interpretacdo da segunda versao.

* traducao de "extended piano techniques”, que significa técnicas pouco convencionais e
pouco ortodoxas de tocar piano”

Helmut Lachenmann (1935-)
Guero (1969)

"A minha musica tem-se centrado (...) na exclusao de tudo aquilo que me parecem
ser as expectativas auditivas pré-formadas pela sociedade (..) A intensidade e - se
quisermos - a beleza da musica esta para mim inseparavelmente ligada aos
esforcos que o compositor desenvolve para se opor a tais pré-determinagdes:
trata-se de um confronto com a realidade social que ai se encontra implicita”

(H. Lachenmann, Selbstportrait, 1975)

Lachenmann € um compositor que nos transporta para um universo sonoro surpreen-
dente, influenciado pela utilizagdo de sons concretos, onde o factor surpresa € sempre
uma constante.

Nos finais dos anos 60 Lachenmann desenvolve um novo conceito que ele denomina por
musica concreta instrumental, onde explora novas técnicas de execucao dos instrumen-
tos convencionais. A grande paleta de novos sons e ruidos, descobertos ou mesmo
inventados por Lachenmann, vém ent3o substituir os sons normalmente associados aos
instrumentos tradicionais. O seu crescente interesse pela anatomia do som vai mais
longe do que as consideragdes puramente acusticas, tais como, altura, duragao, dindmica
e timbre. Lachenmann procura integrar nas suas composicdes, as condigoes fisicas e
mecanicas de produgao de som instrumental e vocal.

O principal objetivo de Lachenmann no desenvolvimento da musica concreta instrumen-
tal, nao € o de chocar o ouvinte pela transformagao do som familiar do instrumento. Mas
sim, explorar um novo mundo sonoro e centrar-se na forma como o som é produzido e
em gue condigdes, para criar uma ldgica nas obras que usam predominantemente
sonoridades pouco utilizadas e pouco contaminadas pelo passado.

Guero é uma obra que retrata esta nova estética de Lachenmann. Nesta pega o som
tradicional do piano é completamente evitado. O pianista interpreta-a, na sua maioria,
deslizando as unhas a0 longo das bordas das teclas, para evocar o som de um instrumen-
to africano que é tocado com uma vara gque € deslizada ao longo de um bloco de madeira
com nervuras. Para esta obra, Lachenmann desenvolve uma notagao especial, que
combina elementos da notagao tradicional com uma tablatura especial.
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APENDICE 3 (DVD)

Gravacoes dos recitais do primeiro (audio) e segundo (audio e video)
anos de mestrado

Ficheiro com a dissertacao em formato digital
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