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RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo geral apresentar reflexdes a respeito do gesto corporal na
performance pianistica de uma selecdo obras do séc. XX. A partir do referencial teérico de
Gritten e King (2011), Leman e Godoy (2010), Windsor (2011), Jensenius (2010), Madeira e
Scarduelli (2014), Chaib (2012), buscamos refletir sobre trés categorias de gesto: gesto para
producdo do som, gestos facilitadores ou auxiliares e gestos ciclicos. Na procura de uma maior
consciéncia gestual no que diz respeito ao resultado sonoro e performativo, aplicamos as
reflexdes sobre as trés categorias no estudo do repertério selecionado: The Tides of Manaunaun
(1917) e Aeolian Harp (1923) de Henry Cowell (1897-1965), Guero (1969) de Helmut
Lachenmann (1935-) e Modelagem IX (1996) de Edson Zampronha (1963-). As reflexdes sobre
0S gestos corporais geraram uma maior conexao entre os elementos da técnica pianistica e
discurso musical, que engloba as atitudes gestuais, poética e figuras de linguagem, tornando a
performance mais consistente. Realizamos descri¢Ges detalhadas sobre nossas decisdes quanto
a técnica pianistica, explorac@es timbricas e gesto corporal além de ilustrar as trajetorias
gestuais atraves de graficos e excertos da partitura. Esperamos atraves desta pesquisa auxiliar
a comunidade pianistica sobre a compreensdo e caminhos quanto a execucao, interpretacao e
performance deste tipo de repertorio, além de estimular o desenvolvimento de mais trabalhos a

respeito deste campo especifico.

Palavras-chave: Gesto corporal. Performance pianistica. Musica contemporanea.



ABSTRACT

This research has as gerenal to show reflections of body gesture in the pianistic performance
with a selection of 20th century works. From the theoretical reference of Gritten and King
(2011), Leman and Godoy (2010), Windsor (2011), Jensenius (2010), Madeira and Scarduelli
(2014), Chaib (2012), we seek to reflect about three gesture categories: sound-producing
gestures, ancillary or facilitating gesture and cyclical gesture. Looking for a more gestural
consciousness in regard to the sound and performative result, we applied the reflexions about
this three categories in the study of the selected repertorie: The Tides of Manaunaun (1917) and
Aeolian Harp (1923) from Henry Cowell (1897-1965), Guero (1969) from Helmut
Lachenmann (1935-) and Modelagem IX (1996) from Edson Zampronha (1963-). The
reflexions about body gestures generates a greater connection between piano technique and
musical speech elements, that includes the gestural attitudes, poetic and figures of speech,
making the performance more consistent. We did detailed descriptions about our decisions
regarding piano technique, timbre explorations and body gestures, in addition to illustrating
gestural trajectories through graphics and excerpts from the score. Through this research, we
hope to help the piano community on the understanding and paths regarding the execution,
interpretation and performance of this type of repertoire, in addition to stimulating the

development of more works regarding this specific field.

Keywords: Body gesture. Piano performance. Contemporary music.
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INTRODUCAO

Ao se discutir a respeito do repertorio escrito para piano, primeiramente observamos

que esse tema esta arraigado numa infinidade de obras produzidas desde h& mais de trés sécs. e
que foram, pouco a pouco, estimulando modificagdes no instrumento.

as primeiras no¢des de técnica do instrumento foram baseadas naquelas ja utilizadas

com os instrumentos de teclado da época, o cravo e o clavicérdio. Conectadas com as

mudangas na mecanica do piano em seus primeiros cem anos de existéncia, as

necessidades relacionadas a habilidades técnicas de movimento também se
expandiram devido ao desenvolvimento do repertério (PONTES, 2018, p.73)

Inovar no ato de compor, é um anseio que acompanha muitos compositores ao longo da
historia. A exploracdo, manipulacdo e organizagdo dos sons geraram uma ampliacdo em termos
técnico-musicais da fonte sonora e consequentemente do discurso musical. Este processo
evolutivo ndo € diferente no que diz respeito a musica para teclado, desde o cravo, passando
pela invencdo do pianoforte até o piano moderno. Desde a criacdo do pianoforte até os tempos
atuais, este instrumento continua sofrendo constantes alterac6es na tecnologia de sua mecanica,
materiais que compdem o instrumento, suas dimensdes (o0 que influencia em uma maior
possibilidade de amplitude sonora), tessitura?, etc. Estas mudancas sio geralmente estimuladas
pela busca de novas sonoridades no instrumento, alterando ndo somente 0 som, mas também o
corpo do instrumentista.

No que diz respeito ao repertério do sec. XX, podemos citar diversas correntes
composicionais que exploram o instrumento e o instrumentista de distintas formas, desde
aquelas baseadas nas praticas dos sécs. anteriores até as inovagbes mais recentemente
adquiridas. Segundo Barancoski “A musica do séc. XX oferece uma variedade notavel de
linguagens e procedimentos composicionais, trazendo desenvolvimento e inovagfes em todas
as estruturas - harmonica, textural, melddica, timbrica, ritmica e formal” (2004, p.90). Isso
implica na amplitude da variedade técnica que por sua vez, pode também dizer respeito ao gesto
corporal do pianista.

No Cap.l apresentamos algumas definicbes do termo gesto e suas aplicagbes na
pesquisa em mausica. Através da reflexdo das varias possibilidades terminoldgicas,

identificamos os termos que melhor se aplicam para definir as analises da presente pesquisa, e

1 Bosendorfer Model 290 Imperial Concert: Piano austriaco que tem extensdo maior do que a usual, com 97 teclas,
tendo oito oitavas completas de C 0 a C 8. Tendo sido a Unica marca a produzir um piano com essa extensdo até
o0s anos 90, quando a marca austriaca Stuart & Sons também acompanha esse desenvolvimento.
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as diferencas entre o gesto musical e o0 gesto corporal, para assim utilizarmos o termo gesto
corporal com maior seguranca.

Discussdes sobre o fendmeno do gesto corporal estdo bastante em voga no contexto
musical, sendo este abordado por exemplo em masterclasses, aulas individuais e coletivas de
instrumento, além de textos académicos e cientificos. No caso da préatica do piano, percebemos
que essas discussdes muitas vezes sdo empiricas e frequentemente atribuidas a técnica quando,
em geral, partimos da observacdo de outros pianistas, buscando um melhor resultado sonoro
em nossa propria performance. Juntamente a esse processo empirico de reflexes e analises
sobre 0 gesto, hd uma crescente producdo cientifica a respeito do termo, enriquecendo as
pesquisas na area da performance musical, em termos qualitativos e quantitativos. Entendemos
gue a consciéncia do gesto corporal durante o estudo do instrumento é fundamental para uma
realizacdo fluente e musical. Tendo isso em consideracdo, uma das propostas deste trabalho é
apresentar solugdes interpretativas que permitam uma performance interessante e comunicativa
do ponto de vista gestual e musical, baseadas na discusséo sobre a técnica e o gesto corporal
pianistico.

Tomamos como base algumas obras de referéncia do repertorio pianistico do séc. XX,
apresentamos propostas interpretativas e reflexdes a partir da escolha de alguns gestos
corporais. Buscamos identificar possiveis influéncias destes gestos sobre o resultado sonoro e
performativo considerando, dentre outros fatores, a implicagéo de novas configuragdes gestuais
e posicionamentos do pianista. Esses posicionamentos podem influenciar diretamente ou
indiretamente na sonoridade obtida sobre o instrumento e na comunicacdo de elementos
musicais da obra. Pretendemos assim, apresentar possibilidades interpretativas, oferecendo
possiveis solucdes gestuais na resolucédo de problemas técnicos para os intérpretes. Dentro das
possibilidades de gesto corporal, apresentamos 0s conceitos dos termos: gesto para producéo
do som, gesto ciclico, gestos auxiliares ou facilitadores, que visam distinguir as funcdes dos
gestos corporais produzidos por um instrumentista na performance e identificar os mesmos na
pratica de estudo e aplicabilidade no repertorio.

A abordagem metodolodgica da presente dissertacdo vai ao encontro de uma definicéo
de pesquisa qualitativa que assume “reflexdes dos pesquisadores sobre suas proprias atitudes e
observacOes de campo, suas impressdes, irritacdes, sentimentos, etc., tornam-se dados em si
mesmos, constituindo parte da interpretagdo” (FLICK, 2009, p.25). Segundo Gilinther (2006) -
apud Flick e cols. (2000) - “¢ uma ciéncia baseada em textos, ou seja, a coleta de dados produz
textos que nas diferentes técnicas analiticas sdo interpretados hermeneuticamente”. No caso da

musica, estes textos podem ser partituras das obras estudadas, outras obras que se relacionam
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com o presente tema, livros sobre notagdo musical na muasica contemporanea, trabalhos que
abordam o termo gesto corporal, entre outros. Além disso nossa abordagem é embasada na
“pesquisa por meio da arte”® onde o pesquisador participa ativamente, através do processo
artistico, como sujeito e objeto de pesquisa (COESSEN, at. al. 2009, p.44).

No Cap.2 apresentamos uma revisao de literatura de obras para piano do séc. XX em
diante e livros sobre notagdo contemporanea, mostrando exemplos que apresentam
modificacdes significativas na dimensdo do gesto corporal. Este capitulo tem a funcéo de
contextualizar o leitor a respeito das exploracfes sonoras do piano no séc. XX comuns ao
repertdrio escolhido para a construgdo performativa da presente dissertacao.

As exploracdes timbricas exemplificam algumas das novas sonoridades que foram
aparecendo no decorrer do séc. XX que exploravam sonoramente o piano considerando toda a
construcdo do instrumento e o corpo do instrumentista. Dentre estas, pode-se mencionar a
utilizacdo de clusters, exploracdo de toque diretamente nas cordas, sons percussivos ao piano
que acabam transformando os sons piano em outro instrumento, exploragdo dos limites de
intensidade, utilizacdo do pedal da direita ndo apenas com a funcdo de ampliacdo dos
ressonadores, mas também tem a funcédo de destacar parciais harmdnicos apds um ataque seco
e rapido ao piano.

Essas inovagdes sonoras que comegaram a aparecer, influenciaram a produgdo musical
posterior de tal forma que o leque de estilos composicionais € tdo amplo, que ndo conseguimos
definir um estilo que represente a musica do séc. XX. Apesar de ainda existir semelhancas entre
um compositor e outro, estes comecaram a desenvolver sua musica de forma tdo particular e
distinta, que a obra de cada compositor apresenta uma linguagem propria. Diferentemente de
outras épocas, que apesar de os compositores apresentarem grande diferenca em sua linguagem,
eles se enquadram em um periodo da histéria da musica que compartilham do mesmo estilo.
Como exemplo, podemos estabelecer uma comparacdo entre a musica de Beethoven e de
Mozart: ambos apresentam distingdo no que se refere a sonoridade, utilizagé@o de articulagdes,
exploracdo timbrica das harmonias, carater expressivo, entre outros parametros, mas ainda
assim pertencem ao mesmo estilo, o que da unidade ao periodo ao qual pertencem.

Na primeira parte do processo metodologico, realizamos uma revisao de literatura de
algumas obras do repertorio do sec. XX para piano, tais como: Sonatas e interludios para piano
preparado (1946-1948), TV Koln (1958), Water walk (1960), A flower, for Voice and Closed
Piano (1950) de Cage (1912-1992); Intermiténcias | (1971) de Claudio Santoro (1919-1989);

2 Tradugdo nossa: “research through art”



Spring-Fire Makrokosmos | (1972), Morning Music in Makrokosmos Il (1973), Eine Kleine
Mitternachtmusik (2001) de George Crumb (1929-); Sonancias Ill (1980) de Marlos Nobre
(1939-); The Voice of Lir (1922), The Banshee (1925), Tiger (1930) de Henry Cowell (1897-
1965); Der eid des Hippokrates (1984), para piano a trés maos, de Mauricio Kagel; The machine
age — The computer’s revenge (scherzo) (1988) William Albright; Improvisagio para piano
fechado e eletrénica em tempo real (2013) de Edson Zampronha e Miguel Ferndndez; entre
outras, a fim de encontrar similaridades na notacao, formas de realizacéo e idiomatismo de cada
compositor estudado.

Durante o estudo das obras ao piano, foi necessaria a decodificagdo dos signos da
partitura e demais aspectos relacionados a exploracdo sonora do instrumento. Para isso,
relacionamos a notacao das obras musicais e suas respectivas instrucdes (bula) com livros de
notacdo da masica contemporanea, presentes na bibliografia, a fim de sanar davidas a respeito
da grafia empregada por cada compositor. Logo em seguida realizamos um trabalho
fundamentado nos gestos contidos na partitura, nos gestos corporais para a extragcdo sonora e
nos gestos corporais interpretativos a fim de construir uma performance consistente em termos
musicais e de comunica¢do com o publico.

Outra forma de coleta de dados, foi 0 contato com partituras de outras obras dos
compositores estudados, buscando conhecer a linguagem musical utilizada por eles e a relagéo
dessas obras com o repertorio da presente pesquisa.

Ja no Cap.3 apresentamos as reflexdes gestuais das obras e a construcdo performativa
que extrapola a realiza¢do apenas técnica dos elementos pianisticos e alcanca camadas que
compreendem uma reflexdo da performance como um todo, considerando ndo apenas o
estimulo auditivo, mas também o visual.

Embasados nos termos gesto para producdo do som e gesto ciclico expostos por
Jensenius (2010) e Windsor (2011), exploramos as obras com dois tipos de gestos corporais: 0
primeiro, realizando-as com menor movimentagdo possivel, ou seja, utilizamos apenas 0s gesto
para producédo do som. Em um segundo momento, escolhemos 0s movimentos corporais em
funcdo da facilitacdo técnica e potencializagdo dos elementos expressivos da obra, sendo assim,
exploramos o0s gestos ciclicos que influenciaram o resultado sonoro e expressivo das
interpretacdes. Com base nos gestos para producdo do som, gesto ciclico e gesto facilitador,
descrevemos decisdes interpretativas que permitiram uma performance consistente em termos
visuais e sonoros. O repertdrio escolhido compreende explorac6es sonoras diversificadas e uma

ampla abordagem do gesto corporal, além disso, abrange épocas distintas da musica do séc.



XX e inclui compositores representativos em termos de concepg¢do musical e enfoques do gesto
corporal. Essas obras séo: The Tides of Manaunaun (1917) e Aeolian Harp (1923) de Henry
Cowell (1897-1965), Guero (1969) de Helmut Lachenmann (1935-) e Modelagem IX (1996) de
Edson Zampronha (1963-).

Consideramos pertinente também abordar a relacdo que as obras estabelecem com
figuras de linguagem, tanto em termos de decodificagdo dos elementos da partitura até a
realizacdo destes elementos. Estas relacdes foram estabelecidas entre as obras pois as mesmas
apresentam sonoridades caracteristicas, exploracédo das limitacGes do piano e linguagem poética
do discurso musical. Analises estas, se observadas pelo prisma das figuras de linguagem como
metafora e metonimia se tornam mais facilmente compreendidas, perdendo o sentido se
analisadas apenas pelo material puramente sonoro.

podemos dizer que a fungdo de poética da linguagem se marca pela projecéo do icone
sobre o simbolo — ou seja, pela projecdo de codigos ndo-verbais (musicais, visuais,
gestuais, etc.) sobre o codigo verbal. Fazer poesia é transformar o simbolo (palavra)

em icone (figura). Figura é s6 desenho visual? Nao. Os sons de uma tosse e de uma
melodia também sdo figuras: sonoras. (PIGNATARI, 2005, p.17 e 18)

Esperamos com esta pesquisa auxiliar pianistas que queiram iniciar seus estudos na
musica contemporanea, mostrando um breve panorama no que diz respeito a algumas formas

de exploracédo sonora do piano e modificagdes gestuais do pianista.



1. GESTO CORPORAL EM MUSICA: REFLEXOES A RESPEITO DO TERMO

Ha diversas definicbes e aplicacbes do termo gesto em distintas areas do
conhecimento. Dentro dessa diversidade existem, por exemplo, 0s gestos que acompanham
a fala, denominados gestos coverbais por Kenon (2004 apud Seelaender 2013). Esses sdo
gestos realizados pelo corpo e expressdes faciais que dialogam com o enunciado de forma
pragmatica. O gesto além da area linguistica, esta presente no esporte, onde podemos citar o
simples olhar antes de tocar a bola para o0 companheiro de time, ou 0 gesto de decepcao por
um erro, ou até mesmo o0s gestos realizados no momento da vitdria. Segundo José Gil ao
contrario do gesto do cotidiano, que é o deslocamento do corpo no espa¢co em funcdo do
exterior, 0 gesto dancado ¢ “o movimento, vindo do interior, leva consigo o bra¢o” (GIL,
2005, p.14). No teatro os gestos compdem o discurso falado do ator reforcando as palavras
ou as substituindo durante a cena, diferentemente da espontaneidade dos gestos de um
dialogo cotidiano.

O ator comunica-se com o publico por meio da palavra, instrumento da arte literaria.
Embora alguns tedricos desejem menosprezar a importancia da palavra na realizagdo
do fendbmeno teatral auténtico, sua presenca ndo se separa do conceito do género
declamado. Para o ator, entretanto, a palavra é um veiculo que Ihe permite atingir o
publico, mas ndo se reduz a ela a interpretacdo. Sabe-se que o siléncio, as vezes, é
muito mais elogliente do que frases inteiras. A mimica ou um gesto substitui com
vantagem determinada palavra, de acordo com a situagéo. Postura, olhar, movimentos
- tudo compGe a expressdo corporal, que participa da eficcia do desempenho. Por

isso se convencionou chamar de interpretacdo a arte do ator, que reclama tantos
recursos expressivos. (MAGALDI, 1986, p.9 e 10)

O gesto em musica, segundo autores como Kiihl (2011) e Merleau Ponty (1999), pode
fazer alusdo ao som, ao movimento corporal, a notacdo. Como forma de auxiliar 0 nosso
entendimento de gesto enquanto movimento corporal no repertdrio para piano dos sécs. XX e
XXI, julgamos necessario delimitar o contexto e conceito do termo que serd abordado na
presente pesquisa. A partir do referencial bibliografico e reflexdes a respeito do tema,
discutiremos duas concepcdes do termo gesto em musica: gesto corporal e gesto musical, uma
vez que ambos se relacionam respectivamente a uma abordagem sobre 0 movimento corporal
realizado pelo instrumentista no ato da performance do piano e sua relacdo com o fendmeno
sonoro.

O referencial bibliografico adotado neste trabalho baseou-se nos autores Merleau-Ponty
(1999), Jensenius (2010), Kuehn (2012), Windsor (2011), Gritten e King (2011), Godoy e
Lemman (2010), Chaib (2012), Davidson (2012), Labrada (2014), Madeira e Scarduelli (2014),



Delalande (1988 apud SANTANA 2019), Domenici (2011) (2012) (2013), Cardassi (2005) e
(2011). A partir das definicdes apresentadas por estes autores, seréo discutidos diferentes pontos
de vista a respeito da corporeidade do performer e do movimento corporal, do termo gesto e
suas ramificacbes para chegarmos a um entendimento do papel do gesto corporal na

performance pianistica, ponto fulcral desta pesquisa.

1.1. Gesto em musica

Em musica o termo gesto pode estar agregado ao fendbmeno sonoro, ou seja, sem o apelo
ao estimulo visual, levando-se em consideracdo apenas o auditivo. Gritten e King (2011)
realizaram uma compilacdo de trabalhos com outros autores de relevancia, apresentando
estudos a respeito dos gestos musicais e como 0s mesmos sdo percebidos. Windsor, um dos

autores encontrados nesse livro, afirma que:

Normalmente, gestos sdo considerados sinais visuais, mas em musica é usual abordar
0 gesto sendo expresso através do som, muitas vezes independentemente de qualquer
complemento visual. Tanto a percepcdo visual quanto a auditiva serdo entdo

consideradas (WINDSOR, 2011, p.45 e 46).3

O gesto expresso por meio de um som €é considerado por Madeira e Scarduelli (2014,
p.29) gesto musical que, por sua vez, diz respeito a um discurso comunicado por meio do
conteddo musical. Além disso, de acordo com os autores, 0 gesto musical sera a organizagédo
de padrbes que comunicam algo e que tém sentido musical.

Para maior aprofundamento no conceito de gesto musical, buscamos discussdes sobre
alguns processos perceptivos pelos quais os fenbmenos sonoros atuam no individuo. Neste
sentido, encontramos explica¢des na fenomenologia da percepgao para compreender 0 processo
de reconhecimento dos elementos auditivos e visuais aos quais somos frequentemente expostos
(MERLEAU-PONTY, 1999). Quando estamos apreciando uma masica de forma reflexiva,
nossa percepcao obtéem as qualidades sensiveis do som (MERLEAU-PONTY, 1999) e nos torna
capazes de estabelecer padrdes que fragmentam e agrupam, formando motivos e frases que
facilitam a compreensdo do sentido musical da obra. “Assim, todos os sentidos devem ser

espaciais se eles devem fazer-nos ter acesso a uma forma qualquer do ser, quer dizer, se eles

3 Traducdo nossa: Normally, gestures are considered to be visual signals, but in music it has become quite normal
to talk about gestures being expressed through sound, sometimes independently of any visual complement. Both
visual and auditory perception will therefore be considered.
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sdo sentidos” (MERLEAU-PONTY, 1999, p.293). Neste momento o objeto sensivel é
puramente o fendmeno sonoro, sem interferéncia de outros estimulos.
Mas ver é obter cores ou luzes, ouvir é obter sons, sentir é obter qualidades e, para
saber o que € sentir, ndo basta ter visto o vermelho ou ouvido um I4? O vermelho e o

verde ndo sdo sensacBes, sdo sensiveis, e a qualidade ndo é um elemento da
consciéncia, é uma propriedade do objeto. (MERLEAU-PONTY, 1999, p.25)

Segundo Kiuhl (2011) o gesto musical “¢ um fendémeno cognitivo” que criamos
mentalmente a partir de um “fluxo sonoro” (2011, p.125). Este processo da percepcdo € a
imaginacdo visual dos estimulos sonoros e segundo Kihl, “O gesto musical decorre do nivel
genérico de percepcdo, onde esté vinculado a percepcao da gestalt, movimento motor e imagens
mentais™* (2011, p.125). Os contelidos musicais podem ser transformados em uma espécie de
grafia mental que ressignifica em cada individuo as propriedades do som como movimento

sonoro, intensidade, densidade, timbre, duracéo.

1.2. Gesto musical e Gestalt

Os processos mentais de segmentacdo e agrupamento de um objeto com qualidades
perceptivas segundo Kiihl (2011) formam a Gestalt®. Realizamos esse processo para
compreender os estimulos com os quais entramos em contato. No processo de compreensao
dos estimulos sonoros, ndo sdo considerados apenas o seu estado puro para a realizacdo dos
agrupamentos e fragmentacfes de periodos sonoros. Muitas vezes transformamos a mdsica
em representacGes mentais que nos sugerem fluxos de movimentagéo sonora tornando-a mais
facilmente compreensivel, como se tivessemos a necessidade de transforméa-la em um signo

ou representacéo grafica.

Quando ouvimos mdasica, 0 que realmente ouvimos é um fluxo auditivo, que esta
sendo processado posteriormente pela percepcdo auditiva. Para processar econdmica
e efetivamente o fluxo sénico de informagdes, nosso aparato cognitivo precisa
organizar entradas em "pedacos” de um determinado tamanho. Esses pedacos sdo
representados amodalmente na mente como Gestalt, e descritos de varias formas
como ‘formas em movimento' (Hanslick), ‘efeitos de vitalidade' (Stern) e 'moldagem
energética’ (Hatten). O gesto musical decorre do nivel genérico de percepcao, onde
esta vinculado a percepcdo Gestaltica, movimento motor e imagens mentais. Os
gestos, portanto, sdo Gestalts ricos que combinam informac6es auditivas (ouvindo o
movimento) com informagdes visuais implicitas (imaginando o movimento),
informagBes somatossensoriais (sentindo o movimento) e informacdes emocionais

4 Traducéo nossa: Musical gesture stems from the generic level of perception, where it is tied to gestalt
perception, motor movement and mental imagery.

> Segundo Merleau Ponty (1999), a Gestalt é uma teoria psicoldgica que compreende o funcionamento da nossa
percepcdo e como cada individuo organiza e compreende os objetos sensiveis de forma distinta.



(interpretando 0 movimento). Em um nivel mais elevado de cognicéo, os gestos sdo
organizados em grupos e sequéncias, levando & forma e a narrativa musical.® (KUHL,
2011, p.125)

Essa compreensdo e organizacao € particular de cada individuo e ndo segue padrdes ou
regras para estabelecer o entendimento de algum objeto sensivel, conforme discute Merleau-
Ponty:

se a Gestalt pode ser expressa por uma lei interna, essa lei ndo deve ser considerada
como um modelo segundo o qual se realizariam os fendmenos de estrutura. Sua
aparicdo ndo é o desdobramento, no exterior, de uma razdo preexistente. Nao é porque
a "forma" realiza um certo estado de equilibrio, resolve um problema de méaximo e,
no sentido Kantiano, torna possivel um mundo que ela é privilegiada em nossa
percepcdo; ela é a propria aparicdo do mundo e ndo sua condi¢do de possibilidade, é
0 nascimento de uma norma e ndo se realiza segundo uma norma, é a identidade entre
0 exterior e o interior e ndo a projecao do interior no exterior. Portanto, se ela néo
resulta de uma circulacdo de estados psiquicos em si, ndo é mais uma ideia. A Gestalt
de um circulo ndo é sua lei matematica, mas sua fisionomia. O reconhecimento dos
fendmenos enquanto ordem original condena o empirismo enquanto explicacdo da
ordem e da razdo pelo encontro entre fatos e pelos acasos da natureza, mas conserva
para a prépria razdo e para a propria ordem o caréater da facticidade. Se fosse possivel
uma consciéncia constituinte universal, a opacidade do fato desapareceria. Portanto,
se queremos que a reflexdo conserve os caracteres descritivos do objeto ao qual ela se
dirige e o compreenda verdadeiramente, ndo devemos consider-la como o simples
retorno a uma razdo universal, realiza-la antecipadamente no irrefletido, devemos
considera-la como uma operagéo criadora que participa ela mesma da facticidade do
irrefletido. (MERLEAU-PONTY, 1999, p.95)

Este conceito da percepcao considera que qualquer individuo, independente do seu grau
de conhecimento musical, percebe e elabora uma imagem mental do estimulo sonoro. Isso
resulta de fato em diversas possibilidades ndo padronizadas de caracteristicas do objeto, ou
seja, sem a expectativa de uma representacdo que vai ao encontro da grafia musical. Por isso,
realizar esta tarefa da representacdo mental de signos que estabelecem relagcdo com o estimulo
sonoro é algo mais complexo do que simplesmente abstrair o contetido diretamente visual. E
uma elaboracéo que advém de conhecimentos previos a respeito do objeto sonoro, como por
exemplo perceber e conhecer os planos de altura, como eles sdo grafados, em que plano grafico
representamos as duragdes, etc. Estas competéncias sdo desenvolvidas a partir da vivéncia e

do estabelecimento de conceitos dos parametros sonoros, familiaridade com o instrumento,

® Tradugdo nossa: When we listen to music, what we actually hear is an auditory stream, which is subsequently
being processed by auditory perception. In order to economically and effectually process the sonic stream of
information, our cognitive apparatus stands in need of organizing input in ‘chunks’ of a certain size. These chunks
are represented amodally in the mind as gestalts, and variously described as ‘moving forms’ (Hanslick), ‘vitality
affects’ (Stern) and ‘energetic shaping’ (Hatten). Musical gesture stems from the generic level of perception, where
it is tied to gestalt perception, motor movement and mental imagery. Gestures, accordingly, are rich gestalts that
combine auditory information (hearing the movement) with implied visual information (imagining the movement),
somatosensory information (feeling the movement) and emotional information (interpreting the movement). At a
higher level of cognition, gestures are organized in groups and sequences, leading to musical form and narrative.
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desenvolvimento das habilidades auditivas e psico-motoras. Sem estas competéncias, 0
individuo podera representar o objeto sonoro mentalmente de outra maneira que ndo €
necessariamente simbolica, mas através de imagens concretas, cores, sensagoes etc.
Devemos admitir que o som, por si mesmo, reclama antes um movimento de
apreensao, e a percepcao visual um gesto de designacdo. "O som nos dirige sempre
para seu conteldo, sua significacdo para nés; na apresentacdo visual, ao contrério,
podemos muito mais facilmente 'fazer abstracdo' do contelido e somos orientados

antes para o lugar do espaco onde se encontra o objeto." (MERLEAU-PONTY, 1999,
p.163 apud LINKE, 2916)

Considerando a percepcdo auditiva de um mdsico, quando 0 mesmo ouve determinado
som ou ruido, além de perceber os parametros sonoros como timbre, intensidade, duracéo,
densidade, os transforma mentalmente em elemento visual, associando e compreendendo
determinado estimulo sonoro. Sendo assim, obtém-se as qualidades de um objeto sensivel
(MERLEAU-PONTY, 1999 p.25). Portanto, entendemos 0s gestos musicais como estimulos
ligados a percepcao auditiva e visual das propriedades sonoras.

1.3. Gesto corporal na performance musical

Evidentemente o termo gesto também esta presente em pesquisas que envolvem agdo
numa perspectiva corporal e de movimento. No ambito musical e mais especificamente na area
da performance, o gesto é encarado e estudado em diferentes perspectivas. Godoy e Leman
(2010) acreditam que a experiéncia musical é inseparavel da sensacdo do movimento e que
apesar de ja ser um assunto estudado ha mais tempo, os estudos atuais tem apresentado maior
sistematizacéo e precisdo em consequéncia de novas tecnologias na pesquisa do gesto. Para 0s
autores, “toda a cadeia da comunicacdo musical estd baseada no movimento”’ (GODOY e
LEMAN, 2010, p.6). Sob nosso ponto de vista, para que de fato 0 movimento seja gesto, 0
intérprete deve realizar ndo apenas 0s movimentos corporais espontaneamente, mas deve
previamente realizar um estudo consciente do discurso musical para que seu gesto tenha
intengdo comunicativa.

Considerando-se assim o gesto, como elemento de comunicagéo e expressao de ideias,
podemos identifica-lo também na mdsica de camara onde 0os musicos se comunicam através

dos gestos corporais e expressdes faciais.

" Tradugdo nossa: “the whole chain of musical communication as based on movement”. (GODOY ¢ LEMAN,
2010, p.6)
10



Em termos de fala e gestos usados em ensaios musicais, 0s discursos excedem 0s
limites normais sugeridos socialmente, encontrados na interacdo falada, indicando que
os performers obtiveram reacdes socio-emocionais prioritariamente positivas.
(DAVIDSON, 2012, p.600)®

Chaib (2012) também considera que o gesto envolve significado, desta forma,
movimento corporal pode ou ndo se caracterizar como gesto, ja que, sem um “receptor” o
movimento corporal ndo estabelecera a comunicacao ou interacdo de ideias. Alem disso, sem
as ideias e significados, um movimento corporal esta desprovido de potencial gestual. Nesta
linha de pensamento identificamos a distincdo entre movimento corporal e gesto, apresentada
por Chaib, que afirma: “A primeira apresenta caracteristicas formais do movimento, enquanto
que a segunda expressa conteudos emocionais e/ou comunicativos” (CHAIB, 2012, p.32).
Portanto Chaib (2012) considera que movimento corporal ndo necessariamente é gesto, mas
todo gesto contém movimentacdo corporal, seja ela minima, mas que contenha intencédo
comunicativa. Relacionado ao conceito de Chaib (2012), para Madeira e Scarduelli (2014) “o
gesto exige que pelo menos um individuo, em uma determinada situacdo, reconhega 0
movimento como portador de significado”. Entretanto, a relacdo entre gesto corporal,
movimento corporal e técnica, segundo Madeira e Scarduelli (2014, p.16):

E na tripla interseccdo entre movimento, técnica e gesto corporal que se encontram
muitos dos movimentos realizados por um musico em uma performance - movimentos
controlados e especificos, que possibilitam a execucdo de uma dada tarefa, que ao

mesmo tempo sdo portadores de significado, seja pelo prisma do intérprete ou do
ouvinte.

E diferentemente de Chaib (2012), que considera o0 gesto um movimento com
intencionalidade, Madeira e Scarduelli (2014) apresentam a técnica e 0 gesto dentro do escopo

movimento.

1.3.1 Atitudes gestuais

O gesto corporal é um tipo de linguagem que, atrelada a linguagem verbal, amplia o
discurso para um nivel pragmatico da comunicagdo. Podemos exemplificar essa relagédo do
gesto corporal atrelado a fala quando, ao assistir um filme em uma lingua desconhecida,

conseguimos compreender o didlogo através das atitudes gestuais e do contexto contidos na

8 Tradugdo nossa: in terms of both speech and gesture used in music rehearsals, performers’ discourses exceed a
suggested ‘normal’ social upper limit found in spoken interaction, suggesting that the performers gave mainly
positive socio-emotional reactions.
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cena. Adam Kendon (2000) exemplifica situacGes e descreve variados tipos de atitudes gestuais
atrelados a fala.

Enzo diz que "havia cinquenta patrocinadores abaixo". Ele diz isso, olhando para
Peppe e, ao fazé-lo, com as duas maos abertas e as palmas voltadas uma para a outra,
traca na mesa a sua frente uma espécie de forma oval que parece sugerir o arranjo
espacial de todos 0s nomes no poster. Peppe permanece rigido na conclusdo deste
enunciado; ele ndo mostra nenhuma mudanca na expressao. Enzo agora repete o que
acabou de dizer (linha 9) - mas desta vez ele desvia o olhar de Peppe, na verdade, na
direcdo de Giovanni, que esta do outro lado da mesa. E agora ele levanta as duas maos,
estende a palma para fora, movendo-as lateralmente e levemente para baixo enquanto
o faz. O enunciado é assim redesenhado, por assim dizer, mas agora, em vez de
fornecer uma representacdo de como era o pdster com todos 0s nomes impressos, ele
faz um gesto que expressa a nogdo de que o que esté sendo afirmado blogqueia o que
0S outros possam dizer para contrariar isso. Ou seja, nessa repeticéo, ele faz um gesto
que agora expressa a visdo do falante sobre o papel que esse enunciado desempenhara
cOmo um movimento na organizagdo retorica do discurso. [...] O gesto de espalhar
lateralmente as palmas das méos abertas que Enzo usa aqui € um exemplo de uma das
varias formas gestuais recorrentes que tém o que pode ser chamado de funcGes
PROGRAMATICAS. Eles servem como marcadores da atitude do interlocutor em
relacdo ao que ele esta dizendo, ou expressam suas expectativas sobre como o que ele
esta dizendo deve ser tratado pelo interlocutor, ou expressam a natureza da intencéo
ilocucionaria do enunciado de que é uma parte. (KENDON, 2000, p.55 e 56)°

Sendo assim, a atitude gestual juntamente com a fala ampliam a sintaxe e a semantica
para um plano das intensidades e expressdes do discurso. Potencializa o contetdo, podendo
gerar diversas percepcdes da pessoa na qual se dirige apenas por modificar uma atitude gestual.
Além disso os gestos variam de acordo com a cultura e a linguagem de cada lugar.

Nessa perspectiva o transmissor, através da conjuntura estabelecida no momento da

sua acdo, passa a ter um forte ingrediente de implementagdo no gesto pois,
dependendo da sua atitude, poderd alterar o seu significado. (CHAIB, 2012, p.28)

Além da utilizacdo do conceito de atitude gestual veremos a seguir trés abordagens
gestuais as quais fardo parte do processo de reflexdo sobre o repertério delimitado nesta

dissertacdo.

® Tradug&o nossa: “Enzo says “there were fifty sponsors below.” He says this, looking at Peppe, and as he does so,
with his two hands held open and palms facing each other, he traces out on the table in front of him a sort of oval
shape which seems to suggest the spatial arrangement of all the names on the poster. Peppe remains rigid at the
conclusion of this utterance; he shows no change in expression whatever. Enzo now repeats what he has just said
(line 9) — but this time he looks away from Peppe, actually in the direction of Giovanni, who is at the other end of
the table. And now he holds up both hands, spread, palm out, moving them laterally and slightly downward as he
does so. The utterance is thus redesigned, as it were, but now, instead of providing a representation of what the
poster looked like with all the names printed on it, he does a gesture which expresses the notion that what is being
asserted blocks whatever another might say to counter it. That is to say, in this repetition he does a gesture that
now expresses the speaker’s view of the role this utterance will play as a move in the rhetorical organization of
the discourse. The Palm Away Open Hands Laterally Spread gesture that Enzo uses here is an example of one of
several recurrent gestural forms that have what may be called PROGRAMATIC functions. They serve as markers
of the speaker’s attitude toward what he is saying, or they express his expectations about how what he is saying is
to be dealt with by his interlocutor, or they express the nature of the illocutionary intent of the utterance of which
it is a part.” (KENDON, 2000, p.56).
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1.4. Abordagens de gesto corporal na performance musical do piano

No levantamento bibliogréfico a respeito do gesto corporal, encontramos autores como
Delalande (1988), Jensenius (2010), Windsor (2011), responsaveis por desenvolver
terminologias e discussdes dos diferentes tipos de gesto corporal realizados por um
instrumentista durante a performance. Jensenius et. al. afirmam que “Os gestos dos musicos
podem ser categorizados como producgdo sonora, comunicacdo, auxiliar ou facilitar do som, e
que acompanham o som” (2010, p.13)%, sendo a Gltima categoria presente também nos gestos
realizados por bailarinos.

Windsor (2011) apresenta duas categorias: gesto para producédo do som e 0 gesto
ciclico. Em relacdo ao piano o primeiro esta relacionado ao movimento de acionamento das
teclas, ou pincar das cordas por exemplo, entre inlmeros outros que representam a producéo
sonora no instrumento. O segundo € um gesto que se relaciona com o som de forma visual,
comunicando ao observador/ouvinte o discurso musical presente no resultado performativo,
contendo carater expressivo, poética, e até mesmo figuras de linguagem como metafora e
metonimia.

Na Fig.1 ha trés imagens que exemplificam as trés categorias de gesto (JENSENIUS at.
al., 2010, p.24) a serem utilizadas para nossas reflexdes gestuais. A primeira diz respeito ao
gesto para producdo do som, que consiste no acionamento das teclas. A segunda apresenta
gesto de abducéo do braco (afastamento do cotovelo do tronco), rotagdo de punho entre outros,
que sdo gestos facilitadores por auxiliar o pianista a ter mais mobilidade e flexibilidade na
execucdo do instrumento. Por fim, o Gltimo gesto representa a comunicacdo, através do

movimento do brago no ar (num gesto de afastamento em relacéo as teclas) e expressdes faciais.

10 Tradugdo nossa: “the gestures of musicians may be categorized as sound producing, communicative, ancillary
or sound-facilitating, and sound-accompanying.” (JENSENIUS, 2010, p.2).
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Fig.1: Imagens representando trés diferentes tipos de gestos (JENSENIUS at. al., 2010, p.24) gesto para
producdo do som, gesto facilitador e gesto comunicativo (gesto ciclico).

Na primeira imagem (a) o pianista realiza o que os autores chamam de gesto para
producéo do som, onde 0 mesmo apenas realiza movimentos com as maos (excitacao das cordas
por meio do acionamento das teclas) e com o pé (modificacdo sonora por meio do pedal
sustain). A segunda imagem (b) representa os gestos facilitadores, onde o autor afirma que a
acao para se tocar piano nao parte apenas dos dedos, mas também das maos, bracos e todo
membro superior. E por ultimo, (c) sdo os gestos que acompanham os sons (gesto ciclico
segundo Windsor) e tem a funcéo de comunicacao, expresséo e teatralidade.

A fim de tornar mais clara a distin¢do entre os conceitos acima citados e exemplificar
as influéncias que as categorias de gesto para producdo do som, gesto facilitador e o gesto
ciclico podem causar na performance das obras aqui abordadas, explanaremos cada conceito

separadamente nos proximos topicos.

. Gesto para producao do som na performance pianistica

Assim como 0 proprio termo sugere, 0 gesto para producdo do som (JENSENIUS,
2010, WINDSOR, 2011) diz respeito aos movimentos realizados pelo instrumentista para a
realizacdo sonora, ou seja, voltados notadamente para a extracdo sonora do instrumento. Ao
dedicar-se a pesquisa desses gestos o instrumentista visa desenvolver suas habilidades técnicas
com proposito de facilitar a realizacdo de determinadas passagens musicais e resolver os trechos
complexos e segundo Chiantore: “Técnica é o conjunto de recursos do qual o artista dispde para

expressar- se” (2001, p.20).
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O trabalho sobre esse tipo de gesto inicia-se desde o principio do processo de
aprendizado da obra e se torna o alicerce estrutural das habilidades técnicas, pois o
instrumentista comeca a vivenciar a realizacdo da obra de forma técnica e musicalmente,
cognitiva e fisicamente. Portanto, neste periodo que o instrumentista passa pela leitura e
experimentacdo, ndo ha uma ideia de obra consolidada, e mesmo que através da audicéo o
instrumentista ja a conhega muito bem, somente conseguiré se expressar construindo os gestos
ao longo do estudo.

Algumas obras para piano produzidas a partir do séc. XX comecaram a apresentar uma
diversidade sonora muito grande que estimula uma constante adaptacdo postural do pianista.
Desta forma, a técnica pianistica comeca a se ampliar devido as exploragdes sonoras distintas,
gerando diversas possibilidades gestuais. Dentre essas exploracdes podemos citar a excitacdo
das cordas por meio do acionamento das teclas, manipulacéo das cordas diretamente, producéo
do som a partir da insercdo de objetos entre/sobre as cordas, exploracdo das partes internas do
piano como cravelhas, tampo harménico, barras de metal, madeiras de sustentacdo do piano
etc.

Por meio da experimentacdo sonora e do estudo de uma selecéo de obras do séc. XX,
apresentaremos a seguir algumas consideracGes a respeito das multiplas formas de exploracao
sonora do piano, no que diz respeito a realizacdo corporal. Estas consideragcdes ndo tem o intuito
de generalizar uma pratica pianistica, mas descrever parte do processo e experiéncias pessoais
desenvolvidas ao longo da pesquisa.

Para que os martelos sejam acionados o pianista pode realiza movimentos com os dedos,
palma, punho, antebrago que entram em contato direto com as teclas. Entretanto, considerando-
se 0 repertOrio em que o pianista apenas utiliza a ponta dos dedos em contato com as teclas
(numa perspectiva que considera apenas do repertorio produzido até o séc. X1X), a atitude de
sustentacdo da arcada da mao (falanges dos dedos curvadas) ao tocar, ndo pode ser considerada
isoladamente em relacdo ao restante do corpo (aparelho pianistico). Para isso, 0 pianista deve
fazer um uso consciente dos bracos e ombros, atento as suas tensdes e relaxamentos, a0 mesmo
tempo da atividade dos dedos, configurando-se como gesto facilitador que veremos adiante.
Segundo Dahl, para controlar “a tecla do piano ndo usamos apenas os dedos, mas também a
maior parte do membro superior, incluindo o punho, brago e ombro”!! (2010, p.43)

No contexto do séc. XX, para a realizacdo do cluster de palma, os dedos e palma da

mdao dependendo da amplitude, devem estar planos (na horizontal) em relacdo as teclas, para

11 Tradugéo nossa: To control a piano key not only are the fingers used, but also most of the upper limb,
including the wrist, arm and shoulder.
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conseguir um som mais homogeéneo, se esse for o intuito sonoro do compositor. Para os clusters
de punho, a a¢do que parte do braco e antebrago € maior, mantendo os punhos relaxados. Porém,
dependendo do contexto da masica, como por exemplo passagens rapidas, a flexibilidade do
punho e amplitude da trajetdria do gesto dos bracos € menor se comparada a trechos mais lentos.
Para realizar o cluster de antebraco, o que mais influencia o corpo do pianista € o &ngulo no
qual o antebraco atinge o teclado, além da postural e corporal do pianista, como por exemplo a
inclinacdo do tronco para frente.

Para realizar a manipulacdo diretamente nas cordas, utiliza-se gestos de pinca,
glissandos ou até mesmo o manuseio de objetos como baquetas, barras de metal, copo, entre
outros. Sendo assim, para tocar diretamente as cordas do piano, dependendo da obra e onde
ocorrera a manipulacdo do som, é necessario que o pianista saia de sua postura convencional,
precisando inclinar-se ou até mesmo ficar em pe.

Os gestos para producéo do som determinam boa parte do resultado sonoro, entretanto,
ndo somente a forma como pressionamos a tecla produz e modifica 0 som, mas também a forma
como a soltamos por exemplo. Os gestos corporais de saida das teclas modificam o som em
termos de duracdo sonora e dependendo da atitude gestual, altera-se também a articulacéo.
Dependendo da atitude gestual, velocidade, a forgca-peso dos gestos que antecedem o contato
dos dedos/unhas quando tocamos as cordas do piano, véo influenciar diretamente no resultado
sonoro no que diz respeito a variedade de harmonicos. Apds os glissandos, a saida do gesto
também ¢é responsavel por modificar o som, permitindo que o intérprete deixe reverberar mais
ou menos apds a extragdo sonora. Estes gestos corporais ndo sonoros, sao resultantes de um
gesto para producdo do som, e acreditamos que ambos tém potencialmente a capacidade de

influenciar o resultado sonoro/performativo, denominados gestos ciclicos (I1).

1. Gesto ciclico na performance pianistica

O termo gesto ciclico (WINDSOR, 2011) é considerado um facilitador no processo de
compreensdo cinestésica do musico e acreditamos que é determinante na modificacdo do
resultado sonoro, como sera discutido de forma mais aprofundada no Cap.3. Esta categoria
gestual pode vir antes ou apds o gesto para producdo do som, responsavel por preparar e
conectar gesto para producdo do som. Relacionamos 0 gesto que acompanha 0 som com 0
conceito de Gesto expressivo (GE), que segundo Chaib, “sera o que acreditamos demonstrar
uma performance de um masico em concerto, sem inibi¢cdo dos movimentos corporais apds as

intervengdes sonoras (sejam longas ou curtas)” (2012, p.148). O conceito de gesto ciclico vai
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ao encontro do termo gesto complementar ou gesto que acompanha o som apresentado por
Delalande (1988 apud SANTANA 2019). Os gestos corporais, sejam eles gestos ciclicos ou
gestos facilitadores, sdo movimentos corporais com intencdo, sendo assim, diz respeito a
expressdo do corpo.

Ao tratar a corporeidade do instrumentista, h& autores que defendem a utilizacdo dos
gestos como recuso performativo, mas ha também os que discordam, hierarquizando a relacdo
de compositor, obra e intérprete. Nesta linha de raciocinio podemos mencionar a diferenca entre
0s conceitos de interpretacao e performance. Segundo Kuehn (2012) “interpretar” é o processo
cognitivo de decodificacdo e compreensdo dos signos da partitura, para em seguida, 0 musico
realizar sonoramente a obra, conduzindo-nos ao termo “reprodug¢do musical”. Kuehn (2012)
também apresenta as opinides de Schonberg e Schenker de que os intérpretes extrapolam suas
emocdes'? em suas performances e sugerem a substituicdo o termo “interpretagdo” por
“execucdo”, ou seja, um “executante” a servico da obra para realizar a “reproducdo musical”.

Em contradicdo a afirmacdo de Kuehn (2012), Domenici (2013) reflete a respeito da
“reproducdo musical” e como ela ¢ subordinada a alguma referéncia “definitiva”, que neste
caso a autora considera o texto musical. Entretanto, a partitura ndo é de fato a muasica e segundo
Zampronha, a “musica corresponderia a fonte que, codificada pelo compositor sob a forma de
escrita (canal), seria restituida pelo intérprete sob a forma de sons” (2000, p.41).

Zampronha (2000) apresenta os conceitos dos termos “sinais” e “signos” que sao
respectivamente “eventos fisicos” e “processos mentais”, sendo assim, “sinais” sdo 0s sons €
“signos” a notagdo. Ainda segundo o0 autor, a notagdo ¢ um codigo secundario pois “ndo
representa os objetos actisticos no mundo” (2000, p.47). Considerando que a realiza¢do sonora
da musica necessita de um interceptor e este deve ter a capacidade de ler os “signos” da partitura
transmitindo-os em “sinais” sonoros, relacionamos a ideia de Domenici (2013) de que este
processo ndo desmembra mente e corpo. Domenici (2013) discute a ligagdo entre a
corporeidade e a performance musical avaliando como essa relacdo muitas vezes é negada.

Desta forma, chegamos em uma relacdo paradoxal da relagdo compositor, obra, texto,
intérprete e gesto corporal. De um lado esta 0 compositor com sua obra (partitura) feita de
“signos” e ndo os sons de fato. Do outro lado ha um individuo capaz de ler e compreende
aqueles “signos”, mas carrega consigo vivéncias, bagagens musicais e culturais individuais que

podem influenciar no processo de interpretacdo. Além disso a memdria sinestésica é parte

12 Que para nés tem relagdo com gesto corporal.
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importante no processo do aprendizado de uma obra, e que diz respeito a técnica e ao gesto

corporal, sendo assim, inevitavel no processo de estudo e performance.

A busca pela negacédo da corporeidade implica na ocultacdo da associagdo entre som
e movimento. A corporeidade é vista como um subproduto da acéo performatica, onde
tudo o que extrapola o absolutamente necessario a realizacdo da obra deve ser evitado,
ocultado ou desconsiderado, fazendo com que o performer solape a sua propria
presenga fisica na condicdo de mediador imperfeito. (DOMENICI, 2013, p.5)

Para que a comunicacdo da linguagem musical seja percebida pelo publico, o intérprete
realiza a codificacdo dos “signos” e através de “sinais” gestuais transformam a notagdo em som.
Sendo assim, 0 processo de codifica¢do e decodificacdo do “signo” transfere ao publico ndo
apenas a mensagem de forma mecanica (notas e ritmo), mas também semantica. Com base nos
termos discutidos anteriormente e assumindo a importancia da corporeidade na performance,
confere ao gesto ciclico um papel importante na performance como um todo, comunicando o
aspecto técnico e semantico, sonoro e gestual.

Consideramos o gesto ciclico ndo somente o movimento do corpo elaborado pelo
intérprete atrelado ao gesto para producdo do som, pois identificamos na literatura do piano

obras em que o gesto corporal aparece desvinculado do som.
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Exc.1: Les Adieux Jatekok VI (KURTAG, 1997): Gesto silencioso sincopado C.c. 7, ou seja, articular cada nota
com gestos sem producéo sonora.

Na obra Les Adieux (1997), Gyorgy Kurtag (1926 -) utiliza uma textura polifonica criada
a partir de um sis. com quatro pautas, como podemos observar no Exc.1. Para cada uma dessas

camadas texturais devemos evidenciar os elementos musicais que desejamos revelar em

13 Tradugdo nossa: “daqui em siléncio, sinta a sincope apenas com as pontas dos dedos”
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primeiro plano, a figura de plano e fundo. Para a realizagdo dessas camadas texturais, 0
intérprete é levado a pensar nas atitudes gestuais para cada uma das pautas, resultando em
intensidades distintas e evidenciando consequentemente camadas sonoras. Entretanto, o que
nos chama mais a atencao neste trecho é o fato de haver dois tipos gestuais representados de
forma clara, o primeiro diz respeito ao gesto para producéo do som que sdo as notas das pautas
um, trés e quatro (contadas de baixo para cima). E neste trecho destacado de vermelho (C.c. 7,
Exc.1) (assim como também no ultimo C.) o compositor solicita que realize as sincopes
silenciosamente, ou seja, 0 gesto ciclico da sincope € realizado desvinculado do gesto para
producdo do som. Este é um gesto performativo que representa a metafora de um coragédo
parando de bater e como sugere o titulo Les Adieux, a despedida de alguém.

Portanto ao definir e utilizar o gesto ciclico na reflexdo gestual do repertério escolhido,
geramos solucdes interpretativas relacionadas a técnica, a facilidade de execucao e aos gestos

performativos de cada obra.

I11.  Gesto facilitador na performance pianistica

Os gestos facilitadores muitas vezes podem ser imperceptiveis pois sao responsaveis
por facilitar a realizacdo de alguma passagem tecnicamente dificil durante a performance. Ao
realizar estes trechos com maior fluidez o gesto corporal também pode transmitir a percepcéao
de conforto ou facilidade por parte do musico durante a performance ao publico, sendo assim,
gestos corporais bem estudados e planejados possibilitam ao musico tocar com o minimo de
esforgo possivel.

Segundo Fink (1992) dentre os variados tipos de técnica, podemos encontrar gestos que
compreendem basicamente os movimentos de aducdo e abducéo, pronacdo e supinacdo do
membro superior, gerando gestos circulares, horizontais, verticais que se caracterizam como
gesto facilitador e ndo apenas gesto para producéo do som.

Algumas trajetorias comuns desses movimentos sdo: a pronagao das maos juntamente
com a abducdo dos cotovelos em relagdo ao tronco para a estabilidade da palma da méo e
consequentemente maior liberdade de movimentagdo dos dedos; movimentos de rotacdo de
punho ou de abducéo e adugdo das maos e bracos (11.1), para alcangar e conduzir o fraseado em
um grupo de notas, principalmente quando o intervalo entre as mesmas € superior a extensao

alcancada pelas méos do pianista.
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Il. 1: Imagem representando duas possibilidades do movimento corporal (FINK, 1992, p.19): “Abducéo e aducéo
— movimentando para longe e retornando para o plano médio relevante: (A) o brago; (B) a mao”*

Ainda discutindo sobre 0 mesmo tipo de gesto circular, apresentamos a seguir duas
representacdes diferentes para a trajetoria do gesto corporal que se complementam. A primeira
é extraida do livro de técnica pianistica de Fink (1992) que demonstra com desenhos como
ficam os variados posicionamentos da mao durante a realizacdo de um gesto circular e a
segunda, extraida do trabalho de Dahl (2010), é uma citacdo de um trabalho sobre gesto
pianistico de Ortmann (1929, p.290) que representa um exemplo dos movimentos realizados

durante a execugéo do Estudo op.25 n° 3 de Chopin.

14 Traducéo nossa: Abduction and adduction — moving away from and returning to the relevant médium plane:
(A) the arm; (B) the hand.
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Il. 2: Gesto circular seguindo a sequéncia das letras, descrito pelo autor da seguinte forma (FINK, 1992, p.79):
“Puxando o brago em legato-quatro posi¢des dentro de uma pronacdo de tragdo (movimento no sentido anti-
horario para a MD [mio direita] mostrada)”?®,
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Fig.2: Trajetdrias dos movimentos circulares na perspectiva dos gestos da partitura nas teclas do piano (DAHL
2010, p.43): “As letras na figura denotam a posicéo na partitura: n, m correspondem & segunda pulsagdo no C. 1
e 2; 0, a Ultima pulsacdo do C. 3; e p, a Gltima pulsacdo antes do C. 47,16

15 Traducéo nossa: “Pulling arm legato-four positions within a pulling-pronating circle (counter-clockwise
motion for the RH shown).”

16 Traducéo nossa: “The letters in the figure denote the position in the score: n, m correspond to the second beat
in the first and second measures; o, the last beat of measure three; and p, the last beat before measure four”
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A reflexdo e distincdo da diferenca entre as trés abordagens gestuais influenciou
diretamente em nossa préatica que consequentemente estara aplicada ao repertdrio apresentado
no Cap.3. Refletir sobre os tipos de gesto durante a pratica no instrumento torna o instrumentista
mais consciente do uso do seu corpo no que diz respeito a técnica e musicalidade. Além disso
0s gestos corporais fazem parte do processo de construcdo da performance sejam eles gestos
para producdo do som, gestos facilitadores e gestos ciclico.
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2. EXEMPLIFICACAO DE GESTOS CORPORAIS NO REPERTORIO PIANISTICO
DO SEC. XX

Neste capitulo discutimos algumas inovacdes técnico-musicais no repertorio do sec. XX
e sua influéncia no gesto corporal do instrumentista. Considerando que o repertorio do séc. XX
para piano é bastante extenso e plural em termos estéticos, selecionamos um pequeno grupo de
obras que nos permitiram ilustrar modificacdes corporais distintas do pianista sobre o
instrumento. Sendo assim, 0s exemplos musicais aqui apresentados foram selecionados por
apresentarem modificagfes significativas no aspecto gestual e estdo organizados pelas
categorias: Modificaces no corpo do piano e Modificacbes no corpo do instrumentista em
relacdo ao piano. A segunda categoria se subdivide em topicos que se distinguem por diferentes
técnicas pianisticas e abordam explorac6es timbricas diversas.

A partir do séc. XX a forma de explorar o instrumento modificou-se significativamente
gerando, por consequéncia, diversas adaptagdes corporais, desafiando o intérprete em termos
técnicos, posturais e gestuais. Essas adaptacdes técnicas e modificacGes corporais foram
expandindo-se de forma que o uso do corpo passou a ser bastante distinto se comparado a
técnica utilizada no séc. XI1X e anteriores. Tratam-se evidentemente de novas maneiras de se
manipular os sons do instrumento no repertério do séc. XX. Essas novas formas de manipulacéo
sonora passaram a ser denominadas por muitos musicélogos e pesquisadores da area da
performance como técnica estendida ou expandida.

Podemos observar as definicdes de técnica estendida ou expandida por varios prismas,
sendo um excelente exercicio de reflexdo. Sobre o repertério contemporaneo em especifico,
encontramos em Labrada (2014) uma abrangente discusséo dos termos supracitados na qual o
autor defende sua escolha em ndo os utilizar. Essas reflexdes ajudaram também a justificar a
ndo utilizacdo do termo técnica estendida para definir a exploracdo sonora utilizada no
repertorio dos sécs. XX e XXI.

Para diversos autores o termo técnica estendida trata-se de uma extensdo da técnica
tradicional, ou seja, um processo evolutivo da técnica instrumental (RAU, 2011 apud
LABRADA, 2014, p.13). Ja para as autoras Domenici (2011) e Cardassi (2005 e 2011), os
termos técnica estendida ou expandida sdo entendidas como técnica ndo convencional,
atribuidas aos novos recursos acrescidos a técnica tradicional que compde uma grande parte da
producdo musical e pianistica do séc. XX.

A expansao ou extensao da técnica sdo considerados em termos de exploragdes sonoras

do piano como ‘“habitos idiomaticos de movimento corporal” (PONTES, 2018, p.80).
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Entretanto, em obras que o compositor mantém o “habito idiomatico” semelhante ao
tradicional, mas expande em termos sonoros e estilisticos, também é considerado por Domenici
(2011) como técnica estendida.
A complexidade técnica e estilistica da obra representa um convite a expansdo do
intérprete, ndo apenas no tocante as técnicas que extrapolam o dominio instrumental,

mas também no que se refere a diversidade estilistica que deve ser considerada na
execucdo das nuances. (DOMENICI, 2011, p.1201)

Esta vasta possibilidade de utilizacdo do termo técnica estendida o torna plural, passivel
de interpretacdes distintas, mas ndo deixam de estar certas ou equivocadas dependendo do
contexto em que € inserido. Costa (2004) e Barancoski (2004) abordam as exploracdes sonoras
ndo convencionais se comparadas a producdo musical dos sécs. XVI ao XIX do piano,
utilizando-se apenas do termo técnica pianistica. Sendo assim, esses autores nao fragmentam a
técnica do piano em duas formas distintas de se tocar, apenas a incluem no repertorio técnico
do piano que surgiu ao longo de toda a historia. De alguma forma isso vai ao encontro com
Labrada (2014) que ndo utiliza o termo técnica estendida. Além disso o autor afirma que ha de
fato uma “inconsisténcia terminoldgica” (LABRADA, 2014, p.13) na definicdo do termo
técnica estendida na producdo académica da area.

Labrada (2014) reflete sobre a técnica tradicional estar no centro e a técnica estendida
na periferia e embora haja distin¢cdo entre os dois polos, o autor acredita que esses séo
suficientes apenas para intérpretes que pertencem a um grupo ou outro, mas quando se
misturam, ndo é possivel definir pois sdo ideias opostas e ndo complementares.

Ainda que seja bastante clara essa distingdo em dois polos, é preciso considerar que
essa relagcdo é mais permeavel do que uma mera oposigdo de dois elementos puros.
De fato, uma projecdo fractal parece muito mais proxima da realidade, na qual 0s
elementos periféricos poderdo constituir novos Centros e o préprio Centro possui
inevitaveis Periferias. Por mais que essa distincdo entre técnicas tradicionais e
estendidas circule no ideario de grande parte dos intérpretes, na pratica, a demanda de
processamento mental exigida na execucdo de pecas (que explorem instrumentos de
formas variadas ou ndo) torna essa divisdo, no minimo, imprecisa. Para que se possa
executar uma peca com timbres variados, o intérprete precisa se apropriar
completamente das técnicas exigidas pelo texto musical, de forma que, seguindo a

I6gica desse pensamento bipolar, necessita trazer para o Centro as técnicas antes
pertencentes ao dominio periférico. (LABRADA, 2014, p.12)

Por isso, optamos pela utilizacdo do termo exploragdes timbricas (CHAIB, 2007) ao
invés do termo técnica estendida. Entendemos que o termo exploragdes timbricas abrange
desde as extragBes sonoras e gestuais padrdes do instrumento até a expansdo menos usual.

Partindo dessa ideia discutiremos a seguir as modificacfes gestuais, mudancas de atitude,
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adaptacdes posturais e a relacdo de figuras de linguagem aplicados ao texto musical e aos gestos

corporais como a metéfora.

2.1. Preparacdes fixas, mdveis e mistas no piano

John Cage (1912 — 1992) é responsavel pela criacdo do piano preparado em 1938, que
consiste na insercéo de pequenos objetos, como parafusos e borrachas entre as cordas do piano,
tendo como objetivo ressaltar sonoridades percussivas. Foi atribuido a Cage criar
acompanhamentos para dangas étnicas tendo apenas o piano para isto, motivando-o a explorar
os timbres do piano ndo somente de sua forma original (COSTA, 2004, p.21 e 22). Algumas
obras gque representam essas exploracdes sdo: Bacchanale (1940), Primitive (1942), Amores
(1943), Prelude for Meditation (1944), Mysterious Adventure (1945), Sonatas e interlidios
(1946-48), entre outras.

Dependendo da regido das cordas onde séo inseridos os objetos diversos feitos de metal,
papel, borracha (parafusos, papeldo, pedacos de borracha, etc.), sdo destacados harmdnicos e
inarmdnicos caracteristicos de sonoridades percussivas, gerando novos timbres por
consequéncia da preparagéo fixa do instrumento.

Em 1938, Cage descobriu que era possivel ter uma verdadeira orquestra de percusséo
sob o controle de duas méos, adaptando objetos estranhos, geralmente de borracha,
metal, madeira ou papel, as cordas de um piano. Este "piano preparado” fornecia uma
vasta gama de sonoridades percussivas, em vez dos sons habituais. Além disso,
permitia a0 compositor ajustar empiricamente os timbres durante a composicao: pela

primeira vez, ele realizava experiéncias sonoras que se tornariam comuns nos esttdios
eletronicos. (GRIFFITHS, 1987, p.107 - 109).

O Exc.2 a seguir é um exemplo extraido das instrucdes da obra Amores (1943), onde
Cage indica com precisdo as notas, 0s materiais entre outros elementos da preparacao fixa do
instrumento. Entretanto, fica a cargo do intérprete explorar e escolher os harmonicos e timbres
gue se modificam ao deslocar longitudinalmente na corda o objeto ja inserido. Além da
modificagdo timbrica por meio da insercdo dos objetos entre as cordas do piano, os diferentes
tipos de toque nas teclas influenciam também na sonoridade do piano preparado, alterando a
intensidade, reverberacdo, duracgdo e timbre dependendo da regido (cumprimento da corda) do
piano e do tipo de material inserido:
O intérprete necessita portanto adaptar a intensidade de seu toque tecla a tecla para

alcancar um resultado homogéneo. Em outras palavras, cada nova reparagdo demanda
um novo problema técnico a ser resolvido pelo executante. (COSTA, 2004, p.31)
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INSTRUMENTS AND NOTATION

I AND IV
PREPARED PIANO:

MATEBIAI.SB”ELACED BETWEEN FOLLOWING STRINGS
a
SCREW ¥——F ;

P
RUBBER 3=t

2 SCREWS, ONE WITH LOOSE NUT Fi=
IR E S==i

BOLT %

DETERMINE POSITION AND SIZE OF MUTES BY EXPERIMENT

Exc.2: Amores (CAGE, 1943): Tabela de preparacéo fixa nas cordas do piano utilizando “materiais colocados
entre as cordas: parafusos; borracha; 2 parafusos, um com porca solta e parafuso sextavado. Determinar a
posicédo e tamanho dos silenciamentos por experimento”?’.

Ha também compositores que utilizam, objetos que devem ser colocados sobre as cordas
do piano para modificacdo timbrica, € o que chamamos de preparacdo movel. Alguns exemplos
sdo: Intermiténcias | (1971) de Claudio Santoro (1919 — 1989), onde utiliza-se um pedaco de
papeldo sobre as cordas; Morning Music in Makrokosmos 11 (1973) de George Crumb (1929 -
), na qual é solicitada a insercdo de papel sobre as cordas; Mount Hood (2010)* de Volker
Bertelmann (1966 -), que utiliza o piano com preparacdo mista (fixa e movel), utilizando
bolinhas de ping pong soltas sobre as cordas. Um exemplo dessa alteragdo timbrica néo estar
sujeita apenas pela interferéncia do objeto € vista na obra Intermiténcias | (1971) de Claudio
Santoro. Dependendo da intensidade e a maneira que se realiza o toque (o que inclui a forca-
peso, velocidade e forca) dos acordes ou clusters — cuja regido € modificada pela insercéo
momentanea do papeldo sob as cordas (preparagdo movel) — serd modificada a amplitude de
vibracdo das cordas e consequentemente o atrito do papeldo. Essa variagdo do tipo de toque
pode até mesmo anular a sonoridade do papeldo sobre as cordas, conforme nossas
experimentacdes no processo de estudo da obra. Realizamos testes variando as maneiras de

7 Tradugéo nossa.
18 BERTELMANN, 2010. Mount Hood. NPR’s studios, Alemanha, performance disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=zgph8aPmRJs. Acesso em agosto de 2020.
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toque citadas anteriormente e percebemos que ao tocar com menor velocidade de ataque,
consequentemente com intensidade mais suave, a vibracdo do papel&o poderia ser anulada.

H& muitos meios de fazer modifica¢fes timbristicas no corpo do instrumento, nao
apenas com preparacao mista, mas também através da utilizacdo da méao sobre as cordas antes
do acionamento das teclas. Este é um recurso bastante utilizado, responsével por alterar
principalmente timbres e harménicos. Um exemplo bastante complexo do uso dessa técnica é
da obra Sinister Ressonance (1930) de Henry Cowell. Nesta obra, Cowell escreve com exatiddo
as notas ao piano que devem ser tocadas e 0s harménicos a serem obtidos, exigindo do intérprete
uma pesquisa sonora individual em cada instrumento, pois estes harménicos podem variar de
acordo com o modelo, marca e tamanho do piano. Na obra Les Adieux (1997) de Kurtag o
intérprete € solicitado a manipular o som diretamente com a méo nas cordas, mas nesta, €
necessario obter as notas exatas dos harmonicos. Para a realizacdo dos harménicos em Les
Adieux (1997) de Kurtag utilizamos apenas a tecla/corda L4 3 para emitir duas alturas. Primeiro
posicionamos o dedo 2 e depois o dedo 4 da mao esquerda nos pontos x e y (dependera de cada
piano para obter as frequéncias de Mi 5 e La 4) da corda. Logo apos a tecla ser tocada
(escolhemos a tecla La 3), desencostamos o dedo da corda para maior reverberacdo dos
harménicos (Exc.3). Outro exemplo é a Primavera Sounds que faz parte da série Makrokosmos
I (1972) de George Crumb (Exc.4) utilizando as méos diretamente nas cordas para modificagdo
sonora do piano.

poco a poco dim. .

G TS

- =
T
=3 E o C—

) — =

Exc.3: Jatekok VI - Les Adieux (KURTAG, 1997): Harmonicos C.c. 7. Para este harménico o intérprete deve
fazer uma pesquisa prévia na corda La 3 buscando as alturas das notas Mi 5 e L& 4.
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Exc.4: Makrokosmos | - Primavera Sounds (CRUMB, 1972, p.6):
Modificacéo sonora utilizando as prdprias maos diretamente nas cordas.

Este é apenas um exemplo presente na obra de Crumb dentre muitos outros que
poderiamos citar da série Makrokosmos, cujas obras utilizam-se dessa técnica de exploracéo
sonora inserindo a prépria méao nas cordas.

Os exemplos citados acima (Kurtadg e Crumb) solicitam do intérprete a inser¢do da méo
as cordas, sem produzir sons diretamente (como atitudes gestuais de pincar ou realizar o
glissando nas cordas), sendo assim, a mao € utilizada apenas como recurso de modificacédo
sonora. Nesse tipo de modificacdo, dependendo das precisdes indicadas na partitura, o
intérprete pode explorar a regido da corda e como deixard a médo sobre a mesma, destacando
harmonicos bem diferentes em relacdo aos harmoénicos da obra Sinister Ressonance (1930) de
Henry Cowell. As exploragfes sonoras com atitudes gestuais diretamente nas cordas estdo
presentes no topico 2.2.3.%°

2.2 Modificacdes no corpo do instrumentista em relacdo ao piano

Neste topico exemplificamos algumas modificacfes corporais realizadas por pianistas
relativas as exploraces sonoras no piano. Os primeiros exemplos sdo relativos aos diferentes
tipos de clusters, pois a utilizagdo deste recurso sonoro comegou a exigir do intérprete uma
postura diferente do habitual em relacdo ao piano. Abordamos também a modificacdo na
perspectiva de exploragdo sonora e timbrica do instrumento como um todo, passando a
considerar todas as partes do piano como fonte sonora: madeiras laterais, estante de partitura,
tampas das teclas e da cauda e suas interferéncias na utilizacdo do corpo do pianista, bragos,
méos, ndo se restringindo a utilizacdo apenas dos dedos. E por fim, sem desconsiderar que ha

muitas outras formas de exploracédo sonora e diversas possibilidades corporais, apresentamos

19p, 42
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alguns exemplos de interferéncia diretamente nas cordas, que influenciaram principalmente no

posicionamento do instrumentista em relag&o ao piano.
2.2.1 Cluster

O cluster é um tipo de exploracdo sonora que surge a partir do séc. XX utilizando o
aglomeramento de notas com intervalos préximos (graus conjuntos) tocados simultaneamente.
Segundo o dicionario de musica Zahar, o cluster (em se tratando do piano) “significa um
punhado de notas que se faz soar com a mao ou com o antebrago.” (HORTA, 1985, p.81), ou
seja, um aglomerado de notas em graus conjuntos ou cromaticos (teclas brancas, pretas ou
ambas) tocados simultaneamente. Também segundo Kurt Stone o cluster € definido como “uma
combinacédo de sons na qual se espera uma sonoridade nao definida e densa” (STONE, 1980,
p.57 apud OLIVEIRA, 2014, p.29). Pode-se tocar diferentes combinagdes de teclas brancas e
pretas, em diversas regides do piano, variando amplitude e densidade. O cluster foi utilizado
inicialmente por Charles Ives (1874 - 1954), mas sistematizado em termos de notacéo por Henry
Cowell (ANTUNES, 1989, p.45) e utilizado como recurso composicional em suas obras para
piano.

Ha diversos tipos de clusters bem como uma vasta gama de opcdes de notagdo para
representa-los dependendo do objetivo sonoro que o compositor pretende com a obra. Como
por exemplo: clusters com teclas determinadas, teclas pretas, brancas ou ambas, com duracédo
definida, etc. que serdo exemplificados a seguir.

L. Cluster em teclas pretas e brancas

A notacdo a seguir, adotada por alguns compositores como Jorge Antunes (1942 -),
Henrry Cowell, George Crumb e Charles Ives, apresenta alguns tipos de cluster destinado ao
piano. Demonstramos nos Exc.5 e 6 notagdes que representam o cluster composto por teclas
pretas, brancas ou ambas a serem tocadas, ndo determinando a maneira que o intérprete deve

tocar (utilizando punho, palma aberta, antebraco etc.) ou as duracdes.

11.5.a. D Cluster nas teclas brancas (instrumento de teclado).

Exc.5: Clusters com determinag&o das teclas brancas (ANTUNES, 1989, p.42).
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11.5.b. I Cluster nas teclas pretas (instrumento de teclado).

11.5.c. |:\ Cluster nas teclas brancas e pretas (instrumento de teclado).

Exc.6: Clusters com determinagéo das teclas somente pretas (11.5.b) ou pretas e brancas (11.5.c)
(ANTUNES, 1989, p.43).

1L Cluster cromatico

Este € um tipo de cluster que abrange teclas brancas e pretas com alturas determinadas.
No Exc.7, um exemplo extraido do livro de Antunes (1989), apresentamos o cluster isolado, ou
seja, sem a especificacdo das notas pela auséncia da pauta. J& no Exc.8 exemplificamos a
aplicacdo da grafia do cluster cromético na obra The Tides of Manaunaun (1912) de Henry
Cowell, sendo neste caso, solicitado na partitura ou nas instrucdes que se toque o cluster com

a méo esquerda aberta.

com ambito precisamente determinado.

11.6. b[ *[ Cluster cromético (teclas brancas e pretas)
oy

Exc.7: Cluster cromatico (ANTUNES, 1989, p.45): Com determinacdo do ambito exato.

a b:J:

The Symbol Efg——or gl indicates that all the

Chromatic tones inclusive between the upper and lower tones
given, are to be played simultaneously.

Exc.8: Instrucdes da obra The Tides of Manaunaun (COWELL, 1912): Cluster cromatico com especificacdo de
ambito e duracéo.

I1.  Cluster com duracéo imprecisa

Ha também maneiras de representar a duracdo do cluster de forma imprecisa, que utiliza

a partitura longitudinalmente. Dentro dessa concep¢do, o cluster terd a duragdo relativa as
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proporcdes estabelecidas pelo compositor ou pelo intérprete, podendo também conter indicacdo
dos segundos para determinar a dura¢do do som. A grafia aqui discutida é exemplificada por
Antunes (1989), podendo também ser identificada na obra Intermiténcias | (1971) de Claudio
Santoro. Em ambos os exemplos (Exc.9 e 10) o cluster tem a amplitude determinada, mas cabe

ao intérprete decidir qual postura da méo ira utilizar.

e ‘z«,}v \{\4%
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Exc.10: Intermiténcias | (SANTORO, 1971, p.1): Cluster com ambito definido de notas entre 0 FA3 e 0 D6 3
nas teclas pretas e brancas com as méos esquerda e direita respectivamente, determinadas pela utilizagdo do
sustenido e bequadro na partitura. A duracdo ndo € especificada com exatid&o.

IV.  Cluster com figuras de duracao

Para Antunes (1989), esse tipo de cluster apresenta as figuras de duragdo, podendo
também solicitar ao intérprete o uso de teclas pretas e brancas, bem como notas e abrangéncia
quando grafado na pauta. Essa abrangéncia, dependendo do tamanho da mao pianista, pode ou
ndo requerer a rotacdo do braco para mais distante do tronco, permitindo que o intérprete
alcance as notas especificadas na partitura com as méos paralelas ao teclado (aducéo da méo e
abducdo do braco).
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Exc.11: Clusters com duragéo definida e indicacdo de teclas brancas e pretas (ANTUNES, 1989, p.43): As
informacdes textuais indicam a figura de duracdo. Na primeira linha séo representados os clusters de teclas
brancas, na segunda linha, clusters de teclas pretas e na terceira linha, sdo os clusters de teclas brancas e pretas.

'l

Colcheia Colcheia
pontuada

Exc.12: Clusters com duracdo, teclas definidas e prolongamento (ANTUNES, 1989, p.44): As informagdes
textuais indicam a figura de duracéo de colcheia e colcheia pontuada. Na primeira linha sdo representados os
clusters de teclas brancas, na segunda linha, clusters de teclas pretas e na terceira linha, sdo os clusters de teclas
brancas e pretas.

V. Outros tipos de Cluster

Kurtag utiliza outras possibilidades de cluster em algumas obras dos albuns Jatékok
(1973-2017) especificando-se principalmente o ponto de vista da abordagem corporal para cada
tipo de cluster em relacdo a notagdo. Apesar de haver na literatura para piano diversas obras
utilizando outros tipos de cluster que aqui ja apresentamos, utilizaremos a obra Jatekdk, pois
sdo abordadas muitas possibilidades corporais de realizagéo do cluster, como: clusters tocados
com as pontas dos dedos, com os cinco dedos esticados, com a lateral da mao fechada, com
rotacdo do punho, em arpejo, com o antebraco, com os dedos nas cordas, e assim por diante. O
Exc.13 é um exemplo de clusters cuja a extensdo vai indicar ao intérprete a forma de toque, ou

seja, quando o &mbito definido for entre cinco notas, o intérprete poderé optar por utilizar as
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pontas dos cinco dedos, quando a amplitude for maior, serd necessario utilizar a palma da méo
esticada. No C.1 do A no Exc.13 é possivel executar o cluster utilizando as pontas dos dedos
apenas, pois € solicitado o toque apenas nas teclas pretas, ja o C.2 a extensdo é maior que cinco
notas, por isso, é aconselhavel utilizar a palma da méo esticada. No Exc.13 C.1 do B, é
necessario tocar um cluster cromatico, sendo assim, devido a extensdo, é necessario utilizar a
palma da méo esticada e no C.2, apesar de ser cromético é possivel tocar com as pontas dos

dedos devido a extensao ser menor.
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Exc.13: Instrucdes de Jatekok (KURTAG, 1979, p.11): Clusters com extenséo definida (2 b) utilizando a ponta
dos dedos ou palmas.

Segundo Kurtag, nos dois exemplos a seguir (Exc.14 e 15) dependendo na amplitude
das notas que se deve tocar, a configuracdo do posicionamento das maos, bracos, cotovelos,
podem ser alteradas, pois quanto maior a amplitude, maior a rotagdo da palma, alterando
consequentemente o afastamento ou aproximacéo dos bragcos em relacdo ao tronco, ou seja, a

abducéo ou aducdo do cotovelo.

Exc.14: Instrucdes de Jatekok (KURTAG, 1979, p.11): Clusters com extenso aproximada (2 a ) com a palma da
mé&o em movimento de rotacdo nas teclas brancas e pretas no C. 1 e teclas brancas no C. 2.

_;F—E = with the palm, perhaps with five fingers

= with both palms laid side by side

Exc.15: Instrucdes de Jatekok (KURTAG, 1979, p.10): Clusters com extensdo aproximada (2 a) utilizando a
palma ou cinco dedos.
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O Exc.16 e 11.3 representam respectivamente a notacao e o desenho de como se realiza
o cluster com lateral de punho fechado na obra de Kurtag. O resultado sonoro desse cluster
dependera bastante do carater e intensidade solicitados na obra, que vira a influenciar na

flexibilidade ou firmeza do punho na hora de tocar.
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Exc.16: Instrucdes de Jatekok (KURTAG, 1979, p.11): Grafia do cluster com extensdo aproximada (2 a)
utilizando a lateral da méo fechada.

with the edge of the fist

I1. 3: Instrucdes de Jatekok (KURTAG, 1979, p.11): Imagem representando a posi¢io da mao para a realizacio
do Cluster com a lateral do punho fechado com os dedos voltados para o lado.

Nos exemplos dos Exc.17 e 18, estdo exemplificados os tipos de grafia para a realizacao
do cluster com antebraco, orientando o intérprete sobre uma extensdo aproximada pois
dependera do tamanho do antebraco e utilizacdo das teclas brancas, pretas ou ambas. Muitas
vezes, essas grafias sdo acrescidas de duracdes ritmicas e de indicacdes da maneira pelo qual o
cluster deve ser tocado, por um antebraco ou pelos dois. Exemplificamos a grafia deste cluster
através da obra Jatekok de Kurtag, mas outros compositores também fizeram uso desse recurso,
como: Sonancias I11 (1980) de Marlos Nobre (1939 -), The Voice of Lir (1922) e Tiger (1930)

de Henry Cowell, Spring-Fire Makrokosmos (1972) de George Crumb, entre outros.

Exc.17: Instrucdes de Jatekok (KURTAG, 1979, p.11): Clusters com extens&o aproximada (2 a) utilizando o
antebraco.
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Exc.18: Instrucdes de Jatekok (KURTAG, 1979, p.11): Clusters com extens&o aproximada (2 a) utilizando os
dois antebragos.

Além disso o cluster ndo € um recurso somente utilizado nas teclas do piano, podendo
ser explorado também nas cordas diretamente com os dedos como no exemplo a seguir (Exc.19)
extraido da obra Intermiténcias I (1971) de Claudio Santoro.
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Exc.19: Intermiténcias | (SANTORO, 1971, p.2): Cluster pingando com todos os dedos diretamente as cordas do

piano.

Outra possibilidade para a realizacdo do cluster se dd com o auxilio de objetos tocados
diretamente nas cordas ou introduzidos entre as mesmas para modificacdo do timbre, como por
exemplo a utilizagdo de escovas, vassourinha de bateria, copo de vidro, entre outros
(ANTUNES, 2004).

Na obra Modelagens IX (1996), Edson Zampronha utiliza diferentes tipos de cluster,
mas ha um tipo que nos chama a atencéo pois interfere no posicionamento do pianista de forma

subita retomando, logo ap0s, a postura convencional atraves de gestos rapidos do interprete.

Mottimivme f’uml"

kd

Exc.20: Modelagem IX (ZAMPRONHA, 1996, p.6): Mudanga subita de gesto de Cluster de antebraco para
acordes.
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Este cluster deve ser realizado com os dois antebracos para alcancar a regido grave toda
e uma parte da regido média do piano. Ele é precedido de uma sequéncia de acordes realizados
0 mais rapido possivel e uma pequena respiracdo, logo apés o cluster, volta para os acordes,
porém o cluster e os acordes estdo dentro de uma se¢do com ritmo medido e estabelecida em
colcheia igual a 96 BPM (batidas por minuto). Isso exige do intérprete movimentos rapidos de
abducéo e aducdo dos bracos em relagdo ao tronco, com as maos ao centro, destacando-se

principalmente a rotacdo do braco.

2.2.2 Percussdo no corpo do instrumento

Existem diversas obras que exploram sonoramente as partes externa e interna do piano
de forma percutida. (como por exemplo as madeiras de sustentacdo que compdem o corpo do
instrumento, madeira da tampa das teclas, estante de partitura, madeira de sustentacdo da tampa
da cauda, parte inferior das teclas, tAbua de ressonancia, a harpa do piano [metal de sustentacédo
das cordas] etc.) Alguns exemplos sdo A Flower, for Voice and Closed Piano (1950), TV Kéln
(1958) e Water Walk (1960) de John Cage, Der eid des Hippokrates (1984) de Mauricio Kagel
(1931 — 2008), The machine age — The computer’s revenge (scherzo) (1988) William Albright
(1944 - 1998), Eine Kleine Mitternachtmusik (2001) de George Crumb, Improvisacdo para
piano fechado e eletrénica em tempo real (2013) de Edson Zampronha. Dada as limitac6es
deste trabalho, apresentaremos neste topico apenas a descricdo de trés dessas obras.

Em A flower, for Voice and Closed Piano (1950) de Cage, o piano fica fechado, ou seja,
0 instrumentista ndo toca as teclas e cordas do piano, mas percute na madeira da tampa das
teclas, na madeira a frente da estante, no espelho, na madeira que da suporte a estante do
instrumento, na madeira lateral e na parte inferior ao teclado do piano, conforme apresentado
na Fig.3. Ha um grande leque de sonoridades disponiveis que podem variar de instrumento para
instrumento, uma vez que as madeiras do exterior do piano ndo foram necessariamente pensadas
para ser exploradas sonoramente. Além da diferenga na sonoridade que cada instrumento
disponibiliza, a forma como se percute também é determinante para o resultado sonoro e
musical. Algumas possibilidades de percussdo na madeira do instrumento envolve a posic¢do da
mé&o que entrard em contato com a madeira. Como por exemplo: percutir com a palma da méo
pode resultar em um som mais aveludado e agudo; lateral do punho pode soar aveludado mais
grave; com a cabe¢a do metacarpo e base da falange média o som sera mais marcatto; ponta

dos dedos pode ser mais suave em relacdo as possibilidades citadas anteriormente, em
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compensacdo tem a possibilidade de alcangar maior velocidade. Outro aspecto que influencia
na sonoridade sdo as variagdes da velocidade e da forca-peso dos gestos. Esse grande nimero
de varidveis em relacdo as possibilidades sonoras, torna o estudo dessa e outras obras, uma
constante pesquisa sonora. No Exc.21 consta parte das instrucdes de A Flower, for Voice and
Closed Piano (CAGE, 1950) onde o compositor indica os locais onde se deve percutir no piano
e em que local da pauta serd grafado. Ja as especificacGes a respeito da forma de tocar sdo

diferenciadas pela forma da cabeca de nota.

[o-q, Tle prassF
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CLESE 'THE LIP OF THE P KEYBoARD.
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B A" 5 Fle. 2
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o Fic. 4 is THE FRONT PART OF THE LIp 5o CLosED AAD (S KoTATED
o4 THE SECoMd SPACE OF THE PERCUSSN CLEF "B°, THE BACK PART , AND
Iy HOTATED ON THE THRD SPACE @5 i Fi62).

I+ blay it figrs L = play i kraceles 0] disa fist

Exc.21: A Flower, for Voice and Closed Piano (CAGE, 1950): Instrugdes da parte do piano da obra, indicando o
local onde sera percutido na madeira do piano e como é grafado.?°

20 Traducéo: Feche a tampa do teclado do piano. "A" na Fig.1 é a parte da frente da tampa fechada e é notada no
segundo espaco da clave de percussdo. "B", a parte de traz, e é nodada no terceiro espago (como na Fig.2).
Toque com os dedos; toque com as juntas.
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Lateral do piano Parte inferior do teclado Tampa que cobre as cordas
| l'l [
Lateral da Estante | \ f
\ 1
\ || | Tampa do teclado _-Espelho |
1 \ '| "
Madeira a frente da estante \ f | e

Espelho

\
L

Fig.3: Imagens com denominag6es das madeiras do piano, com tampa aberta e fechada.

Na obra Der eid des Hippokrates (1984), para piano a trés méos, de Mauricio Kagel, é
interpretada utilizando apenas o piano e mesclando sons das cordas percutidas por meio das
teclas e percussdo nas madeiras do corpo do instrumento. Os pianistas percutem a madeira a
frente da estante, a lateral da estante, a lateral do piano, além de usar teclas normalmente. Essa
obra contém muitos contrastes de intensidade tanto na percussdo da madeira quanto nas teclas.
Existe uma linha melddica na regido grave do piano em legato e sons curtos de acordes na
regido média com articulacdo marcatto. Kagel foi um compositor pos-serial, responsavel por
renovar o material sonoro e eletroacustico em suas obras. Além disso, o uso de elementos
visuais e cénicas em suas composicdes € fruto de uma importante producdo de pecas teatrais e
cinema. Foi responsavel por demonstrar “uma preocupagdo critica com as convengdes da
execu¢do musical e com a tradigdo musical europeia” (HORTA, 1985, p.194). Um exemplo de
elementos visuais e teatrais na obra Der eid des Hippokrates, é a realizagdo um gesto de uniéo
das mdos dos pianistas, permanecendo em siléncio por alguns segundos antes de encerrar a

performance.
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Exc.22: Der eid des Hippokrates (KAGEL, 1984, p.1): 2° sis. da obra para piano a trés méos.

A obra Improvisacdo para piano fechado e eletrénica em tempo real (2013) de Edson
Zampronha e Miguel Fernandez é uma obra documental ou “partitura de registro”?
(ZAMPRONHA, 2000, p.97 - 101) sem notagdo musical, na qual a tampa do teclado e das
cordas permanece fechada durante toda a obra, havendo quatro microfones de contato nas
mesmas, que captam o som decorrente dos gestos realizados. Ndo ha nenhum som pré-gravado,
0s sons eletrdnicos sdo transformados em tempo real a partir do processamento dos sons
percussivos obtidos pelas méos sobre as tampas do piano fechado.

Segundo Zampronha a obra Improvisacéo para piano fechado e eletronica em tempo
real (2013) trabalha com “tradugdes de gestos em som” (ZAMPRONHA e FERNANDEZ,
2014, p.75) referentes ao gerador sonoro (mecanismo da tecla e corda), embora seja interpretada
com o piano fechado, ou seja, sem tocar as teclas e cordas. A ideia de tradu¢do mencionada por
Zampronha relaciona-se com a nocdo de que o piano € desmembrado em mecanismos
acionadores e cordas??, possibilitando formas diferentes de produgdo sonora: sons do
acionamento dos martelos, sons percussivos dos dedos na madeira e 0s sons das cordas. Esse
desmembramento dos mecanismos do piano é refletido nos timbres da parte eletronica da obra
de maneira distinta, enquanto ele realiza gestos nas tampas do teclado e tampa das cordas do
piano.

0 som do martelo que percute a corda, e 0 som da corda que vibra. O choque entre 0s
martelos e as cordas produz um timbre caracteristico, fundamental para caracterizar o

2L «“codigos escritos para a programagcio de sintese sonora” (ZAMPRONHA, 2000, p. 101)

22,0 piano é um instrumento de cordas percutidas. O mecanismo deste instrumento é composto por corpos fixos e
maveis, responsaveis pela geragao do som através da percussdo dos martelos nas cordas (PALUDO, 2013, p.1 e
2) que, por sua vez, sdo ativados por meio das teclas. Os ruidos sdo inerentes ao piano, ja que a mecanica do
instrumento é feita de madeira. Embora as conexdes e articulagfes do piano sejam revestidas por feltros para inibi-
los, estes ruidos permanecem inerentes aos sons das cordas.
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timbre do piano. As cordas, por sua vez, produzem as alturas e seu espectro, e tem
uma duragdo mais longa. Estes dois sons, que estéo fundidos no piano, s&o dissociados
nesta performance (ZAMPRONHA, 2014, p.84).

Os dois tipos de traduc6es mencionados por Zampronha sdo dos gestos e dos timbres.
O primeiro relaciona-se ao aspecto da gestualidade que se relaciona a técnica pianistica.
Enquanto toca-se na tampa do teclado, “os gestos sdo proximos a interpretagao pianistica”
(ZAMPRONHA, 2014, p.84) havendo diversos movimentos corporais que remetem a ideia de
acordes, trinados, trémulos, intervalos, saltos, arpejos, apojaturas, ornamentos. Na Gltima secédo
da obra, toca-se na tampa das cordas do piano onde 0s gestos corporais sdo distintos,
percutindo-se na tampa da cauda do piano, realizando trémulos e gestos semelhantes ao gesto
corporal de pincar as cordas.

O segundo aspecto é da traducdo conceitual, na qual os dois locais do piano séo
analisados como “o som do martelo que percute a corda, ¢ o som da corda que vibra”
(ZAMPRONHA, 2014, p.84). Enquanto o pianista realiza os gestos na tampa do teclado, o0s
sons resultantes na eletrénica sdo o0s sons do mecanismo do piano, com um timbre caracteristico
mais proximo de sons percussivos curtos, sem altura definida. J& os gestos na tampa das cordas
séo ouvidos na eletronica como o timbre das cordas na eletronica o timbre das cordas com

alturas definidas e duragGes mais longas.

Fig.4: Improvisagdo para piano fechado e eletrénica em tempo real (ZAMPRONHA e FERNANDEZ 2013):
Obra realizada inteiramente com as tampas das teclas e da cauda fechadas.?

Assim como na Obra Improvisagdo para piano fechado e eletronica em tempo real

(2013) de Zampronha e Fernandez, o piano € percutido, a obra Guero (1969) de Helmut

23 Interpretacdo de disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=xeNsJu5_YHc. Acesso em agosto de 2018.
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Lachenmann, também utiliza o piano como um instrumento de percussdo. Porém, enquanto na
obra de Zampronha h& uma traducéo de gestos corporais e sonoridade (por meio da eletronica)
pianisticos, a obra de Lachenmann utiliza o piano fazendo alusdo a um instrumento de
percussdo com gestos corporais e sonoridades de raspagem que se assemelham a um reco-reco.

Guero (1969) para piano de Helmut Lachenmann é uma obra cujo material
composicional é originado de exploragdes timbricas ndo usuais do piano, onde o acionamento
das teclas e a percussdo do martelo nas cordas nao ocorre em nenhum momento. Lachenmann
transforma o piano em um grande guero® explorando a raspagem, percussio e pingas
(pizzicato) nas teclas, cordas, cravelhas, pedal, madeiras laterais e superiores do piano. Estas
exploracdes timbricas constituem fatores estruturais da obra (RIBEIRO e FERRAZ, 2017), ou
seja, ndo € uma exploracdo timbrica que ocorre ocasionalmente, mas sim € o principio gerador
sonoro da obra. Esse assunto sera tratado detalhadamente no Cap.32°.

Acreditamos que, motivados pela busca de inovar, alcancgar o inexplorado, romper com
as barreiras do tradicionalismo, os compositores anulam as fronteiras entre o som e o ruido.
Essa maneira de exploracdo do piano por parte de Cage, Kagel, Zampronha, Lachenmann e
outros compositores, € um reflexo do destaque que os instrumentos de percussdo ganharam na
producdo musical do séc. XX (CHAIB, 2012). Sendo assim o0 piano passou a ser visto de outras
formas, e ndo simplesmente como um piano, ora era uma harpa, ora um tambor, ora um reco-

reco, entre outras possibilidades.

2.2.3 Interferéncias diretamente nas cordas do piano

Ao abordar as exploragbes do piano como um todo, ndo poderiamos deixar de
mencionar a exploragdo na principal fonte sonora do instrumento, as cordas. O primeiro
compositor a explorar em suas composicdes toques diretamente nas cordas do piano foi Henry
Cowell. Este artificio foi denominado por ele mesmo de string-piano. A primeira obra que
utiliza o recurso do string-piano é Aeolian Harp (1923), onde é necessario pressionar as teclas
silenciosamente para que, ao realizar o glissando nas cordas, ressoe 0 som do acorde
pressionado, como serd apresentado com mais detalhes no decorrer dessa dissertacdo. Outra
obra de referéncia quando se aborda o string-piano é The Banshee (1925) também de Cowell,
tocada somente nas cordas que contem instrucdes precisas, onde Cowell lista os gestos por

letras do alfabeto (Exc. 23). Para interpretacdo dessa obra é necessario um auxiliar ou um

24 Instrumento conhecido como reco-reco no Brasil.
5 P44
41



equipamento para segurar o pedal, enquanto o pianista se posiciona de pé na lateral da cauda
do piano. Sdo necessarias marcagdes das cordas especificas que se deve tocar e os elementos
gréficos de glissandos que indicam a movimentacgdo sonora dos planos de altura, ou seja, faz
alusdo a notacdo grafica. Para execucdo dessa obra utiliza-se as pontas dos dedos e unhas
tocando as cordas da direita para a esquerda (grave para o agudo) ou em uma ou mais notas

especificas com gestos de raspagem ao puxar ou empurrar (11.4).

3. The Banshee

Henry Cowell
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Exc.23:: The Banshee (Henry Cowell, 1925, p.9): Gestos de glissandos nas cordas do piano. Cada letra
representa um tipo de trajetdria gestual e parte das maos, dedos ou unhas que se deve utilizar.
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Il. 4: Imagem demonstrando as trajetdrias gestuais representados na partitura com as letras A (seta azul), B, C, E,
F, G, I, J, Ke L (seta roxa). Para 0s gestos da cor roxa, o que diferencia uma letra a outra sdo as formas de

raspagens nas cordas (carne dos dedos, unhas) na cor azul, o sentido dos glissandos.
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A obra Music of Shadows (for Aeolian Harp) (Exc.24) pertencente a série de pecas para
piano solo Makrokosmos | (1972) de George Crumb. Nesta obra, solicita-se que o intérprete
pressione silenciosamente as teclas e toque as cordas do piano, semelhante a obra Aeolian Harp
(1923) de Henry Cowell. Apesar da notacdo ser bem distinta da obra Aeolian Harp (1923) de
Henry Cowell, o resultado sonoro de Music of Shadows de George Crumb é bem parecido, pois
as técnicas utilizadas para a manipulacdo sonora das cordas sdo as mesmas com algumas
expansdes. Crumb explora os glissandos nas cordas com acordes nas regides médio e grave,
faz o uso do pedal tonal para a sustentacdo de dois acordes simultaneos, utiliza-se de gestos

ascendentes e descendentes, notas pingadas e harmonicos pingados.

7. Music of Shadows (for Aeolian Harp) [Libral
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Exc.24: Music of Shadows (for Aeolian Harp) (CRUMB, 1972): Utilizacéo do string-piano criado por Henry
Cowell. Na pauta inferior estdo grafadas as notas pressionadas silenciosamente e na pauta do meio o gesto de
glissandos das cordas.

Ao tocar diretamente nas cordas do piano, em geral notamos outra modificagdo
significativa que é o fato de o pianista ter que tocar inclinado para frente, em pé ou até mesmo
se deslocar por toda a extensé@o do instrumento (cauda). Como esse deslocamento do pianista
pode ocorrer para longe das teclas e pedais, muitas vezes é necessario um assistente, como por
exemplo na obra The Banshee (1925) (Exc.23) de Cowell, mencionada anteriormente (Fig.5
A).

Na obra First Construction — in Metal (1939) de Cage escrita para seis percussionistas
e um assistente, ha dois intérpretes ao piano. Um deles toca as teclas na maior parte da obra
enquanto o outro é responsavel por inserir placas de metal nas cordas a fim de modificar o

timbre em alguns momentos da obra (Fig.5 B).
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(1939) (B): Obras que utilizam assistentes ao piano para modificagdo timbrica no instrumento.

Como pdde ser visto ao longo de todo o Cap.2, 0 séc. XX € repleto de grande variedade
de exploragdes timbricas e de modificacGes gestuais e técnicas ao piano. Estes sdo alguns
exemplos de uma grande variedade de possibilidades sonoras ja realizadas ao piano, mas em
funcdo das limitacOes deste trabalho, citamos apenas alguns dos compositores responsaveis
pelas inovacgdes sonoras do piano. Além disso, nos guiamos na busca de perceber como séo
realizadas as adaptagdes gestuais, na interpretacdo desse leque de possibilidades sonoras
oferecidas pelo repertorio do séc. XX.

Percebemos também que 0s recursos teécnicos que aparecem ao longo do séc. XX,
ocorrem de forma ndo linear em termos de evolugdo, mas compdem o arsenal timbrico do
instrumento disponivel para ser utilizado. Podemaos citar o exemplo da técnica de string-piano,
criada por Cowell em 1923 com a obra Aeolian Harp, que € utilizada quase cinquenta anos
depois por Crumb com a obra Music of Shadows (1972).

Apesar de os compositores citados acima terem vivido em continentes diferentes e
utilizarem estilos composicionais distintos, todos tinham algo em comum: romper barreiras e

se expressar (comunicar) através da arte.
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3. CONSTRUCAO PERFORMATIVA A PARTIR DE UMA REFEXAO GESTUAL
CORPORAL AO PIANO.

Este capitulo apresenta as reflexdes gestuais sobre as obras que foram foco principal
desta pesquisa, bem como dados sobre sua construgdo performativa. As reflexdes a respeito
do gesto corporal trouxeram uma maior consciéncia na performance no que diz respeito a
fluéncia e alcance dos objetivos musicais de cada obra aqui analisada. Como exemplo, podemos
citar The Tides of Manaunaun (1912) de Cowell na qual os gestos corporais, fundamentados
na partitura e nos elementos textuais, foram elaborados a partir das sensagdes e do resultado
sonoro que almejavamos. Essa consciéncia parte do controle da forca-peso, velocidade e
distancia da trajetoria dos ombros e bragos até a ponta dos dedos.

Na obra Aeolian Harp (1923) de Cowell, o tipo de gesto, escolha de dedilhado e parte
do dedo/unha determinam o resultado timbrico. Mesmo seguindo as orienta¢des descritas na
partitura, ha diversas possibilidades sonoras para 0 mesmo gesto corporal que sdo modificados
de acordo com a atitude da trajetdria gestual, ou seja, 0 gesto que prepara (gesto facilitador) e
0 que sucede (gesto ciclico) o gesto para produ¢do do som.

Em Guero (1969) de Lachenmann é necessario pensar ndo somente no gesto para
producdo do som para realizar as raspagens (nas teclas, cravelhas e cordas antes das agrafes),
mas para conseguir um som continuo e homogéneo é necessario o estudo dos gestos ciclicos.
Para que uma mao ‘entregue’ 0 som a outra sem que se ouca a diferenca de intensidade e
velocidade, criando a sensa¢do auditiva de continuidade sonora. A consciéncia corporal é
responsavel também por ampliar o instrumento de origem (reco-reco), considerando as
possibilidades da utilizag&o do piano.

Em Modelagem 1X (1996), Zampronha utiliza-se predominantemente de notagio
gréafica (CAZNOK, 2015, p.63) com clusters, acordes, e notas construidas em frases, trémulos,
trinados e repeticbes. Embora este tipo de notacdo exija do intérprete notas exatas apenas em
locais especificos, sdo indicadas na partitura com precisdo mudancas de carater expressivo,
velocidade, contagem em segundos ou BPM, variacao de intensidade que exigem do intérprete
gestos corporais com atitudes variadas. Essas passagens sdo mais facilmente realizadas se
estudadas com a consciéncia e a memorizacdo das trajetorias dos gestos corporais.

Sabemos que refletir sobre o gesto corporal estd além de procurar conforto na execugao
e construgdo de memoria sinestésica, mas que também, vai ao encontro de objetivos como

comunicacdo dos elementos musicais e sobretudo a receptividade e compreensao do publico.
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Apesar de ndo realizarmos experimentos de abordagem quantitativa na presente pesquisa, ndo
podemos deixar de mencionar que ja existem trabalhos que comprovam que 0s gestos corporais
na performance de um masico em palco de fato influenciam a percep¢do do ouvinte. Muitas
pesquisas sobre gesto se baseiam na sinestesia, que se caracteriza por estudos sobre a percepcao
com a interacdo de diferentes estimulos sensoriais (Cross-modal interaction), fendmeno
denominado como “Efeito McGurk”. Segundo Chaib (2012, p.137) “Esse tipo de
experimentacao consistiu em cruzar diferentes tipos de sensagdes (auditivas, visuais, tacteis,
etc.) com o intuito de perceber-se os niveis de influéncia de um estimulo sobre o outro”. Chaib
(2012), utilizando-se do “Efeito McGurk™, comprova a influéncia do gesto corporal através da
realizacdo de experimentos com o0s estimulos sensoriais (visual, auditivo e audiovisual)
separadamente e em conjunto, utilizando-se de dois tipos gestuais®® aplicado ao repertdrio
percussivo. Dessa forma com base nos resultados alcancados, sabe-se que de alguma forma o
gesto corporal influencia na percepcao do publico e quando bem planejados durante o estudo

e aplicacdo consciente de categorias gestuais, tem maior poder comunicativo.

3.1. Henry Cowell: The Tides of Manaunaun (1912)%’

Henry Cowell foi um compositor americano nascido em 1897 na California e por
estimulo de Charles Seeger (presidente do departamento de musica de Berkeley) Cowell
elaborou e sistematizou suas inovacdes ao piano, ampliando o leque de possibilidades sonoras
e de notacdo em suas obras no inicio do séc. XX. Cowell foi influenciado pelos compositores
contemporaneos Charles Ives e Krzysztof Penderecki (1933 - 2020) e influenciou compositores
posteriores como George Gershwin (1898 — 1937), John Cage e Lou Harrison (1917 — 2003).

Cowell assume papel importante em inovacfes da exploracdo sonora do piano,
transformando consequentemente o aspecto gestual do pianista no instrumento. Nesse
contexto, destaca-se aqui a obra The Tides of Manaunaun (1912), a primeira de trés
obras baseadas em lendas irlandesas, segundo o poema de John Varian. Essa lenda
fala de Manaunaun, deus do movimento e das ondas do mar. Enquanto a terra estava
sendo criada, Manaunaun lancava fortes ondas através do universo, que moviam e
mantinham particulas e materiais, posteriormente utilizados por outros deuses para
construir os sdis e os mundos. (OLIVEIRA, 2014, p.15). (MARIN at. al., 2019, p.4)

% «Gesto expressivo (GE) - sera o que acreditamos demonstrar uma performance de um musico em concerto, sem
inibicdo dos movimentos corporais apds as intervengfes sonoras (sejam longas ou curtas). Gesto técnico (GT) —
serd o gesto isento de intencionalidade expressiva, procurando exercer 0s movimentos minimos necessarios para
uma execucdo instrumental.” (CHAIB, 2012, p.148)

27 Para assistir a gravagio de The Tides of Manaunaun (1912) disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=KOuTQC9X0XU
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De acordo com Marin at. al. (2019) o titulo e a lenda desempenham estreita relagdo com
0s elementos musicais contidos na obra. Em nosso entendimento, a sonoridade e o gesto
corporal para a realizacao do cluster faz alusdo ao som e aos movimentos das ondas do mar.
Podemos assim dizer que o titulo e lenda comparados ao material composicional, configuram-
se como metonimia. Os clusters tornam-se cada vez mais densos e fortes no decorrer da obra,
como se 0 mar ficasse mais agitado ou até mesmo como se iniciasse uma tempestade.

O Exc.25 mostra a grafia do cluster cromatico na partitura. A notacdo € exata ao
estabelecer a amplitude de uma oitava na regido mais grave do piano, em
intensidade pianissimo reforcada pela indicacdo suave (smooth). O gesto corporal necessario
para se realizar este trecho emprega a palma da mao e os dedos estendidos sobre todas as teclas
(pretas e brancas) dentro do &mbito de oitava. Para a alcancar a amplitude de oitava, dependendo
do tamanho da mao, pode ser necessario realizar o movimento de abduc¢do da palma. Segundo
constatado ao longo do estudo da obra, deve-se abaixa-las de maneira simultanea, utilizando
um toque firme e proximo do teclado. Porém, optamos por manter o punho relaxado com um
toque apoiado, planejamos o gesto facilitador antes e o gesto ciclico depois do ataque para obter

0 resultado sonoro almejado.

Largo, with rhythm
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Exc.25: The Tides of Manaunaun (COWELL, 1912): Clusters croméaticos com a médo esquerda C.c. 1 e 2.

A partir do C.12 (Exc.26), o cluster aparece na amplitude de duas oitavas, com
intensidade forte, acompanhada de um crescendo. Essa extensdo do cluster leva a
ampliacdo do tamanho do gesto e o pianista deve tocar com o antebraco esquerdo na
regido mais grave do instrumento (MARIN at. al., 2019, p.5).

Por isso, em geral, € exigido um novo posicionamento corporal do pianista. Para facilitar
arealizacdo sonora dos clusters de maior amplitude, especialmente dos que sdo executados com
0 antebraco, decidimos buscar novas possibilidades na maneira de se assentar frente ao piano.
Percebemos que é necesséria a inclinacdo do tronco para frente (aproximacao em relacdo ao
teclado) realizando consequentemente o afastamento do banco para trds (afastamento em

relagdo ao piano). No nosso caso, optamos por posicionar o banco do piano lateralmente mais

28 A execucdo dessa sessdo de The Tides of Manaunaun (1912) esta disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=UYBAL8GS-cQ
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para a esquerda, ou seja, ndo mais no centro do piano (no eixo que seria do D@ central). Este
posicionamento proporcionou maior conforto durante o estudo e a performance, pois
realizamos apenas a inclinacdo do tronco para frente, a fim de tocar o cluster de antebraco na
regido mais grave do piano. Entendemos que essas reflexdes sdo bastante significativas para
ainterpretacdo  do  repertdrio do sec. XX, trazendo possiveis solucdes técnico-
interpretativas para a performance e podendo ser abordada de diversas maneiras pelos
intérpretes que estudam esse tipo de repertorio.

O gesto corporal necessario para a realizac¢do do cluster no Exc.26 utiliza o0 movimento
de cima para baixo do antebraco esquerdo. Na performance que embasou o presente trabalho,
optamos por conectar 0s clusters com o balanco do tronco levemente da esquerda para
direita. Para conseguir um som forte, neste trecho soltamos a forca-peso do bracgo, obtendo-se

uma sonoridade mais homogénea (MARIN at. al., 2019, p.5).

Exc.26: The Tides of Manaunaun (COWELL, 1912): Clusters croméaticos em amplitude de duas oitavas com o
antebrago esquerdo na regido mais grave do piano C.c. 14.

O compositor indica quando o intérprete deve tocar, respectivamente, apenas teclas
brancas ou pretas por meio da notacéo de bequadros e bemdis junto aos clusters. Segundo Marin
at. al. (2019), nos C.c. 22 e 23 Cowell solicita o destaque de notas superiores dos clusters. A
solugéo interpretativa que encontramos para resolver esta passagem foi utilizar as falanges dos
dedos um pouco mais curvadas, de modo a obter um posicionamento que permita destacar a

parte mais aguda do cluster (Exc.27 e 11.5).

29 A execucdo dessa sessdo de The Tides of Manaunaun (1912) esta disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=80u2TOviHJO0
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Exc.27: The Tides of Manaunaun (COWELL, 1912): Clusters com amplitude de duas oitavas com o antebrago
esquerdo na regido mais grave do piano destacando a nota superior que forma um conta-canto com a melodia da
direita C.c. 22 e 23.

I1. 5: Imagem do Cluster com o antebrago esquerdo na regido mais grave do piano utilizando os dedos curvados
para destacar a nota superior.

Por fim Cowell apresenta outro elemento na obra: o arpejo de cluster cromatico. Aqui o
movimento de saida, ou seja, gesto ciclico do piano e a conducdo do brago para o préximo
arpejo influenciam no resultado sonoro e performativo. Neste cluster o cotovelo é a primeira
parte do antebrago que acionara as teclas, depois o restante do antebrago pressionard as teclas
até chegar-se 8 mdo com um gesto facilitador relaxado e que aproveita a forga-peso do brago
evitando esforco desnecessario. Simultaneamente a este gesto ocorre a saida do cotovelo, num
movimento ondulatorio do braco (assemelhando-se mesmo a uma onda que se caracteriza como
um gesto ciclico). Este gesto corporal é repetido, porém o ambito das notas é modificado
(Exc.28) (MARIN at. al., 2019, p. 6 e 7).
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Exc.28: The Tides of Manaunaun (Cowell, 1912): Arpejos de Clusters cromaticos com amplitude de duas oitavas
utilizando o antebrago esquerdo na regido mais grave do piano em arpejo e destacando a nota superior C.c. 24 e
25.

A obra The Tides of Manaunaun apresenta no nosso entendimento uma espécie de
roteiro ou historia que através da variacao de intensidade e densidade sonora constroi o climax,
partindo do relaxamento, tensiona e relaxa nhovamente. Desta forma, descreve sonoramente e

gestualmente a lenda da criacédo da terra.

3.2. Henry Cowell: Aeolian Harp (1923)3!

O titulo da obra Aeolian Harp (1923) faz alusdo ao instrumento de cordas harpa
edlica que, exposta ao vento, toca sozinha (CLOUGH, 2013, p.41). Nesta obra, 0 som extraido
do piano ndo se da a partir do acionamento usual das teclas. Cowell solicita ao pianista abaixar
as teclas silenciosamente devendo, em seguida, passar os dedos nas cordas e trocar o pedal, para
gue se ouca apenas 0 acorde pressionado. Sendo assim, o pianista produz som exclusivamente
na harpa do piano e seus gestos representam o “vento” da harpa edlica. Nas finaliza¢Ges de
cada secdo/frase da obra, Cowell utiliza os gestos de pinca nas cordas com dedos e/ou unhas
(MARIN, at. al., 2019).

Segundo Marin at. al. (2019) Cowell estipulaem toda a obrao direcionamento
dos gestos realizados pela méo direita nas cordas do piano através do uso de setas na notacdo
dos arpejos. Na primeira se¢do, as cordas s@o raspadas ora para cima ora para baixo, conforme
demonstrado no Exc.29. Na I1.6, procuramos demonstrar, sob nosso ponto de vista, a trajetoria
do gesto corporal realizado pela médo direita. A 1.6 representa a trajetéria do gesto para
producdo do som, gesto ciclico e gesto facilitador, onde as setas vermelhas representam a
direcdo do gesto para producdo do som em sentido ascendente no piano (da esquerda para a

direita, ou seja, do grave para o agudo) e as setas verdes, uma dire¢do do gesto para producao

30 A execucdo dessa sessdo de The Tides of Manaunaun (1912) esta disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=FmbPieoNQKU

31 Para assistir a gravacao de Aeolian Harp (1923) disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=w5EujcEepUU
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do som em sentido descendente do piano (da direita para a esquerda, ou seja, do agudo para o
grave). A linha preta que complementa a trajetdria do gesto refere-se aos gestos ciclicos e gestos
facilitadores. A linha marrom que se encontra na base da imagem representa as cordas do piano.
Os dois quadrados amarelos representam as barras de metal®? que sustentam a harpa do piano.
A mesma descricdo valera para a 1.7, porém sem a linha verde que representa a trajetoria
descendente do piano.

Tempo Rubato.:i .-

P A7)
V4. S|
| {3 74 3 ; =
T 5
inside e ip T

Exc.29: Aeolian Harp (COWELL, 1923): raspagens nas cordas com a mdo direita em gestos ascendentes e
descendentes do piano C.c. 1 e 2.

Il. 6: Trajetdria dos gestos corporais na harpa do piano (ilustrada pela linha marrom e quadrados amarelos) onde:
linha vermelha indica bragco e méo direitos no sentido ascendente (do grave para o agudo), linha verde indica o
sentido descendente (do agudo para o grave), linha preta indica gesto ciclico.

Em nossa interpretacdo, optamos por permanecer de pé e 0 COrpo encontra-se um pouco
inclinado para frente durante toda a performance. No momento em que os dedos entram em
contato com a corda para a realizacdo dos arpejos ascendentes, o braco fica em posicao de
abducéo e flexionado, mantendo a pronacgdo da méo e a palma no mesmo sentido do antebraco
(Fig.6 A). Quando tocamos o arpejo descendente o braco realiza a adugdo e a méo gira em
sentido de abducdo para que o contato com as cordas se mantenha em relagéo a posicdo dos

dedos®, permanecendo com o mesmo timbre (Fig.6 B). Optamos por utilizar o dedo trés por

32 Essa barra de metal varia de piano pra piano, o que pode vir a dificultar a execuc&o da obra dependendo de onde
esté localizada.
33 Alcancado pelo contato da poupa do dedo nas cordas e ndo as unhas.
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ser um dedo estrutural da palma da méo e por acreditarmos facilitar o controle do a for¢a-peso
do brago e a pressio sobre as cordas.®*

Fig.6: Contato com as cordas: Imagem A representa a direcdo ascendente do piano com a palma acompanhando
0 movimento de abducdo do braco, enquanto a imagem B representa o brago em um movimento de aducdo em
relagdo ao corpo e a méo realiza um movimento de abducéo.

A partir do C.c. 8, Cowell passa a empregar apenas arpejos ascendentes. Dos C.c. 8 ao
12 utilizamos o polegar para realizar os glissandos nas cordas, conseguindo um timbre misto
aveludado e metalico por causa do contato da ponta do dedo e unha. A amplitude e velocidade
do gesto interferem na intensidade e reverberagdo sonora do instrumento nesta passagem,
recurso gestual que vai ao encontro das indicagdes do compositor, sendo assim, procuramos
ilustrar a trajetoria do gesto corporal sugerida para este trecho na 11.7.3°

OsC.c.6e7,12e 13, 18 e 19, 25 e 26 séo exemplos de trechos nos quais as cordas
devem ser pingadas e séo caracterizadas como finalizacdo da frase. Porém o gesto corporal
utilizado nos C.c. citados é bem distinto do gesto corporal que o precede. Para a realizacdo dos
gestos corporais de pizzicato contidos no final da primeira frase C.c. 6 e 7 e ultima frase C.c.
25 e 26, realizamos a alternancia de bragos com excecdo das notas Mi bemol 3 e Sol 3 que se

3 A execucao dessa sessdo de Aeolian Harp esta disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=U50YEV3COWY
% A execucao dessa sessdo de Aeolian Harp esta disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=LY0 UBS3w8k
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repete a médo esquerda (Exc.30). Nas demais frases (C.c. 12 e 13, 18 e 19, Exc.31), utilizamos

a alternancia dos bragos, comegando sempre com a méo esquerda.

Exc.30: Aeolian Harp (COWELL, 1923): C.c. 6 e 7. Circulos verdes representando mao esquerda e azuis mao
direita. Pizzicato em arpejo com gestos de alternancia nas quatro primeiras notas e repeti¢cdo da méo esquerda
nas notas Mib e Sol. Essa mesma frase aparece novamente nos C.c. 25 e 26.
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Exc.31: Aeolian Harp (COWELL, 1923): C.c. 5 a 16. Raspagens nas cordas com a méo direita em gestos
ascendentes C.c. 8a 12 e dos C.c. 12 e 13 utiliza-se os gestos de pizzicato.

Il. 7: Trajetoria dos gestos corporais na harpa do piano (ilustrada pela linha marrom e quadrados amarelos) onde:
gesto de glissando nas cordas no sentido ascendente do piano (do grave para o agudo). Linha vermelha

representa o gesto para produgdo do som e a linha preta os gestos ciclicos.

Nos C.c. 14 a 19 (Exc.32), verificamos intensificacdo para o fortissimo e o pianista deve
utilizar apenas gestos ascendentes do piano. Nesta parte utilizamos glissandos nas cordas
com as unhas como solicitado na partitura. Por consequéncia do gesto mais veloz e com maior
pressdo sobre as cordas, conseguimos alcangar maior intensidade, ampliar o colorido sonoro
e timbrico (MARIN at. al., 2019).
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Exc.32: Aeolian Harp (COWELL, 1923): C.c. 13 a 21, onde do C.c 14 ao 18 ocorrem as raspagens nas cordas
com a mdo direita em gestos ascendentes e do C.c. 18 e 19 ocorre o pizzicato.

Antes de realizar o gesto para producéo do som (glissando nas cordas), realizamos uma
trajetdria gestual dos bracos e mdos com a mesma velocidade que sera utilizada na realizacdo
do arpejo. O fluxo do movimento curvilineo resulta em uma sonoridade sem acentuagdo no
primeiro ataque. Ap0s o gesto para produgdo do som, realizamos também um gesto ciclico de
saida das cordas que acompanha a mesma velocidade, mas reduz gradativamente, semelhante a
trajetéria de uma bolinha quando quica. Dessa forma conectamos o0 gesto ciclico ao gesto
facilitador de uma maneira organica que acompanha a gravidade.

Durante o estudo dessa obra nos deparamos com alguns desafios e um deles, apresentou
implicacdes gestuais pertinentes para se discutir em um trabalho sobre performance. As
trajetdrias anteriormente apresentadas sdo factiveis de se realizar em alguns modelos de piano
de cauda, mas ndo em todos, entretanto, nés como performers precisamos nos adaptar em
algumas situagdes. Existem alguns modelos de piano que tem mais barras de metal para a
sustentacdo da harpa/cordas, outros modelos apresentam essas barras em localizagOes
diferentes. Dependendo da forma como essas barras estdo posicionadas, ha impedimentos para
que o pianista realize os arpejos com apenas um gesto corporal de glissando, mas isso ndo sera
necessariamente um impedimento para a execucao da peca, e sim, uma oportunidade para
exercitar a criatividade na elaboracéo de solucGes gestuais.

Para esta situagéo, nos arpejos ascendentes do piano, realizamos um gesto da esquerda
para a direita tocando as cordas até encostar na barra. A(s) ultima(s) nota(s) do arpejo é(séo)
pincada(s), pois na maioria dos acordes, estdo localizadas depois da barra de metal. A conducéo
harménica de toda a obra é formada por voicings (formas de construcéo das vozes dos acordes)

com movimentos descendentes ao piano. Por isso, ao final das frases é possivel alcancar o

3 A execucdo dessa sessdo de Aeolian Harp esta disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=2aP393qcfC8
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arpejo completo com apenas um gesto de glissando, mas para completarmos as notas da
harmonia, continuamos a pincar as notas mais agudas ao final de cada glissando. Apesar de
mantermos as notas solicitadas, ao realizar essa adaptacdo, a ideia musical é transformada.
N&o apenas no repertorio que solicita exploracGes timbricas ao piano encontram-se
obras que sio passiveis de adaptacdes. E muito comum nos depararmos com algumas limitagoes
ao realizar repertério do séc. XIX, como por exemplo acordes muito extensos, onde,
dependendo do tamanho da médo do pianista, a adaptacdo a ser feita € em geral o

desmembramento do acorde em arpejo.

3.3. Helmut Lachenmann: Guero (1969)

Helmut Lachenmann é um compositor nascido em Stuttgart na Alemanha em 27 de
novembro de 1935. Influenciado pela musica concreta criada por Pierre Schaeffer, desenvolve
um trabalho que trata os instrumentos como objetos sonoros®’, denominando sua vertente
composicional como musique concrete instrumentale. Buscou em suas obras a extracdo dos
sons dos instrumentos de forma pura. Essa aproximacdo do material sonoro e sua manipulagéo
geram uma ampliacdo dos recursos composicionais e das exploracées timbricas do instrumento,

colocando-as em mesmo plano, como podemos ver no texto de Kafejian e Ferraz:

[...] estabelecer estratégias composicionais em que tanto o agenciamento do material
quanto o proprio material sonoro agenciado se colocam em um mesmo plano,
permitindo a constru¢do de um discurso baseado nas caracteristicas dindmicas,
instaveis e complexas das sonoridades estendidas” (KAFEJIAN e FERRAZ, 2017,
p.199)

Com o objetivo de realizar a exploragdo sonora dos instrumentos, Lachenmann se
distancia da técnica instrumental realizada nos sécs. anteriores, e acaba por desenvolver novas
técnicas para a extragdo sonora do instrumento. Com a “desfamiliarizacdo da tecnica
instrumental: 0o som musical pode ser arqueado, pressionado, batido, rasgado, sufocado,

esfregado, perfurado, etc.” (LACHENMANN, 1999, p.21 apud PIEDADE e MENSING, 2015)

e que fazem mencé&o as atitudes gestuais.

37 Objetos sonoros: “som como uma mensagem transmitida pelo proprio mecanismo original, logo, som como a
experiéncia da energia” (LACHENMANN, 1999, p.21 apud PIEDADE, 2015)
“objeto sonoro no texto de 1952 é que ele ndo se limita aos sons ditos musicais, ou seja, aos sons de altura definida,
mas abrange também os ruidos. [...] 0 objeto sonoro emerge através de meios operacionais. Isto €, Schaeffer
acredita ser através do procedimento concreto, que tem como ferramentas os instrumentos da mdsica concreta, que
se chega ao objeto sonoro em si, independente de relagdes musicais tonais ou dramaticas, abstratas ou concretas.”
(MELO e PALOMBINI, 2006, p.818)
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Refletindo sobre o ponto de vista linguistico de signo, significado e significante, onde
0 signo ¢é “a combinagdo do conceito ¢ da imagem acustica” (SAUSSURE, 2006, p.79 - 81). A
palavra piano é o signo, e este tem uma significante que ndo somente remete a algo mental e a
forma de se pronunciar (imagem acustica da palavra piano), mas também a imagem mental do
som que esperamos ouvir deste instrumento, ou seja, significado. Em Guero, o instrumento é
um piano em termos de signo, significante e significado se considerarmos apenas a questdo
linguistica e fisica do instrumento, mas a imagem mental da funcéo sonora do piano e o gesto
corporal do instrumentista ao executar a obra séo ressignificados, transformando o piano em
um reco-reco. Sendo assim, é possivel ao ouvir esta obra, até mesmo duvidar se realmente é um
piano, pois em termos convencionais, 0 que vemos ndo é o que de fato ouvimos. E como se
olhdssemos o instrumento, mas ndo o reconhecéssemos em termos de gestos corporais e
sonoridade. Lachenmann explora as propriedades sonoras do instrumento, e em Guero (1969),
0 compositor transforma o piano em um grande instrumento de percussao raspado sem variagdo
de alturas dentro do sistema temperado, conhecido no Brasil como reco-reco. Entretanto, se
considerarmos as relacGes entre planos de altura, e como sédo representadas no plano grafico,
ou seja, grave e agudo verticalmente, 0 que ouvimos em guero (sons sem altura definida), é o
que de fato vemos.

Podemos assim considerar que Guero apresenta certa relacdo com estética do
movimento surrealista de René Frangois Ghislain Magritte (1898-1969). Em especial sobre a
pintura A Traic¢do das Imagens (1929), que se trata de um cachimbo pintado, onde consta uma
legenda na propria pintura que diz: Isto ndo é um cachimbo®. Sob o ponto de vista linguistico,
nesta pintura a palavra cachimbo (significante) e a imagem (significado) néo representam o
objeto de fato e de acordo com nossa interpretacéo, acreditamos que Magritte relaciona o signo
e a significante, que varia de uma lingua para outra. A segunda reflexdo nos leva a pensar que
0 que esta representado na pintura é apenas a imagem e nao o objeto de fato, se pensarmos em
funcdo, constatariamos que ndo é possivel fumar um quadro. Ou até mesmo, se nunca
tivéssemos visto um cachimbo, desconheceriamos sua funcéo e este perderia o significado,

criando assim novas relacGes entre o objeto e o signo.

mais do que desempenhar um papel na abertura de novos horizontes para o publico,
exerce a fungdo de “separar, cuidadosamente, cruelmente, o elemento grafico ¢ o
elemento plastico” [...] o pintor, muitas vezes, incorpora os proprios elementos
graficos ao plano da tela, extinguindo a hierarquizacéo entre o verbal e o ndo verbal
(FOUCAULT, 1989, p.43 APUD RODRIGUES, 2012, p.71)

38 Ceci n’est pas une pipe
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Leci nest nas une fufie.

Fig.7: Isto ndo € um cachimbo (MAGRITTE, 1929) A traicdo das Imagens.

Se na obra Guero o0 que ouvimos nega o que vemos, encontramos uma relagdo em Isto
ndo € um cachimbo onde Sitchin afirma: “Uma frase negando a informacdo que é passada
imediatamente ao cérebro ao vermos a figura, nos desarma. Magritte nos coloca em um
territorio poroso, entre a representacdo e o discurso” (SITCHIN, 2009, p.122). O surrealismo
surge para — em um movimento de resposta ao surgimento da fotografia — mostrar ao mundo o
que as lentes ndo podem captar. Ja a masica concreta instrumental € responsavel por reinventar
0s gestos e sons idiomaticos do instrumento.

Para a manipulacdo do instrumento Lachenmann utiliza uma exploracdo sonora do
piano que o desconstrdi® e/ou o ressignifica, ou seja, rompe com a forma tradicional de se tocar
utilizando gestos e atitudes gestuais, sendo estas ndo usuais em relacdo ao utilizado até entdo.
Na obra Guero o0s gestos corporais envolvem a realizacdo das raspagens de maneiras distintas,
utilizando polegar na parte frontal da tecla, com um ou mais dedos na superficie das teclas
brancas, pretas ou ambas, nas cravelhas e nas cordas antes das agrafes. Além disso ha também
0 gesto corporal de pincar como um pizzicato nas teclas, cravelhas e cordas. Lachenmann
tambem explora percusséo nas madeiras laterais as teclas do piano, madeira da estante e pedal.
Todos esses gestos corporais de raspagem das partes do piano e seus respectivos simbolos
podem ser vistos nas instrucoes (Exc.33 e 34). Mas ndo somente o local e a maneira de raspar
que devem ser considerados, pois ocorrem constantemente variagdes de intensidade e
indicacOes de carater. Para realizar essas variagdes, ndo analisamos simplesmente o gesto

corporal, mas sim a atitude gestual que leva o intérprete a alcancar a sonoridade pretendida.

% Guero — e a “desconstrugdo” daquele que é reconhecido como o instrumento central da produgéo do classicismo
e romantismo musical europeu (RIBEIRO e FERRAZ, 2017, p.7)
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Exc.33: Guero (LACHENMANN, 1969): Instrucdes da obra contendo os simbolos e a descrigdo dos tipos de
raspagem.
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Exc.34: Guero (LACHENMANN, 1969): InstrucGes da obra contendo os tipos de pizzicato, estes identificados
pelos diversos simbolos presentes na cabeca da nota que indicam os locais do piano (mencionados na primeira
parte das instruces).

No 1°sis. da partitura (Exc.35) pode-se notar a utilizacdo de trés pentagramas musicais
com trés claves, a primeira é a clave de Sol, segunda é a clave de D6 na terceira linha e por
ultimo encontra-se a clave de Fa na quarta linha (enunciados de cima para baixo). Porém logo
que se inicia a escrita dos signos na partitura o pentagrama some, restando apenas uma linha de
cada uma das pautas. Este recurso foi utilizado para criar uma orientacdo espacial em relagéo
ao teclado do piano, norteando o intérprete na realizacdo dos gestos nas teclas. A partitura traz
uma orientacdo para que o intérprete considere duas oitavas a mais em relacéo as linhas das
extremidades das duas pautas (notas Fa 4 e Sol 1 como mostra a Exc.36) abrangendo o piano

todo. Sendo assim uma forma mais direta de ler 0s gestos da partitura é se orientando pelo D6

40 Traducdo nossa: “1. Raspagem da parte frontal da tecla branca com o polegar; 2a. Superficie da tecla branca
com a unha de um dedo; 2b. Semelhante ao anterior, porém com trés dedos curvados; 3. Superficie das teclas
brancas e a parte frontal das teclas pretas simultineamente; 4. Superficie da tecla preta com varios dedos; 5.
Cravelhas com varios dedos; 6. Corda entre as cravelhas e a tira de feltro”.

4 Tradugdo nossa: “na frente, borda lateral da tecla/ no topo da cravelha/ nas cordas entre as cravelhas e a tira de

feltro/ na area (mais alta) normal das cordas, perto da tira de feltro”.
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central (C 3), realizando todos os movimentos da direita por toda a extensdo da regido aguda

(clave de Sol) do piano e a mao esquerda na regido grave (clave de Fa).

£'- Linie

B=

rwel Oktoven tiefer

Exc.35: Guero (LACHENMANN, 1969): 1° sis. da obra.
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Exc.36: Guero (LACHENMANN, 1969): 1° sis. da obra com a referéncia da localizacdo no teclado do piano em
relagdo as pautas. As linhas vermelhas delimitam as notas exatas da pauta em relagéo as teclas, porém a
execucdo ndo se limita a extensdo do Sol 1 (G1) ao Fa 4 (F 4).

Para o estudo e interpretacdo desta obra optamos por utilizar dedais de pléstico nos
polegares, pois a realizacdo do primeiro gesto representado pelo simbolo quadrado (raspagem
da parte frontal da tecla branca com o polegar), pode ser incbmoda, podendo causar até mesmo
lesBes entre a unha e o dedo dependendo da anatomia de cada um. Ao longo de toda obra ha
linhas curvas que indicam a localizagdo e direcionalidade das regides do piano, mas nédo

representam variacdo de altura definida e sim a trajetdria do gesto corporal.
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Exc.37: Guero (LACHENMANN, 1969, p.1): 1° sis. da obra - gestos de raspagem na parte frontal da tecla
branca.

No 1° sis. (Exc.37) é apresentado o primeiro simbolo das instru¢des que representa o
gesto de raspagem na parte frontal da tecla branca realizado com o polegar. Para a execugéo
desta passagem optamos por posicionar a mao em prona¢do com os dedos 2, 3 4 e 5
posicionados sobre a superficie das teclas enquanto o polegar (dedo 1) fricciona a tecla, a fim
de manter a palma estavel paralelamente ao teclado. Para isso, realizamos 0s movimentos de
aducdo e abducdo das maos ao longo de todo o teclado percorrido, ou seja, quanto mais préximo
do D¢ central (C 3) o movimento da médo € de abducdo, quanto mais distante do centro do
teclado, maior o0 movimento de aducdo da méo.

Juntamente com estes tipos de movimentos, a pressdo, velocidade, amplitude do
movimento e atitude gestual no momento da raspagem variam de acordo com a dindmica e
carater pretendidos, por ex.: quanto maior for a intensidade, mais elevada deve ser a presséo,
velocidade e amplitude do gesto corporal sobre as teclas. Porém, aparecem na partitura
pequenas bolinhas juntamente com as linhas, que sdo representadas sonoramente como
pequenos acentos. Para a realizacdo gestual dessas passagens € necessario tornar o gesto
corporal menos veloz e a0 mesmo tempo imprimir maior pressdo na raspagem para nao perder
intensidade e de fato realizar os pequenos acentos com definigé&o.

Perceber os elementos velocidade e pressdo para a realizagdo dessa obra é de extrema
importancia principalmente para a realizagdo da continuidade sonora, pois ao realizar um gesto
corporal com a mao direita e passar para a mdo esquerda sem que se perceba a mudanca de
maos, é necessario que todo o corpo esteja envolvido com o objetivo sonoro e o gesto musical.
Quando um brago realiza a raspagem, o outro realiza um gesto ciclico de preparacdo para iniciar
sua raspagem e assim consecutivamente, sem que se ouca siléncio entre 0s sons, a nao ser que

estes estejam escritos.
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Il. 8: Guero (LACHENMANN, 1969, p.1): 2°sis. - Gesto para produgdo do som com as méos direita e esquerda
(linha azul e verde respectivamente e linha vermelha o D6 central) e gesto ciclico com as linhas tracejadas.

Para ilustrar os gestos corporais realizados pelos bracos do pianista ao executar a
referida obra, exemplificamos através de graficos a trajetéria dos gestos para producdo do som
das maos direita com a linha azul, esquerda com a linha verde e os gestos ciclicos sdo as linhas
pontilhadas (11.8). Também podemos notar a diferenca de espessura do traco dos gestos para
producdo do som, fazendo referéncia a intensidade sonora (pp e p) e sua relagdo com a pressao
de raspagem nas teclas.

Para a realizacdo do trecho exemplificado no Exc.38, o pianista pode pensar em duas
texturas com gestos corporais distintos. O primeiro gesto corporal é da méo direita que segue
com a raspagem das teclas brancas com trés dedos e punho quase fechado em um movimento
fluido e ininterrupto. Engquanto isso, o gesto corporal da méo esquerda se encontra dentro de
uma metrica, fazendo com que o instrumentista tenha que coordenar as duas ideias musicais

distintas simultaneamente.

1 1 1 L 1 i 1 1 1 5 J

calmo m leggierissimo quasi misterioso
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Exc.38: Guero (LACHENMANN, 1969, p.3): 3°sis. p.3 - gestos corporais distintos simultaneos.
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Nos gestos corporais do 4° sis. abaixo (Exc.39) encontramos movimentos contrarios
que a principio sdo simples, mas invertem o tipo de togue (raspagem com um dedo na superficie
da tecla e raspagem na parte frontal da tecla), sendo de grande auxilio para a préatica desse

trecho, estudar os gestos corporais fora do piano.

Il I It ' 1 1 A I 1 o = |

Exc.39: Guero (LACHENMANN, 1969, p.3): 4° sis. p.3 - gestos em movimento contrario.

Além da grande diversidade de gestos corporais, Lachenmann indica ao longo da obra
orientacOes de carater expressivo que acabam por influenciar na atitude gestual do intérprete.
Esses termos de expressdo sao tumultuoso, sempre um poco tumultuoso, piu calmo,
leggierissimo quase misterioso, feroce e molto agitato ma legg., responsaveis por modificar
principalmente a velocidade do gesto corporal de raspagem, influenciando também na duracéo
de cada trecho. Nem todos os signos da partitura constam nas instrugdes, como por exemplo as
percussdes nas madeiras do piano, porém Lachenmann apresenta uma breve explicacdo a
medida que estes signos aparecem ao longo da obra.

Guero € uma obra bastante desafiadora na forma de tocar e na forma de se conceber o
piano. Encontramos elementos tecnicamente inéditos como os pizzicatos das teclas e cravelhas,
raspagens na parte frontal das teclas, raspagem nas cravelhas e raspagem das cordas (antes das
agrafes). A abordagem musical que o piano assume nesta obra é de um instrumento percussivo,

com sons sem altura definida dentro do sistema temperado.

3.4. Edson Zampronha: Modelagem 1X (1996)

Edson Zampronha é um compositor brasileiro nascido no Rio de Janeiro em 1963 e
atualmente é professor na Universidade de Oviedo. Zampronha compde em diversas linguagens
artisticas e para variadas instrumentacdes, dentre elas: obras para orquestra, banda sinfonica,
Opera, concerto para piano, coral, orquestra, masica de camara vocal e instrumental, solos, toy
piano, musica eletroacustica, instalagdes sonoras, performances de danca e filme.
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A obra Modelagem IX composta em 1996 pertence a série Modelagens compostas entre
1993 e 2001. E formada por quatorze obras destinadas a formacdes diversas onde o som é
tratado como matéria plastica e sensivel. Zampronha também diz estar “esculpindo os sons”,
criando até mesmo uma relacdo metaforica entre musica e artes plasticas. Além disso, o
compositor propde uma relacéo interdisciplinar entre as artes que € muito comum na mdsica e

é responsavel por expandir as expressdes artisticas, onde:

[...] inimeras ramificacGes dessas questdes tém resultados em posturas tedricas e
estéticas quase individualizadas, abrindo ad infinitum as possibilidades de
investigacdo a respeito do tema. Estudos multidisciplinares apareceram, trazendo para
0 campo das discussdes musicoldgicas diversas areas do conhecimento - Psicologia,
Psicanalise, Semidtica, Fisica, Matematica, Sociologia e Antropologia, entre outras.
Mas, a despeito dessa multiplicidade de “saberes” que tenta auxiliar e incrementar o
debate a respeito do que seja a musica e a audi¢do musical (CAZNOK, 2015, p.24-
25).

Na série Modelagem Zampronha comp@e utilizando a técnica de fractais como “recurso
técnico para transformar esses materiais” (ZAMPRONHA, 2017)*2, mas apesar de utilizar esse
recurso composicional, o compositor defende que a musica ndo pode ser tratada como

matematica e sim como “fendmeno sensivel”.

Fractais sdo fungGes matematicas, formas ou conjuntos caracterizados pela auto-
semelhanca, que sdo posteriormente transformados em imagens, animagdes ou musica
[...] 1. Complexidade Infinita: E uma propriedade dos fractais que significa que nunca
conseguiremos representa-los completamente, pois a quantidade de detalhes € infinita.
Sempre existirdo reentrancias e saliéncias cada vez menores. 2. Auto-similaridade:
Um fractal costuma apresentar cépias aproximadas de si mesmo em seu interior. Um
pequeno pedago € similar ao todo. Visto em diferentes escalas a imagem de um fractal
parece similar. (FIGUEROA, 2009, p.3-4)

Em Modelagens, o som € concebido como uma matéria plastica, o que nos remete a uma
reflexdo do som como algo visual, fisico e ndo apenas auditivo. Ao tratar 0 som numa
perspectiva multidisciplinar no ambito artistico, o termo gesto é o que facilmente se aplica para
explicar o fendmeno sonoro e visual, seja ele gréafico ou performativo.

Primeiramente observamos os elementos contidos na partitura da obra Modelagem IX
(1996), relacionando-as com as obras Modelagem X-a (1997) para vibrafone solo e Modelagem
X1 (1998) para percusséo e piano. Apesar da instrumentacao e resultado sonoro serem bastante

distintos, elas estabelecem estreita relagdo dos elementos graficos. As diferencas timbricas ndo

42 Entrevista com Edson Zampronha por Thais Nicolau no IV Festival de Musica Contemporanea Brasileira em
18/03/2017. Sobre a série Modelagens entre 0s minutos 15:29 - 16:18. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=ecvbfWiQ-zs&t=941s&ab_channel=GrupoSintonize. Acesso em setembro de
2020.
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se dao apenas pela variedade instrumental, mas sim na maneira como se deve realizar cada
gesto da partitura considerando-se as possibilidades de cada instrumento.

Essa relacéo pode ser exemplificada se notarmos o uso de um mesmo elemento grafico
utilizado nas trés obras mencionadas anteriormente, mas que tem um resultado bem distinto. O
primeiro exemplo, representado na Exc.40 é extraido das instrugdes da obra Modelagem 1X
(1996) para piano solo onde é solicitado do intérprete “Improvisar, o mais rapido possivel, um
movimento denso, virtuosistico, assimétrico e cromatico entre as notas especificadas (ndo

realizar escalas cromaticas).”

Exc.40: Modelagem IX (ZAMPRONHA, 1996, p.2): Elemento grafico de improvisagdo que consta nas
instrucBes da obra para piano.

O mesmo pode ser visto nas instrucdes da obra Modelagem X-a (Exc.41), com maiores
detalhes no quesito técnico (utilizacdo de quatro baquetas), especificacBes das baquetas e

informacdao sobre ndo haver tempo para trocar as baquetas durante a execugéo da obra.

Exc.41: Modelagem X-a (ZAMPRONHA, 1997, p.2): Elemento gréafico de improvisagdo que consta nas
instrugdes da obra para vibrafone.

A descricéo referente a grafia exemplificada na Exc.42 da obra Modelagem XIlI solicita
do intérprete “Improvisar, o mais rapido possivel, um movimento denso e virtuosistico (e
cromatico no caso do piano, sem realizar escalas cromaticas). O movimento deve ser articulado,
com gestos bruscos e angulosos”. Este elemento ¢ utilizado em ambas as partes (piano e

percussao).

Improvisar, © mais r@pido possivel, um movimente denso e vistuosistico (e
l ] ‘ ! “ H |I cromd@tico no caso do piano, sem realizar escalas cromaticas).
‘ O movimento deve ser articulado, com gestos bruscos e angulosos.
Exc.42: Modelagem X1l (ZAMPRONHA, 1998, p.3): Elemento grafico de improvisacdo que consta nas
instrucBes da obra para piano e percussao.
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Além da repeticdo dos elementos graficos em ambas as obras da série, as informacdes
das instrucdes se complementam, e que foi de grande enriquecimento para a presente pesquisa,
conhecer algumas obras pra outras formacgdes da série Modelagens. Os elementos gréficos da
série Modelagens dialogam entre si, mas ao mesmo tempo s&o plurais no resultado sonoro e na
realizacéo gestual ampliando assim o significado de cada signo da partitura.

Durante o estudo da obra Modelagem IX (1996) para piano, nos deparamos com um
signo na partitura (Exc.43) que ndo consta nas instrucGes da referida obra (Exc.44). Devido ao
contato que tivemos com outras obras similares em termos de notacdo e até mesmo outros
elementos da prépria obra, deduzimos que o gesto corporal para se realizar este signo (Exc.43)
seria de um cluster arpejado, ou seja, com rotacdo da palma estendida (acionando as teclas ndo
simultaneamente). No entanto, quando realizamos a comparagéo de Modelagem IX com outras
obras da série, identificamos que este signo (Exc.45) aparece posteriormente nas instrugdes da
obra Modelagem X111 (1998), onde confirmamos nossa hipotese em relacdo ao resultado sonoro
esperado.
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Exc.43: Modelagem IX (ZAMPRONHA, 1996, p.3): Clusters no 2° sis. p.3.
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Explicagoes:

Quando ndo ha pentagrama, as guatre linhas horizontais representam a divisdo do teclado nas regides
grave, medio e agudo [por exemplo, ver p.2).

Repetir o conteddo dentro dos colchetes até o final da linha.

Cluster cromdfico.

Cluster cromatico tocado com o punho [p.1).

Cluster tocado com o brago [p.4).

Improvisar, o mais rapido possvel, um movimento denso, virfuosistico, assimétrico e cromatico entre as
notas especificadas (ndo realizar escalas cromaticas).

Improvisar, o mais rapido possivel, um movimento denso, vistuodstico, assimétrico & cromatico que
comeca na primeira nota e termina na segunda [(ndo realizar escalas cromdaticas).

Repefir o acorde o mais rapido possivel.

Este signo representa uma forma de mdo que gera um acorde de quafro notas. Esta indicagdo &
fundamental para a obra. O importante & a manutengdo da forma da mdo. Deve-se usar quatro dedos
[polegar, indicador, médioc & minimo). A distdncia entre o polegar & o minimo & em fomo de uma
setima maior. O infervalo entre o indicador & o medio € de meio tom, com um dedo na tecla preta e
outro na fecla branca. Formas de mdo arquetipicas sdo as que se obtém com C-F-F#-B, ou C-F$-G-B,
ou C#-F#-G-C, ou D-G-G#-C#.

Deve-se realizar os gestos propostos tal come indicado na partitura, com a forma de mao especificada
acima. O gesto [as diregdes relativas e o movimento de um acorde a outro) s8c os aspectos cruciais da
performance; a perfeigdo do acorde & menos importante.

Quando esta notagdo aparece escrita sobre um pentagrama, o pentagrama indica somente a regido
do feclado em gue o acorde deve ser focado. Em nenhum caso indica as notas exatas do acorde.

Exc.44: Modelagem IX (ZAMPRONHA, 1996): Instru¢des da obra para piano solo.
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Explicagdes:

PIANO

Notagdo que divide o registro do piano em grave-médio-agudo. A crientagdo
geral para a execugdo das nofas dentro desta indicagdo de alturas & sempre
procurar as relagdes mais cromdticas possivels enfre as netas.

Forma de méo que gera um acorde de 4 notas ndo determinadas. 5do
usados 4 dedos (polegar, indicador, médio e minimo). A disténcia entre o

E polegar @ o minimo deve ficar em torno de uma 7°. O intervalo enfre o
Indicador e o médio deve ser de ¥ tom, alternande geraimente uma tecla
branca com uma preta. No enfanto, © mais importante & obedecer a
infeng@o do gesto proposto, indicado através das alturas relativas que os
acordes estabelecem enfre si. Assim, mantéme-se a forma da mac e
atacam-se os acordes conforme o gestual indicado. Esbarros e alteragées
no modelo da forma da mdo podem ocomer, o que & esperado. No
entanto, esses esbarros e alteragdes ndo devem vir de uma execugdo
descuidada, mas como conseqiéncia da impossibilidade de dar primazia
ao gesto sem que se abra maoc da perfeic@o do acorde. Deve-se, assim,
redlizar o mais préximo possivel o gestual indicadoe com a forma de mao
especificada. O importante & o gestual. A perfeicdo do acorde é
secunddria.

Indicag@o de movimento melédico que deve ser realizado sempre de
*“I forma muito répida e enérgica, buscando-se relagdes cromdticas entre as
notas.

g Os acidentes valem somente para a prdpria nota. Assim, na indicagdo ao
lado, o primeiro ré & sustenids e o segundo, bequadro.,

J Bl

Todos os clusters sGo cromdaticos.

rat Cluster feito com a palma da mao que comega na primeira nola e
T termina na Oltima, sempre o mais rapido possivel.

M

Exc.45: Modelagem X1l (ZAMPRONHA, 1998): Instru¢des da obra para piano e percusséo, explicacdes para
piano com destaque no elemento grafico de cluster com a palma da mdo em movimento de rotagéo.

Em Modelagem X-a Zampronha utiliza prioritariamente a notacéo tradicional no plano
das alturas, pois faz o uso do pentagrama na obra inteira, com exce¢do de alguns trechos de
improvisacgdo, exigindo do intérprete muita precisdo em relacdo as notas a serem executadas.
Ja no quesito ritmico a obra contém elementos predominantes que se repetem ao longo de toda
a obra, sdo eles: acelerando gradativo, desacelerando gradativo, sequéncias de sons
executados com a maior velocidade possivel, repeticdo continua de série de alturas dadas,
improvisagdo continua com todas as notas no ambito dado, trilos (ANTUNES, 1989). No
ambito das intensidades o compositor explora desde o pppp (pianissississimo) ao fffff
(fortisisisisimo) fazendo com que o intérprete tenha que relativizar as intensidades de toda a
obra sem perder o carater e a atitude gestual, encarando-as de forma metaforica.

Na obra Modelagem XIII para piano e percussao, 0 compositor escreve para ambos 0S

instrumentos as intensidades entre pppp (pianissississimo) até ffff (fortisisisimo), contendo
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muitos contrastes subitos e sfz (sforzato). Para os dois instrumentos o compositor utiliza a
notagdo gréfica, separado por quatro linhas formando trés planos. Para o piano distingue-se o
grave, médio e agudo e para a percusséo, a instrumentacao que deve ser utilizada em cada um
dos planos (Exc.46 e 47). Na parte do piano, 0 compositor mescla a notacéo gréafica e a notagédo

tradicional, como mostra o exemplo representado na Exc.48, localizado no 2° sis. p.3.

[ Notacdo que divide o registro do piano em grave-médio-agudo. A orientagdo
Ayrdo geral para a execucdo das notas dentro desta indicagdo de alturas é sempre
—  procurar as relagdes mais cromdticas possiveis entre as notas.
Mddia
Grave
P U—

Exc.46: Modelagem X1l (ZAMPRONHA, 1998): Instrugdes da obra, explicacfes para piano.

s
Songenser
Mebos A notacdo da percuss@o é dividida em 3 segmentos, conforme os grupos
Sem R3sOMBmED de instrumentos utilizados. Dentro de cada um dos 3 seguimentos os
instrumentos sGo distribuidos do grave ao agudo.
fehes

Exc.47: Modelagem X1l (ZAMPRONHA, 1998): Instru¢des da obra, explica¢fes para percussao.
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Exc.48: Modelagem XlIl1 (ZAMPRONHA, 1998): 2° Sis. p.3, mesclagem de notacéo grafica e notagdo
tradicional.

A obra Modelagem IX se assemelha as obras mencionadas anteriormente pois é
composta dentro de um ambito semelhante de intensidade que vai do ppp (pianississimo) ao
resisténcia fisica, destreza motora, alternancia de acdo digital e uso dos ombros, bracos e
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antebracos, tornando a interpretacdo da obra extremamente virtuosistica. A obra é enérgica,
agitada, exigindo relac6es de dindmica muito bem definidas pelo pianista, com trilos, repeticdo
com regularidade, accelerando e desaccelerando, acordes de quatro notas, clusters e
improvisacdes. No que diz respeito a grafia, também mescla a notacéo grafica e a notacéo
tradicional, que o proprio compositor denomina como densidade de significaces
(ZAMPRONHA E AYER, 2014, p.261) e que basicamente mantém os mesmos signos da
partitura em relacdo as obras Modelagem Xl1II e Modelagem X-a.

Em Modelagem 1X, Inicialmente (Exc.49) o compositor utiliza 0 pentagrama com a
clave de Sol e define as alturas de forma precisa ou aproximada, realizacdo ritmica com
elementos de repeticdo de forma répida, accelerandos, improvisos, duragdo em segundos da
maioria dos gestos, articulacdo, intensidade, carater expressivo, utilizacao de pedal, respiracfes
e tipos de togque no piano. Ja na p.2 (Exc.50) o compositor conduz o intérprete a dividir o piano
em trés partes (grave, médio e agudo) segmentadas através de quatro linhas, mas sempre que é
necessario tocar alguma nota especifica o compositor introduz a pauta em meio a grafia relativa

como por exemplo o Fa# -1 demonstrado na Exc.50.
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Exc.49: Modelagem IX (ZAMPRONHA, 1996, p.1) Notagdo na pauta.

69



'f-b: 1) Pulto

e o gllh B e
}F’-ﬁ”lf‘af-"; fwbe 31Ty r?ﬁ"} ;\r” -

ryice T 1 ol BIRR
:D;""?' : iql.IH lwi 1|| %‘lll‘ %i}?a |‘||.i
fi=] N i
}L "%'_'_" 1 i | i L bR gii 3333 | ;
> - | [} ‘_‘.i_;

i EP ] ] 3

#r | ——f st 4 B =R =

T YR 1)

Exc.50: Modelagem IX (ZAMPRONHA, 1996):
1°sis. p.2, densidade de significaces.

Encontramos nesta obra, liberdade em relacdo a escolha das maos nos gestos da
partitura, mas ao mesmo tempo foi um desafio, pois a determinacdo das méos influencia na
fluéncia do gesto corporal. Sendo assim, uma escolha ndo planejada comprometeria a
performance da obra em termos técnicos e musicais. Por isso exploramos a obra corporalmente
de diversas maneiras e, a medida que os gestos corporais se tornaram mais fluidos,

determinamos o dedilhado e maos.
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Exc.51: Modelagem IX (ZAMPRONHA, 1996, p.1): Divisdo do gesto musical entre o gesto corporal da méo
direita e esquerda representados pela cor azul e verde respectivamente.

No Exc.51, ndo apenas diversificamos a utilizagdo das maos, mas também as definimos
de acordo com a forma como queriamos dar coeréncia ao gesto musical, tentando aglomerar
fluxos de notas sem interromper o discurso musical. O primeiro gesto corporal ilustrado com
0 primeiro arco azul, é tocado pela méo direita de forma mais rapida possivel com
direcionalidade para a nota Fa#. As notas La e Mi carregam uma energia que € conduzida para
o0 primeiro Fa# com um toque mais acentuado e finaliza com mais trés repeti¢des do Fa#. Para
isso, realizamos o gesto corporal de elevagdo do punho com finalidade de saida do piano. No

Fa da méo esquerda (arco verde), acentuamos a primeira nota e recuamos a intensidade para no
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final do gesto musical realizar o crescendo, também com o auxilio da flexibilizacdo do punho
para as repeti¢des. Da mesma forma, realizamos os gestos seguintes, contendo cruzamento de
méo apds a parte improvisatoria e no final do trecho molto martelato, escolhas essas
responsaveis por tornar o discurso musical mais fluente. Este tipo de decisdo interpretativa foi

realizado em todos os trechos da obra, exemplificados a seguir (Exc.52 ao 56)
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Exc.52: Modelagem IX (ZAMPRONHA, 1996, p.2): Divisdo do gesto musical entre o gesto corporal da méo
direita e esquerda representados pela cor azul e verde respectivamente.
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Exc.53: Modelagem IX (ZAMPRONHA, 1996, p.4): Divisdo do gesto musical entre o gesto corporal da méo
direita e esquerda representados pela cor azul e amarela respectivamente.
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Exc.54: Modelagem IX (ZAMPRONHA, 1996, p.5): Divisdo do gesto musical entre o gesto corporal da méo
direita e esquerda representados pela cor azul e verde respectivamente.
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Exc.55: Modelagem IX (ZAMPRONHA, 1996, p.6): Divisdo do gesto musical entre o gesto corporal da méo
direita e esquerda representados pela cor azul e verde respectivamente.
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Exc.56: Modelagem IX (ZAMPRONHA, 1996, p.7): Divisdo do gesto musical entre o gesto corporal da méo
direita e esquerda representados pela cor azul e verde respectivamente.
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Além da decis@o dos gestos corporais em trechos melodicos, hd muitos trechos da peca
que o compositor solicita a realizacdo de acordes extremamente ageis, exigindo-nos
planejamento no cruzamento das maos a fim de adquirir maior fluéncia nos gestos corporais.
Além de exigir os acordes extremamente rapidos e fortes, as atitudes gestuais sdo enérgicas
influenciando o resultado sonoro e na percepcdo do espectador a respeito dos elementos que
Zampronha coloca na obra. Os acordes sd&o compostos por um intervalo de 7% maior nas

extremidades e intervalo de 22 menor no interior aproximadamente.
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Exc.57: Modelagem IX (ZAMPRONHA, 1996, p.2): Divisdo do gesto musical entre o gesto corporal da méo
direita e esquerda representados pela cor azul e verde respectivamente.

Além das decisdes a respeito das maos, realizamos também agrupamentos que
subdividem trechos muito longos, auxiliando no estudo que visa alcancar maior velocidade
possivel dos gestos corporais. Apos a realizacao desses agrupamentos e a fixacao das trajetorias
gestuais por pequenos trechos, estudamos para obter a juncdo desses gestos utilizando a
estratégia de acréscimos, ou seja, gesto do primeiro motivo mais gesto do segundo motivo e
assim consecutivamente, exemplificados através das divisGes gestuais em vermelho que
constam na Exc.58.
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Exc.58: Modelagem IX (ZAMPRONHA, 1996, p.4): Divisdes por pequenos gestos musicais (ligadura vermelha)
e decisbes de mdo esquerda e direita (verde e azul respectivamente).

Entre as p.2 e 3 temos o elemento de repeti¢do, que deve ser executado na intensidade

.....
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um crescendo para o fffff novamente. Porém, solicita-se do intérprete a retirada do pedal,
tornando-se mais facilmente exequivel se 0 mesmo adotar uma nova configuracdo do corpo
para a realizar essa passagem. Para a realizacdo desse gesto, inclinamos o corpo para frente
realizando um movimento de pronacéo do antebraco, abducdo do braco e rotacdo do cotovelo,
posicionando os bracgos paralelos em relagdo ao teclado para tocar a tecla com mais dedos
(Fig.8). Isso possibilitou mais firmeza, precisdo e constancia do movimento das maos
intercaladas (como se os bragos fossem grandes baquetas). Esses recursos foram utilizados para
alcancar uma intensidade extremamente forte dada a auséncia da amplificacdo e reverberacéo
que o pedal (Exc.59) proporciona. Logo ap6s € solicitado a insercdo gradativa do pedal
juntamente com um grande crescendo do mp subito para o ffff gestos semelhantes a estes, sao
repetidos em outros momentos da obra.

No 1° sis. p.3 (Exc.59) onde estd escrito Silenzio Absoluto e G.P. (grande pausa) é
precedido de quatro notas acentuadas na intensidade fffff (fortisisisisimo) sem o pedal (Sol# -
1). Apos a realizacdo dessas notas, mesmo sem o pedal, ainda é possivel escutar harménicos
derivados do ataque extremamente fortes. Antes dos harmoénicos se silenciarem, o pedal é

acionado, prolongando-os até o préximo gesto de acordes pp (pianissimo).
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Exc.59: Modelagem IX (ZAMPRONHA, 1996, p.2 e 3): Passagem de repeticdo de nota Sol# -1, auséncia de
pedal nas linhas vermelhas e a insercdo do mesmo representado pelos tridngulos verdes.

74



Fig.8: Passagem de repeti¢do de notas com os movimentos de incliriagéo do corpo, pronacéo do antebraco,
abducéo do brago, rotagdo do cotovelo, bragos paralelos em relacdo ao teclado.

Zampronha utiliza com muita constancia sinais de expressao que modificam o gesto da
partitura: Molto enérgico, Martelato, Agitato, Agitato ed enérgico, Molto Martelato, Molto
agitato, Moltissimo martelato ed enérgico, Moltissimo enérgico, Molto tenuto Alargando,
Siléncio absoluto, Leggiero, tenuto, expressivo, Stringendo, Dolce, Seco, Delicado, Molto
corta, Staccatissimo. Estes sdo apenas alguns exemplos, pois Zampronha também faz a juncédo
dessas indicacfes como Martelato, Marcato, Agitato presente na p.2. Essas modificacGes
constantes e subitas de carater, faz com que o intérprete precise de atitudes gestuais muito bem

definidas, facilitando as transformacdes dos gestos corporais na performance.
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4. CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa € produto de reflexdes sobre gestos corporais pianisticos classificados em
trés tipos gestuais, sdo eles: gesto para producdo do som, gesto ciclico e gesto facilitador,
aplicados no estudo de uma selecdo de obras do sec. XX para piano. Este estudo possibilitou
compreender melhor a forma que podemos usar 0 corpo na construgcdo performativa do
repertorio para piano do séc. XX, considerando que a exploracdo sonora do piano neste
repertorio, em sua grande maioria, exige do pianista novas solu¢fes posturais e gestuais.

Ao refletir sobre o gesto corporal ndo estdvamos apenas estudando o repertdrio, mas sim,
nos estudando ao estudar o repertorio. Esta reflexdo nos fez mudar a forma de estudar, tirando
o foco da resolugdo dos problemas técnicos no piano e voltando-os para resolver com outro tipo
de solucéo, o corpo. Essa consciéncia constante do corpo enquanto tocamos nao é algo muito
simples, pois muitas vezes nos deparamos com tantos desafios ao executar uma obra, que nossa
atencdo se volta inteiramente na producdo do som. No principio da prética, o tempo de
concentragdo no corpo é pequeno e a medida que se torna um habito, a conscientizacao corporal
se expande, assim 0 gesto e 0 Ssom se conectam cada vez mais.

Para a construcdo performativa, exteriorizamos através dos gestos corporais, as relacdes
das obras com atitudes gestuais e figuras de linguagem. Realizamos uma pratica de um estudo
consciente do corpo, voltando a atencdo para os gestos facilitadores, gestos para producéo do
som e gestos ciclicos, inserindo neste processo as intengfes comunicativas da metéfora,
metonimia, a relacdo entre signo e significado e poética.

Na obra The Tides of Manaunaun (1912) de Cowell nossa interpretacdo é fortemente
influenciada pelo titulo e lenda na qual a obra é embasada, sugerindo-nos trajetorias gestuais
que fazem referéncia metaférica do movimento das ondas do mar. Os clusters de méos se
ampliam em termos de intensidade e densidade para os clusters de antebracos e com isso a
trajetéria dos gestos modificam o tamanho da trajetoria e atitude gestual, nos levando a
representacdo mental, gestual e sonora de um mar turbulento que aos poucos retorna a calmaria.
Para a sonoridade dos clusters se assemelharem ao som das ondas do mar (com tenséo e
relaxamento, ou seja, quando a onda quebra e dobra) pensamos em trajetorias circulares do
gesto. Realizamos o gesto para producdo do som aproveitando a forca-peso do brago no
primeiro cluster (mais grave) de cada compasso € com o punho levemente para baixo.
Escorregamos as méos sem desencostar das teclas num movimento da esquerda para a direita e
tocamos o segundo cluster (mais agudo) com a atitude gestual de empurrar suavemente as
teclas, num gesto de subida do braco e relaxamento da méo, retornando novamente para o
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cluster grave num gesto ciclico arqueado por cima das teclas. Ao realizar a execucdo de toda a
obra, aproveitando a forca-peso do braco, evitamos esfor¢o desnecesséario e tensdes que
poderiam surgir nos ombros. Uma vez que para tocar The Tides of Manaunaun, ja é exigido de
0 intérprete manter a sustentacdo das costas inclinadas para frente durante a maior parte da obra.

Em Aeolian Harp (1923) de Cowell nosso corpo faz a vez do “vento” ao tocar as cordas
da harpa do piano, essa metafora influenciou a maneira que preparamos 0s gestos corporais.
Constatamos que a consciéncia das funcdes dos gestos e sua trajetdria modificam o resultado
sonoro e performativo. Quando planejamos os gestos que precedem o som (gesto facilitador),
a atitude gestual ao realizar o glissando na corda (gesto para producdo do som) e a maneira
que saimos de cada arpejo (gesto ciclico) tornando mais suave 0 som no momento inicial do
ataque as cordas. Pois, ao preparamos o gesto para producdo do som, com um gesto curvilineo,
0 impacto das maos sobre as cordas é menor no inicio do som, aceleramos levemente o gesto e
intensificamos a pressdo na corda, resultando num crescendo no arpejo e maior reverberagéo
dos harménicos. Além da mudanca sonora conforme modificamos os gestos, a escolha dos
dedos e unhas tem papel fundamental na modificacdo timbrica. Mudancas estas, escritas pelo
compositor (uso da poupa dos dedos ou unhas), mas a0 mesmo tempo possibilita uma certa
liberdade para o intérprete, como a escolha dos dedos.

Guero (1969) de Lachenmann, uma obra repleta de novidades e desconstruces de um
instrumento de sécs. de existéncia. Os sons do piano sdo ressignificados de tal maneira que
transforma o instrumento, amplia suas possibilidades sonoras e por consequéncia, modifica-se
também gesto corporal. Ver e ouvir a performance dessa obra é uma experiéncia significativa
em termos artisticos, pois a masica concreta instrumental dialoga com o surrealismo nas artes
plasticas. Se apenas a ouvissemos, muito provavelmente ndo reconheceriamos o piano devido
ao som de Guero nédo corresponder com o resultado sonoro idiomatico do instrumento. Ao ver
a movimentacdo corporal do instrumentista ao experimentar estas novas sonoridades,
constatamos 0 qudo a obra é centrada nos gestos tanto graficos como corporais € a importancia
do planejamento das trajetdrias gestuais para um resultado sonoro mais homogéneo. Sendo
assim, para conseguir um som constante nas raspagens das teclas, realizadas com as duas méos
ora alternadas ora simultaneas, ndo devemos pensar somente na trajetéria dos gestos. Ou seja,
planejar o gesto ciclico e gesto facilitador que conduzem e preparam um gesto para produgao
do som s@o apenas uma etapa do estudo. Os gestos agregados a atitude gestual, consciéncia da
pressdo e velocidade do gesto nas raspagens das teclas, criam uma sintonia entre 0s sons € 0s

varios timbres dos gueros do piano.
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Modelagem IX (1996) de Zampronha, é uma obra que apesar de ndo explorar os sons do
piano além das teclas, amplia a realizag&o gestual do instrumentista. Ao exigir do instrumentista
intensidades extremamente fortes, o pianista explora as possibilidades corporais e instrumentais
ao extremo. E com a utilizacdo do pedal sustain ndo apenas com o papel de reverberar o som,
mas também de explorar o timbre do piano, ampliando e destacando harménicos derivados de
sons mais metélicos produzidos pelos ataques intensos. Zampronha contrasta de formas subitas
diferentes tipos de ataque, exigindo do instrumentista atitudes gestuais bastante velozes ao
tocar. Explora o piano nos limites de intensidade gerando ressonancias de harménicos. As
decisdes gestuais foram determinantes para a fluéncia musical, principalmente dos trechos mais
rapidos e em que é exigido do intérprete muito esforgo fisico e diversidade técnica.

As obras estudadas apresentam grande diversidade gestual, técnica, timbrica e se
relacionam sob ponto de vista poético. Sendo assim, todas as obras apresentam conceitos que
se comunicam com figuras de linguagem e quando consideradas e analisadas juntamente com
o discurso musical, cumprem o papel de comunicacéo refletida através dos gestos corporais.

O que apresentamos neste trabalho, sdo possibilidades de um caminho para a construcédo
performativa das obras com foco na consciéncia do gesto corporal. Consideramos para a
pesquisa, 0s elementos particulares de cada obra analisada, como por exemplo: contexto
historico, técnica composicional do compositor, inspiracdes, elementos que as baseiam, tipo de
notacdo, técnica pianistica utilizada e gestos corporais utilizados. Através da busca de
sonoridades e timbres que vao ao encontro dos elementos citados anteriormente, a técnica foi
aprimorada, e 0s gestos corporais elaborados.

Além de contribuir no que diz respeito a solu¢bes performativas do repertorio selecionado,
disponibilizamos para a comunidade pianistica uma revisao bibliografica com alguns exemplos
da literatura pianistica do séc. XX classificados por diferentes técnicas.

Esse trabalho gerou o artigo Reflexbes a respeito do gesto corporal como inovador
timbrico a partir de obras selecionadas do repertorio para piano de Henry Cowell, publicado
na ANPPOM em Pelotas (RS) no ano de 2019. Realizamos apresentagdes de resumos do
trabalho intitulado: Performance da obra Modelagem IX (1996), para piano solo de Edson
Zampronha: uma abordagem gestual corporal, nos congressos internacionais IX ENIM em
Lisboa (Portugal) e 1V Encontro Internacional de Piano Contemporéneo na cidade do Porto
(Portugal), ambos em 2019. Além dos congressos, nossa interpretacdo de Modelagem IX sera a
primeira gravacdo da obra publicada em CD autoral de Edson Zampronha, juntamente com

interpretacdes feitas por outros artistas de obras do compositor.
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As saidas gestuais que apresentamos ao longo do trabalho é fruto de um auto estudo que
envolve maior consciéncia do corpo. J& existem estudos sobre o ponto de vista da consciéncia
corporal, como pode ser visto no trabalho de Pontes (2010) centrado na ergonomia corporal, ou
no trabalho de Teixeira (2013) que aborda a relacdo do Tai Chi Chuan na percussédo. Entretanto,
durante o processo sentimos a necessidade de estudos que envolvessem a consciéncia corporal
na performance musical relacionada a outras praticas corporais como Yoga e Pilates que visam
a conexdo do corpo e da mente. Esse autoconhecimento e consciéncia do corpo desenvolvido
pelas préticas fisicas citadas anteriormente, podem trazer inimeros ganhos se atrelados a
pesquisa em performance e consequentemente no ensino musical desde a iniciacdo ao
instrumento.

Ao longo de todo o curso do mestrado, através de livros, disciplinas, orientacdes, concertos,
congressos, nos aprofundamos em um copo d’agua do oceano de conhecimento que é a musica
contemporanea para piano. E apesar de prematuro nossos conhecimentos dentro dessa &rea,
colhemos os frutos proficuos em nossa pratica no instrumento em termos de controle de
sonoridade, dominio técnico, expressividade sonora e corporal. Também podemos mencionar
0s beneficios desse estudo em nosso oficio como professores de musica, propagando a
abordagem do gesto corporal como veiculo de ensino do instrumento. Por fim, mas ndo menos
importante, nossa transformacdo como ser humano e principalmente nossa visdo do que é

masica, que continuamente é ampliada e ressignificada.
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ANEXOS
Henry Cowell: The Tides of Manaunaun (1912)

Henry Cowell
Three Irish Legends

The Tides of Manaunaun

Story according to Jokn 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 worlds.
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Henry Cowell: Aeolian Harp (1923)

4. Aeolian Harp

Explanation of Symbols

All of the notes of the “Aeolian Harp" should be pressed down  “inside” indicates that the notes are to be played near the center of the
on the keys, without sounding, at the same time being played on the string, inside the steel bar which runs parallel to the key-
open strings of the piano with the other hand. board across the strings.

“outside"” indicates that the notes are to be played outside this bar, near

sw. indicates that the strings should be swept from the lowest to the :
the tuning pegs.

highest note of the chord given, or if the arpeggio mark is
given with a downward arrow, from the top to the bottom  Except where indicated, the pedal must NevErR BE DowN while the
note of the chord. strings are being swept; as soon as the sweep is made, the
pedal should be put down, and held until the time is ready

izz. indicates the string is to be plucked. Both sweeps and plucks are : M
P ! g p P P to begin a new sweep, when it must be rrlleascd.

made with the flesh of the finger unless otherwise indicated.

Henry Cowell

Tempo Rubato i .cr (1923)
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Helmut Lachenmann: Guero (1969)

wuero
flir Klavier

Helmut Lachenmann (1969
tavidierte Fassyng 1955
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In diestr Studie wird das Klavier (ertordesfich st em Flijgel In thy~ -

alewham als Guera bahandelt man glentt mit den Finger M

nédsen 12 oder 3. Finger bzw. 24 Finger! in der vorpeschine- thiviiah fro

henen Geschwindipheir dber den angedemeten Bergi by cleo <tahing am

Klaviatwr baw. der Saren wder Stifte, ohne ane Taste anzu- Qias or this ke

schiagen, su dak nur dos Cleiten der Fewgeoigel Gbor die ¢ «

Rillers awischen den Taslon baw Gber den Stimmistiion ades It
den Saten - ra haren ist, <otned =0
Jede Genbeweygung < als Rurve angogeben Vestikal entsprcht Each gl = s
dwr Zechnung = wie arn Antang angedeutel = der Gesaml- Latl sl A G
breate e Klaviatoy, ber der Unlestelung der Honzontalen ent- vackl s wa
spricht ein Teibtrch Abstand cmes Selunde ausgroommen Of Bie e & res
bet Pausen; dont ist der angegebene Pausenwontmaleehond.. the value of the o=z 1
Je steiler also die Kunve verfiut desto schneller i die Re- mone rapid e mese
wveegung, uad ungekehit. Einzedne Kiooten®™ machen ¢ine Kiols make 1 e -
entspreshiend langsame, gelegentlich gar zenlupenartige Be- evon to Lhe point of pe o o
AWERUMNG nn{x\vmhg |(.'dr|n WNnoten” !‘l'lL\)l"hl melr aficn kiot' correspoacd: n
weniger genan: eve eincelne Rille e \Wirbie] ele butween the kews 1o R
Dias am Antang cines sunve stohende 2 owbven 2o gt oot el her The sign at the bewnnng
\pwlﬂm he dos Qussand o ausgeticin svetclen <ol em s 6 surdaee the glissondd i o o - 4
Spiclichen vorpeschen: ing suvaces:
IO Cliten Gber dhe Vorderseite der weillen Tasten nit L0 ghiding <uer the fromt surface of 1he w7 7c ~es
Damennagel Bewognngaichung von aulen nach thumb nail diree te
nnen) baw, Nagel des pesired kten 2 vigefingers Boe- tosvards the m efdle ot
wepangstichiung vean saen nach auen BN Mo errent 1o
2a 0 Oberfliche der weilen Tasten mit Fingemoped ey 200 upper surface of the white Lo s
goestrecktom Finger an exlonced |
h 9 Obedliche der weilden Tasten <Oenso ol o upper surlace o the white hevs
pekrimmten Fingem with theee cumed ™ o
i A Obedache der weiien und Vorderflache der . = upper surface of the white hevs srn = =
schwarzen Tasten (gleichzeitig) i Fingernage! bel of the black keys (simultaneausis
gestrecktem Finger aof an estendord i
4. @  Oberfliche der schwarzen Tasten cherso. vl it < ®  upper surface of the black ke <
mchreren gestreckien Rngem prssibly wihy several . oo
S 01 Stimmstifte (Wirbel) chenso evil oul mehreren we- 500 tuning pegs, also - e
stredkten Fingern fingers
G @  Saiten zwischen Stimmstiften und Sattel G @ strings between the tuning pegs and the "<~ v
Dhese Zew hien mardaeson immor zugksch den zeitlichen Begin These sians alsaralvays ndic =
der s gekennzeichneten Bewogungsahlion. e Lautstacken bagins The volwws cf the & ooz s
cher ghissando-tevwegangen sollen durch vadable. Steflung der stanthy modined by thi v -
glatendien Finget. durch Drockverandening und Ceschwindig- and by the change of pie- TR
Reit standig wwshiizien wusden,
Als weitere Spiclwelse isteine A pre s ato vorgesehen: A knxd of przzicater s mter s s
? an der vorderen, saitlichen Tasteokante QV atthe trong htes . — oo
"
'n/ an der Stmmstittspitze: c atthe tipor i 13 pes
i 2 : ON HTE S2me- © ot e Hhe s e
?} it clen Saiten 2wischen Simmdtiften und Sattel ’b stiip
") 5 i nomalen thohen: Saitenhercich, nahe am Sontel &b 'll)(ih ool uppen areaof the =t .
~. ‘.'. S h'
Daese pzncato-Spiehvese st thythmisch gonau festgeleat, this “pizzeat - sechnigue |s dythmcalis
Die anziwafenden Taston Stimmsifte, Sditen sallen aber frei Thee ke = twmng pegs and strings to be o
gowdhit und variieet werdon iy Anlehnung an cder in Abwl- ancl vane] upeh cither conformiing =
chung von der it Text potiercen Plazierang lotation indwated in the text

Auffithrungsdauer: 3 Minuten Duration: 3 minutes



Bee e ———— B R T )

gieichsam als Cuero behardsr man gleitat mit den Finger-
nigeln (2. adier A Firger baw. 23 Finger) in der vorgeschrie-
benen Ceschwindigkeit (ther den angedeareten Bereich der
Klavianar baw. der Saiten oder Stifte, obne eine Taste anzu-
schlagen so daf nur das Gleiten der FAngerndgel Gber die
Rillen zwischen den Tasten brw (iher den Stimmstiften oder
den Saiten zu hiren ist

Jede Gleitbewegung st als Kurve angegeben Vertikal entspricht
die Zexchnung = wie am Anfang angedewet - der Cesamt-
bredte der Klavatur: bei der Unterteilung der Hoazontalen ent-
sprche ein Teilstrich-Abstand einer Sciundc lausgenommen
y bt Pausens dort it der angegebene Pausenwert maSgebend),
Je steiler abso die Kuve verldufr, desto schieller kst die Be-
wcgunghund umgekehit Eivuelnt‘h.Knul% machen eine
entsprechend langsame, ntlich gar zedlupenarige Be-
wegung nmwemﬁ. jedem ‘\}e it (e g

noten” em:&cht (mehr ader
wernger genau) eine enzeine Rille, ein Wirbel ¢c

Das am Antang einer Kurve stehende Zeichen zeigt, auf welcher
Spielliche das Glissando ausgeiuhn werden soll; ¢s sind 6
Spiefilichen vorpasehen:

1 [ Cleten liber die Vorderseite der weiflen Tasten mit
Cavumennagel Bewegungsichtung von auflen nach
innen bzw, Nagzl des gestrackien Zeigefingers Be-
veegungsichiung von innen nach auRen)

22 ©  Oberliche der weien Tasten mit Fingernagel bei
gesuecklem Fnger

n 2 Oberflache der weillen Tasten ebensn mit cirel
gekrlimmien fingem

3. @  Oberflache der weiflen und Vorderfliche der
schwarzen Tasten (gleichzeitig) 11t Fingemage! bei

gestrecktem Finger

4. @  Oberfliche der schwarzen Tasten chenso, evil mit
mehreren gestieckten Fingem

o[ Stmmstifte Wirbel) chenso, evil mit mehreren ge-
streckten Fngem

6. @ Saiten zwischen Stimmstiften und Sattel

Diese Zeichen markieren immer zugleich den zeitlichen 8

der so gekennzeichneten Bewegungsaktion, Die Lautstar

der ghssando-Bevwegungen sollen durch vanable Stellung de-

Elnitrnden Finger, curch Druckveranderung und Geschwindig-
it standig modifizien werden

Als weltere Spielweise st eme At pizzicaio vorgesehen:
% an der vorderen, seitlichen Tastenkante

B an der Stimmétiftspitze

$ ait den Saiten zwischen Stimmstiften und Sattel

&j D imy nommialen (hoben) Saitenbereich, nabie am Sattel

Diese , pizzicatn“Spielweise 15t rhythnisch genau Testgelegt.
Die anzureifenden Tasten, Stimmstfte, Saiten sollen aber fres
gewahl und varierr werden in Anfehnung an oder in Abaved-
chung von der im Text noterten Plazierung,

Aulitihrungsdauer: 3 Minuten

oo e AT, 1N T (PN A R T 48 YLA AR Ak Aiaey
as if it were a Guero: the ﬁ%ﬁrgxxmd thard. o seconc
thetugh faurthfingess respectively) are allowed to ghde wabho -
striking ary keysi at the presaribed speed oves the specs e
areas of the keyboard, the strings, o the tuning pegs o s
a way that only the widing of the fingemais aver the spac
between the keys, tuning pegs, or stimgs & beard The ghdes
sound should be vared in every possible way

Each glide is indicated as a curve. As stated above the v
cal scale coresponds to the entire breadth of the kevbowrd
each mark un the honzontal scale conesponds 10 & secn
of ime {except at rests; there the durabion s determuned by
the value of the restl Therefore, the sterper the cunve 1 the
more rapid the movement is, and vice versa Occasion:
“knots” make it necessany to slow dowmaccordingly, = tmes
even to the poirt of producing a slow-metion efect Ex!
“knot” conesponds imore or lesst o one indrvidual spac
between the keys, to one tning peg. eic.

The sign at the keginning of a curve shows on which plavins
surtace the glissando is to be performed. There are six play-
ing surfaces:

L e{id over the front surface of the white keys v
thumb nail (direction of the mation from the edse
towards the middled or the nail of the cxaended inde
finger imavement from the middle towards the adpe

Ja®  uppersurface of the white keys with e sngemal
an extended fngor

ha surface of the white keys e sare way Lo
with three curved fingers

ie urpawrﬁudhﬂekeysaﬂhlm
of the black keys (simultaneously) with Do Trgena
of an extended finger

4. @  uppersurface of the black keys the same way b
possibly with several extended fingers

5. [ tuning pegs slso possibly with several extended
fingers
6. @  slrings between the luning pegs and the felt strip

These signs also always indicate when such an action procsel
begins. The volumes of the gssando motions should be con-
stantly modifiedd by the varable pasition of the siding tingers
ar by the change of pressure and speed.

A kind of pizzicato is intended as a further playing techniqus
% at the frony, latera! edge of the key

B atthe tip of the wning peg
on he strings between the tunigg pegs and the felt

9w
4 p in the: normal (upper) area of the srings. near the Telt
strip
.
This "pizzicats” tachnique s thythmicall isely determined
The keys, uning pegs and stings to be janbed should be chosen

and vaned freely, sither co

rming to or differng from the
location Indicated in the text

Duration: 3 minutes
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Explicacdes:

Quando ndo ha pentagrama, as quatro linhas horizontais representam a divisdo do teclado nas regides
grave, médio e agudo (por exemplo, ver p.2).

Repetir o conteddo dentfro dos colchetes até o final da linha.

Cluster cromdatico.

& Cluster cromatico tocado com o punho (p.1).
D]

Cluster tocado com o brago (p.é).

Improvisar, © mais rapido possivel, um movimento denso, virfuosistico, assimétrico e cromatico entre as
notas especificadas (ndo realizar escalas cromaticas).

Improvisar, o mais rapido possivel, um movimento denso, vistuosistico, assimétrico e cromatico que
comega na primeira nota e termina na segunda (ndo realizar escalas cromaticas).

Repetir o acorde o mais rapido possivel.

Este signo representa uma forma de mdo que gera um acorde de quatro notas. Esta indicacgdo &

3 fundamental para a obra. O importante & a manutengdo da forma da méo. Deve-se usar quatro dedos
(polegar, indicador, médio e minimo). A distGncia entre o polegar e o minimo € em torno de uma
sétima maior. O intervalo entre o indicador e 0 médio & de meio tom, com um dedo na tecla preta e
oufro na tecla branca. Formas de ma&o arquetipicas so as que se obtém com C-F-F#-B, ou C-F#-G-B,
ou C#-F#-G-C, ou D-G-G#-C#.

Deve-se realizar os gestos propostos tal como indicado na partitura, com a forma de méo especificada
acima. O gesto (as diregdes relativas e o movimento de um acorde a outro) s@o os aspectos cruciais da

performance; a perfeicdo do acorde € menos importante.

Quando esta notagdo aparece escrita sobre um pentagrama, o pentagrama indica somente a regido
do teclado em que o acorde deve ser focado. Em nenhum caso indica as notas exatas do acorde.
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