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1.

Dindmicas extremas através
dos movimentos corporais na interpretacao
da musica para piano contemporanea

Ana Telles

A utilizacdo de dindmicas extremas e de modos de ataque que acentuam
as qualidades percussivas do piano, assim como as mudancgas abruptas
de intensidade e registo, caracterizam muita da musica escrita para piano
durante a segunda metade do século XX. Nio é raro encontrar, nesse
repertério, dindmicas que vao do pppp ao ffff", e até um uso sustentado
de violéncia extrema que se manifesta na repeticao de acordes, clusters,
ou outras formas de escrita que acentuam as nuances de fortissimo. Estes
aspectos integram a tendéncia geral dos compositores mais recentes para
desenvolver o pleno potencial sonoro e técnico do piano, a0 mesmo
tempo que alargam o seu espaco acustico e privilegiam certas rupturas
no discurso musical, em oposi¢dao ao esquema frasico classico de “arsis/
accent/thesis”? (Caillet, 2007, p. 55). Catherine Vickers (2008, p. 2)
atribui a Karlheinz Stockhausen a declaragio de que “dynamics in music
are totally weak and underdeveloped”?, e afirma que “as early as 1967,

! Estas indicagdes dindmicas extremas podem encontrar-se em obras do inicio do século XX,
tais como Féte Dieu a Séville (composta em 1906), terceira peca de Iberia, de Isaac Albeniz (Albeniz,
1961).

2 Tradugdo livre da autora: “arsis/acento/tese”.

3 Traducao livre da autora: “as dindmicas em musica sdo absolutamente fracas e encontram-se
por desenvolver”.
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MUSICA, PERFORMANCE E CONTEXTO

he called for a ‘tonometer’ with a light column with which performers
could control their dynamics™*.

A esta mudanga estética corresponde um “pico de poder” na constru-
¢do dos pianos, o qual, de acordo com Kreidy (2012, p. 65), tera ocorrido
durante a primeira década do século XXI, embora “the instrument’s main
organological characteristics [were] consolidated”® desde o inicio do
século anterior (Chiantore, 2019, p. 702). Ao mesmo tempo, de acordo
com Martingo (2018, p. 146):

The extension of corporal media goes along [...] with the explo-
ration of the instrument’s space, corresponding to the progressive
enlargening of the medium register to the extremes, the development
of the instrument’s percussive capabilities, the introduction of non-
-conventional techniques, either on the keyboard (e.g. clusters) or on
the strings of the piano, or the interaction with electronics, which may
be understood as an extension of the instrument and/or the body’s
possibilities®.

Martingo afirma, em seguida, que “[...] musical performance histor-
ically presents a continuous extension of the body apparatus, whose
domain of fine motor skills implies a corporal discipline, repetition, and
deferred bonus that configure a rationalized practice with a high level of
self-control”” (Martingo, 2018, p. 148).

Pode parecer bastante surpreendente notar que, enquanto se desen-
rolava uma expansio dos meios corporais associados aos repertérios e
técnicas de piano ao longo de todo o século XX, a teorizacdo sobre

4 Tradugdo livre da autora: “jd desde 1967 ele apelava ao uso de um ‘tondémetro’ com uma
coluna de luz com a qual os musicos poderiam controlar as suas dindmicas”.

5 Traducdo livre da autora: “as caracteristicas organoldgicas do instrumento [estivessem]
consolidadas™.

¢ Traducgao livre da autora: “A extensio dos meios corporais acompanha |[...] a exploracio do
espaco do instrumento, que corresponde ao alargamento progressivo do registo médio para os
extremos, ao desenvolvimento das capacidades percussivas do instrumento, a introdugdo de técnicas
nao convencionais, quer no teclado (por ex. clusters) quer sobre as cordas do piano, ou a interac¢ao
com a electronica, que pode ser entendida como uma extensdo do instrumento e/ou das possibili-
dades do corpo”.

7 Tradugdo livre da autora: “[...] a execu¢do musical apresenta historicamente uma extensdo
continua do aparelho corporal, cujo dominio das competéncias motoras finas implica uma disciplina
corporal, repetigdo, e o bonus diferido que configuram uma pratica racionalizada com um alto nivel
de auto-controle”.
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MUSICA, PERFORMANCE E CONTEXTO

movimentos corporais, ou técnicas de piano, diminuiu a partir de 1929,
data em que foi publicada a obra The Physiological Mechanics of Piano
Technique de Otto Rudolf Ortmann. Por outro lado, a maioria dos tra-
balhos sobre a técnica pianistica oferece solugdes para os problemas
colocados pela execucdo do repertorio pianistico padrdo, que se estendeu
desde a segunda metade do século XVIII até as primeiras décadas do
século XX (Chiantore, 2019, pp. 700-702), baseando-se principalmente
em repertorios defasados do nosso proprio tempo cronoldgico.
Contudo, a proliferagido de livros e tratados sobre técnica pianistica
no inicio do século XX, alguns dos quais citarei brevemente nos meus
comentdarios abaixo®, pode ser vista como uma resposta natural a revo-

lug¢do operada pela musica para piano de Franz Liszt. Segundo Chiantore
(2019, p. 345):

Liszt’s piano technique reveals a hitherto unknown variety in
touch. We are still a long way from the systematising of Tobias Mat-
thay or Rudolf Maria Breithaupt, because Liszt’s focus was, from the
beginning, figurations, rather than the actual process of converting
them into sound’.

Essas figuracoes incluiam oitavas (simples e quebradas), tremolos (em
notas simples e duplas, incluindo trilos e notas repetidas), notas duplas
e notas simples. A sua realizagio fisica dependia de um conjunto de
“fundamental mechanisms”!?, como a rotagdo do braco ou o peso
(Chiantore, 2019, p. 346). Ainda nas palavras de Chiantore:

It is impossible to say whether Liszt perceived this conceptual dis-
tinction between written formulas and muscular resources with the

8 Irei focar-me sobretudo em obras de eminentes pianistas da chamada Escola Pianistica Russa,
visto que, enquanto intérprete, me identifico particularmente com ela, tendo sido formada de acordo
com os principios dessa escola pelas pianistas Tania Achot (na Escola Superior de Musica de Lisboa,
entre 1991 e 1995) e Nina Svetlanova (na Manhattan School of Music de Nova lorque, entre 1995
e 1999). Para uma andlise abrangente das escolas pianisticas europeias do século XX, v. Fonseca,
2004.

° Traducdo livre da autora: “A técnica de piano de Liszt revela uma variedade no toque até
entdo desconhecida. Ainda estamos muito longe da sistematizacdo de um Tobias Matthay ou de um
Rudolf Maria Breithaupt, pois Liszt desde o inicio que se focou sobre as figuracoes, e nao sobre o
processo de converté-las em som”.

0 Tradugdo livre da autora: “mecanismos fundamentais”.

19
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MUSICA, PERFORMANCE E CONTEXTO

same clarity we find in some 20th-century treatises, but there is no
doubt that his own production was the first to allow and foment
proposals of this kind!! (Chiantore, 2019, pp. 346-347).

Quando William Mason, discipulo de Liszt, se propos elaborar sobre
a natureza da técnica de piano de seu mestre, nos quatro volumes do seu
Touch and Technic, or the Technic of Artistic Piano Playing by means of
a New Combination of Exercice-Forms and Method of Practice, Op. 44
(Mason, 1892)'2, considerou trés tipos basicos de movimentos: toques
de dedos, toques de mio e toques de braco (Chiantore, 2019, p. 348).

Os toques de braco sdo particularmente importantes, pois combinam
os dois elementos fundamentais, peso e impulsos musculares, que vieram
desde entao a ser considerados “the two forces that rule pianistic actions
— gravity and the kinetic energy produced by the muscular apparatus”*?
(Chiantore, 2019, p. 352). Além disso, Liszt estava plenamente consciente
do “balougar”, ou movimento ascendente do braco resultante da batida
anterior das teclas, a que Adolph Kullak chamou Ausschwung (Kullak,
1855).

Ao combinar esses gestos essenciais do brag¢o para cima e para baixo
numa variedade infinita de possibilidades, a técnica pianistica derivada
de Liszt permitiu aos intérpretes “organically [...] handle [...] devilish
passages”!* (Chiantore, 2019, p. 352), fomentando simultaneamente o
desenvolvimento de modulag¢des timbricas até entao inconcebiveis.

Num trabalho seminal publicado em 1995, On piano playing: motion,
sound and expression, Gyorgy Sandor associa os mesmos principios fun-
damentais a dindmica, afirmando que a produc¢do de volume na execucao
do piano depende apenas da “speed with which the hammer hits the
string”'® (Sandor, 1995, p. 6). Afirma ainda que:

" Tradugdo livre da autora: “E impossivel saber se Liszt percebia essa distingdo conceptual entre
formulas escritas e recursos musculares com a mesma clareza que encontramos nalguns tratados do
século XX, mas ndo hd davida de que a sua propria produgio foi a primeira a permitir e fomentar
propostas desse tipo”.

12 Philadelphia: Th. Pressler, 1890 (Vol. 1), 1891 (Vols. 2 and 3), 1892 (Vol. 4). Uma edi¢do
revista, mais completa, foi editada posteriormente, em 1906.

13 Tradugdo livre da autora: “as duas forcas que regem as ac¢des pianisticas — a gravidade e a
energia cinética produzida pelo aparelho muscular”.

4 Tradugdo livre da autora: “manipularem [...] organicamente [...] trechos dificilimos™.

S Tradugdo livre da autora: “velocidade com que o martelo atinge a corda”.

20
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In order to mobilize the playing apparatus and generate the desired
speed in the hammers, there are no other but two sources of energy
available: the force of gravity [...] and muscular energy. [...] These
forces, and their combinations, provide all the sources of energy avai-
lable to activate the entire playing equipment. [...] It will be up to us
to determine when to utilize the force of gravity exclusively, when to
use muscular energy exclusively, and when and how to combine both'®
(Sandor, 1995, p. 7).

Ap6s prevenir contra a futilidade de aplicar pressio extra sobre as
teclas depois de as tocar, Sandor conclui:

Weight alone is also of little use, unless it is set in motion. [...]
Muscular force is of use only in generating speed in the hammers, not
as energy spent statically. The simultaneous and extended activation
of an antagonistic set of muscles [...] is unproductive, and in spite of
a vigorous feeling of energy and tension in the arm, it is totally super-
fluous and therefore should be avoided. All it causes is immobility and
stiffness, which ultimately result in a poor sound. The inescapable
conclusion is that technique must concern itself with setting the ham-
mers in motion, using the force of gravity, and expending a minimal
and efficient amount of our own muscular energy. A maximum for-
tissimo as well as the lightest pianissimo can be produced by these
procedures in a completely effortless manner!” (Sandor, 1995, p. 8).

16 Tradugdo livre da autora: “Para mobilizar o aparato instrumental e gerar a velocidade dese-
jada nos martelos, ha unicamente duas fontes de energia disponiveis: a for¢a da gravidade [...] e a
energia muscular. [...] Essas forcas, e suas inter-combinag¢des, fornecem todas as fontes de energia
disponiveis para activar todo o equipamento instrumental. [...] Cabe-nos a nés determinar quando
devemos utilizar exclusivamente a for¢a da gravidade, quando devemos usar exclusivamente a
energia muscular e quando e como devemos combinar ambas™.

17 Traducdo livre da autora: “O peso, por si s0, é também pouco ttil, a menos que seja posto
em movimento. [...] A for¢ca muscular é apenas ttil para gerar velocidade nos martelos, ndo como
energia gasta estaticamente. A activacdao simultanea e prolongada de um conjunto antagénico de
musculos [...] é improdutiva e, apesar de gerar uma vigorosa sensa¢io de energia e tensdo no brago,
é totalmente supérflua, e deve por isso ser evitada. Produz apenas imobilidade e rigidez, o que resulta
num som mediocre. A conclusio inevitavel é que a técnica deve ser dirigida para colocar os martelos
em movimento, usar a for¢a da gravidade e despender uma quantidade minima e eficiente da nossa
propria energia muscular. Tanto um maximo fortissimo como o pianissimo mais leve podem ser
produzidos por esses procedimentos sem qualquer esfor¢o”.

21
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Sandor avisa ainda sobre as limita¢oes da produ¢io do som no ins-
trumento, afirmando que:

[...] the piano, like any other musical instrument, is limited in the
amount of sound it can produce and in the responsiveness of its
mechanism. [...] Under no circumstances must one exert oneself
when playing fortissimo! Although the piano can produce a tremen-
dous volume, its maximum sonorities will come about not when the
maximum amount of energy is used, but when the limits of elasticity
in its mechanism are arrived at but not surpassed'® (Sandor, 1995,
pp- 14-15).

Lev Oborin, por sua vez, destaca dois aspectos fundamentais: por um
lado, afirma que o “successful development of technique”! depende
antes de tudo da “psychological and physical freedom”2° (Oborin, 2008,
p. 70), definindo esta altima da seguinte forma: “The sense of freedom I
am talking about means that only the essential muscles are involved in
my work, and the whole of piano playing is in fact based on the rapid
successive tensing and relaxing of muscles”?! (Oborin, 2008, p. 71). Por
outro lado, real¢a a importancia do envolvimento de todo o aparelho de
braco, mao e dedos ao tocar. Segundo Oborin, “sound is obtained from
the piano in various ways, by various movements, depending on the
character of the music, but basically it should be created by using the
entire arm, properly coordinated”?* (Oborin, 2008, p. 73).

A ideia de se poder obter um volume elevado através do envolvimento
de todo o tronco superior é expressa por Grigorii Prokofiev, pianista

1% Traducdo livre da autora: “[...] o piano, tal como qualquer outro instrumento musical, é
limitado na quantidade de som que pode produzir e na capacidade de resposta do seu mecanismo.
[...] Sob circunstancia alguma se deve esforcar ao tocar fortissimo! Embora o piano possa produzir
um volume tremendo, as suas sonoridades madximas serdo atingidas nio quando a quantidade
maxima de energia for despendida, mas quando os limites de elasticidade do seu mecanismo forem
atingidos, embora nio ultrapassados”.

¥ Traducdo livre da autora: “desenvolvimento bem-sucedido da técnica”.

20 Tradugdo livre da autora: “liberdade psicoldgica e fisica”.

2 Tradugdo livre da autora: “A sensa¢do de liberdade que refiro significa que se encontram
envolvidos no meu trabalho apenas os musculos essenciais, e tocar piano baseia-se de facto no rapido
e sucessivo distender e relaxar dos musculos”.

22 Tradugdo livre da autora: “o som é obtido no piano de varias maneiras, por varios movimen-
tos, dependendo do cardcter da musica, mas basicamente deve ser criado usando todo o brago,
correctamente coordenado”.

22
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soviético que estudou com Konstantin Igumnov no Conservatério de
Moscovo: “In a large forte the initial fundamental energy even comes
from the torso — all the remaining links of arm and hand are merely
transmitters of energy. Here all the links of the hand, upper arm, shoulder,
and torso are called into play”? (Igumnov, 2008, p. 81). Por seu turno,
Joseph Lhevinne afirmou: “Of course strength, real physical strength, is
required to play many of the great masterpieces demanding a powerful
tone; but there is a way of administering this strength to the piano so
that the player economizes his force”?* (Lhevinne, 1972, p. 29). Lhevinne
introduz a seguir dois elementos distintivos: a postura e o papel dos
pulsos como “amortecedores”.

Ao comentar um esbo¢o de Anton Rubinstein tocando piano, Lhevinne
nota que: “[...] instead of sitting bold upright, [...], he is inclined decid-
edly toward the keyboard. In all his forte passages he employed the
weight of his body and shoulders”? (Lhevinne, 1972, p. 29). E continua
assinalando que, se nao ha ruido de “batida” nas passagens de maior
volume de Rubinstein, isso explica-se porque os seus “wrists were always
free from stiffness in such passages and he took advantage of the natural
shock absorber at the wrist which we all possess”?® (Lhevinne, 1972, p. 31).
A sua conclusio realca a importancia da qualidade do som na execugio
de dindmicas de volume elevado: “There is an acoustical principle invol-
ved in striking the keys. If the blow is a sudden, hard, brutal one, the
vibrations of the wires seem to be far less pervading than when the
hammers are operated so that the wires are ‘rung’ as a bell”?” (Lhevinne,
1972, p. 32).

Para resumir, devemos notar que, desde a época de Franz Liszt, a
énfase tem sido colocada na conectividade entre os movimentos dos

23 Traducdo livre da autora: “Num grande forte a energia inicial fundamental até vem do tronco
— os elos restantes do braco e da mao sio meros transmissores de energia. Aqui, sdo accionados
todos os elos da mao, braco, ombro e tronco”.

2 Traducdo livre da autora: “E claro que a forca, a forca fisica real, é necessaria para tocar
muitas das grandes obras-primas que exigem um tom potente; mas hd uma maneira de transmitir
essa forca ao piano para que o instrumentista economize a sua propria for¢a”.

25 Tradugao livre da autora: “[...] Em todas as suas passagens em forte, ele usava o peso do
corpo e dos ombros”.

26 Tradugdo livre da autora: “pulsos estavam sempre livres de rigidez nessas passagens e ele
tirava partido do amortecedor natural no pulso que todos possuimos”.

27 Tradugdo da autora: “Existe um principio actstico envolvido em tocar nas teclas. Se a batida
for repentina, dura, brutal, as vibragdes das cordas parecem ser muito menos penetrantes do que
quando os martelos sdo operados de modo que as cordas sejam ‘tocadas’ como um sino”.

23
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dedos, das maos e dos bragos, assumindo estes um papel preponderante
através de infinitas combinac¢bes de micro-movimentos que dependem
tanto da forca de gravidade como dos impulsos musculares, os quais, por
sua vez, geram movimentos ascendentes e descendentes. A liberdade de
movimento, em sentido mais amplo, que dai resulta, tem sido aclamada
por pianistas, professores e tedricos, associados particular, mas nio
exclusivamente, a chamada escola russa de piano, tais como Lev Oborin,
Grigorii Prokofiev, Joseph Lhevinne, Arthur Rubinstein e outros, para os
quais a execuc¢do de dinamicas de volume extremamente elevado foi
considerada mais eficaz quando se mobiliza o tronco por inteiro; a qua-
lidade do som, mesmo nessas circunstancias extremas, era considerada
indispensavel e teria de ser assegurada pelo pianista, que deveria evitar
“bater” no piano a favor de uma abordagem comparavel ao “toque de
sinos”. Da mesma forma, apoiando-se numa explica¢io completa das
questdes anatomicas relevantes, Gyorgy Sandor salientou que a dindmica
Jf depende apenas da velocidade de descida do martelo, que por sua
vez € condicionada pelo “peso” do braco do pianista e pelos impulsos
musculares; advertiu igualmente que o proprio instrumento tem limita-
¢oes fisicas no que respeita as dinamicas extremas.

Do ponto de vista do bem-estar fisico do pianista, sabemos que um
esforco muscular repetitivo pode resultar em lesdes potencialmente gra-
ves, e que a promog¢ao de um “high-quality movement”?® pode, pelo
contrario, promover uma execucao “free, expressive, and secure”?’
(Mark, 2003, p. §). Esse movimento de elevada qualidade, que pode ser

atingido através do desenho, ensaio e execucao de uma coreografia espe-
cifica para cada pe¢a musical, com base em movimentos parciais meno-
res, corresponde em grande parte a nog¢ao de “liberdade” de tocar a que
aludi anteriormente.

De acordo com Thomas Mark (2003, pp. 6-7):

Every piece of music consists of a series of notes different from any
other piece of music [...], so every piece requires its own series of
movements. It is appropriate to insist, as some teachers do, that the
movement should be as complex as the music. Complex, varied move-
ment is indeed what we see in free players. But it is not usually what

28 Tradugdo livre da autora: “movimento de elevada qualidade”.
2 Tradugdo livre da autora: “livre, expressiva e segura”.

24
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we see in injured pianists. [...] Stereotyped movement makes piano
playing more repetitive than it needs to be and is an important cause
of injury*.

Por outro lado, Mark (2003, p. 130) alerta para o facto de que “many
pianists use excessive force, which is a cause of injury. [...] It can also
contribute to a harsh, inexpressive tone”3!. Nesse sentido, o autor reflecte
as observagdes de Sandor e Lhevinne, a partir de uma perspectiva ana-
tomica e fisiologica.

Parece, de facto, existir uma correspondéncia muito forte entre as
perspectivas recentes e cientificamente informadas de Mark (2003), San-
dor (1995) e Fink (1992), e os preceitos com base na pratica dos pianis-
tas, professores de piano e teéricos de épocas anteriores. No entanto,
como ja referi, a maioria delas ou aborda, ou se baseia, exclusivamente,
nos repertorios de entre o século XVIII e o inicio do século XX, excluindo
toda uma gama de musica para piano escrita desde 1950 até ao século
XXI, a qual, como ja foi referido, pode ser extremamente exigente no
que diz respeito a dindmicas fortes e modos de ataque. Ao mesmo tempo,
devemos notar que a maioria dos livros que tratam de questdes contem-
poraneas de interpretacdo pianistica nao abordam especifica ou profun-
damente a questdo das dinamicas extremas. Catherine Vickers (2008,
pp- 3-11), por exemplo, sugere uma série de exercicios para desenvolver
a diferenciagido dindmica, mas ndo oferece conselhos sobre como obter
tais efeitos dindmicos, inclusive os extremos. Alan Shockley (2018), por
sua vez, elenca um ntmero significativo de técnicas e recursos pianisticos
contemporaneos, mas também nio aborda as especificidades dos movi-
mentos corporais envolvidos na obtengdo do som correspondente a essas
técnicas e recursos. Uma série de teses e dissertacdes académicas (por
exemplo, Vaes, 2009; Proulx, 2009; Ishii, 2005; Hudicek, 2002) fornecem
uma visdo interessante e extensa sobre as técnicas mais amplas do piano,
mas deixam de lado as questdes que pretendo elucidar neste estudo.

30 Tradugao livre da autora: “Cada peca musical consiste numa série de notas diferentes de
qualquer outra peca musical [...], por isso, cada peca exige a sua propria série de movimentos. E
oportuno insistir, como fazem alguns professores, que o movimento deve ser tio complexo quanto
a musica. Movimento complexo e variado € de facto aquilo a que assistimos em intérpretes livres.
Mas geralmente ndo € o que vemos em pianistas lesionados. [...] O movimento estereotipado torna
a execugdo pianistica mais repetitiva do que o necessario e é uma causa comum de lesdes”.

3 Tradugdo livre da autora: “muitos pianistas usam forc¢a excessiva, o que causa lesdes. [...]
Também pode contribuir para um tom dspero e inexpressivo”.
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Como pode um pianista lidar com essas exigéncias mantendo simul-
taneamente uma abordagem saudavel e sustentavel a execugdo pianis-
tica? Serdo os conselhos compilados nas linhas acima tteis para um
pianista do século XXI que tera de executar obras extenuantes de Pierre
Boulez, Gyorgy Ligeti, Karlheinz Stockhausen, Iannis Xenakis®? e tantos
outros compositores? Em caso afirmativo, sera necessaria alguma adap-
tacdo que possa actualizar a técnica do piano tal como foi herdada da
tradicdo Lisztiana, especificamente no que diz respeito a dindmicas de
volume extremamente elevado?

Tomando como ponto de partida os grandes temas consensuais da
técnica pianistica evocados acima, e confiando na minha propria expe-
riéncia pratica como intérprete dedicada a musica para piano do nosso
tempo, proponho um itinerdrio através de diferentes obras que recorrem
a nuances dinamicas extremas, a partir das quais irei desenhar um reper-
torio de movimentos que me permitiram gerir, sem lesdes, a minha acti-
vidade pianistica ao longo de uma carreira que se estende por mais de
duas décadas.

Comecemos pelo uso da forca da gravidade. Gyorgy Sandor (1995,
pp- 41-51) oferece instrucoes detalhadas sobre o que o pianista e autor
chama de “free-fall”?* e sugere exercicios especificos para desenvolver
essa técnica. Afirma: “There is no question that the piano’s biggest
sonorities can be achieved by the free-fall motion”3* (Sandor, 1995, p.
46). A queda livre supde trés fases: levantar as estruturas envolvidas
(dedos, mao, antebrago ou braco inteiro), deixa-las cair de acordo com
a forca da gravidade, e aterrar. Como a queda livre estd dependente do
tempo e da distancia para que o processo de aceleragao se possa desen-
rolar, aplica-se apenas a “passages in moderate tempo”3’ (Sandor, 1995,
p-45).

Utilizei o aparelho inteiro do braco em queda livre quando pretendia
produzir um potente fff 'em Le Courlis cendré de Olivier Messiaen (de
Catalogue d’Oiseaux,Vol. 7). De facto, na pagina 16 da edi¢ao Alphonse
Leduc (1964), o compositor apela a essa nuance, que define como

32 A respeito das exigéncias técnicas das obras para piano dos compositores citados, v. Caillet
(2007, p. 55).

3 Tradugdo livre da autora: “queda livre”.

3 Tradugio livre da autora: “Nao ha davida de que as maiores sonoridades do piano podem
ser alcancadas pelo movimento de queda livre”.

3 Tradugdo livre da autora: “passagens em andamento moderado™.
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“épais”3®, orientando o pianista para “jouer de haut”3’

profondes™3®.

Mais a frente, na mesma pega (p. 17 da mesma edi¢io), Messiaen da
a indicagdo de uma nuance fff num motivo que retrata a sirene de um
farol a noite, contrastando nitidamente com os sons da natureza envol-
vente que a pega evoca. De modo a aumentar a altura da queda livre e a
aplicar todo o tronco ao fazer soar a nota mais baixa do piano nesse
motivo, optei por toca-la nio com a mao esquerda, como seria de esperar,
mas com a mao direita; utilizei o terceiro dedo devido ao seu alinhamento
central com a mado e o brago, ligeiramente curvado e caindo de forma
totalmente vertical, como sugerido por Sandor (19985, p. 46).

Note-se que ambas as passagens que usei para exemplificar movimen-
tos puros de queda livre se desenrolam em andamento lento, o que per-
mite a aplicacdo dessa técnica. No entanto, em passagens em que se pede
que sejam tocadas notas diferentes, nas quais existe o risco de se tocar
as teclas erradas, a técnica de queda livre deve ser substituida pela abor-
dagem de “thrust”?®’; a qual, de acordo com Sandor (1995, p. 108):

, com “attaques

[...] is executed purely by active muscles, and neither the force of
gravity nor weight are employed. Instead of raising the arm, hand,
and fingers and exposing them to the gradual acceleration of the force
of gravity, we place the fingers right on the surface of the keys and
push the keys down with a sudden instantaneous contraction of some
of the strongest body and arm muscles [...]*

Adoptei essa abordagem na minha interpretagio de A Casa do Cravo
de Carlos Marecos (2019), obra para piano e electrénica, na qual, embora
o andamento seja moderado, algumas alteragoes de notas sio suficiente-
mente rapidas para gerar um risco potencial de erro se for aplicada a
queda livre. Claro que a utilizagdo de uma tal contraccdo muscular

3¢ Tradugdo livre da autora: “espessa”.

37 Tradugao livre da autora: “tocar a partir de cima”.

3 Traducdo livre da autora: “ataques profundos”.

¥ Tradugdo livre da autora: “impulsdo”.

40 Tradugdo livre da autora: “[...] é executada unicamente por musculos activos, e nem a forga
da gravidade nem o peso sao utilizados. Em vez de levantar os bragos, as maos e os dedos, e sujeita-
-los a aceleragio gradual da for¢a da gravidade, colocamos os dedos na superficie das teclas e

g >
empurramos as teclas para baixo com uma subita e instantanea contrac¢ao de alguns dos musculos
mais fortes do corpo e dos bracos [...]”.
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“instantanea e subita” exige uma correspondente libertagao de tensio,
razdo pela qual tenho seguido cada ataque por um grande ressalto, sob a
forma de um movimento rapido para cima de todo o brago (cf. Figura 1).

@ Carlos Marecos
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Figura 1 — Carlos Marecos, A Casa do Cravo, p. 1. Nota: Edi¢do do compositor

Para as notas sobre as quais apliquei impulsio (e frequentemente,
também, nas passagens em queda livre sobre notas individuais), escolhi
02.%,0 3.° ou uma combinagao desses dois dedos. Esta pratica de utilizar
mais do que um dedo (forte) numa unica nota remonta na verdade a Carl
Czerny, como aponta Luk Vaes (2009, p. 426):

The very last chapter of part two (devoted to fingerings) of Czer-
ny’s grand piano method opus 500 (1839) discusses the use of two
fingers on one key. Czerny advises this technique to obtain a powerful
sound and he indicates how the two fingers should be pressed together
so that a strong finger can supplement a weak one*! [...].

Utilizei dedilhacoes semelhantes para passagens de notas rapidas,
repetidas ou diferentes, tocadas com maos alternadas, nas quais combinei

4 Traducio livre da autora: “O dltimo capitulo da segunda parte (dedicado a dedilha¢io) do
grandioso método de piano de Czerny opus 500 (1839) discute a utilizagao de dois dedos numa s6
tecla. Czerny aconselha o uso desta técnica para obter um som potente e indica como os dois dedos
devem ser pressionados juntos para que um dedo forte possa complementar um outro fraco”.
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técnicas de impulsio e de queda livre, por exemplo no Essay VIII de
Christopher Bochmann (cf. Telles, 2020).

No entanto, em certos casos, em deslocacoes rapidas ou sobretudo
quando procuro uma qualidade sonora semelhante ao som de sinos, subs-
tituo a dedilhacdo descrita pelo uso do punho, uma técnica que aprendi
com Yvonne Loriod-Messiaen, com quem tive o grande privilégio de tra-
balhar em privado nos anos de 1999-2001%. Esta técnica permite uma
maior precisdo e seguranca na utiliza¢io da queda livre, especialmente nas
teclas pretas ou clusters. Varios exemplos podem ser extraidos da propria
obra de Messiaen: o inicio da grande cadéncia a solo para piano em Oiseaux
Exotiques (Figs. 2 e 3), na qual Loriod me aconselhou a usar o punho direito
na primeira nota do intervalo Mi Bemol — L4 Bemol ou uma passagem
especifica semelhante a um “carrilhio”, baseada na série de harménicos,
em Par lui tout a été fait, de Vingt regards sur I'enfant Jésus (Figs. 4 e 5).
Usando exclusivamente a forca da gravidade, este efeito — que deve ser
executado num gesto amplo, em forma de meia-lua (em contraste com um
golpe vertical e agudo) — resulta num som amplo, cheio de ressonancias.

X kui'/f‘.f -

PIANO SOLO
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Figura 2 — Olivier Messiaen, Oiseaux Exotiques (parte de piano), p. 3. © Copyright
1959 by Universal Edition (London) Ltd, p. 3, com anotagdes a lapis de Yvonne

Loriod-Messiaen dentro do quadrado azul acrescentado pela autora

4 A minha experiéncia como aluna de Yvonne Loriod ficou registada num texto de reflexao
que escrevi para o livro de Catherine Lechner-Reydellet Messiaen, L'empreinte d'un géant, publicado
em 2008; cf. Lechner-Reydellet, 2008, pp. 93-103.

29

Musica performance_FINAL_OK_2.indd 29 28/02/2024 12:19:48



MUSICA, PERFORMANCE E CONTEXTO
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Figura 3 — Olivier Messiaen, Oiseaux Exotiques (partitura de estudo), p. 3. Nota:
Transcrito da Universal Edition (1959)
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Figura 4 — Olivier Messiaen, Par lui tout a été fait, p. 45, com anotacdes a lapis de
Yvonne Loriod-Messiaen dentro dos quadrados azuis acrescentados pela autora.
Vingt Regards sur Lenfant Jésus, Composer: Olivier Messiaen © 1947 Les Editions

Durand, With the kind permission of Les Editions Durand
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Figura 5 — Olivier Messiaen, Par lui tout a été fait, de Vingt regards sur 'enfant Jésus,
p. 45. Nota: Transcrito da Edi¢ao Durand (1944)

Utilizei tao frequentemente a técnica do punho, que certos composi-
tores comegaram a inclui-la nas obras que escreveram para mim; Triste
Triade de Christopher Bochmann (2018) e Mondlito. Ebano de Jaime
Reis (2019) sdo apenas dois exemplos disso. Na primeira destas obras,
o compositor pretende obter um som grande e ressonante no Mi Bemol
grave isolado, na pagina 4 (Figura 6).
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Figura 6 — Christopher Bochmann, Triste Triade, p. 4. Nota: Edi¢do do compositor,

com quadrado azul adicionado pela autora
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Na obra de Reis, a resisténcia fisica necessaria para realizar uma
sequéncia tido extensa de clusters com o volume de som mais elevado
possivel, num movimento alternado e progressivamente mais rapido, é
muito reforcada pelo uso ilimitado da gravidade (em gestos verticais
progressivamente mais pequenos a medida que a velocidade aumenta)
através dos bragos e punhos, sem que o pianista tenha de usar os dedos,
que sdo naturalmente mais fracos e mais vulneraveis ao stress extremo,
sobre as teclas (Figura 7).

2019

Abafador

Corda o ]

3x 3x 4x 5x 7x Ad. lib. 10"
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Figura 7 — Jaime Reis, Mondélito. Ebano, p. 1. Nota: Edicio do compositor

Um dos exemplos acima evocados, o do motivo representativo do som
do farol na p. 17 da edi¢io Leduc dodo Courlis cendré de Messiaen,
inclui um acorde particularmente denso de onze notas, distribuidas por
ambas as maos do pianista. Dada a extensido de ambas as maos na con-
figuracdo efectiva desse acorde, que torna a “thrust”* (ou impulso mus-
cular) particularmente dificil (Sandor, 19935, p. 45), tentei (com sucesso)
levantar-me do banco do piano imediatamente antes do ataque e usar
todo o peso do meu corpo sobre o piano, sentando-me de novo enquanto
tocava simultaneamente esse acorde.

Utilizei a mesma técnica em De [’étant qui le nie, para piano e elec-
tronica, de Miguel Azguime, a obra fisicamente mais desafiante que
alguma vez toquei. Sugiro a visualizagio de um extracto de uma inter-
pretagdo ao vivo dessa peca, apresentada no Centro Cultural de Cascais
em Junho de 2010, com o compositor a operar a electronica (video; cf.
10’30”-12°30” e Figura 8). Note-se ndo apenas o “efeito de sentar-se
enquanto se toca”, mas também a amplitude dos movimentos de queda
livre para baixo e os correspondentes movimentos de libertacao de tensio
para cima.

4 Tradugdo livre da autora: “impulsio”.
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Figura 8 — Miguel Azguime, De I’étant qui le nie, p. 15 (mm. 162-165).
Nota: Excerto da edigio CIMP / PMIC (2019)

Apliquei um tipo diferente de envolvimento do tronco na minha exe-
cucio do Estudo n.° 1- Mémoire d’une présence absente, de Jorge Peixi-
nho (Figura 9). Neste caso, ap6s uma longa e encantatéria repeticao de
uma férmula quase hipnética de notas, o pablico ficou chocado com um
cluster ffff tocado no registo central do piano. Obtive esse efeito simples-
mente deixando todo o meu tronco cair no teclado, sobre ambos os
antebracos lateralmente estendidos.
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Figura 9 — Jorge Peixinho, Estudo I: Mémoire d’une présence absente, p. 4. Nota:
Transcrito do manuscrito autégrafo reeditado pelo CIMP / PMIC, com quadrado

vermelho adicionado pela autora
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Antes de concluir, gostaria ainda de salientar uma estratégia que tenho
vindo a utilizar para eliminar ao maximo a rigidez quando compelida
pelos compositores a executar notas ou acordes repetidos, de volume
extremamente elevado (em passagens onde alternar as maos ndo é uma
op¢do). Em tais circunstancias, mudo deliberadamente a posicao dos
ombros varias vezes durante a passagem, e movo a parte superior do
tronco em movimentos irregulares e circulares que ajudam a dissipar a
tensio acumulada. E o caso do De I'étant qui le nie, de Miguel Azguime,
uma obra ja discutida acima.

Como espero ter demonstrado, é possivel adoptar uma abordagem
saudavel e sustentavel na execugio de musica para piano, numa época
que exige a realizagdo de nuances dindmicas de volume extremamente
elevado, por vezes por extensos periodos de tempo, se combinarmos as
li¢oes da tradigdo pianistica proveniente de Liszt e teorizada no inicio do
século XX com abordagens mais recentes e cientificamente orientadas.
No entanto, as adaptacdes relacionadas com a dedilha¢io, o movimento
do corpo inteiro e a utiliza¢do de partes do corpo menos convencionais,
tais como o punho, sio também uteis e necessarias. A énfase na qualidade
do som permanece actual, mas precisa de ser perspectivada a luz das
exigéncias de um repertdrio mais recente e em constante expansio. Do
mesmo modo, estudos sobre solugdes performativas para questoes espe-
cificas levantadas por repertérios recentes devem ser desenvolvidos por
pianistas no activo e por investigadores baseados na pratica. Em parti-
cular, devem ser fomentados os estudos relacionados com as coreografias
complexas dos movimentos corporais envolvidos na execuc¢do de obras
contemporaneas. Também se devera ter em linha de conta que uma uti-
lizagdo eficaz dos recursos corporais do pianista em contextos tao exi-
gentes precisa de ser complementada com estratégias eficientes de
condicionamento fisico e mental para serem desenvolvidas na execucdo
instrumental e em geral; estas incluem a aprendizagem e pratica de acti-
vidades de relaxamento e tonificacdo, que devem fazer parte de um estilo
de vida saudavel mais amplo.
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