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RESUMO

Este trabalho busca explorar pecas selecionadas do album Jatékok I (1979) de G. Kurtag
(1926 -). O foco esta nas possibilidades gestuais que podem ser abordadas nas pegas. O album
apresenta elementos correspondentes ao repertorio classificado como didatico — como a
valorizacdo do elemento ludico, a criacdo, a imaginagao ¢ a introdugdo acessivel de elementos
pianisticos — e aborda também questdes relacionadas a contemporaneidade, sobretudo as
técnicas estendidas. Traduzido como “jogo” em portugués, em Jatékok entende-se que a acao
de tocar piano ¢ uma brincadeira e que o instrumento ¢ uma continuagdo do corpo do
intérprete. Nesse sentido, os gestos relacionados a execucdo das pegas assumem um
protagonismo, sendo um dos seus elementos marcantes e estruturais. A presente pesquisa se
enquadra na categoria de pesquisa em arte. Como produto final, decorrente das exploragoes,
foi elaborado videoperformance de cada uma das pegas selecionadas para essa pesquisa — uma
forma de contribuir para a difusdo do repertério contemporaneo e auxiliar no entendimento e
visualizag¢do das pecas.

Palavras-chave: Jatékok. Gyorgy Kurtag. Gesto musical. Repertorio didatico. Musica para
piano do século XX.
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1 INTRODUCAO

Desde o inicio da minha graduagdo em Licenciatura em Musica com Habilitacdo em
Piano, questdes relacionadas a técnica e a performance pianistica me chamaram bastante
atengdo, uma vez que varios elementos que hoje julgo essenciais para a execucao pianistica,
como a consciéncia e defini¢do dos movimentos utilizados durante a performance, nao tinham
sido abordados de forma efetiva na minha iniciagcdo ao piano e durante o periodo de
aprendizagem anterior a entrada na universidade. Considero que esse assunto tenha sido um
dos principais aprendizados que adquiri durante a graduacdo. Infelizmente, a maioria dos
professores ainda segue escolas tradicionais (como a Escola dos Dedos') e é levada a
desconsiderar que o aparelho pianistico ndo envolve apenas a acdo dos dedos. Hoje inimeras
pesquisas reconhecem, por outro lado, que o gesto musical e toda uma gama de movimentos a
ele relacionados também fazem parte da a¢do de tocar piano, o que desconstroi a ideia de que
o piano existe apenas na dimensao horizontal do teclado associado ao ataque verticalizado.

Outro universo que me foi apresentado durante a graduagao foi a musica dos séculos
XX e XXI, também pouco abordada pelos professores. Reis (2014, p. 104), em pesquisa
realizada sobre os cursos superiores de piano na Universidade Federal de Minas Gerais
(UFMG) e Universidade Federal de Sao Jodo del-Rei (UFSJ), ambas universidades do estado
de Minas Gerais, constatou que “a musica composta a partir do inicio do século XX nao
figura no repertorio tradicionalmente estudado nos cursos superiores de musica, e, de uma
maneira geral, a experiéncia dos alunos com essa musica ¢ pontual ou mesmo inexistente”.
Em um contexto mais amplo, Daldegan e Dottori (apud Liberato, 2016) afirmam que “as
institui¢des de ensino musical deveriam proporcionar aos alunos o entendimento da natureza e
do significado da musica contemporanea®’ (LIBERATO, 2016, p. 10).

Essa falta de contato com a musica contemporanea acaba por privar o aluno de
desenvolver varias habilidades musicais e extramusicais, como “aumento do repertério de
movimentos [corporais]” (PONTES, 2018, p. 124); “conhecimento de outros géneros e
estilos” e de “novas sonoridades” (LIBERATO, 2016, p. 10); expansdo das “capacidades

timbricas do piano” (LIBERATO, 2016, p. 23); aumento da discriminacao auditiva e conexao

! Caracterizada pelo treino mecénico, foco apenas no exercicio dos dedos isoladamente e brago imoével durante
muitas horas de pratica. Nessa escola o professor era considerado autoridade absoluta. Desta forma, o aluno ndo
tinha um ambiente para criagdo, exploragao e improvisagdo (HERTEL, 2006).

2 Utilizar-se-a nesse trabalho a expressdo contempordnea para se referir as obras musicais compostas nos séculos
XX e XXI. Apesar de compreendermos que alguns musicologos classificam algumas correntes musicais do
século XX como modernistas ou pds-modernistas, acredita-se que aqui o termo contempordneo € o mais
adequado para se referir e englobar as pegas que se opde as estéticas musicais da literatura pianistica dos
periodos anteriores ao século XX — romantico, classico e barroco.
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“da musica dos séculos passados em relacdo a atual” (LIBERATO, 2016, p. 24); e
estabelecimento de uma “relagdo duradoura com novas linguagens musicais” (COSTES apud
LIBERATO, 2016, p. 25).

Barankoski (2004) afirma que

A musica do século XX oferece uma variedade notavel de linguagens e
procedimentos composicionais, trazendo desenvolvimento e inovagdes em
todas as estruturas - harmonica, textural, melddica, timbrica, ritmica e
formal. E de se esperar, portanto, que este repertorio apresente uma profusio
de elementos para o ensino, sejam esses exclusivos ou ndo deste periodo.
Encontramos, na verdade, referéncia a varios elementos caracteristicos de
periodos anteriores (BARANCOSKI, 2004, p. 90).

A partir dessas observagdes de Pontes (2018), Liberato (2016) e Barancoski (2004),
observa-se que a musica contemporanea muitas vezes se relaciona a aprendizagem musical.
Essa relacdo pode ser percebida também quando observamos o grande numero de obras
compostas com objetivo didatico a partir do século XX, como por exemplo os Mikrokosmos e
For Children, de Béla Bartok (1881-1945); as Cirandinhas e Petizada, de H. Villa-Lobos
(1887-1959); a Suite das 5 notas e Recordagoes da Infdancia, de Lorenzo Fernandez (1897-
1948); o Music for Children Op. 65, de S. Prokofiev (1891-1953); o Album for Young People,
de A. Khachaturian (1903-1978); as 24 Pe¢as para Criangas Op. 39 e Variagoes Op. 40, de
D. Kabalevsky (1904-1987); as Pecas Infantis ¢ Dan¢a das Bonecas, de D. Shostakowitch
(1906-1975); e a coletanea Ludus Brasilienses, de Ernst Widmer (1929-1990).

Essas obras configuram-se como adequadas para pianistas em niveis inicias e tém
afinidade com as escolas pianisticas modernas. Além disso, segundo Barancoski (2004), esse
repertdrio “apresenta quase a totalidade de elementos pianisticos dos periodos anteriores, e,
com mais intensidade, uma extensa variedade de elementos ritmicos e exploragdes
timbristicas do instrumento” (BARANCOSKI, 2004, p. 89).

Nesse universo de obras didaticas para piano, destaco a experiéncia significativa que
tive nas aulas de Metodologia do Ensino e Aprendizagem do Instrumento - Piano, ministrada
pela Prof® Dr.* Flavia Botelho, na qual fui apresentada as pecas Perpetuum Mobile e
Hommage a Tchaikovsky, ambas do primeiro volume de Jatékok I (1979), do compositor
hungaro Gyorgy Kurtdg (1926-). Lembro-me que as pegas me chamaram muita atengdo e,

desde entdo, o repertorio contemporaneo, técnicas estendidas, gesto, performance pianistica
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relacionada a elementos cénicos e a obra de Kurtdg tornaram-se meus principais interesses de
pesquisa’.

Gyorgy Kurtadg, hoje com 94 anos, ¢ considerado por Haas-Kardozos (1998) como
um dos principais compositores do repertorio didatico contemporaneo para piano,
principalmente devido aos nove volumes de Spielefiir Klavier — Jatékok (1979 — 2010), que
segundo ela “apresenta o que de mais original, consequente e completo ja se fez no sentido de
introduzir o aluno no mundo da musica contemporanea, apresentando todos os elementos da
sua linguagem especifica” (HAAS-KARDOZOS, 1998, p. 59).

Jatékok, segundo Gouveia (2010, p. 15 e 25), dialoga com as concepgdes de escolas
modernas de piano e das novas pedagogias, nas quais o gesto ¢ colocado como um dos
elementos principais da execucao ao piano. Em Jatékok ¢ evidente a preocupacao de Kurtadg
com as questdes gestuais na execucao pianistica. Para o compositor, o instrumento ¢ visto
como uma continuagdo do corpo do intérprete. Em algumas pecgas ¢ sugerido que o intérprete
toque em pé, caminhando ao lado do piano e/ou utilize outras partes do corpo além das maos
para produzir som.

O meu contato com Jatékok e outras obras do repertorio contemporaneo foi
simultdneo ao meu contato mais direto com outras artes, sobretudo o teatro. Apesar de o
nosso primeiro instrumento musical ser o nosso proprio corpo, apds ter contato com essa
outra linguagem artistica, percebi que ndo damos muita atengdo a esse nosso “instrumento
biologico”. As aulas de teatro que frequentei, desenvolvidas através da “Técnica Klauss
Vianna”, do “sistema Stanislavski” e da técnica dos “ViewPoints”’, me possibilitaram ter uma
nova relagio e consciéncia do meu corpo®. Jdtékok se mostrou para mim, nesse sentido, uma
forma de aplicar essas vivencias que adquiri através do contato com o teatro na minha pratica
pianistica, ndo s6 na perspectiva gestual, mas também nas possibilidades cénicas que as pecas
do album oferecem.

No contexto pedagogico, Jdtékok propicia uma experiéncia de aprendizagem
diferenciada de métodos de piano considerados tradicionais, principalmente aqueles que t€ém o
enfoque no treinamento da leitura absoluta, partindo da regido central do piano (abordagem a

partir do do central). Justamente por valorizarem principalmente a aquisi¢do da leitura

*Esses assuntos se tornaram tdo presentes na minha trajetoria académica, que me levaram ao tema da minha
primeira pesquisa de iniciagdo cientifica, realizada através do programa PIBIC/FAPEMIG/UFU, sob orientacao
do Prof. Dr. Daniel L. Barreiro — “Entre a harmonia e o timbre: uma analise de musicas para piano de Galina
Ustvolskaya e Salvatore Sciarrino” — que se propds a analisar as estruturas verticais, como os clusters, de duas
sonatas para piano do século XX.

4 Os conhecimentos adquiridos através dessas vivéncias foram aplicados ndo s6 na minha pratica artistica
pessoal, mas também nas aulas de piano que eu ministro e no Estagio Licenciatura 4, do curso de Licenciatura
em Musica.
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absoluta esses métodos acabam por ndo expressar de forma clara e direta a énfase no elemento
ludico, a improvisagdo e a exploragdo do instrumento de forma total.

E certo que houve uma mudanca gradual da abordagem gestual ao piano, a qual
acompanhou as demandas da transformagdo do repertério pianistico desde o seu inicio —
referente ao repertorio de teclados no periodo Barroco. Embora nos dias atuais exista um
repertorio que evidencie essa mudanga, exigindo do performer uma gama maior de
possibilidades gestuais e técnico-musicais na execucdo, como foi destacado, o repertdrio
anterior ao século XX ainda ¢ privilegiado, no que diz respeito a execugdo, em relagdo ao
repertorio dos séculos XX e XXI, especialmente no Brasil. Isso pode ser observado nos
programadas das grandes salas de concerto, repertorios de recitais, concursos, festivais e, até
mesmo, nos curriculos obrigatorios das universidades.

Diante desse contexto, como ¢ possivel ao professor abordar tal repertério e,
portanto, os gestos € novas técnicas a ele vinculados, tendo em vista que sua propria formagao
ja reflete essa lacuna?

E nessa perspectiva que propusera-se a seguinte pergunta de pesquisa para esse
trabalho: como transformar minha exploragdo gestual em pecas selecionadas de Jatékok I em
uma referéncia para meu trabalho enquanto pianista e professora de piano?

Refletindo sobre a pergunta de pesquisa, foi apresentado o seguinte objetivo geral:
explorar os gestos pianisticos na performance’ de pecas selecionadas® de Jatékok I de Kurtag;
e especificos: identificar os gestos € movimentos utilizados em cada uma das pecas
selecionadas de Jatékok I, de Kurtag; discutir como esses gestos sdo explorados nas pecas
quanto aos parametros de dificuldade, amplitude e carater; estabelecer conexdes entre os
gestos identificados nas diferentes pecas selecionadas; criar referéncias com a exploracdo e
categoriza¢do dos gestos que possam servir de base ao pianista/professor num processo de
ensino futuro; descobrir e refletir sobre novas formas de execu¢do e abordagem do
instrumento; ampliar o meu repertério de movimentos e gestos pianisticos; produzir
videoperformance de cada uma das pegas selecionadas de Jdtékok I; difundir um repertorio
didatico dos séculos XX e XXI.

Devido as lacunas na minha inicia¢do ao piano, essa pesquisa buscou auxiliar no meu
desenvolvimento gestual ao piano e contribuir junto ao crescente interesse na busca por novos

conceitos do ponto de vista técnico e repertorio ndo tradicional. Pela falta de traducdo dos

5 Neste trabalho essa exploragdo consistiu em experimentagdo sistematizada do repertorio tendo como base os
conceitos abordados da revisdo bibliografica, a linguagem pianistica das pegas e suas possibilidades gestuais.

¢ Foram selecionadas 10 pecas do primeiro volume. O processo de selegdo, bem como informagdes sobre as
mesmas, serdo apresentado no decorrer do trabalho.
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albuns para o portugués’ — salvo algumas pecas que foram traduzidas por Gouveia (2010) — e
auséncia de performances em video realizadas por pianistas brasileiros®, entende-se que
Jatékok nao seja tdo utilizado no Brasil. Essa pesquisa também buscou me ajudar a organizar
os conceitos e ensinamentos que aprendi durante a graduagdo — no que diz respeito ao gesto e
movimento na performance pianistica, utilizagdo de elementos cé€nicos na performance, a
musica contemporanea e o repertorio didatico para piano — com o propo6sito de divulga-los e
compartilhd-los de forma efetiva, musical e ludica para futuros alunos. As duas principais
pesquisas realizadas no Brasil sobre Jatékok, Gouveia (2010) e Cabezas (2014), nao
apresentam referenciais de como ¢ feita a execucao das pecas. Sendo assim, essa pesquisa
apresenta-se também como um complemento dos referenciais citados.

Por fim, esperamos que a pesquisa possa contribuir também para a difusdo do
repertdrio contemporaneo (séculos XX e XXI), junto a professores, alunos e musicos
interessados nesse assunto, especialmente os primeiros, agentes cruciais na criagdo de uma

nova cultura de apreciagdo e execugao desse repertorio.

7 O album foi publicado originalmente em Hungaro, com tradugio para o Aleméo e Inglés.
8 A busca por performances de Jadtékok foi feita na plataforma de compartilhamento de videos Youtube. Dos
dezessete intérpretes encontrados para realizagdo dessa pesquisa, nenhum deles ¢ brasileiro.
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2 METODOLOGIA

2.1 A pesquisa em arte e a construcio das videoperformances

O presente trabalho esta no contexto da pesquisa em arte, no qual “a metodologia é o
proprio processo criativo” (PIMENTEL, 2015, p. 89). Algumas das caracteristicas da pesquisa
em arte sdao as consideracdes sobre aspectos cognitivos, de reflexao, critica, contextualizacao
historica, social e cultural nos embasamentos tedricos ja consolidados, que se tornardo o
referencial para a criagdo de novas teorias (PIMENTEL, 2015). Além dessas caracteristicas, a
pesquisa em arte ndo envolve, necessariamente, objetivos de resolu¢do de problemas sociais,
mas sim a vontade do sujeito em resolver questdes pessoais.

Deste modo, ¢ comum que o pesquisador seja o proprio sujeito da pesquisa e
participe da (re)criacao do objeto (obra). Em relacdo ao envolvimento do sujeito na pesquisa,
Pimentel (2015) afirma que “o processo artistico também estabelece uma relagdo corpodrea
sujeito-matéria, passivel de pesquisa e de ser elemento componente da metodologia de
pesquisa” (p. 96).

Todas essas consideragdes tém bastante afinidade com as caracteristicas dessa
pesquisa, que procurou responder a seguinte pergunta de pesquisa: Como transformar minha
exploracao gestual em pecas selecionadas de Jatékok I em uma referéncia para meu trabalho
enquanto pianista e professora de piano?

Apesar de o tema ter surgido de inquietacdes pessoais, considero que as questoes
abordadas sobre gestos sdo importantes e precisam ser discutidas também em um contexto
mais amplo. Mesmo que as exploracdes dos gestos em Jatékok tenham sido feitas por mim, de
forma que nao houve participagdo de pessoas externas, acredito que os resultados obtidos
poderdo servir como um possivel caminho para professores e alunos de piano e outras pessoas
interessadas no assunto.

No aprofundamento da revisdo bibliografica, que discutiu os assuntos em diferentes
parametros e perspectivas, o foco esteve no repertdrio didatico e novas pedagogias do piano,
Jatékok e contemporaneidade, gesto e movimento. Todavia, no momento da escrita da
pesquisa, notou-se também a necessidade de aprofundar mais em alguns assuntos, como as
técnicas estendidas e grafias. A fim de organizar os assuntos, apos a leitura dos textos
referentes a revisao bibliografica, foram feitos fichamentos de cada um deles, destacando as

principais citagdes e trazendo pequenas reflexdes.
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Os referencias tedricos serviram como sustentacdo argumentativa. No caso dessa
pesquisa relacionam-se ao repertorio didatico, contemporaneidade e gesto. Foi preciso que
este estivesse definido e entendido, de forma consideravel, antes das exploragdes das pecas,
principalmente no que concerne aos tipos de gestos e movimentos, a fim de que os gestos em
Jatékok fossem explorados com consciéncia. Entretanto, alguns deles s6 foram melhor
definidos de forma mais satisfatoria apds a etapa da exploracdo. Esse fato ndo comprometeu
os resultados da pesquisa, visto que as questdes praticas foram desenvolvidas no momento das
exploracgdes, tornando o referencial, nesse caso, apenas como apoio teorico dos resultados
empiricos obtidos. Definiu-se como referencial tedrico deste trabalho, as pesquisas de:
Povoas (2006), Senise (1992), Penha (2017), Santana (2018) e os indicados por Kurtag nas
partituras de Jatékok.

Mesmo que para fins didaticos, fez-se necessario a performance/interpretacdo ao
piano das pecas selecionadas de Jatékok I para alcangar os objetivos de exploragdo dos gestos.
Entende-se que a performance das pecas figura como a etapa final da exploragdo gestual, uma
vez que, como cita Santana (2018), “uma performance musical fluente ocorre quando um
individuo internaliza efetivamente os gestos e as agdes necessarios para fazer musica, € nao
mais precisa concentrar-se em cada gesto ou ag¢ao de cada parte do corpo” (SANTANA, 2018,
p. 42). Além disso, julga-se que as performances, resultado das exploragdes, podem também
ser consideradas uma recriacao das pegas originais de Kurtdg — mais uma vez estabelecendo
relagdes com as caracteristicas da pesquisa em arte.

A fim de registrar a performance, fruto de um processo de exploracao gestual, foi
construida videoperformance de cada uma das pegas. Tais registros servem também para
difundir esse repertorio e para ilustrar a descricdo de aspectos encontrados nos momentos das
exploragdes. Esses videos, foram compartilhados na plataforma Youtube, considerada como
uma das mais acessiveis ao publico, fazendo com que essa pesquisa em arte alcance publicos
externos aos da academia.

Assim, no contexto de criagdo de um produto que pode ser considerado artistico, a
presente pesquisa mais uma vez se insere no campo da pesquisa em arte e também no campo

das préticas interpretativas.
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2.2 Selecao das pecas de Jatékok 1

Devido ao curto prazo para a conclusio do trabalho e a consciéncia de que diferentes
pecas podem apresentar gestos e outros elementos afins, foram selecionadas dez pecas do
primeiro volume para serem exploradas, sendo elas’:

1. Perpetuum Mobile— 1A e 25'°

2. Preludio e Valsa em Do - 1B

3. Hommage a Verdi - 4B

4. Passeando - SA

5. Entediado - TA

6. Hommage a Bartok - 7B 2

7. Palmas silenciosas - 8A

8. Retratos (1)-11B-a

9. Pantomima (Briga 2) - 19A 2

10. Hommage a Tchaikovsky - 21

Na sele¢ao das pecas foram levados em consideragdo na linguagem pianistica:
elementos técnicos abordados e sua possivel relacdo com o gesto, contrastes entre as pecas €
possivel nivel de dificuldade — uma vez que o album ndo esta estruturado por grau de
dificuldade e, até a selecao das pecas, ndo foi encontrado um referencial teérico que
propusesse uma classificagdo quanto ao nivel de dificuldade das pecas de Jatékok I. Também
optei por nao selecionar pecas que abordassem um dedilhado convencional de escalas e
padrdes a elas relacionados, me levando a selecionar pecas em que os principais elementos
abordados (relacionados a escrita e performance) foram:

e Impulso a partir da articulagdo do ombro

e Notas duplas e/ou acordes;

e Toque e fraseado em legato; toque staccato;

e Cruzamento de maos;

e Deslocamento lateral;

e Variacdes de dinamica a partir da dinamica f'e p

e Utilizacdo do pedal direito (sustain);

® Kurtdg propde em Jdtékok I tradugio dos titulos das pegas para o inglés e alemio e Gouveia (2010) traduziu
algumas das pecas para o portugués. Ambos ndo propuseram traducdo para Perpetuum Mobile e os Hommages (2
Verdi, a Bartok e a Tchaikovsky), sendo assim, nessas quatro pegas foi mantido o titulo original, em Inglés.

190 nimero ao lado do titulo da obra diz respeito a pagina em que ela se encontra em Jatékok € a letra (A ou B)
se refere ao lado da pagina que ela estd, no caso, esquerda ou direita. As pecas em que hd uma letra mintiscula (a,
b ou c) ao lado da letra maitscula A ou B, referem-se aquelas em que ha mais de uma pega na mesma pagina.
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Notacao com altura definida;

e Execucao nas teclas pretas;

Utilizag¢ao de elementos cénicos.

e Uso de técnicas estendidas

Esses elementos serviram como guia para a elaboracdo da tabela disponivel no
APENDICE A, em que esses elementos foram relacionados a cada uma das pecas

selecionadas.

2.3 Exploracao das pecas: pesquisa bibliografica, levantamento de referéncias
audiovisuais das pecas selecionadas, analise da partitura, experimentacio e estudo ao
piano

Antes da etapa de exploragdo das pecas, foi realizada uma contextualizagao e andlise
de partitura de cada uma delas. Para a contextualizagdo das pecas, foi feita uma pesquisa
bibliografica de trabalhos que trouxessem informacdes sobre elas e conceitos a elas
relacionadas e também uma busca por registros audiovisuais de performances de cada uma
delas, que serviram como material de apoio. Algumas pegas, como Palmas Sileciosas, nao
foram citadas em nenhum dos referenciais bibliograficos encontrados. Sendo assim, a
contextualizagdo foi feita por mim, a partir da minha anélise da partitura, observagao dos
videos e impressdes pessoais. A analise das partituras das pecas levou em consideragao,
prioritariamente, a notagdo/grafia, uma vez que esta esta diretamente ligada as questdes
gestuais, que ¢ o foco do trabalho.

Para sele¢do dos videos das performances foram privilegiados aqueles que
contivessem no repertorio mais de uma peca dos diferentes volumes Jdrékok ou videos
individuais de performers que tocassem outras pegas de Jatékok e/ou de Kurtag. Na auséncia
de videos seguindo esses pardmetros, o critério foi selecionar outro video que contivesse a
peca no repertorio.

O processo de selecdo dos videos foi bastante complicado, uma vez que o titulo de
muitos deles estdo em outro idioma, geralmente hiingaro ou alemdo. Alguns ainda ndo
possuem o nome das pecas no titulo e/ou na descricdo. Sendo assim, foi preciso assistir ao
registro em video integralmente — mesmo que contivesse no repertorio pecas além de Jatékok
e outras de Kurtdg — a fim de localizar em qual momento da gravacdo era realizada a
execugdo da pega. Para organizar as pecas que cada pianista toca e em qual momento do video
esta era executada, foi criado um banco de dados que continha o nome do intérprete,

repertorio e link do Youtube, disponiveis no APENDICE B.
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Foram selecionadas performances dos seguintes pianistas: Beata Pincetic, Cedric
Pescia, Danang Dirhamsyah, Einav Yarden, Erika Krkoskova, Gyorgy Kurtag, Jenny Q Chai,
Laura Galstyan, Leona Crasi, Lucien Ndiaye, Marc Rio, Maria Grazia Bellocchio, Ricardo
Bisatti, Sueda, Zontan Kocsis; e o duo Helena Bugallo e Williams.!!

A fim de organizar a etapa de exploragao, foi elaborado um cronograma com as datas
e horarios em que seriam realizadas cada uma das se¢des de exploracao. Em algumas semanas
houveram duas se¢des de exploragdo, 5 pecas para cada segdo, para que cada obra tivesse um
tempo maior de dedicagdo. Nas secoes, cada pecga foi explorada por cerca de 15 minutos. No
projeto dessa pesquisa, definiu-se que seriam feitas cerca de 10 exploragdes. Entretanto,
devido a facilidade de execu¢do das pecas, foram feitas apenas 4 ou 5 exploragdes de cada

um. Para guiar as exploragdes, foi elaborado o roteiro:

Quadro 1 - Roteiro para as exploragdes das pegas

ROTEIRO PARA AS EXPLORACOES

1.  Definir qual a ordem das pegas que serdo exploradas

2. Organizar objetos para registro: notebook, papel, lapis e camera

3. Posicionar a cAmera

4. Olhar as anotagdes feitas sobre as exploragdes da peca a ser explorada

5. Olhar a partitura antes de tocar

6.  Tocar a peca uma vez, do inicio ao fim

7. Tocar a pega pausando nos lugares mais dificeis, prestando atencdo nos gestos e fazendo testes
8. Fazer o registro em video performando a peca do inicio ao fim

9 Anotar os resultados e observagdes (conforme a tabela disponivel no APENDICE C'?), ao fim

da exploragdo da pega

10.  Exploracdo das demais pecas seguindo as orientagdes das etapas 4 — 9
11.  Assistir aos videos de todas as exploracdes e refletir sobre as mesmas
12.  Caso necessario, complementar as observacdes feitas na etapa 8 e fazer as consideragdes finais
13. Armazenar os videos na pasta correspondente a secdo de exploragdo e colocar também no drive.

Fonte: Quadro elaborado pela autora para esse trabalho.

' Como observado, s6 hd a presenga de pianistas estrangeiros. Na minha busca por videos de execugdo de
Jatékok I no Youtube, encontrei somente interpretagdo de um brasileiro, Gabriel Neves Coelho. Entretanto,
nenhum dos seus videos continham alguma das pecas selecionadas para a presente pesquisa.

12 Essa tabela foi elaborada para organizar os principais aspectos que deveriam ser observados nos momentos e
no decorrer da exploragdo de cada pega.
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Como apresentado no item 8 do quadro acima, apds cada se¢do de exploragdo foi
realizado um registro em video, que serviu para melhor visualizacdo pessoal das minhas
abordagens gestuais de cada peca. Esses registros em video também me possibilitaram
acompanhar e compreender melhor o meu progresso exploratorio e performatico das pecas.

A contextualizagdo e analise das pecas, impressdes pessoais, aspectos percebidos nos
momentos das exploragdes e o link de acesso a videoperformance correspondente de cada

peca sao apresentados no Capitulo 4.
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3 REVISAO DE LITERATURA

Esse capitulo sera dividido em quatro segdes. A primeira secdo, intitulada Ensino de
piano: repertorio didatico e pedagogias, traz autores que falam sobre o repertdrio didatico
para piano, as escolas pianisticas e as novas pedagogias — que se faz necessaria devido ao fato
de as pecas exploradas serem de cunho didatico. A segunda secdo, intitulada Jdrekok —
Introduc¢do a contemporaneidade, apresenta trabalhos que discutem sobre o album Jartékok e
como ele se enquadra dentro da contemporaneidade. A terceira sec¢do, intitulada 4 musica dos
seculos XX e XXI e as técnicas estendidas pianisticas, traz uma contextualizacdo das correntes
musicais do século XX e XXI e apresenta o conceito, caracteristicas e principais técnicas
estendidas ao piano, que sao um dos principais materiais musicais utilizados em Jatékok. A
quarta sec¢do, intitulada Gesto musical e movimento, enfoca a literatura que trata do gesto no

ambito musical, pianistico e especifico no contexto de Jatékok.

3.1 Ensino de piano: repertorio didatico e pedagogias

3.1.1 Repertorio diddtico para piano e suas origens

O que se entende como repertorio didatico pianistico remonta de antes mesmo da
invengdo do proprio piano. As primeiras pecgas da literatura pianistica sdo apropriagdes de
composigdes escritas para outros instrumentos da familia dos teclados — como o 6rgdo e o
clavicordio — e principalmente os da familia das cordas pingadas: cravo, virginal e espineta.
No periodo de ascensdo desses instrumentos, a musica chamada atualmente por nos de
“erudita” ndo ocupava essa posi¢do social que conhecemos hoje. Na sociedade aristocratica
europeia dos séculos XVII e XVIII, os musicos eram empregados da corte, ocupando um
lugar de prestacdo de servigos, assim como os pasteleiros, cozinheiros e os criados (ELIAS,
1995, p. 18). As composi¢des escritas por eles eram feitas majoritariamente sob encomenda,
para servirem de entretenimento para os nobres!® e também como repertério para as aulas de
musica que eles também ministravam, que eram direcionadas principalmente as mulheres. A
pratica do piano pelas mulheres da aristocracia e burguesia, era considerada atividade
obrigatdria e essencial na formacdo e educagdo feminina, se tornado simbolo de prestigio,
refinamento do lar, educacdo refinada e de afirmacdo social da burguesia, sobretudo ao longo

do século XIX (ESTEIREIRO, 2016, p. 64-65).

13 Segundo Esteireiro, “algumas sonatas de Haydn para piano denotam que este instrumento j& fazia parte dos
entretenimentos domésticos de alguma aristocracia” (ESTEIREIRO, 2016, p. 64).
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Com a demanda de aulas desse novo instrumento, que se firmaria como um dos mais
tocados no século XIX, as composi¢des com carater didatico ou que tornassem o piano um
instrumento mais acessivel foram se expandindo. Segundo Esteireiro (2016) “esta
flexibilidade do piano foi acompanhada por um grande crescimento de edigdes musicais de
obras pedagdgicas ou simples para piano, que tornavam ainda mais facil a execugdo deste
instrumento” (ESTEIREIRO, 2016, p. 65). Esse novo repertdrio, que nao tinha a pretensdo de
ser apresentado em salas de concerto, tinha a fungdo de desenvolver habilidades técnicas,
leitura e interpretacio, que sdo as fungdes do chamado “repertério didatico™!*.

Venancio (2018) define o repertorio didatico como sendo “aquele que se destina a
introduzir algum conceito, ensinar algo no que diz respeito a execu¢do de um instrumento”
(VENANCIO, 2018, p. 19), geralmente utilizado nos niveis iniciais no ensino do instrumento.
Entretanto, apesar de ser comumente dedicado a alunos iniciantes, o repertério didatico pode
ter um nivel de elaboragdo voltado também a alunos intermedidrios, que j& passaram pela
iniciagdo ao piano. Nesses casos o foco ndo esta somente nas questdes pedagogicas e técnicas
do instrumento, mas sim em trazer, de maneira simplificada, uma imagem sonora ou
linguagem estética/estilistica, como ¢ o caso de algumas composi¢des para piano de
Beethoven (1770-1827), Debussy (1862-1918) e Guerra-Peixe (1914-1993).

Algumas obras de cunho didatico muito utilizadas hoje foram pensadas de forma
mais ampla, principalmente aquelas do periodo Barroco, como por exemplo o Pequeno Livro
de Anna Magdalena Bach e o Pequeno Livro de W. F. Bach. Nesses casos, os autores
estimulavam também a composicao, além da leitura e interpretagdo. A partir do século XIX,
esse repertorio passa a ser mais voltado as questdes técnico-interpretativas.

Uszler, Gordon e Mach (1991, p. 183) ao discorrerem sobre o repertério de nivel
intermediario, que também pode ser didatico, afirma que esse repertorio ¢ muitas vezes
composto por compositores educadores, mas também ha varias obras de compositores do
repertério tradicional (pegas mais acessiveis) que podem ser entendidas como tal. A partir
dessa afirmagdo podemos entender o repertorio didatico, de uma forma geral, a partir de trés
aspectos: 1. Composicional/musical; 2. Pianistico; 3. Pedagdgico. Esses aspectos muitas vezes
se relacionam a experiéncia e formacdo de cada compositor, principalmente nos aspectos

pianistico e pedagogico.

4 E importante salientar que além do repertério didatico escrito para a educagio dos nobres, também havia
aquele que era vinculado ao ambiente familiar do compositor. Em familias de musicos, era comum que o pai
compusesse obras de carater didatico, para o ensino de determinado instrumento, aos proprios filhos, como ¢ o
caso de algumas composi¢des de A. Scarlatti (1660-1725), J.S. Bach (1685-1750) e L. Mozart (1719-1787).
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Hoje em dia ¢ possivel observar que certas obras com carater didatico se afirmaram
como standards, servindo como referenciais para a identificacdo do nivel do aluno, se
configurando como essenciais para o ensino do instrumento. Nesse sentido, dentro do
repertorio didatico pianistico, nos periodos da histéria da musica compreendidos entre os
séculos XVII e XIX — Barroco, Classico ¢ Romantico, destacam-se as composi¢des:

e Barroco: Pequeno Livro de Anna Magdalena Bach, Invengdes e Sinfonias e os

Preludios e Fughettas de J. S. Bach;

e Classico: Minuetos e Allegros compostos por Mozart (1756-1791) em sua
infancia; Sonatinas de Haydn (1732-1809), Clementi (1752-1832), Beethoven e
Diabelli (1781-1858).

e Romantico: Album para a juventude, Op. 69 de Schumann (1886-1963) ¢ o Album
para a juventude, Op. 39 de Tchaikovsky (1840-1893).

Desde sua invengdo, em 1697, até principalmente o final do século XIX, quando o
pedal tonal ¢ acrescentado — considerada a ultima significativa interven¢ao na mecanica do
piano — o instrumento foi se aperfeigoando e o repertdrio a ele relacionado se expandindo'>.
Atingindo-se um alto nivel de compreensao em relagdo ao funcionamento do instrumento no
que diz respeito a mecanica e a linguagem, possibilidades de toques, efeitos e novas formas de
abordagem sonora a ela relacionadas, como as técnicas estendidas, no século XX os
compositores comecaram a se dedicar a composicao de obras didaticas de uma forma mais

efetiva e objetiva. Segundo Barancoski (2004),

O repertorio pianistico de cunho pedagogico foi sensivelmente ampliado no
século XX, acompanhando as novas tendéncias da pedagogia e da educacao
musical, e oferecendo obras que refletem a notavel variedade de linguagens
e procedimentos utilizados. Como conseqiiéncia, do ponto de vista
pedagdgico, o repertdrio em questdo apresenta quase a totalidade de
elementos pianisticos dos periodos anteriores, e, com mais intensidade, uma
extensa variedade de elementos ritmicos e exploracdes timbristicas do
instrumento (BARANCOSKI, 2004, p. 89).

Neste contexto surgem as principais obras didaticas da literatura pianistica
brasileira'®, como:

e (Cirandinhas e Petizada de H. Villa-Lobos

15 Fernandes (2015) afirma que “durante o século XIX a misica para piano atinge o seu auge e pleno
desenvolvimento, em termos de produgdo de repertério e pratica performativa. [...] ¢ uma época em que a
producdo de repertorio para piano plorifera” (FERNANDES, 2015, p. 5)

16 Nos tltimos anos o interesse em torno do repertério didatico nacional tem crescido de forma significativa. E
possivel encontrar uma catalogagdo desse repertorio nas pesquisas de BARANKOSKI (2004) e ZORZETTI
(2010) e nos cais canal do youtube “Piano Pérolas” e “Instituto Piano Brasileiro”.
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e Suites diversas de Lorenzo Fernandez

e Obras diversas de Francisco Mignone (1897-1986)

e Suites infantis e Minusculas de Guerra-Peixe

o Ludus Brasilienses de Ernest Widmer (1927-1990)

e Brasilianas de Osvaldo Lacerda (1927-2011)

Dentro do repertério didatico, existem ainda aquelas pecas compostas especialmente
para integrar um livro didatico ou método'’. Esse tipo de produgdo também comega a se
expandir a partir do final do século XIX.

Uszler, Gordon e Smith (2000, p. 4) identificam trés principais abordagens dos
métodos para o ensino da leitura de partitura ao piano, sendo eles: 1. Abordagem a partir do
Do central — considerada a abordagem mais comum nos métodos de piano; 2. Multiplas
tonalidades, 3. Intervalar. Os métodos mais utilizados no ensino de piano no Brasil, a citar
Meu Piano é Divertido, Leila Fletcher € o Piano Bdsico de Bastien, sdo aqueles que utilizam
a abordagem a partir do D6 Central.

Com outros tipos de abordagem — como a abordagem intervalar, grafia livre,
paisagens sonoras, uso de técnicas estendidas, como cluster e glissando’®, e também a
abordagem por imitacdo — pode-se citar The Music Tree, de Francis Clark; Piano Safari de
Katherine Fisher; Piano 1 de Ana Consuelo Ramos e Gislene Marino; e Piano Pérolas —
quem brinca ja chegou de Carla Reis e Liliana Botelho!®.

De forma geral, os métodos sdo voltados para o publico infantil ou iniciante. Ao
passo que o aluno vai se desenvolvendo no estudo do piano, os métodos e o repertorio
didatico consequente a eles vao dando lugar a um repertério de maior complexidade, no que
se refere a técnica de execucdo. Muitas vezes esse repertorio € denominado repertorio de
concerto ¢ € relacionado a pratica do pianista profissional.

As abordagens dos métodos e repertorio didaticos foram se desenvolvendo ao longo
dos anos juntamente a pedagogia do piano. E comum relacionar a pedagogia do piano com as
escolas pianisticas. Cynthia Hertel (2006) identifica trés escolas principais, sendo elas:

Escolas dos Dedos; Escola Anatomica Fisioldgica; e Escola Psico-Motora.

17 Podemos entender que a diferenca basica entre método e repertoério didatico, € que o primeiro tem um carater
de progressividade.

18 Apesar desses dois elementos ndo serem considerados como técnicas estendidas por alguns autores,
principalmente devido a sua ampla difusdo no repertorio, no contexto de obras didaticas ¢ muito comum que
esses elementos sejam denominados como técnicas estendidas.

1% Com excegio de Music Tree — que é de 1955, mas passa for frequentes revisdes — todos os métodos citados
foram escritos nos ultimos 25 anos.
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A Escola dos Dedos focava nos exercicios dos dedos isoladamente, de forma que o
brago permanecesse imovel. Era preciso muitas horas didrias de pratica e um treino puramente
mecanico. Gragas as ideias inovadoras de Beethoven®’, os musicos do século XIX comecaram
a se opor a essa escola, o que resultou em um abandono consideravel da mesma. A técnica
usada nessa escola, acabou por prejudicar fisicamente e psicologicamente seus alunos, o que
levou a realizagdo de varios protestos contra essa metodologia. Tem-se como representantes
mais significativos os compositores o0 M. Clementi e Karl Czerny (1791 — 1857) (HERTEL,
20006).

Os ideais dessa “Escola dos Dedos” se assemelham aos da Escola Clavecinista,
também chamada de Escola Pianistica Inicial (antiga), identificada por Senise (1992).
Segundo o autor, os principios dessa escola se baseavam na “economia de movimentos” e
“trabalho ativo digital”; ac¢do isolada dos dedos, sem influéncia dos bragos; atencao do
desenvolvimento da velocidade, igualdade, agilidade e fortalecimento dos dedos; “repeti¢des
infinddveis até a exaustdo”; “articulagdo digital exagerada e imobilidade da mao”; e
exercicios comecando a partir da compreensao de escalas, arpejos e terca antes de realmente
iniciar o estudo, para sé entdo permitir que o aluno toque algum repertorio, quase que como
uma recompensa pelo treino mecanico ja realizado (SENISE, 1992, p. 1-11).

Seguindo a cronologia da criagdao das Escolas Pianistica, segundo Hertel (2006), apds
essas escolas vinculadas ao inicio da literatura pianistica surge a “Escola Anatomica-
Fisiologica”, que tinha como base o estudo dos 0ssos € dos musculos que compde o aparelho
pianistico. Seu objetivo era desenvolver uma técnica racional, servindo de modelo a todos os
pianistas. Os adeptos dessa escola escreveram diversos livros e artigos sobre como ensinar €
tocar piano, fazendo geralmente uma descricdo detalhada sobre a anatomia e a mecéanica do
aparelho pianistico. Nessa escola ndo era levado em considera¢do os perigos decorrentes de
possiveis utilizacdes musculares desnecessarias praticadas pelos pianistas. Acreditava-se que
os exercicios puramente mecanicos poderiam ser substituidos pelo desenvolvimento da
percepgdo e por um movimento correto e treinado conscientemente. Chegava-se afirmar que
para resolver-se rapidamente determinados problemas técnicos, bastava saber quais musculos
estariam envolvidos na execucdo, desta forma desconsiderando a fun¢dao do cérebro e do

sistema nervoso central como dirigentes e controladores dessa atividade. Os representantes

20 Senise (1992) aponta que Beethoven e Liszt foram os responsdveis para que se comegasse a pensar no uso do
brago e do corpo na pratica pianistica. Ainda segundo autor, as obras desses dois compositores “foram os
responsaveis por expandir a literatura musical, inaugurando uma nova era na escrita pianistica”, exigindo do
intérprete “maior brilho, amplitude dindmica e uma grande resisténcia fisica” (SENISE, 1992, p. 3). Nesse
contexto o autor cita que “seria inconcebivel vencer as dificuldades técnicas das obras de um Brahms ou um
Liszt, sem utilizar-se da for¢a natural que reside no peso do brago e corpo” (SENISE, 1992, p. 15).



27

mais significativos foram R. M. Breithaupt (1873 — 1945), Tobias Mathay (1858 — 1945) e
Emil Du Bois-Reymond (1818 — 1896) (HERTEL, 2006).

A Escola Psico-Motora surgiu no inicio do século XX e pode ser considerada uma
técnica universal e equilibrada, uma vez que permite o uso do aparelho pianistico
compreendido entre a ponta dos dedos e o tronco. Nessa escola a figura do professor passa a
ser importante no processo pedagdgico-pianistico, cabendo a funcdo de explorar a
musicalidade do aluno, discutindo musica e demonstrando suas ideias artisticas por meio do
instrumento. Ao dar pouca importancia a destreza dos dedos, torna fundamental o estudo do
conteudo musical da peca. Os principais representantes dessa escola foram G. Kogan (1901 —
1979) e F. Busoni (1866 — 1924) (HERTEL, 2006).

Como destacado nas caracteristicas da Escola Psico-Motora, entende-se que a figura
do professor ¢ essencial no processo de aprendizagem do aluno. Teles (2005) acredita que,
para a construcao de uma execugdo pianistica mais consciente e eficiente, ¢ importante que o
professor se preocupe com o desenvolvimento dos movimentos ao ensinar o instrumento
desde as primeiras aulas para que o aluno automatize mais rapido esse gestual. Essa
observacdo de Teles em relagdo a integragdo do gesto no ensino do instrumento ¢

compartilhada por outros educadores a partir do século XX.

3.1.2 Novas pedagogias do piano e a valorizacio dos gestos e movimentos

Em contraponto com os ideais das escolas e pedagogias tradicionais do piano — que
colocam como prioridade a aquisicao de elementos especificos como leitura de nota e divisao
ritmica (TELES, 2005, p. 19) — outras pedagogias foram surgindo, tendo como caracteristicas
a acdo conjunta entre os diferentes membros do aparelho pianistico (dedos, maos e brago e
ombro), a partir de movimentos conscientes, buscando na performance uma sonoridade
adequada (SENISE, 1992, p. 14-90).

Além disso, na chamada “pedagogia contemporanea” o gesto passa a figurar como
um dos elementos mais importantes da aprendizagem pianistica. Santana (2018), apoiando-se
nas conclusdes de Hollerbach (2003), destaca a abordagem integrada e gestual como
caracteristicas da abordagem contemporanea do ensino de piano. Nesse tipo de abordagem, ha
uma integragdo entre a pratica e a teoria — englobando performance, composi¢ao e apreciacao
— por meio da constru¢do do gesto, de forma que o aluno desenvolva sua expressao musical
logo nas primeiras aulas (SANTANA, 2018, p. 41). Santana (2018) ainda descreve que a

“abordagem pianistica centrada no gesto alinha-se com a cogni¢do corporificada,
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considerando o corpo como expressao do individuo e, por isso, central ao processo de
ensino/aprendizagem” (SANTANA, 2018, p. 17).

Nesse sentido, Santana (2018) observa que nesse tipo de abordagem o corpo passa a
ser o “primeiro instrumento”, fazendo com que esse participe ativamente da execugdo

pianistica. Segundo ele,

O envolvimento do corpo também se faz necessario na compreensdo das
frases, segOes, cadéncias etc. O aluno pode compreender intelectualmente
onde comeca e onde termina cada frase, cada secdo, cada contraste
expressivo dentro de uma pega, mas enquanto ele ndo sentir e envolver-se
corporalmente com o gesto da frase, sua expressividade sera pouco efetiva
(SANTANA, 2018, p. 44).

Zagonel (1998) cita como os principais autores que contribuiram para as inovagoes
do ensino de musica, sobretudo com enfoque no gesto musical: Cristina Agosti-Gherban e
Christina Rapp-Hess; Francois Delalande; Angélique Fulin; Claire Renard; Guy Reibel.

A inclusdao do gesto, do movimento ¢ da agdo na arte musical, segundo Zagonel
(1998), sao também aspectos considerados marcantes nao s6 nas novas pedagogias, mas
também no repertorio contemporaneo. A autora também aponta o “cultivo do prazer em fazer
musica”, o “estimulo a criatividade durante todo o processo de aprendizagem”, a “utilizagdo
do jogo como meio pedagogico”, e a “utilizacdo e criagdo de grafismos”, como aspectos

essenciais para se desenvolver um ensino contemporaneo da musica (ZAGONEL, 1998, p. 4).

3.2 Jatékok — Introducio a contemporaneidade

A colecdo Jatékok de Kurtdg apresenta-se como sintese de todos os aspectos citados
por Zagonel (1998), como podemos perceber pelo prefidcio do primeiro volume escrito pelo

compositor:?!

A ideia para a composi¢do dos Jogos foi proporcionada pela crianga que
brinca esquecida de si mesma. A crianga, para a qual o instrumento ainda ¢
um brinquedo. Ela o experimenta de todas as formas, o acaricia, por vezes o
maltrata. A crianga parece sobrepor sons desconexos e quando isto parece
haver despertado seu instinto musical ela se volta conscientemente para
experimentagdes, pesquisando e repetindo certas harmonias criadas por
acaso. Dessa maneira, esta série ndo representa, de forma alguma, uma
escola de piano, nem uma coletanea desarticulada de pecas. Ela ¢ uma
possibilidade para a experimentacio ¢ ndo um 'Método de Piano'. Prazer
ao tocar, prazer com 0s movimentos — ousar e, se necessario, dedilhar

2! Tradugdo de Gouveia (2010).
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alegre e rapidamente por toda a extensdo do teclado, desde as primeiras
aulas, no lugar de preocupagdes com acertar desajeitadamente as teclas, ou
com o contar de ritmos. Todas essas ideias um tanto vagas estavam presentes
na origem da criagdo desta colegdo. Tocar € jogar/brincar. Isto exige uma
grande dose de liberdade e iniciativa do intérprete. Em nenhuma hipotese
se deve considerar a imagem escrita (partitura) de forma tdo séria. Mas a
partitura deve ser tratada de forma extremamente séria no que se refere aos
processos musicais ¢ a qualidade do som e do siléncio. Devemos acreditar na
notagdo, permitindo que ela nos influencie. A imagem grafica pode nos
levar a conclusdes sobre a disposi¢do temporal, mesmo na mais livre das
pecas. Devemos utilizar todos 0s nossos conhecimentos € lembrangas sobre a
declamagdo livre, o parlando-rubato da musica folclérica e do canto
gregoriano, no intuito de valorizar aquilo que a pratica musical
improvisatoria privilegiava. E enfrentemos corajosamente o mais dificil —
sem temer os erros: construamos proporgdes validas, uma unidade, um
processo, a partir dos valores longos e curtos — também simplesmente para
nosso proprio prazer (KURTAG apud GOUVEIA, 2010, p. 79-20, grifos
n0ss0s)*.

Apesar de Kurtag nao reconhecer o album como método — uma vez que sua questao
fundamental ndo € ensinar piano —, nota-se objetivos didaticos em suas composigoes. Segundo
Gouveia (2014), Jatékok ‘“nasceu com objetivos didaticos: oferecer uma abordagem
contemporanea para iniciantes nos estudos pianisticos, mas logo ultrapassou tais limites [...]
sendo referéncia [..] na literatura para piano da segunda metade do século XX” (GOUVEIA,
2014, p. 5).

Neste contexto pedagogico, Jatékok, ao abordar o engajamento de todo corpo durante
a execucao — “movimento globalizante” —, o colocando como principal elemento na
aprendizagem musical, se opde ao repertorio tradicional de piano, que relaciona o aparelho
pianistico apenas como o espaco compreendido entre ombros e dedos — corpo fragmentado —
(GOUVEIA, 2010; CABEZAS, 2014). Ainda sobre a ndo identificacdo de Jatékok como
material didatico, Kurtag o define como “pseudopedagdgico” e considera que as pecas podem
ser utilizadas tanto como pecas destinadas aos alunos iniciantes, quanto como repertorio de
concerto (GOUVEIA, 2010).

Jatékok remete a uma ilusdo de diminui¢do dos movimentos corporais em relagdo ao
resultado sonoro, desconstruindo uma das caracteristicas inerentes do piano, ao abordar o
instrumento como continua¢do do corpo do intérprete. Kurtdg diz que “o piano ndo deve ser
percebido como um objeto estrangeiro a crianga, mas antes sim como uma continuidade de
sua propria mio” (KURTAG apud PENHA, 2017, p. 752).

A pega Pantomina, por exemplo — em que a performance ¢ realizada por meio da

mimica, ou seja, sem que haja producdo sonora resultante do ataque dos martelos nas cordas

22 Para as tradugdes do texto original em hungaro de Kurtag para o inglés e o alemio, ver ANEXO A.
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do piano — demonstra a preocupagdo do compositor em definir o instrumento como uma
extensdo do pianista, ao desenvolver uma intimidade corporal, epitelial, com o instrumento e
ressalta o olhar do compositor acerca do gesto (GOUVEIA, 2010). Além disso, segundo
Cabezas e Shimabuco (2014), a peca se traduz em um “importante exercicio para o
desenvolvimento do conhecimento intimo e detalhado do funcionamento mecanico do
instrumento” (p. 9). Nesta perspectiva, evidencia-se em Jdtékok uma nova relacao
instrumento-instrumentista.

O piano em Jdtékok €, desse modo, explorado de maneira ampla, no que diz respeito
as possibilidades timbricas, utilizagdo de técnicas estendidas e abordagem de toda a extensao
topografica e limites além da regido vertical. Logo na primeira peca do primeiro volume,
Perpetuum Mobile, Kurtdg explora a totalidade do teclado — com o uso de glissandi —,
contrastando, desta forma, com muitas pecas didaticas iniciais, que geralmente se limitam a
regido central do piano. Para possibilitar a tomada de posse de todo o teclado, Kurtag usa
recursos referentes a técnicas estendidas mais usuais, como os glissandi e diferentes tipos
clusters (brago, palma e punho); € menos usuais, como 0s overtones ¢ a baqueta de

3 e também faz indicagdes referentes a integracdo de elementos cénicos e

cimbalom?
performaticos no momento da execugao.

Para indicar essas diferentes possibilidades em relagdo a performance, Kurtag utiliza
uma grafia que mescla a notagao tradicional com as grafias modernas, ou partitura livre. Essa
nova forma de notacdo musical faz-se necessaria uma vez que a notacdo tradicional nao
consegue abarcar toda a gama de novas possibilidades performaticas?*. Nas primeiras paginas
do livro ha uma bula® referente a cada tipo de simbolismo, como por exemplo os diferentes
tipos de clusters que aparecerao no decorrer do album. A tradugao, representagao e explicagao

das grafias/notagdes utilizadas em cada uma das pecas exploradas em Jatékok nessa pesquisa

podem ser observadas no ANEXO B.

2 Ver Capitulo 4, subitem 4.1.6 Hommage a Bartok.

24 No que diz respeito ao desenvolvimento de novas nota¢des, Pontes (2010) afirma que “no século XX, em
conjunto com novos meios de execucdo instrumental, fez-se necessario encontrar novos tipos de escrita, ja que
somente a notagdo tradicional ndo deu conta de expressar tais procedimentos [analogia entre a visualizagdo de
simbolos e o resultado sonoro musical]” (PONTES, 2010, p. 35).

25 Fernandes (2015) em relagdo ao uso de bulas e/ou outras explicagdes referentes a execugdo das obras aponta
que “devido as diversas variantes possiveis que as técnicas estendidas permitem, ha cada vez mais a necessidade
de as obras virem acompanhadas ndo s6 de notas que descrevam os recursos e notagdes utilizadas, mas também
que expliquem como devem ser executadas determinadas técnicas. A cooperagdo entre intérprete € compositor
passa entdo a ser fundamental” (FERNANDES, 2015, p. 22)
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Em algumas pecas de Jatékok I, como em Hommage a Verdi e Passeando, ha
também uma legenda, em que o compositor faz alguma indicag¢do referente a execucdo, ao
contexto da obra ou a notagao.

Com excec¢do da primeira vez em que Perpetuum Mobile ¢ apresentada, em todas as
pecas ha a presenca das 5 linhas do pentagrama e pelo menos uma clave (de sol, de fa ou
ambas). Entretanto, como pode ser percebido no ANEXO B, existem sinais relacionados
também a notas sem altura definida. Portanto, em alguns casos as linhas e as claves servem
apenas como um referencial relativo da altura das notas. Nas pecas em que hé a necessidade
de exceder essa extensdo das 5 linhas, Kurtag utiliza pequenas linhas suplementares ou uma
nova linha completa acima ou abaixo do pentagrama, geralmente na cor vermelha.

Também nao ha a presenca de formulas de compasso em nenhuma das pegas, o que

proporciona ao intérprete uma maior liberdade agogica.

3.3 A musica dos séculos XX e XXI e as técnicas estendidas pianisticas

Quando se trata de obras contemporaneas ¢ muito comum que o publico ndo tenha
uma vasta experiéncia de apreciacio desse repertorio’®. Entretanto, dependendo da maneira
como este ¢ apresentado, pode haver uma comunicag¢do e interagdo mais profunda entre o
repertério € o publico, mesmo que o segundo nao tenha uma formagdo musical. De qualquer
forma, ¢ importante lembrar que nao existe um uUnico tipo de musica contemporanea.
Fernandes (2015) afirma que, devido a multiplicidade de possibilidades de abertura para
diversos caminhos, ndo existe “uma unica linha de desenvolvimento nem uma linguagem
comum” quando nos referimos a producao musical do século XX (FERNANDES, 2015, p.
19).

A partir do século XX, até os dias atuais, podemos encontrar diversas orientagdes
estéticas e correntes composicionais, que podem ser bastante diferentes entre si. Dentro dessas
correntes, podemos citar como as mais difundidas: o serialismo, o modalismo, o nacionalismo
ou neofolclorismo, o neoclassicismo, o minimalismo, a musica atonal, a musica politonal, a
musica concreta, a musica aleatoria e a musica eletroactstica.

Essa variedade de produgdes faz com que seja dificil sintetizar esse periodo
entendido como contemporaneo da mesma forma que fazemos com os periodos da Historia da

Musica anteriores ao século XX. Todavia, € possivel afirmar, de forma geral, que a musica

26 Deltrégia (1999) entende que a “dificuldade na formagdo de um publico para a musica contemporinea passa
por problemas complexos e pela coletividade da classe musical” (DELTREGIA, 1999, p. 19).
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contemporanea ¢ aquela que busca incitar novos caminhos?’ referentes a escrita, sonoridade,
performance das obras e todos os outros elementos referentes a sua estrutura (harmonia,
textura, melodia, timbre, ritmo e forma)?®. E é justamente essa fuga aos tradicionalismos que
por vezes resulta em um estranhamento a esse tipo de repertério por parte dos alunos, dos
professores e do publico que o aprecia.

Deltrégia (1999, p.1) aponta trés motivos que colaboram para a dificuldade que os
instrumentistas tém de preparar e interpretar o repertdrio contemporaneo, sendo elas:

1. Formagdo profissional de professores e intérpretes, que cria um ciclo didatico-
pedagodgico vicioso, propagando-se ao longo do tempo e na atitude dos novos
professores;

2. O mercado editorial restrito para essas pecgas, que impoe dificuldades financeiras
na edi¢do e na divulgacao de novas obras;

3. Fato de a maioria dos compositores atuais estar distante da area pedagogica
voltada a iniciacdo instrumental”.?

Entendo que um outro fator que corrobora para a nao difusao desse repertorio ¢ a nao
figuracdo de obras com esse carater nos programas das salas de concertos e a dificuldade em
encontrar e decodificar a partitura, que por vezes ¢ desenvolvida também a partir de uma
notacao além da tradicional de uma pauta com 5 linhas.

Ainda sobre a varias “musicas contemporaneas”, Ishii (2005, p.7) entende que essa
multiplicidade de estéticas no século XX estd relacionada ao desenvolvimento de novos
recursos sonoros, que sao geralmente alcancados a partir das chamadas técnicas estendidas ou

expandidas®®. Esse termo refere-se a uma abordagem ndo tradicional do instrumento, em

relacdo a sonoridade e a visualidade do performer.

27 Kruja (apud Pontes, 2018, p. 55) afirma que “grande parte da misica de piano do século XX evita convengdes
e inventa seu proprio vocabulario e sintaxe”.

28 Deltrégia (1999) afirma que as correntes composicionais do serialismo, politonalismo, alteatoriedade,
indeterminacdo, utilizagdo de recursos eletronicos e exploragdo de novos timbres inusitados dos instrumentos
musicais “procuraram, ao mesmo tempo, o distanciamento de estruturas e/ou referencias composicionais do
passado, e oferecer, alternativamente, uma gama de possibilidades novas nesses campos” (DELTREGIA, 1999,
p- 12).

2 Esses trés motivos acabam criando um paradoxo, em que “os compositores ndo conseguem publicar suas obras
porque ndo ha mercado, ndo ha mercado porque os professores de piano ndo integram as novas obras no
repertorio e por sua vez, os professores ndo sugerem novas partituras porque ndo ha material publicado dos
novos compositores” (DELTREGIA, 1999, p. 17)

30 Importante ressaltar que ndo foi apenas a busca por novos recursos sonoros que levou a criagio e
desenvolvimento das chamadas técnicas estendidas. Weiss (2018) cita como outros fatores “a colaboragdo
compositor/performer, a interagdo intérprete/instrumento, uma nova maneira de tratar o discurso musical, a
apari¢do de novas formagdes de grupos de camera e as novas inovagdes na notagdo” (WEISS, 2018, p. 151).
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Liberato (2016, p. 25), apoiado em observagdes pessoais ¢ de Deltrégia (1999) e
Costes (2005) apresenta sete principais beneficios de se ensinar a técnica estendida, € como
consequéncia a musica contemporanea, aos alunos, sendo eles:

1. Aumento das possibilidades de escolha musical;

2. Desenvolvimento da criatividade, uma vez que as performances das obras
relacionadas a esses elementos estdo livres dos clichés da musica tonal, sendo por
vezes solicitado a interacdo direta, como intérpretes, na composicao da obra;

3. Estimulo dos interesses pessoais do intérprete;

4. Exploragao das capacidades pessoais do intérprete;

5. Possibilidade de assegurar o prevalecimento desta estética musical,

6. Oportunizar a apreciagdo e divulgacao a arte da época.

No piano, Pontes (2018) observa que as técnicas estendidas podem ser abordadas de
varias maneiras, como pela “manipulacao do teclado, das cordas, de outras regides do interior
e exterior do piano, ou mesmo configuram-se por recursos de interacdo do pianista com
propositos cénicos” (PONTES, 2018, p. 80). Nesse sentido, a pesquisa de Ishii (2005) se
destaca com uma das principais contribuicdes na categorizacao dessas possibilidades. A
autora identifica nove categorias referente a execugdo das técnicas estendidas ao piano, sendo

elas:

1) Efeitos especiais produzidos no teclado: clusters e notas mudas (que sao
teclas pressionadas silenciosamente);

2) Performance dentro do piano nas cordas: pingar as cordas (pizzicatti),
esfregar, percutir friccionar com os dedos, com unhas, baquetas ou outros
objetos; glissandi (deslizar os dedos ou objetos sobre as cordas) e tocar com
um arco (tipico de instrumentos de cordas como o violino);

3) Performance com uma das maos no teclado e a outra no interior do piano
para extrair harmonicos, notas mudas e abafar as cordas;

4) Adicao de materiais as cordas, ou entre as cordas, o piano preparado;

5) Sons na caixa e na estrutura fisica do piano;

6) Microtons (procedimento que modifica a afinacdo das cordas);

7) Amplificacao;

8) Uso de outros recursos extra musicais como a voz cantando, assoviando e
utilizando efeitos como boca chiusa em sincronia com a execucao
instrumental;

9) Efeitos obtidos pela pedalizagao (ISHII apud PONTES, 2018, p. 80-81).

Em Jatékok, Kurtag utiliza com clareza a categoria 1, ao abordar em suas pecas

clusters®!, glissandi*’> e notas mudas (na execucio dos overtones) e a categoria 9, ao abordar

31 Na Enciclopédia da Musica do Século XX encontra-se a seguinte defini¢do de cluster: “varias notas adjacentes
tocadas simultaneamente. [...] podem ser tocados com facilidade no piano pressionando-se todas as teclas de uma
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utilizagdo de um s6 pedal durante toda a pega, que acaba gerando efeitos. Apesar de nao se
relacionar com nenhuma das categorias propostas por Ishi (apud PONTES, 2018, p. 80-81),
entende-se que a baqueta de cimbalom, utilizada na pega Hommage a Bdartok, também se
aproxima do conceito de técnica estendida, uma vez que propde uma nova forma de
abordagem do teclado.

Oliveira e Assis (2016), apoiados nas consideragdes de Cardassi (2012), Castelo
Branco (2006), Lee (2011) e Vaes (2009), elaboraram uma tabela na qual as técnicas
estendidas foram classificadas em nivel de dificuldade de 1 a 4. Para esse trabalho nos
interessa a classificacdo que foi feita para as técnicas utilizadas nas pegas selecionadas de
Jatékok 1. Esse referencial se faz muito importante, uma vez que o repertorio contemporaneo
muitas vezes ndo segue os critérios basicos de classificacao de dificuldade, como uso dos 5
dedos, pedal e abordagem de todo o teclado. Deste modo, a classificacao feita por Oliveira e
Assis pdde servir como referencial para classificar as pecas de Jatékok quanto ao seu grau de
dificuldade.

De acordo com essa tabela, entdo, as técnicas estendidas (que nos interessam para
esse trabalho) classificadas como nivel 1 estdo relacionadas com os “glissando nas teclas”,
“mais de um dedo tocando uma tecla”, “um dedo tocando mais de uma tecla ao mesmo

2 (13

tempo”, “outra parte do corpo acionando uma ou mais teclas” e os “clusters”; as de nivel 2
estao relacionadas com o ato de “abaixar as teclas de maneira silenciosa para que elas vibrem
de maneira simpatica (harmoénico)”; e as de nivel 4 relacionam-se com a acdo de ‘“‘cantar,
gestos teatrais, etc” (OLIVEIRA e ASSIS, 2016, p. 2).

A execucao dessas técnicas estendidas promove novas formas de se pensar a relagao
entre o performer, o compositor e o instrumento, o que acaba exigindo do primeiro um maior
conhecimento acerca das possibilidades timbristicas ¢ de exploracdo do instrumento e da
maneira como estas devem ser executadas, ou seja, os gestos e movimentos relacionados a sua
execuc¢do. Pontes (2018) afirma que “a maioria dos trabalhos que abordam técnicas estendidas
menciona os desafios corporais relacionados aos alcances de movimentos (PONTES, 2018, p.
82). Sendo assim, como esse trabalho envolve a exploracdo e execugdo de pecas que abordam

técnicas estendidas, ¢ preciso que entendamos os conceitos de gestos, movimentos € sua

aplicacdo na performance pianistica.

s6 vez com a mao, ou o antebraco, ou outra parte do corpo, escolhendo-se notas brancas, pretas ou ambas”
(GRIFFITHS, 1995, 45). Esse tipo de elemento pode ser grafado de maneiras diversas na partitura, a depender
do compositor.

32 “No piano, o mais antigo e 0 mais comum ¢é executado no teclado, com o deslizar dos dedos sobre as teclas
brancas ou pretas de forma ascendente ou descendente. Normalmente faz parte do material melodico ou ¢ um
efeito pontual” (FERNANDES, 2015, p. 26).
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3.4 Gesto musical e movimento

Os conceitos de gesto e movimento vém cada vez mais sendo relacionados a
performance musical e a técnica pianistica. Vérios autores se dedicaram a pesquisar sobre o
assunto sob diferentes enfoques. Esse tema tem grande relevancia para essa pesquisa ¢ a
seguir apresentamos uma revisao bibliografica essencial para esse trabalho.

Existem diferentes categorias de gestos quando levamos esse termo para a area da
musica. Santana (2018, p. 19) apresenta trés diferentes defini¢cdes relacionadas ao gesto
musical, sendo elas:

1. Definicao geral, relacionada ao gesto fisico na performance;

2. Gesto dentro dos dominios da experiéncia baseado a um fendmeno cognitivo;

3. Gesto relacionado ao material musical propriamente dito em uma obra;*?

Para os fins desse trabalho, limitaremos a discussdo apenas a primeira dessas trés
defini¢des. Deste modo, todas as definicdes e assuntos relacionados ao gesto nesse capitulo
serdo correspondentes a esse tipo de gesto.

Observa-se que, ao longo da historia da musica, a figura do performer passou a
ganhar visibilidade na cena musical. Com os concertos publicos e em grandes salas, o
performer passou a buscar uma maior comunicabilidade visual com o publico. A performance
musical, do ponto de vista dessa comunicagdo visual, passa a ter entdo uma grande relevancia.
Muitas vezes o publico era atraido ao teatro principalmente pela performance de uma
determinada pessoa e ndo diretamente pela obra que estava sendo interpretada. Nesse contexto
destaca-se a figura de F. Liszt, reconhecido em sua época como um verdadeiro “super star”.
Em suas apresentagdes, notava-se abundantes gestos, que tornavam sua performance um
espetaculo a parte. Essa caracteristica gestual do compositor pode ser percebida pelas

caricaturas dele feitas na época, como as destacadas nas Figuras 1 e 2, a seguir:

33 Madeira e Scarduelli (2014) citam que o termo “gesto” nesse contexto, ¢ comumente utilizada por musicos
“para se referir a motivos, frases e partes de uma composi¢do, ou mesmo a pegas inteiras” (MADEIRA e
SCARDUELLI, 2014, p. 29).
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Figura 1 — Caricatura de F. Liszt (1)
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Fonte: Criada por Theodor Hosemann (1807-1875) em 1845.

Figura 2 — Caricatura de F. Liszt (2)
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Fonte: Criada por Janos Janké (1833-1896) em 1873.

E comum interpretar as evolucdes tecnologicas — principalmente as gravagdes
fonograficas — como as responsaveis pelo interesse sobre o papel do corpo e gesto na

performance, uma vez que percebeu-se que nas audi¢des através de aparelhos eletronicos, a
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percepcao musical ndo é completa, pois o ouvinte ndo tem clara a relagdo entre o que € ouvido
e como o som ¢ produzido — ou quem produz o som (GOUVEIA, 2010, p. 48). Mello (apud
Weiss, 2018, p. 171) aponta que a Associacdo Brasileira de Educagdo Musical (ABEM) ¢ a
Associagdo Brasileira de Performance Musical (ABRAPEM) estdao sendo fundamentais para o
crescimento do estudo do corpo na performance musical no Brasil.

Nesses dois contextos — ascensdo da figura do perfomer e evolugdes tecnologicas —
percebe-se que o gesto contribui na apreciagdo musical, sendo, portanto, um elemento
essencial dessa etapa.

Madeira e Scarduelli (2014) apontam que apds notar-se a “capacidade do movimento
corporal de comunicar e, portanto, ser portador de significado” (MADEIRA e
SCARDUELLI, 2014, p. 13), as pesquisas com foco nesse assunto cresceram
significativamente nas Ultimas décadas.

lazzetta (1999), Madeira e Scarduelli (2014) e Santana (2018), relacionam o gesto
como uma a¢do portadora de significado, realizada conscientemente e intencionalmente,
buscando uma expressividade no contexto musical. O “significado” ¢ entendido como o
elemento mais importante dentro da definicado de gesto e pode ser alcancado através de
diferentes meios. Santana (2018) aponta que “o pianista constroi esse significado por meio da
compreensao do estilo, do contexto da obra, da compreensdao harmonica e das articulacdes e
dos movimentos” (SANTANA, 2018, p. 19).

Ao definir ou citar gesto, ¢ comum que a palavra “movimento” apareca, por vezes
inclusive como sindnimo da primeira. Apesar de possuirem uma relacao entre si, Cabezas e
Shimabuco (2014, p. 2) apontam que o movimento esta relacionado com a técnica € o gesto
estd no campo da interpretagcdo e expressdo. Barros (2010) aponta que o “significado” € o que

faz o movimento ser considerado um gesto. Segundo ele,

[...] para um movimento ser considerado gesto ele deve se tornar
significativo para um sujeito que imprima uma intencionalidade e uma
interpretacdo a esse gesto. Claramente isso introduz um aspecto subjetivo,
bem como um aspecto de dependéncia de contexto (BARROS, 2010, p. 8).

Essa relagdo do movimento com o gesto ¢ também compartilhada por Godoy e
Leman (2010). Para os autores, “0 movimento ¢ uma parte essencial do gesto, porém para que
esse movimento seja considerado um gesto, ¢ necessario que ele tenha um significado”
(GODOY e LEMAN, 2010 apud SANTANA, 2018, p. 17). Nesse sentido, Santana (2018)

afirma que a nogao de gesto ¢ diferente da no¢do de movimento.
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Segundo Godoy e Leman (2010 apud SANTANA, 2018, p. 19-20),

[...] a nogdo de gesto é vinculada a um numero de outras nog¢des, como a
acdo (movimento com um propoésito), a intengdo (movimento direcionado
como uma meta), o agente (mover-se) € a personificacdo (movimento
baseado em um esquema mental (Ibid.)

Ainda dentro das definigdes de gesto, Santana (2018) elabora duas tabelas, que
destacam as subcategorias e classificagdes de gesto a partir das defini¢des de Jensenius et al.

(2010), Windsor (2011), Davison e Correia (2002) e Dahl et al. (2010), que podem ser

observadas na Figura 3, a seguir:

Figura 3 — Tabelas sobre o as defini¢des e classificacdes dos gestos, elaboradas por Santana (2018) a

partir das defini¢des de Jensenius et al. (2010), Windsor (2011), Davison e Correia (2002) e Dahl et al. (2010)

Tabela 1 - Definicdo ¢ Categorias dos gestos musicais - Jensenius et al. (2010)

Gestos Musicais
Definigdo Subcategorias
Umia agho que produz misica, € codificada na | Gestos que produzem sons
nmisica. ou € feita em resposta i nuisica Geslos Conmnicativos
Gestos auxiliares/ facilitadores
Gestos que acompanham o som

Fonte: O autor.

Tabela 6 - Resumo da classificagio dos gestos

Tabela Resumo da classificacio dos gestos

= Produzem o som diretamente

Importante na produgdo do som | - Indiretamente afetam na produgdo do som
- Apenas suplementam a produgio do som

= Movimentos relacionados a  pulsagio,
acentos, mudanga de andamentos, contomos
de dindmica etc. (marcar a pulsagio,
Gestos ciclicos balangar a cabega, mover o Corpo e¢.)

- Gestos suplementares — nio tem nenhuma
relagho cansal com o som (fechar os olhos
em mma frase cantabile)

= Comunicar a intengdo expressiva

Vi B icar diret: t 1
Davison e Fungdes na performance Commicar diretamente com o publico

Windsor

Correia - Sinalizar preocupagdes extramusicais
- Informar sobre a personalidade do mmsico
= Gestos qué produzem som efetivamente
- Gestos que facilitam o som

Dahl et al. Gestos durante a performance i

= Giestos que acompanham o som
= Gestos CONNMICAtIVOS
Fonte: O antor.

Fonte: Santana (2018, p. 20 e 29).
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Observando essa tabela, podemos notar 3 tipos principais de gestos: os que estdo
envolvidos diretamente na produgdo sonora; os que estdo envolvidos indiretamente na
produgdo sonora; e o que ndo se relacionam com a produgio sonora.

Além desses conceitos, Santana (2018) expde também o subconceito de “gesto

inicial”, que foi elaborado por “Dogantan-Dack (2011). Segundo o autor, esse tipo de gesto

Trata-se de um gesto que se inicia antes de uma unidade musical comegar a
soar; na verdade, ele prepara 0 momento do impacto entre os dedos e o
instrumento. Mais significantemente, o “gesto inicial” tem um profundo
efeito na qualidade do som que segue a nota apds ela ser tocada,
contribuindo para o fendmeno da qualidade do toque de maneira
significativa (DOGANTAN-DACK, 2011 apud SANTANA, 2018, p. 21).

Santana (2018) cita que para trabalhar-se os gestos, no ambito do
ensino/aprendizagem e da performance, ¢ preciso observar:

1-  Consciéncia do gesto — compreender o movimento, considerando sua
trajetoria, velocidade e intengdo expressiva;

2-  Consciéncia auditiva — ouvir internamente o som desejado para
nortear a acdo motora; saber reconhecer auditivamente a realizacdo do som
desejado;

3-  Consciéncia corporal® — apds construir a imagem auditiva do som
que pretendo realizar, compreendo o movimento fisico para realizar esse
som e preciso sentir no meu corpo o grau de intensidade do movimento ¢ as
partes do meu corpo envolvidas nessa agdo (SANTANA, 2018, p. 45, grifos
nossos).

Apesar de ser importante sabermos todos os conceitos e principios relacionados a
execuc¢do dos gestos, no momento da performance ¢ necessario que estes sejam realizados de

forma organica. Nesse sentido, Santana (2018) afirma que

Davidson (2002) postula que uma performance musical fluente ocorre
quando um individuo internaliza efetivamente os gestos e as agdes
necessarios para fazer musica, e ndo mais precisa concentrar-se em cada
gesto ou acdo de cada parte do corpo (SANTANA, 2018, p. 42).

34 Santana também afirma que “a consciéncia corporal é um fator fundamental na abordagem gestual”
(SANTANA, 2018, p. 42) e apresenta uma abordagem para trabalhar-se essa consciéncia nas aulas. Segundo ele
“Uma experiéncia interessante para o aluno vivenciar [a consciéncia corporal] ¢ fazé-lo experimentar e perceber
lentamente todo o processo da produgdo do som. O aluno precisa sentir que o gesto vai além do ataque da nota,
sentindo o contato com a tecla e controlando a sua saida. Em outras palavras, o corpo ndo abandona o seu
envolvimento com o que vem depois do som produzido” (SANTANA, 1992, p. 44).
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3.4.1 Tipos de movimento na performance pianistica

Como percebemos, existe uma estrita relagdo entre gesto e movimento. Desta forma
¢ importante que, no contexto da performance pianistica, entenda-se quais os tipos de
movimento envolvidos na agdo de tocar piano. Poévoas (2006), Breithhaupt (1905, 1909) e
Marun Filho (2007) se encarregaram de fazer tais categorizagoes.

Apesar de Povoas (2006) ter uma definigdo de gesto diferente da que usamos até
agora®, a classificacio que ela faz dos tipos de movimento envolvidos na performance
pianistica sdo relevantes para essa pesquisa. A autora identifica que o movimento pianistico ¢
composto de trés fases: impulsdo, percurso e queda (apoio). Essas trés fases se relacionam
entre si durante o0 movimento como um todo, sendo uma consequente ou geradora da outra.

Segundo a autora,

Na acdo pianistica, a fase de impulso ou apoio inicial sobre o teclado ja
produz resultado sonoro e a fase de percurso € o trajeto para o proximo
ataque (toque) ou fase de queda e sua sonoridade resultante. Na continuidade
do texto musical, esta terceira fase ja incorpora a fungdo de impulso para
produzir um novo evento sonoro (POVOAS, 2006, p. 666).

Em uma perspectiva fisioldgica, Marun Filho (2007) identifica que os movimentos
envolvidos na execucao do piano sdo: antepulsdo, retropulsdo, abducao, adugdo, flexao e
extensdo®®. O autor associa esses movimentos a diferentes partes do corpo, como cintura
escapular, cotovelo, maos, antebraco, pulso e dedos. Os tipos de movimentos associados a
essas diferentes partes do aparelho pianistico sao utilizados de acordo com a intengao sonora
(como o tipo de toque e dinamica) e com as demandas de escrita (como por exemplo os saltos,
oitavas e acordes).

Mesmo que cada parte do chamado aparelho pianistico tenha movimentos
especificos relacionados a ele, Marun Filho (2007) cita que para o pianista e pesquisador
Ortmann, “o menor dos movimentos utilizado para se tocar o piano exige acdes conjuntas do
ombro, braco cotovelo e maos simultaneamente” (MARUN FILHO, 2007, p. 51).

Ainda em relagdo aos tipos de movimentos envolvidos na performance pianistica, os

conceitos identificados pelo pianista, compositor e professor Rudolf Maria Breithaupt (1873-

35 Para a autora o gesto é um dos componentes do movimento, € ndo o inverso, como discutimos na subse¢do
anterior. Esse olhar ¢ sustentado quando a autora afirma que “os movimentos podem ser analisados ndo somente
em seus gestos fundamentais, mas também em grupos de movimentos integrados” (POVOAS, 2006, p. 666).

36 Senise (1992, p.30) aponta esses movimentos, com o acréscimo do movimento de rotagdo, como os resultantes
da articulacdo dos dedos, maos, antebragos, bracos e ombros, a partir da categorizagdo feita por S& Pereira
(1932).
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1945) sao usados amplamente em pesquisas atuais sobre o assunto. A fim de ndo correr riscos
de traduzir erroneamente os termos descritos por Breithaupt, que poderiam fazer com que este
trabalho discrepasse dos outros que também o utilizam como referencial bibliografico, para
esse trabalho utilizar-se-a as traducdes e explicagdes feitas por Senise (1992) e Santana
(2018). Os dois autores, a partir de Breithaupt, apontam que os movimentos basicos e
necessarios envolvidos na performance pianistica sdo:

1. Movimento Vertical

2. Movimento Circular

3. Movimento de Rotagao ou Axial

4. Movimento de Gaveta

A seguir, apresenta-se as definigdes que Santana (2018, p. 35-36) prop0s para cada

um desses movimentos, a partir de Breithaupt:

1. Movimento vertical: Realizado a partir da proje¢do natural do brago
em queda no momento da execug¢do de uma nota ou de acordes, bem como
do afastamento do brago com relagdo ao teclado apds a execucdo da nota ou
acorde. Esse movimento influencia na qualidade do som e na dinamica,
ajudando na passagem do peso do brago para os dedos.

2. Movimento lateral ou horizontal do braco: Utilizado na
transferéncia de peso lateralmente entre as notas. Geralmente utilizado em
conjunto com o movimento circular.

3. Movimento circular: s3o semicirculos para frente e para cima,
ajudando na transferéncia de peso entre grupos de notas, ajudando, também,
nos legatos e fraseados. Breithaupt (1909) aborda esse movimento com o
punho, o antebrago, o brago ¢ as combinagdes entre eles.

4. Movimento de gaveta (termo utilizado por Cortot): Consiste em
gestos para dentro e para fora do teclado, imitando o movimento de uma
gaveta sendo fechada e sendo aberta, utilizado, muitas vezes, em acordes
com o objetivo de apoiar ou tirar o seu peso e na topografia do teclado,
quando se passa das notas brancas para as notas pretas e vice-versa
(SANTANA, 2018, p. 35-36, grifos nossos).

Esses movimentos podem ser combinados entre si e podem gerar outros
“submovimentos”, como proje¢do, rejeicao, vibrato passivo e ativo, semicirculo, supinagdo e
pronacao (SENISE, 1992).

Em relagdo a execucdo de movimentos no piano, Gouveia (2010) aponta que o piano
tem um “maior distanciamento entre os movimentos corporais € o resultado sonoro” o que
dificulta uma “naturalidade de expressao” (p. 58-59). Essa falta de organicidade no

movimento pode justificar a dificuldade de pianistas em conseguirem pensar a execu¢ao como
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um movimento globalizante — movimento que envolve todo o corpo ¢ ndo apenas a agdo dos
dedos®’.

Felizmente, como foi destacado na sec¢do anterior, as abordagens contemporaneas do
piano tém tentado cada vez mais fazer com que o gesto e todos os aspectos relacionados a ele
sejam abordados de forma integrada no ensino do instrumento, desde as primeiras aulas.
Santana (2018) afirma que “o aprendizado desses movimentos basicos e a sua aplicagcdo no
contexto musical devem fazer parte do processo de aprendizagem do piano” (SANTANA,
2018, p. 36). A observacao de Senise (1992) complementa a afirmacdo de Santana. Para
Senise (1992) “a escolha correta e a aplicagdo dos movimentos pianisticos adequados a
execu¢ao de uma obra deve ser realizada com base nos efeitos sonoros desejados, partindo-se

da notagdo musical e da imagem sonora da pe¢a” (SENISE, 1992, p. 90).

3.4.2 O gesto em Jatékok I, de Kurtig

As caracteristicas da escrita em Jatékok I faz com que seja preciso pensar em tipos de
gestos especificos no estudo e performance das pecgas. No referencial apresentado, os gestos
que ndo tinham carater de produzir sons acabavam recebendo uma defini¢do por vezes menos
importante do que aqueles que geram sons. Entretanto, aqui em Jatékok esse olhar acaba nao
se aplicando, uma vez que existem pecas que requerem do intérprete, de forma direta, a nao
producao sonora.

Nesse sentido, faz-se necessario entender quais os tipos de gestos envolvidos na
performance das pecas de Jatekok, sobretudo as selecionadas para esse trabalho, referentes ao
primeiro volume da série.

A partir de reflexdes acerca dos objetivos composicionais de Kurtag, sobretudo em
Jatékok, Cabezas e Shimabuco (2014, p.9) observam que, para o compositor, o gesto ¢ “um
veiculo do pensamento e da expressdo musical, independente da resultante sonora”. Sendo
assim, entende-se que o “significado” do gesto nesse contexto estd mais ligado com a
expressividade, com o fazer musical, do que com o resultado sonoro. Essa expressdo musical

¢ também relacionada com a escuta, que nesse contexto se torna um dos elementos

37 Essa percepgdo do corpo inteiro durante a performance pode ser entendida quando transpomos o assunto para
outras areas, como o teatro ¢ a danga. Nessas duas areas artisticas o corpo ¢ também o “instrumento” de trabalho
e, sendo assim, precisa ser desenvolvido e treinado. Nessa perspectiva, indico as bibliografias Miller (2007),
Stanislavski (1979) e Vianna (2005), que apresentam técnicas e treinos para o desenvolvimento da percepgao,
preparagdo e atua¢ao do nosso corpo no espaco.
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primordiais ao executar as pegas de Jatékok. Gouveia (2010, p. 28) observa que o papel do
gesto em Jatékok é evidenciar a relagdo entre expressao e a escuta.

Essa observagdo de Gouveia € interessante, e quase contraditoria, quando levamos
esse conceito para o contexto da pega Pantomima, em que nao ha a producdo sonora. Aqui a
performance ¢ totalmente gestual e o som ¢ criado através da nossa propria imaginacdo. Por
outro lado, o conceito que Cabezas e Shimabuco (2014) aponta sobre o gesto para Kurtag se
mostra condizente nessa pega, uma vez que a expressao musical estd em evidéncia, visto que
nao h4 um resultante sonoro.

Esse olhar do compositor em relacao ao gesto ¢ percebido também em outras pecas
de Jatékok em que a interpretacdo gestual das mesmas se torna um fator marcante na sua
performance, como por exemplo nas pegcas em que o intérprete precisa tocar de pé
(caminhando ou parado). Essa participagdo em evidéncia do “corpo inteiro” relaciona-se com
o conceito de “movimento globalizante” apresentado por Gouveia (2010) e Cabezas (2014),
uma vez que ha nas pecas a participacao de todo o corpo na performance, ao invés de so os
dedos ou a mao.

Além dessas proposicdes em relacdo ao posicionamento do corpo no espago, Kurtag
também propoe diferentes posigdes para as maos. Além das pecas em que € preciso executar
clusters e glissandi, que exigem uma posicao de mao especifica, em Hommage a Bartok ha
também indicagdo da posicdo da mao em baqueta de cimbalom.

Como pode-se perceber, Jatékok foge dos padrdes convencionais de gestos,
movimentos, toque e posicdo do intérprete e de sua mao. A partir dessas diferentes
possibilidades, Penha (2017, p. 748) categoriza trés tipos de gestos segundo diferentes
vetores, em Jatekok, sendo eles:

1. Ampla movimentagao corporal; Movimentacao mais sutil;

2. Gestos bruscos; Gestos suaves;

3. Gestos mais ou menos rapidos; Gestos mais ou menos lentos.

Essas categorizagdes de Penha (2017), juntamente com as defini¢des e categorizagao
de gestos proposto por Santana (2018), foram utilizadas como referencial tedrico no capitulo

destinado a descricao das exploracdes das pegas, a seguir.
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4 EXPLORANDO PECAS SELECIONADAS DE JATEKOK I

Esse capitulo trard uma breve analise e contextualizagdo das pegas, assim como as
principais questdes que surgiram no momento das exploracdes e as escolhas performaticas a
elas relacionadas. Como observa Santana (2018), a contextualizacdo da obra ¢ uma das etapas
do processo de dar significado ao gesto®®. Por isso, antes de iniciar as exploragdes, foi
importante que a obra estivesse relativamente entendida. Essa contextualizacdo foi feita a
partir de revisdo bibliografica sobre as pecas selecionadas de Jatékok I, anélise de partitura e
apreciacdo de performances musicais audiovisuais das mesmas.

Foram realizadas entre 4 e 5 exploragdes para cada peca, em dias diferentes, com
dura¢ao de até 15 minutos cada.

Apds a exploragdo dos gestos e entendimento de como eles se relacionavam e
atuavam na execucao de cada uma das pecas, foi entdo pensada uma performance para cada
uma das 10 pecas selecionadas para esse trabalho. Apods essa definicdo de como seria a
performance, o foco nos gestos passou a ficar em segundo plano. Lembrando que, conforme
aponta Santana (2018), “uma performance musical fluente ocorre quando um individuo
internaliza efetivamente os gestos e as agdes necessarios para fazer musica, € ndo mais precisa
concentrar-se em cada gesto ou acdo de cada parte do corpo” (SANTANA, 2018, p. 42).
Nesse sentido, as subsegdes a seguir irdo retratar ndo so as escolhas gestuais, mas também as
performaticas.

A fim de facilitar a visualizagdo das minhas escolhas gestuais na performance de
cada uma das pecas, no inicio de cada subse¢do a seguir foi inserido um QRCode que
direciona ao registro da minha videoperformance das pegas, disponivel no meu canal do
youtube. A partitura® de cada uma das pegas foi inserida logo apos a figura do ORCode.
Entende-se que a apreciagdo dos videos, juntamente com a observacdo de sua partitura
correspondente, possibilita uma maior referéncia performatica, visual e grafica de cada uma
das pecas, facilitando a leitura e entendimento dos aspectos abordados no decorrer desse

capitulo.

38 Segundo o autor, “como o gesto é portador de significado, o pianista constroi esse significado por meio da
compreensdo do estilo, do contexto da obra, da compreensdo harménica e das articulagdes e dos movimentos”
(SANTANA, 2018, p. 19).

39 Por se tratarem de pegas muitas curtas, optou-se por inserir a partitura inteira, ao invés de trechos.



4.1 Perpetuum Mobile - 1A e 25

QR Code 1 - Videoperformance de Perpetuum Mobile*

Fonte: Interpretagdo de Mariana Mendes (piano), 2020. Jatékok I (1979), Gyorgy Kurtag.

Figura 4 — Partitura de Perpetuum Mobile - (1A)
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Fonte: Gyorgy Kurtag, Jatékok I (1979) — Edigdo Gouveia (2010).

40 Disponivel em: https://youtu.be/Emviwls-7Js.
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Como o titulo sugere, a peca é um “modo perpétuo” (moto perpetuo)*'. Ela aparece
duas vezes em Jatékok I, abrindo e fechando a se¢do de repertério do livro. O compositor
indica toque legato (Legatissimo possibile) juntamente com o acionamento do pedal direito
durante toda a musica. Mesmo com essa informac¢do do pedal, na primeira exploragdo eu
acabei negligenciando o uso dele. Acredito que isso se deu ao fato de que o uso do pedal ¢
geralmente abordado quando a peca ja esta com as questdes de leitura resolvidas.

Em relacdo a notagdo, na primeira vez que a peca ¢ apresentada, a partitura contém
apenas uma linha, que serve para que o intérprete tenha uma referéncia de altura e de
localizagao no teclado. Na segunda vez, Kurtdg mantém seu formato de expansdo do sistema
de notacdo tradicional, no qual utiliza também a cor vermelha para demarcar as notas que
ultrapassam as 5 linhas do pentagrama da clave de sol e de fa, deste modo determinando mais
precisamente as alturas. Em relacdo a notacdo da segunda versdao, Penha (2017) afirma que
“trata-se de uma versdo que colabora para uma compreensdo mais precisa acerca das
distancias a serem percorridas pelas maos em glissando e da importancia dos extremos da
altura no fluxo da linha ondulante” (PENHA, 2017, p. 751). Para esse trabalho, utilizei a
primeira versao da pega. A auséncia de uma indicagdo que demarcasse a nota inicial e final
dos glissandi fez com que eu precisasse decidir essa delimitacdo, para conseguir equilibrar a
extensao de cada um deles, de forma que eu pudesse utilizar toda a extensao do teclado. Além
disso, optei por destacar sempre a nota final e inicial de cada glissando, para criar uma
melodia resultante deles. Esse destaque foi feito de forma que ndo comprometesse a fluidez da
peca.

Apesar da indicagdo de andamento “Vivace, ma sempre tranquilo”, Juntuu (2008)
afirma que a peca “nao tem um pulso firme e determinado”, uma vez que “respira o ritmo da
natureza”*? (JUNTUU, 2008, 103). Essa auséncia de um pulso proporciona uma liberdade de
interpretacdo muito grande, mas ainda assim foi necessario pensar em uma duragdo relativa
dos materiais musicais, sobretudo a pausa longa presente no final da peca. Foi preciso
também entender qual era a duracdo entre o inicio e o fim de cada glissando. Nesse contexto,
os movimentos envolvidos na execucdo dos glissandi acabaram se tornando uma medida de

tempo, em uma relacdo em que o “pulso” era definido a partir do tamanho e do tempo

4! Segundo o Dicionario de Termos € Expressdes da Musica (DOURADO, 2004, p. 212), moto-perpétuo é uma
“obra de contornos virtuosisticos que obedece a um padrdo melddico ininterrupto e repetitivo [...]”. J& no
Glossario da Musica o termo ¢ definido como “expressdo italiana que significa “movimento perpétuo”. Peca
musical de andamento ligeiro, cujo temas, ligados entre si, se repetem constantemente [...]” (MESTRES PELOS
MESTRES, 1979, p. 14).

42 Podemos inferir que esse “ritmo da natureza” tem relagdo com a fluidez e organicidade dos movimentos de
bater das ondas e dos ventos nas arvores, por exemplo.
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procedente dos movimentos executados. Dessa forma, as questdes relacionadas ao gesto se
tornaram a minha principal estratégia para pensar o pulso da pega.

Necessitou-se também fazer anotagdes na partitura com a numeragao de cada um dos
glissandi, a fim de organizar a execucdo deles no tempo. Isso se fez necessario devido a nao
delimitagdo dos compassos, uma vez que em uma pega com carater de “modo perpétuo”, essa
auséncia de compassos acabou dificultando a contagem e a quantidade dos glissandi ja
executados.

O glissando ¢ o material musical predominante nessa peca e acontece
ininterruptamente, alterando-se entre teclas brancas e pretas, que “enfatizam uma mudanga do
colorido musical” (SHI, 2016, p. 51). Além de ser a peca que mais utiliza glissandi em todo o
primeiro volume de Jatékok, Shi (2016) afirma que ela também ¢ “provavelmente o Unico
exemplo da literatura pianistica que ¢ feita apenas de glissandi . Esse elemento ndo é muito
abordado no repertorio tradicional e a falta de familiaridade fez com que eu sentisse
dificuldade na sua execugdo®, principalmente em relagdo a posi¢do da mio. E comum que os
intérpretes utilizem luvas na execucao dos glissandi, para evitar ferir as maos. Entretanto,
mesmo com a utilizagdo das luvas, em algumas exploragdes acabei machucando partes do
dedo ou fiquei com regides doloridas.

Para executar os glissandi, utilizei dois diferentes posicionamentos das maos. Nos
glissandi em teclas brancas, a melhor posicao que encontrei foi deixando as maos levemente
inclinadas, com o dorso virado para o teclado e a palma virada para cima, de forma que a
ponta dos dedos 3 e 4 tivessem contato direto com o teclado. Essa posi¢do ao executar os

glissandi em teclas brancas pode ser percebida nas Fotografias 1 e 2, a seguir:

43 Do original: “The piece is perhaps the only example in the piano literature that is made up only of glissandi”
(SHI, 2016, p. 51).

44 Nos referenciais bibliograficos, ndo encontrei nenhum tipo de gesto ¢ movimento que contemplasse aquele
usado na execugdo dos glissandi. Os tipos de gesto mais proximos, sdo aqueles referentes a execucdo de arpejos
ou oitavas. Entretanto, nesses dois casos, os dedos tocam um de cada vez, diferente dos glissandi, em que os
dedos ficam estaticos e hd apenas a movimentagdo do brago e do corpo, em um movimento lateral, realizado a
partir da articulagdo do ombro.
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Fotografia 1 — Posi¢ao das maos no glissando em teclas brancas (dngulo superior) — realizada pela autora deste
trabalho

Fonte: fotografia de Camila Amuy para este trabalho.

Fotografia 2 - Posicdo da mao no glissando em teclas brancas (angulo lateral) — realizada pela autora deste
trabalho

Fonte: fotografia de Camila Amuy para este trabalho.

Para executar os glissandi nas teclas pretas, posicionei a mao de forma que ela
ficasse em uma posicao totalmente fechada, com o indicador unido ao polegar, de forma que a
lateral do polegar e a regido proxima a unha do indicador fossem as regides que entrassem em

contato direto com o teclado. Essa posi¢ao pode ser observada na Fotografia 3, a seguir:
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Fotografia 3 — Posi¢8o da mao no glissando em teclas pretas (dngulo lateral) — realizada pela autora deste
trabalho
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Fonte: fotografia de Camila Amuy para este trabalho.

Nas primeiras explora¢des foi comum esbarrar nas teclas pretas enquanto realizava
os glissandi nas teclas brancas e encostar na parte superior a estante do piano quando
realizava os glissandi nas teclas pretas.

Kurtag desenvolve os glissandi em pequenas e grandes extensodes, fazendo com que o
movimento do braco seja recorrente e em diferentes proporcoes. Os glissandi ascendentes sdo
sempre executados pela mao direita ¢ os descendentes pela esquerda, o que cria um
movimento organico e continuo. Para executar os glissandi com grande extensdo, foi
necessaria executar o gesto relacionado com “ampla movimentagdo corporal”’, (PENHA,
2017), que se desenvolve lateralmente pelo teclado. Nesse gesto, o corpo inteiro participava
da acdo, e nao sO6 o brago. At¢é mesmo a mao que estava em suspensao tinha que, de certa
forma, participar do movimento, acompanhando a mao que executava o glissando. Mesmo
que sem producao sonora, entende-se que essa movimentacao da mao esquerda € considerada
também um gesto, uma vez que ela era portadora de um significado também, tinha objetivos e
funcdes claras. Essa conexdo de movimentos entre os dois bracos e as duas maos, fez com que
fosse possivel manter a continuidade exigida pela escrita.

Em relagdo a participacdo do corpo todo ou de partes dele na execucdo da peca,
Juntuu (2008) afirma que a pega requer do aluno um ouvido atento e controle do corpo como
um todo (p. 102). Cabezas (2014, p. 84) aponta que para a realizacdo dos glissandi da peca ¢é

preciso se ter uma escuta atenta a conexdo dos sons e o brago precisa estar agilmente
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impulsionado, flexivel e livre nos movimentos. Cavaye (1996) indica que a peca introduz a
liberdade dos movimentos do ombro (p. 82).

Como foi dito, hd na partitura a indicacdo Legatissimo possibile. No piano, esse
efeito sonoro ¢ alcancado através de uma complexa relagdo entre dedos e sua velocidade de
ataque, sustentacdo e saida da tecla, juntamente com o funcionamento dos martelos e
abafadores a partir da vibragdo das cordas. O uso do pedal direito também pode influenciar
essa acdo. Aqui em Perpetuum Mobile, essa sonoridade ¢ alcangada ndo sé através do uso do
pedal, que fica acionado durante toda a pega, mas também com o gesto envolvido na execucao
dos glissandi — quase como em uma danca, em que o corpo apoia a produgdo sonora exercida
pelas maos — que, juntamente com a escrita, acabam criando esse efeito de legato entre as
notas.

Além dos glissandi, had também a presenca de um cluster no fim da peca. Esse
elemento, juntamente com a mudanca subita de dinamica, resulta em grande surpresa na
atmosfera da peca. Até esse trecho final, onde hd a presenga de um subito ff, a dinamica se
manteve em pp, com algumas mudancas graduais e de terrago®.

Para a execucao desse cluster, foi necessario fazer um impulso que parte do ombro,
realizando o “movimento de queda”, descrito por Senise (1992). Esse gesto se enquadra na
categoria de ‘“‘gestos bruscos”, descrita por Penha (2017), porque rompe com o que veio
anteriormente. Apesar de nao haver a indicagdo de staccato no cluster, utilizei esse toque na
execu¢do. Sendo assim, logo apds o ataque, a mao ¢ retirada rapidamente do teclado. Para
contribuir para o contraste subito, de surpresa, optei por nao apoiar a mao sob o teclado no
momento antes da execu¢dao. Entdo, enquanto a mao direita executa o glissandi a mao/brago
esquerdo se preparam para o ataque do cluster’®. O gesto envolvido na execucdo desse cluster
¢ conectado ao elemento que veio anteriormente: glissando descendente em teclas brancas.

Nesta peca ¢ possivel abordar a categoria de gesto inicial descrita por Santana
(2018), uma vez que as maos/bragos nunca estdo passivas, mas sim em estado de prontidao
para a execu¢do das notas que estdo por vir. Mesmo antes de iniciar a pega € preciso ter a

imagem sonora e do gesto em mente.

4 Ribeiro (2009, p. 40) define a dinAmica gradual como “mudanga gradual de sonoridade forte e piano e vice-
versa”; ¢ a dinAmica de terraco como “mudanga imediata, sem gradacdo de um nivel sonoro especifico a um
outro em trechos subsequentes.

46 Aqui novamente ha esse gesto que ndo produz som, mas que estd envolvido na performance.



4.2 Preludio e Valsa em D6 - 1B

QR Code 2 - Videoperformance de Preludio e Valsa em D6*®

Fonte: Jatékok I (1979), Gyorgy Kurtag. Interpretagdo de Mariana Mendes (piano), 2020.

Figura 5 — Partitura de Preludio e Valsa em Do - (1B
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Fonte: Gyorgy Kurtag, Jatékok I (1979) — Edicao Gouveia (2010).

47 Do original em inglés: “Prelude and Waltz in C”.
8 Disponivel em: https://youtu.be/kxFZkf6 V1jk.
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Diferente da maioria das pecas selecionadas, que tém em sua escrita notas com altura
indefinida e/ou grafia aproximada, essa pe¢a tem como material musical apenas as diferentes
notas D6 do piano — que se situam entre o D6 -1 ao D6 6. E a primeira pega “B”*° do primeiro
volume. E comum que os autores busquem similaridades entre ela ¢ a peca A da mesma
pagina, Perpetumm Mobile. Cabezas (2014) observa que ambas servem para desenvolver
movimentos amplos, exigindo do aluno um brago agilmente impulsionado e flexivel (p. 84).

Em relagao aos gestos utilizados nas duas pegas, Juntuu (2008) afirma:

Os gestos fisicos parecem diferentes a primeira vista, mas a raiz ¢ a mesma.
Em outras palavras, os gestos necessarios para os glissandi ¢ os saltos sdo os
mesmos: ambas as pecas requerem precisos € bem preparados movimentos
dos dedos combinados com o impulso proveniente do brago, com um
balango. Ambas as pecas, Perpetuum Mobile e Prélude et Valse en D6, séo
muito Uteis quando aprendemos a usar as maos livremente ao fazer grandes
movimentos (JUNTUU, 2008, p. 104) (tradugio nossa).*

O contraste de Preludio e Valsa em Do, uma pega da pagina B, com Perpetuum
Mobile, peca da pagina A correspondente®', acontece do ponto de vista da grafia (feita com
notas em alturas definidas), da leitura e da interpretacao ao piano — algo extremamente rico do
ponto de vista didatico.

Cabezas (2014, p. 79-80) afirma que a peca se trata de um “divertimento pedagdgico
musical em que o aluno ¢ induzido a procurar os diversos Do6s do piano”. Nessa brincadeira
optei por utilizar apenas o dedo 2 no ataque das notas, por vezes em posi¢do de pinga>? em
que os dedos 3, 4 ¢ 5 permanecem fechados e o polegar apoiado no indicador, que contribui

para essa sensagio de procurar as notas e também para um toque mais preciso>>.

49 A partir da segdo de repertorio de Jatékok, até a peca Hommage a Tchaikovsky, as paginas sio separadas entre
A e B, de forma que a primeira é a pagina da esquerda e a segunda é a pagina da direita. Apesar de Kurtag
afirmar que existe uma relacdo entre a pega de cada pagina, ligada a liberdade de escrita e gestual, Gouveia
(2010, p. 98-106), apoiado no olhar de outros autores, afirma que essa relagdo nem sempre acontece € nem
sempre ¢ muito perceptivel.

0 Do original: “The physical gestures look different from the surface, but the root is same. In other words the
gestures that are needed for glissandos and jumps are same: both pieces require precise, well prepared fine motor
movements with fingers combined and the momentum coming from the arm, with a swing. Both pieces,
Perpetuum mobile and Prelude and Waltz in C, are very helpful when learning how to use the hands freely when
making large movements” (JUNTUU, 2008, p. 104).

51 Apesar de a relagdo entre pagina A e B nem sempre ser restrita, observa-se que as vezes o compositor escreve
a mesma peca, porém com mais liberdade de notagcdo do que outras, como € o caso de “Flowers We Are, Frail
Flowers” (1a e 1b). Na pagina A a musica aparece com cluster € na pagina B mantém-se as mesmas regides dos
cluster, porém agora com a representacao de alturas definidas.

52 Representada na Fotografia 4 € 5.

53 Essa posi¢do se mostra adequada também quando transpomos esse repertorio para a iniciagdo infantil ao piano,
uma vez que a posi¢do de pinga ¢ mais acessivel as criangas, quem ndo tém a arcada da méo estruturada, do que
a posigao de 5 dedos.
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Fotografia 4 — Posi¢do de “pinga” (angulo lateral) — realizada pela autora deste trabalho
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Fonte: fotografia de Camila Amuy para este trabalho.

Fotografia 5 — Posi¢do de “pinga” (angulo superior) — realizada pela autora deste trabalho

Fonte: fotografia de Camila Amuy para este trabalho.

Ainda em relacdo as fungdes pedagogicas da peca, Cabezas (2014, p. 80) aponta trés
aplicabilidades, sendo elas: 1. Conceito de géneros musicais: o preladio e a valsa; 2.
Elementos musicais basicos: a melodia e a métrica; 3. Demandas técnicas e expressivas: a
variacdo de registros e a variagdo dinamica.

Em relagdo aos objetivos composicionais dessa peca, Kurtag explica:
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O Do central é, para mim, o ponto de partida: eu posso justapor a ele
qualquer nota, ndo importa qual, embora sem nenhum proposito funcional.
Paralelamente ao cluster, a primeira coisa a fazer, pelas criancas, ¢ se
orientar no teclado, por exemplo, é encontrar todos os D6s — tomar contato,
em suma, com todo o teclado. Entdo eu escrevi Prélude et Valse en Do. Foi
importante para estabelecer a ideia de que os diferentes registros podem dar
origem a uma melodia. Nas duas partes da peca, ha simetria nas
transposi¢oes ¢ na dindmica também (KURTAG apud CABEZAS, 2014, p.
80).

O gesto utilizado em cada uma das se¢des esta bastante vinculado com o género de
cada secdo. O preludio ¢ um género musical associado a improvisagdes €
introducdo/preparacdo para algo maior que esta por vir. No caso dessa pega, o Preludio tem
uma escrita mais espagada, que permite uma maior liberdade gestual e também a execugdo de
gestos mais expansivos. Na Valsa, por outro lado, por ser um género mais estrito
ritmicamente, os gestos sdos mais contidos € mais precisos, 0 que contribui para o contraste
de carater entre as duas sec¢des. Para facilitar o fraseado, também foi preciso fazer um apoio
nos primeiros tempos dos compassos, assim como € a métrica tradicional do género valsa.

Cavaye (1996, p. 84) aponta que a se¢do do Preltdio se baseia na criagdo de frases
com notas muito distantes, que precisam ser tocadas em legato. Essa configuragao de fraseado
se difere da concepcao de fraseado utilizado no repertorio para iniciante, que geralmente
mantem-se em uma regido especifica do teclado e sem saltos. O preludio exige do intérprete
uma desconstrucao dessa concepgdo mais “simples”, dentro de um pentacorde, por exemplo,
para uma ideia de fraseado expansiva, exigindo um gesto mais amplo.

Cavaye (1996, p.84) também observa que nessa se¢ao, especificamente no compasso
3, ha uma indicacao de dindmica crescendo impossivel de fazer, uma vez que o piano ¢ um
instrumento de percussdo ¢ o som decai assim que emitido. Entretanto entendo que partindo
da perspectiva do gesto como elemento portador de significado, € possivel sim realizar esse
crescendo. Para executar esse efeito, primeiro foi preciso entender esse crescendo, imagina-lo
no “ouvido interno”, afinal, Kurtdg considera que a escuta ¢ muito importante. Em seguida
explorei um gesto em que eu conseguisse passar a sensagdo de transportar algo, no caso a
dindmica, que vai de pp para f. Finalmente encontrei um gesto que julgo dar essa sensagao de
crescendo: ataque suave e proximo ao teclado na nota D6 em pp, e ataque brusco e com saida
rapida do teclado no D6 em f* Também julguei importante a relagdo de conexao entre as duas
notas, como se o gesto formasse uma unidade.

Ainda em relacdo ao preludio, para dar o efeito de legato optei por deixar o pedal

acionado durante toda a secdo. Nos Dds de duragdo curta, com notagdo de apogiatura, realizei
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um apoio no ataque. Apds o ataque a saida ¢ brusca, mas o brago permanece no ar, se
preparando para o proximo ataque. O ataque do ultimo D¢ da segdo ¢ feito com staccatissimo
de dedo, com a mio bem proxima ao teclado. Nessa se¢do, foi pensado um fraseado que
contemplasse a se¢do como um todo, ao invés de pequenas frases. O pedal fica acionado
diretamente até a nota em staccato do compasso 3 e volta a ser acionado no inicio do
compasso seguinte. Essa escolha de fraseado, associada ao uso do pedal, contribuem para a
fluidez em toque /egato que o gé€nero preludio necessita.

Na secdo da Valsa, Kurtdg faz uma associagdo bastante interessante, de forma
organica, entre a expansdao da tessitura com o aumento na dindmica, que vai de pp a ff,
possibilitando mais ainda a vivéncia e desenvolvimento dos saltos, que ¢ um elemento da
técnica pianistica pouco encontrado no repertdrio para iniciantes. Para facilitar a realizacao
dos saltos nessa se¢do, todos os Dos foram tocados com maos alternadas e em staccato. Na
execucdo das notas D63, optei por fazer pequenos movimentos verticais, relacionados ao
“staccato de pulso”. Para realizar os saltos foi preciso pensar em um percurso lateral para o
gesto, que pode ser entendido como um semicirculo na parte abaixo do teclado, de forma que
ao atingir as notas das outras regides (grave ou aguda), foi preciso fazer um leve impulso para
frente, realizado pelo braco. A volta ao D63 também ¢ feita através de um movimento
semicircular, mas agora na parte de cima do teclado. Esse gesto, relacionado a esses dois
movimentos, vai ganhando uma maior dimensdao conforme a extensdao dos saltos vai se
expandindo. O movimento de retorno para o D63 serve como impulso para toca-lo.

O gesto utilizado em toda se¢cdo da valsa da pega pode ser observado na Figura 6, a

seguir:

Figura 6 — Representacdo do percurso do gesto utilizado na se¢io da valsa de Preludio e Valsa em Do

Movimento circular de retorno Movimento circular de retorno

/Nf\

DO REGIAQ GRAVE DO REGIAO AGUDA

"\/ll\./“

Movimento de saida do teclado ME - MD Movimento de saida do teclado
+impulso para ataque +impulso para ataque
Movimento vertical
staccato de pulso

Fonte: produzida pela autora para este trabalho.
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Para realizar o D63 do compasso final, utilizei um movimento vertical, que toma
bastante espaco do teclado, a fim de conseguir o impulso necessario para realizar a dinamica

ff- A saida dessa nota ¢ brusca, visto que € uma nota em staccatisimo.

4.3 Hommage a Verdi (sopra: Caro nome che il mio cor) - 4B

QR Code 3 - Videoperformance de Hommage d Verdi>*

[=] i o]
%

Fonte: Jatékok I (1979), Gyorgy Kurtag. Interpretacdo de Mariana Mendes (piano), 2020.

4 Disponivel em: https:/youtu.be/oLtZ42yro0U.
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Figura 7 — Partitura de Hommage a Verdi (sopra: Caro nome che il mio cor) - (1B)>*

Tempo |
n = = — { =
’ oy . - : s 1
I o i : : i J :
\J If : sl :
) ) " 1
Primo rp \ ‘_‘3! 1 ' ‘?:1 '
f) v - Ty . = . ¥ !
i 17 I 2 1} = 1
¥ 4 r LL J "4 LY | 4 L
0 = i r i
e
8m-| . (A
s = [ % -
Q — .-f — v . E a : > -
® = : —1
g : :
- - Hal ; ) #N
Primo | 8. 1 = : = =
Y -— ] - ] 1— i
0 : - . — | B -
poco rinf.
=]
& g |
. -
Q 3 _ —
& g
|
Primo e e |
0 = =] ]
7
_(h 1
S —
# = A D.C. senza fine
Tempo 11 z/'?; K
Y he |
Secondo PPPP e TN \ b3 | 7 be
_q! I’.. = H I r‘ 4 - '|[
.4 : L . : 1 T )R' : : !\ I JJ
L 1 t-= P Ir/ 1 1 X r,.
oo “ a f LR
91—:_ ‘&' S —R rep. al fine

(eon Ped.)
ad lib.: Fine

Fonte: Gyorgy Kurtag, Jatékok I (1979) — Edigdo Gouveia (2010).

Nesse outro Hommage, Kurtdg faz referéncia a aria Caro nome che il mio cor da
Opera Rigoletto (1851) de Giuseppe Verdi (1813 — 1901). Para desenvolver essa peca, assim

como em Hommage a Tchaikovsky, Kurtag utiliza o conceito de objet volé (objeto roubado)*®,

55 A pega também pode ser tocada a 4 mdos, por isso a indicagdo de “Primo” e “Secondo” na partitura.

56 “Q objet volé diferencia da colagem (tipica de obras como Sinfonia de Berio, e de varias composigdes de
Zimmermann, por exemplo), sobretudo no que diz respeito a maneira da incorporacdo das citagdes na obra.
Enquanto, na colagem, as referéncias citadas permanecem externas a estrutura da nova composig¢ao, inclusive em
termos temporais (e ndo necessariamente somente em termos de tempo histdrico, mas também na acepcdo de
fluxo temporal do processo musical), havendo portanto uma sobreposi¢do evidente, na técnica do objetvolé, o
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no qual “a questdo fundamental ¢ a dos gestos presentes nas obras de outros compositores,
dos quais sdo retirados (“roubados”) os materiais para as novas composi¢cdes” (GOUVEIA,
2010, p.112). Sobre a escolha da utilizagdo do objet volé nessa obra, Gouveia (2010, p. 121)
afirma que o compositor teve o objetivo de usar um objeto conhecido das criangas: o trecho
da aria — mas aqui transpondo para a tonalidade de D6 Maior, ao invés de usar a tonalidade
original Mi Maior.

Além disso, a melodia da aria aparece de forma fragmentada, o que exige do
intérprete uma atencao maior para conseguir reconhece-la (GOUVEIA, 2010, p. 121 - 123).
Essa comparagdo entre os oitos primeiros compassos da dria original com a composi¢ao de

Kurtag (com reducao melodica) podem ser observadas na Figura 8, a seguir:

Figura 8 — Trecho da partitura de Caro nome che il mio cor (Opera Rigoletto) e de redugio de Hommage a Verdi

Gilda
Q ﬂu#” T N Y i — T i K 'y 1
r 4 - - ¥ i 1 =1 R (™ 5 ™ T & - I i = F 1 & " i’ i I - N & 1
| o W r.y 1 L i L = L - L > L I ! | - L > L - 1
3 -_— Ly V * e  ——— V - - 1
Ca-ro no - me cheil mio cor fe -sti pri - mo pal - pi -
A, "

1 1 - 1 I\‘ 1% Ik L -

o7 ——7—— T i s ™ K S S e e S

X ¥ v V - L —— l'V = - N —c

tar, le de-1li - zie del - l'a - mor mi dei sem - pre  ram - men - tar!

Exemplo 1 - Giuseppe Verdi — “Rigoletfo” (primeiros 8 compassos das linhas das flautas)

~ ~ ]
o = —
& o ;ﬁ = .\"“ ‘—_—-\ = '\ = \““\ Rﬂ\ O e 'Axo .__\ ]
o o LR e = (s
| s ' Fan M
e = = = ;
o ” ’ e LA 4 -

Exemplo 2-Notas usadas por Kurtag, abstraindo-se as diferencas de registros (oitavas)

Fonte: Gouveia (2010, p. 121 e 123).

Apesar de Kurtag considerar que a melodia da dpera ¢ conhecida, essa afirmacdo
pode ndo ser muito aplicada no nosso contexto, uma vez que esse tipo de repertorio ¢é
raramente abordado em aula e consumido por criancas. Eu mesma antes de fazer as

experimentacdes ndo conhecia a dria, o que dificultou vérios aspectos no estudo da obra,

objeto incorporado, que tanto pode ser um trecho quanto um procedimento de composi¢ao (como o canon, por
exemplo) assume uma funcdo estrutural na obra. Estes objetos representam “personagens” e podem ter como
caracteristica o fato de permanecerem de certa forma quase que “externos” & composicao, tanto por constituirem
de fato objetos historicos (citagdes e procedimentos composicionais alheios, recolhidos de diferentes momentos),
quanto pelo choque de dimensdes semanticas (das quais os objetvolés sdo por vezes arbitrariamente investidos)”
(GOUVEIA, 2019, p. 113).
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como a leitura, constru¢do do carater e performance. Apds ouvir a obra, os gestos foram
melhor assimilados e ocorreram com muito mais naturalidade, resultando em uma sonoridade
mais adequada, o que vai ao encontro com a afirma¢ao de Santana (2018) sobre a importancia

de ter-se uma imagem sonora para a constru¢ao da sonoridade da pega. Segundo o autor,

Para construir a sonoridade, o aluno precisa ter uma imagem sonora do som
que deseja produzir, trabalhando diligentemente todo o mecanismo de
ataque, ouvindo a reverberagdo e a conclusdo do som. O trabalho perceptivo
também envolve a consciéncia do brago, das articulagdes do punho e dos
cotovelos, sentindo que a escapula movimenta o bragco como um todo
(SANTANA, 2018, p. 44).

Partindo do carater da aria de Verdi, que retrata o amor de uma jovem garota e ¢
cantada por soprano leggero, busquei fazer gestos que retratassem essa leveza, inocéncia e
dogura. Sendo assim, evitei fazer gestos bruscos e rapidos. O carater lento e a frequente
utilizacao de cruzamentos de maos, contribuem para a execugao desses gestos.

ApoOs o ataque das pecas, procurei fazer gestos de saida da regido do teclado, em
direcao ao meu tronco. Essa op¢do gestual facilita o cruzamento das maos, uma vez que o
teclado fica livre. Entre a saida da nota até o proximo ataque foi utilizado um gesto em que o
braco fica suspenso em movimento semicircular e circulares. Esse movimento de suspensao ¢
evidenciado sobretudo nas virgulas entre uma frase e outra (que de forma geral aparecem
entre cada compasso). Nos compassos 4 ¢ 5, em que ha a presenca de semicolcheias que sao
distribuidas em diferentes regides do piano, foi preciso que o corpo também acompanhasse o
movimento lateral do brago. Aqui assim como nas pegas anteriores, percebe-se que o gesto ¢
continuo durante toda a peca € que nenhuma mao fica realmente em pausa, pois estdo sempre
se preparando para o proximo ataque ou acompanhando o movimento executado pela outra
mao.

A peca ¢ desenvolvida através de saltos, na regido entre o0 D63 e o D67, dentro da
escala diatonica, nao tendo entdo nenhuma nota executada em teclas pretas — o que a difere da
maioria das outras pecas de Jatékok. Na execucdo das diferentes notas optei por utilizar
somente o dedo 2, facilitando a localizagdo das notas no teclado, que apesar de seguirem uma
escala, sdo desenvolvidas em salto. Considero que esse tipo de escrita ndo ¢ muito acessivel
para alunos iniciantes, pois contém muitas notas escritas em linhas suplementares. Uma
maneira mais acessivel de abordar essa pe¢a para alunos iniciantes, seria através do ensino por

imitagao.
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Também contrastando com as demais pegas do album, em Hommage a Verdi Kurtag
ndo utiliza nenhuma técnica estendida, indicagdo cénica e/ou dindmica além de pp. Todas as
notas utilizadas tém altura definida e s3o representadas por trés diferentes figuras: semibreve,
colcheia e semicolcheia®’. Em relagio a duracdo de cada figura, Gouveia observa que “nio
devem ser entendidas como absolutas e, portanto, ndo devem ser contadas” (2010, p. 124).
Em decorréncia da liberdade ritmica, também nota que “o fluxo deve ser mais livre,
conservando apesar disso uma relacdo com a melodia original, sobretudo no que diz respeito
ao fraseado” (Ibid.).

Em relacdo ao uso do pedal, apesar de nao haver indica¢do na partitura sobre o seu
uso, considero que a utilizacdo correta dele contribui para a constru¢do do carater da peca.
Depois de compreender o carater, o tipo de toque envolvido na execu¢do de cada uma das
notas e a intensidade correta da dindmica pp, foi possivel manter o pedal acionado
ininterruptamente durante toda a peca, dada a regido do teclado utilizada, criando uma

atmosfera etérea.

4.4 Passeando®® - 5A

QR Code 4 - Videoperformance de Passeando™

Fonte: Jatékok I (1979), Gyorgy Kurtag. Interpretagdo de Mariana Mendes (piano), 2020.

57 Mesmo que essa apresente uma escrita mais tradicional, selecionei-a para o trabalho pelo fato da mesma
apresentar alternancia e cruzamento de maos, o que pode ser relacionado as questdes de gesto.

38 Do original em inglés: “Walking”.

% Disponivel em: https://youtu.be/OPYwqBggDIM.
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Figura 9 — Partitura de Passeando - (5A)
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Fonte: Gyorgy Kurtag, Jatékok 1 (1979) — Edigdo Gouveia (2010).

A quinta peca do primeiro volume se caracteriza pela sugestdo de Kurtag para que o
intérprete toque a musica em pé. Com palavras do proprio compositor em nota de rodapé®, as
pecas em que o pianista precisa ficar nessa posi¢do foram compostas para as criangas que nao
conseguem alcancar toda a extensdo do teclado quando estdo sentadas. Entretanto, o
compositor afirma que essa sugestdo ndo precisa se limitar apenas as criangas, mas que 0s
adultos também podem tocar desta forma. Além de ficar em pé, as criangas podem tocar essa
peca caminhando ao lado do teclado, como o titulo sugere (KURTAG, 1979, p. 5).

Na minha explora¢do da pega optei por seguir a sugestdo de tocar caminhando.
Diferente das criangas, que pela estatura conseguem tocar em pé sem precisarem se curvar, eu
adaptei essa posicdo de “ficar em pé”, flexionando levemente os joelhos e ficando com a

coluna um pouco curva, que ¢ também a posi¢io que Kurtag utiliza na execugio dessa pega®'

60 “The pieces Walking, Toddling, Bored, Let’s Be Silly were composed for small children, who cannot span the
whole keyboard when seated. The may therefore play them standing or walking — in a “silly, joking manner.
(adults may also play them in this way)” (KURTAG, 1979, p. 5).

o Interpretagdo de Kurtdg disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=KDgJuvGOqy4&feature=youtu.be>. Acesso em: 26 ago. 2019.
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€ que outros pianistas utilizam na execu¢do de pecas com carater parecido, como na
performance de Toddling pela pianista Leona Crasi®?. Essa posicdo, quando executada por
adultos, acaba tendo um tom um tanto quanto caricato, tornando a execucdo da peca ainda
mais divertida. Nas primeiras explora¢des eu nao conseguia se quer esconder o riso durante a
performance da peca.

Apesar de toda a ludicidade presente na performance da pega, senti um certo
desconforto fisico ao ficar na posi¢ao proposta. Felizmente, a peca € muito curta, tornando
possivel executa-la sem maiores problemas. Acredito que para a execugdo dessa e de outras
pecas do livro em que o intérprete precisa ficar em uma posi¢do ndo convencional, ¢
extremamente necessaria uma preparagao corporal prévia, que podem ser feitas a partir de
exercicios de consciéncia corporal e alongamentos. Pessoalmente, também achei importante
ter uma concentragdo maior antes de tocar essa pe¢a, a fim de me preparar psicologicamente
para essa saida da minha zona de conforto e da posicao tradicional de tocar piano, referente ao
intérprete sentado em banqueta com as maos ao teclado.

O material musical de Passeando se alterna entre clusters e algumas notas melddicas
(com altura definida), que sio entendidas como “janelas”® por Melis (apud CABEZADS).
Kurtag explora bastante a dinamica, que vai de pp a ff. Para possibilitar o tempo de o
intérprete caminhar até outro lado do piano, depois de um motivo em uma determinada regiao
do teclado, ha sempre uma fermata, tornando o tempo de espera uma “transformagao fisica e
metaforica do enlace entre dois eventos sonoros” (CABEZAS, 2014, p. 100). Kurtag (apud
CABEZAS) afirma que “a distancia percorrida para unir as duas extremidades do piano pode
ser uma experiéncia fisica para a crianga. Desse modo, ela pode experimentar a distancia entre
determinados eventos musicais” (2014, p. 100). Sendo assim, entende-se que as duragdes sao
relativas.

A escrita da peca e o titulo sugerem uma cenicidade no que se refere a performance.
O intérprete pode também pensar em um enredo (em relagcdo a como € esse passeio e/ou para
onde ele estd indo), em um cendrio para esse passeio e até mesmo significar cada um dos
eventos e elementos musicais presentes na peca como parte da historia. Uma das metaforas
possiveis para se pensar no momento da execugdo ¢ a de estarmos transportando o som para
outro lugar. Neste contexto, Miles (apud GOUVEIA) afirma que “as unidades que compdem a

estrutura musical coincidem de maneira significativa com as unidades motrizes da

62 Disponivel em: <https://youtu.be/8a6si29D--c>. Acesso em: 12 out. 2019.
63 “Uma atmosfera sonora (mas também imaginativa) claramente contrastante, na qual o espago € o tempo estdo
articulados de maneira completamente diferente” (MELIS apud CABEZAS, 2014, p. 99-100).
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gestualidade produtora, o que acarreta consequéncias importantes para facilitar a compreensao
musical” (2010, p. 170). Considero essa proposta de Miles bem assertiva e coerente com o
carater da peca. Sendo assim, foi também o cendrio que escolhi para criar a minha
performance de Passeando.

Essa liberdade em relagdo a construg¢do do carater da peca contribui para o estimulo
da imaginagdo e criatividade do intérprete no momento da performance, que sdo elementos
bastante importantes nos ideais das novas pedagogias do piano. Nesse sentido, atribuo essa
experiéncia de “dar vida” aos elementos musicais como a maior contribuicdo pedagdgica
dessa peca.

Em relagdo as caracteristicas gestuais da peca, Gouveia (2010, p. 171) afirma que “os
gestos corporais devem refletir a cena planejada. A musica sera nutrida pela encenagao”.
Entende-se entdo que o intérprete estd sempre “em cena”, o que nos leva a um novo olhar
sobre o conceito de gesto, sobretudo os categorizados por Santana (2018). Para além dos
movimentos de queda livre (utilizados na execucdo dos clusters em dinamica f, que contam
com uma saida em movimento circular ou semicircular), movimento vertical de abaixar a
tecla suavemente com proximidade do teclado (nos clusters em pp) e toque com posicao de
pinca e movimento relacionado ao staccato de pulso (realizado nas notas com altura definida),
essa peca também exige que pensemos sobre o conceito de gestos que ndo produzem som,
mas que auxiliam na producao do som, trazidos por Santana (2018).

O gesto envolvido no caminhar pelo piano, por exemplo, ndo produz som, mas esta
intimamente ligado com a produ¢ao sonora, nao somente no que se refere ao ataque das notas,
mas também influencia a dindmica e, sobretudo, a agogica da pecga. Optei por utilizar passos
bem curtos e que se desenvolvem lateralmente pela extensdo horizontal do teclado. Na
maioria dos momentos de pausa, mantive as maos fora do teclado. Essa opg¢do gestual
contribui para o carater comico e caricato que eu quis explorar na performance da peca.

Nessa pega ¢ evidenciado o protagonismo do tipo de gesto que ndo produz som, que
nesse contexto estd intimamente ligado com questdes cénicas, principalmente devido ao

movimento de caminhar.



4.5 Entediado® - TA

QR Code 5 - Videoperformance de Entediado®
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Fonte: Jatékok I (1979), Gyorgy Kurtag. Interpretagdo de Mariana Mendes (piano), 2020.

Figura 10 — Partitura de Entediado - (TA)
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(andar alé  ultrapassar o leclado
distraidamente e entio  relornar
subitamente com raiva:)

* {andar se arrastando de um lado para
outro, ao longo do teclado)

Fonte: Gyorgy Kurtag, Jatékok I (1979) — Edicao Gouveia (2010).

% Do original em inglés: “Bored”
%5 Disponivel em: https:/youtu.be/JTh3DIE530iM.
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No que diz respeito ao carater cénico e a posicdo indicada para tocar (em pé®®),
Entediado se assemelha muito a Passeando. Entretanto, essa ¢ um pouco mais complexa no
que diz respeito as possibilidades de interpretacdo, uma vez que contem muito mais

indicagdes de interpretagdo cénica. Sdo 4 indicagdes no decorrer da partitura, sendo elas:

1. Titulo — caminhar de um lado para o outro ao longo do teclado®’;

2. Compasso 2 — Glissando® mudo sobre as teclas pretas, durante o qual
devem soar as trés notas®’;

3. Compasso 3 — Glissando como se estivesse puxando um animal de
brinquedo atras de si’’;

4. Compasso 4-5 — Andar até ultrapassar o teclado distraidamente e entéo
retornar subitamente com raiva’' (KURTAG, 1979, tradugdo nossa).

A partir dessas indicacdes, associadas aos elementos musicais e titulo da obra,
entende-se que a peca busca retratar uma acao tediosa/despretensiosa/indiferente ao se tocar
piano. Esse tipo de execucdo ¢ geralmente feito por alunos iniciantes, timidos e/ou cansados
quando passam ao lado do instrumento. Mas apesar de todo esse carater de desinteresse por
parte do intérprete, a cada compasso a escrita exige que o pianista tenha mais contato com o
teclado’.

No primeiro compasso o Unico contato que o intérprete tem com o teclado acontece
no momento do ataque das quatro notas em teclas brancas. No segundo compasso, além do
contato no momento do ataque das trés notas em teclas pretas, o intérprete também tem
contato com o teclado no momento da realizagdo do “glissando mudo”. No terceiro compasso
esses glissando sao realizados com som, mas de forma fragmentada. No quarto compasso,
por fim, o intérprete precisa realizar um glissandi ininterrupto por todas as teclas pretas do
teclado. Entdo a pega parte de um contato minimo, de ataque de apenas 4 teclas, para um
contato quase que integral do teclado, uma vez que s6 as teclas brancas ndo sdo executadas.

Assim como em Passeando, nessa peca também ¢ interessante que o intérprete crie

um cenario € uma narrativa que guie a performance e que essa imagem cénica esteja bem

 Gouveia (2010) observa que, por ter que ser tocada em pé, a peca privilegia uma relagdo mais vertical com o
teclado, deste modo, redimensionando totalmente a orientacdo corporal do intérprete (GOUVEIA, 2010, p. 176).
67 Do original em inglés: “Ambling to and fro alongside the keys” (KURTAG, 1979).

8 Todos os glissandi foram executados com o dedo indicador, lateral ou regido proxima a unha. A mio ficou em
posicao “deitada”, com a palma da mao virada para a extremidade do teclado oposta ao movimento (ex:
glissando ascendente, palma virada para o lado esquerdo) e a polpa da mao virada para o teclado.

% Do original em inglés: “mute glissando on the black keys during which the three notes are to be sounded”
(Ibid.).

"0 Do original em inglés: “Glissando as though pulling a toy animal on a string after oneself” (Ibid.).

"' Do original em inglés: “Walk beyond the keyboard absentmindedly then return suddenly with rage” (Ibid.).

2 Penso que ¢é possivel enxergar essa expansdo do contato com o teclado em um cendrio relacionado ao
sentimento de querer tocar o instrumento, mas ter certa “preguica” de executar essa agao.
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definida e consciente também durante a execucdo da peca. Gouveia (2010, p. 175-176) propde
um possivel cenario teatral para a pega, relacionado a uma crianga que se aborreceu por nao
ter nada interessante para fazer no momento, e aconselha o intérprete a criar sua propria
versao desse tédio. Cabezas (2014, p. 131-133) também sugere uma analise musical e teatral,
que ¢ relacionada a cada compasso da peca.

Na minha construgdo performatica de Entediado, utilizei os principios dessa sugestao
de Gouveia. As escolhas podem ser percebidas ndo sd pelos tipos de toque’” e outros
movimentos relacionados ao braco, mas também pelo caminhar, que ¢ feito com os pés se
arrastando pelo chado, as longas respiradas soltando o ar pela boca (sobretudo nos momentos
de mudanga de sentido da caminhada) e com expressio facial de tédio’*. Também para
representar esse tédio, busquei uma sensacdo corporal que ndo transmitisse tensoes
desnecessarias, principalmente nos ombros. O corpo inteiro se mantém nesse estado de
relaxamento. Apenas no fim da peca € que o carater se transforma, de forma subita.

Como indicado por Kurtdg, os compassos finais da peca devem ser tocados “com
raiva”’>. Nesses dois compassos ha trés novos elementos musicais: cluster de brago (um sobre
as teclas brancas e outro sobre as teclas pretas)’®; cluster de palma de mio; e triades — todos
associados com a dinamica f, que se varia entre f/ e fff. A escrita facilita essa mudancga de
carater da peca, entretanto ¢ preciso que o gestual também se adapte, passando de gestos
suaves para gestos bruscos. Trouxe esse carater raivoso também para a saida dos acordes do
ultimo compasso. Apods tocar o acorde de Sol na mao esquerda, optei por realizar um
movimento muito rapido de saida da mao do teclado.

A forte caracteristica cénica da peca ¢ sempre abordada pelos autores. Cabezas
(2014, p. 129) considera que a cena como consequéncia da questdo dramatica e teatral ¢ o
objetivo final da peca. Entdo aqui, mais uma vez, percebemos que a resultante sonora nao ¢
vista como o elemento mais importante da peca. A interpretagdo cénica, que mantém forte
relacdo com as questdes gestuais, € que assume o protagonismo pedagogico, interpretativo e

até mesmo musical da peca.

3 Na execugdo das notas com altura aproximada e nos glissandi utilizei, sobretudo, o dedo 2.

74 Bssas escolhas cénicas remetem a categoria de “gestos que ndo se relacionam com a produgio sonora”,
proposta por SANTANA (2018). Apesar de ndo estarem envolvidos na produgdo sonora, esses gestos sdo
fundamentais para a construgdo do carater da peca.

5 A imagem cénica que utilizei foi a de alguém que se estressou com alguma coisa ou de tocar piano.

76 Antes da execugdo desse cluster é preciso voltar correndo para o teclado. Por estar tdo longe do instrumento,
ndo ha muito tempo de preparar a posi¢do do braco e o movimento de ataque. Na primeira exploragdo aconteceu
de eu escorregar ao fazer essa volta sibita ao piano. Entdo foi preciso entender e definir como eu faria esse
movimento de forma segura, mas sem perder o carater da peca.
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Em relacdo a essas contribuigdes pedagogicas da pega, Cabezas (2014) também

afirma que a peca carrega consigo o

[...] proposito de representar, de comunicar a um possivel publico uma
significacdo além da propria musica, ou seja, uma tendéncia a teatralidade,
elo da cadeia do ensino instrumental que costumamos subestimar. [...] E
provavel que mediante esse tipo de trabalho, tanto de expressdo dramatica
como de desenvoltura performatica, o aluno comece a estabelecer certas
conexdes entre os conceitos de tocar e transmitir, afastando assim o perfil de
mero executante de piano e assumindo o perfil de musico expressivo
(CABEZAS, 2014, p. 134).

Em relagcdo aos gestos da peca, Gouveia aponta que estes devem ser associados a
qualidade dos sons produzidos (2010, p. 174). Além disso, observa que gesto € som devem
estar relacionados metaforicamente a situagdes € emogdes, O que proporciona uma
experiencia pedagogicamente rica para crianca, uma vez que “possibilita o desenvolvimento
do conceito da direcionalidade dos objetos sonoros no espaco musical” (Ibid.).

A notagdo contém indicacdo de notas de altura aproximada, glissandi, cluster de
palma e cluster com ambos antebracos, um sobre teclas brancas e outro sobre as pretas. Além
das notagdes nao tradicionais, ha triades de Sol Maior na mao esquerda e de Fa4 Maior na mao

direita, que finalizam a peca. A dinamica varia de p a fff.

4.6 Hommage a Bartok - 7B 2

Fonte: Jatékok I (1979), Gyorgy Kurtag. Interpretagdo de Mariana Mendes (piano), 2020.

7 Disponivel em: https://youtu.be/NxlkiwCsIE4.
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Figura 11 — Partitura de Hommage a Bartok - (7B 2)
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Fonte: Gyorgy Kurtag, Jatékok I (1979) — Edicdo Gouveia (2010).

O legado composicional de Bartok influenciou varios compositores do século XX,
sobretudo na Europa Centro-oriental. E possivel perceber reminiscéncias de uma de suas
principais obras pedagogicas, o Mikrokosmos, em Jatékok. Cabezas (2014) observa que
diversos autores comparam as duas colegdes, herdeiras da escrita pedagdgico-pianistica da
Hungria. Kurtdg era um admirador do trabalho de Bartok e chegou a se mudar para Budapest
na esperanga de estudar com o compositor, que retornaria dos Estados Unidos, apds ficar
cinco anos exilado. Infelizmente, essa vontade ndo se concretizaria, uma vez que Bartok
morreu dias antes em Nova York.

A admiracao de Kurtag por Bartok ¢ retratada em um dos Hommages de Jatékok. Em
Hommage a Bartok, Kurtdg resgata a linguagem percussiva € a estrutura ritmica assimétrica,
caracteristicas da linguagem composicional de Bartok (GOUVEIA, 2010, p. 125-126). Nathan
(2012, p. 12) aponta que essa estrutura em desiguais divisdes de duas e trés colcheias, sdo
caracteristicas da musica hingara. Mosch (2011, p. 359) observa que a peca traz também
elementos similares ao Mikrokosmos.

Essa melodia assimétrica, que ¢ desenvolvida dentro de uma escala diatonica,
contribui para a fragmentagao das frases. Sendo assim, para construir minha performance foi
preciso definir quais seriam as frases, o que levou ao apoio em determinadas notas. A
execugdo correta da dindmica, que fica em f com algumas variagdes graduais, também foi um
fator essencial na construcao do fraseado.

A principal caracteristica gestual da peca € o posicionamento da mao em baqueta de

cimbalom, em que a lateral da palma da mao ¢ o ponto de contato com o teclado, ao invés da
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polpa dos dedos. Essa posi¢do remete a uma baqueta e uso do cimbalom’® um instrumento

muito comum na Hungria. Em relagdo a esse toque, Gouveia observa que

Martine Joste, mais uma vez, com a autoridade de quem trabalhou com o
compositor, relaciona esse toque com as baquetas do cimbalom, instrumento
muito importante na Hungria (e na produgdo do proprio Kurtag, que compds
importantes pegas para o instrumento como Szalkdk op. 6, ou o incluiu em
conjuntos cameristicos de obras de grande envergadura como Cenas de uma
Novela op. 19). Ao utilizar esse toque “lateral” descrito acima, o pianista
imita com as maos a forma das baquetas que percutem o cimbalom. Uma
particularidade desse instrumento é o fato de suas cordas ndo estarem
distribuidas progressivamente lado a lado, desde o grave até o agudo (como
acontece no piano), mas espalhadas pela extensdo do instrumento, o que
exige do percussionista um interessante “balé¢” que ¢ justamente um dos
pontos de interesse do compositor ao exigir do pianista a simulagdo de uma
gestualidade semelhante (GOUVEIA, 2010, p. 96).

Fotografia 6 - Cimbalom

Fonte: s/ autor. Disponivel em: https://www.catawiki.com/1/41091503-schunda-v-j-budapest-cimbalom-hungary-
1880.

Nas minhas experimentagdes senti certo desconforto com tal posicdo e por vezes
percebia que estava tocando apenas com o dedo 5, ao invés de tocar com toda a mao. Acredito
que esse anseio de tocar apenas com um dedo tem relagdo com a escrita, que apresenta notas
com altura definida, o que contribui para a associacdo de uma posi¢do de mao tradicional, em
que um ou mais dedos tocam individualmente cada tecla. Ao invés de ter a sensagdo de tocar

apenas com o dedo 5, precisei sentir a mao inteira apoiada nele.

8 Fotografia 6.


https://www.catawiki.com/l/41091503-schunda-v-j-budapest-cimbalom-hungary-1880
https://www.catawiki.com/l/41091503-schunda-v-j-budapest-cimbalom-hungary-1880
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Ainda em relacdo a minha experiéncia com o posicionamento da mao em baqueta de
cimbalom, percebi que algumas vezes acabava fazendo uma posi¢do mais concava, ao invés
de deixar a mao reta, como uma baqueta. Na representagdo que Gouveia (2010) fez sobre esse
gesto, o polegar fica em uma posi¢ao vertical. Entretanto, optei por deixar o polegar apoiado
no indicador. Essa escolha facilita o entendimento da mdo como um s6 elemento, evitando
tensdes desnecessarias no polegar, contribuindo para o toque mais preciso.

Devido a associagdo com a baqueta — que ¢ acentuada também devido a alternancia
entre as duas maos e toque em staccatissimo — esse toque exige uma movimentagdo mais
lateral do antebraco, que ¢ quem realiza os movimentos. Como consequéncia do andamento
da peca e as notas em graus conjuntos, esse gesto deve ser realizado sem tomar muita
distancia do teclado, demandando um movimento mais preciso. Também para facilitar a
execugao, apos atacar cada nota optei por fazer um movimento de saida do teclado.

O gesto de um ataque vertical e uma saida do teclado ¢ encontrado mais comumente
nas pecas que necessitam de um toque mais percussivo. Também foi preciso pensar em um
ataque menos superficial e que vai mais ao fundo da tecla, principalmente na escala final
(como se fosse um toque non legato associado a baqueta de cimbalom). Na execugdo dessa
escala também foi preciso fazer utilizagdo de um deslocamento lateral dos bragos, em
movimento contrario. A saida do teclado no ultimo compasso foi realizada a partir de um
gesto brusco das maos em direcdo a minha perna.

Mesmo com essas adaptacdes e escolhas de gestos € movimentos que facilitassem o
ataque nas notas, o acerto das notas nao ¢ uma coisa tao facil e organica, o que faz com que a
peca fosse considerada por mim como uma das mais complexas, no quesito execucao, das dez
selecionadas para esse trabalho. A dificuldade em acertar as notas ¢ evidenciada
principalmente na execugdo da escala final, porque nao se tem um dedo para cada tecla (como
no dedilhado tradicional 123-1234), mas sim uma mesma forma de mao que se desloque
lateralmente. Talvez por isso em algumas apresentagdes os intérpretes toquem com a posi¢ao
tradicional de 5 dedos, ao invés de seguir a indicacdo da partitura de tocar “com a lateral da
mao”. Essa indicacdo de Kurtag ndo se fez totalmente presente na minha posi¢do de mao,
visto que toquei com a lateral do dedo e ndo com a lateral da mdo. Nao considero que isso
seja um problema, pois essa indicagdo pode ter tido divergéncias no momento da traducdo
e/ou pode estar relacionada com conceito fisioldgico do que ¢ considerado mao.

Por outro lado, metadfora da baqueta de cimbalom é extremamente ludica, pois
propicia ao pianista a oportunidade de tocar piano a partir de uma nova referéncia de caréter,

toque e gestual. Essa caracteristica vai ao encontro das propostas da miisica contemporanea e
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seus novos caminhos. A obra possui um carater também histdrico, pois tem como referéncia
um instrumento antecessor do piano: o cimbalom ou dulcimer e traz essa dimensdo da

percussividade do instrumento.

4.7 Palmas silenciosas™ - 8A

QR Code 7 - Videoperformance de Palmas Silenciosas®’
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Fonte: Jatékok I (1979), Gyorgy Kurtag. Interpretagdo de Mariana Mendes (piano), 2020.

Figura 12 — Partitura de Palmas Silenciosas - (8A)
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*Tocar com a palma da méo, sem que haja produgdo sonora

Fonte: Gyorgy Kurtag, Jatékok I (1979) — Editoracdo feita por Thiago de Freitas especificamente para este
trabalho.
Essa peca se destaca pelo uso dos overfones, também conhecidos como harmdnicos.
No piano, esse efeito ¢ geralmente alcancado através da ressondncia por simpatia.

Primeiramente abaixa-se uma tecla ou um grupo de teclas, sem que haja producio de som, ou

" Do original em inglés: “Silent Palms”.
8 Disponivel em: https://youtu.be/Oh4RDgGIBAo.
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seja, sem que o martelo percuta a corda — essas notas devem ficar sustentadas, pois 0s
abafadores ndo podem ficar acionados; em seguida ¢ preciso que haja ataque em outra(s)
tecla(s). A vibragdo das cordas desse segundo evento fara com que as cordas sem abafadores
(primeiro evento) também vibrem e, consequentemente, emitam som. Esses sons resultantes
apos esse ataque sao os chamados overtones.

Kurtadg utiliza uma grafia tradicional relacionada ao toque de pressionar as teclas

”81 _ termo

silenciosamente sinalizadas com a cabeca da nota em formato de ‘“diamante
utilizado por Fernandes (2015, p. 34). Além da grafia, o compositor também especifica na
legenda que estas notas devem ser tocadas com a “palma da mao, sem que haja produgao
sonora” (KURTAG, 1979, tradugio nossa)®?

A peca € composta inteiramente por cluster do tipo “com a palma da mao”,
abrangendo teclas brancas e pretas. Os cluster do tipo “abaixar a tecla sem som” sempre tém
uma duracdo mais longa. Os outros sdo sempre em staccato, salvo o ultimo cluster do
compasso 3, que faz parte de uma articulacao de duas notas, exigindo um toque diferente.

Hé também na peca cruzamento de maos e grandes variagdes de dindmica, que vai de
Sfappp.

Para executar os clusters em overtone ou dindmica pp, foi preciso fazer um toque
bastante controlado, a fim de que o martelo ndo percutisse a corda. Nas experimentacoes foi
preciso testar diferentes impulsos para conseguir chegar a esse toque. Percebeu-se, entdo, que
era preciso sentir o fundo da tecla e a velocidade dos martelos, para assim conseguir controla-
lo. Para realizar esse toque utilizei um ataque vertical bastante proximo do teclado, pensando
em um impulso a partir do antebrago, como se fosse uma s6 peca até a mao. Nesse
movimento, o controle da velocidade do ataque foi fundamental.

Nos clusters em dindmica f foi utilizado um movimento de queda livre. Nas saidas
desses cluster, que sdo seguidos pelo cluster citados no paragrafo anterior, foi preciso pensar
em um percurso de gesto que se prepara, ainda no ar, para o ataque dos cluster de outro tipo
(sem producdo sonora ou dindmica pp). Esse deslocamento acaba estabelecendo o andamento
da pega. Eu optei por aproveitar o momento de suspensdo do braco apds o ataque do cluster
em f para reorganizar o meu pensamento em relagdo ao proximo ataque, que seria realizado

em dindmica totalmente contrastante. Foi necessario, entdo, que nessa transi¢cao entre o cluster

com dinamica f para o de abaixar a tecla sem som ou dindmica p, eu abandonasse a sensacao

81 Ver Figura 3 no ANEXO B. )
82 Do original em inglés: “to be depressed soundlessly with de palm” (KURTAG, 1979).
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de um impulso forte do corpo (relacionada ao movimento de queda livre), para realizar um
toque mais leve no evento musical que o segue.

Na articulagdo com crescendo do compasso 3 foi utilizado um gesto parecido com a
articulagdo em dinamica crescente do compasso 3 de Preludio e Valsa em Do. Sendo assim,
primeiramente houve um apoio bem leve no primeiro cluster da articulagdo, que foi seguido
de um impulso com saida brusca no segundo cluster da articulagdo. Para execucdo desse
segundo cluster, o meu corpo inteiro se movimentava junto com a mao em dire¢do a regiao
aguda do teclado.

Também ha uma outra relagdo gestual entre essa peca e Preludio e Valsa em Do.
Para realizar os cluster em staccato do ultimo compasso, optei por fazer o mesmo toque do
D6 pp no ultimo compasso da se¢ao do Preludio dessa segunda peca do volume de Jatékok.
Sendo assim, aqui, em Palmas Silenciosas, fiz um toque relacionado com o staccato de pulso,

com bastante proximidade do teclado e saida rapida.

4.8 Retratos (1)%3 - 11B (a)

Fonte: Jatékok I (1979), Gyorgy Kurtag. Interpretagdo de Mariana Mendes (piano), 2020.

Figura 13 — Partitura de Retratos (1) - (11B —a)
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Fonte: Gyorgy Kurtag, Jatékok I (1979) — Edicao Gouveia (2010).

No referencial sobre essa peca ndo foi encontrada nenhuma interpretagdo quanto suas

caracteristicas ludicas. De fato, a peca ndo apresenta um titulo que sugere essa ludicidade e

8 Do original em inglés: “Portrait”.
8 Disponivel em: https://youtu.be/LDYalrmrzkA.
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também nao tem em sua escrita elementos que contribuam para a percepgao desse carater. Na
falta do referencial, tomei a liberdade de elaborar a minha propria cena da peca.

Kurtag explora aqui uma nova forma de executar o cluster. Ao invés de o ataque das
notas adjacentes acontecerem de forma simultanea, que ¢ a ideia basica na caracterizagdo
desse tipo de técnica estendida, em Retratos temos um cluster que é formado a partir das
ressonancias das notas que ja foram executadas e que permaneceram sustentadas e soando, a
partir de uma aglomeragio sonora®. Essa sensacgdo de estar fazendo um cluster é evidenciada
principalmente no penultimo compasso, em que a mao direita mantém as teclas L4, Si, Do,
Ré¢, Mi e Fa abaixadas e a mdo esquerda as notas Si, D9, Ré, Fa e Sol#.

Percebe-se que a pega se desenvolve a partir do acaimulo de ressonancia. Associando
o titulo com esse elemento da escrita, proponho que a cena dessa peca remeta a uma foto, ou
retrato, em construgdo. Cada nota € uma nova pessoa que se posiciona para esse retrato. Ao
fim da pega temos todas as pessoas reunidas e prontas para que a foto seja tirada. O click da
maquina ¢ as notas duplas do ultimo compasso, que quebra a estrutura melddica que estava
acontecendo anteriormente. Nesse contexto podemos interpretar que as saidas das notas entre
alguns compassos podem representar a pessoa que quis se reposicionar no cenario dessa foto.

Apesar de esse momento de fotografar ser associado a uma atividade de ansiedade e
alegria, a peca tem um carater bem singelo, com um andamento bastante lento e dindmica em
p durante todo o tempo. Assim como os outras duas pecas retratos da mesma pagina (“b” e
“c”)86 Retratos (1) explora o toque legato e o uso dos cinco dedos (assim como as pecas 9B e
10B, respectivamente Legato e Hot Cockles)®’, mas aqui de uma forma diferente das usadas
nos métodos tradicionais, devido ao elemento de manter as teclas pressionadas e pela posi¢ao
das maos, que permanecem justapostas durante quase toda a peca.

O andamento, associado ao toque /egafo, acaba exigindo do intérprete bastante
controle corporal, para evitar movimentos desnecessarios, € mental, para ndo alterar a agdgica
da peca. E preciso estar em um estado de relaxamento e calmaria, com o foco na escuta e no
controle do gesto. Em minhas experiéncias enquanto pianista sempre tive certa dificuldade em

alcancar esse estado. Entretanto, aqui nessa peca, consegui alcangar com muita facilidade.

Penso que esse fato pode estar associado ao tipo de escrita, que exige atengdo as teclas que

8 A pega pode ser classificada, devido a esse tipo de elemento, como um 6timo exercicio para se ouvir as
ressondncias das notas, mas sem o uso do pedal.

8 Como ja foi dito, ¢ comum que as pegas A e B da mesma péagina tenham relagdes. Entretanto, Gouveia (2010,
p. 101) percebe hd uma dificuldade em enxergar relagdo entre “Retratos” (11B) — de forma geral e ndo em
relagdo a cada uma das trés pecas da pagina — e as pecas da pagina ao lado, 11A.

87 “Exercicios para trés dedos (especificamente os dedos 2, 3 e 4 de ambas as mfos), tanto sobre teclas brancas
como sobre as pretas, sdo o tema de 9B, 10B e 11B” (GOUVEIA, 2010, p. 95).
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devem permanecer mantidas e pela melodia que caminha, prioritariamente, por graus
conjuntos.

Em relacdo as escolhas gestuais da peca, partindo do referencial proposto por Penha
(2017, p. 748), utilizei gestos suaves e que envolviam pouca movimentagdo corporal, que
contribuiram para o maior controle no ataque das notas, principalmente devido a dinamica p.
Somente no movimente antecedente e posterior ao salto do ultimo compasso ¢ que explorei
um gesto com um carater um pouco mais amplo®®. Nesses dois momentos fiz um gesto que
comeg¢a com um movimento de saida do teclado, seguido por uma suspensao do brago e
movimento circular para o ataque. No toque legato nos demais compassos, foi preciso ter a
sensacdo de transferéncia de peso entre os dedos, acompanhados de uma leve movimentacao
lateral do punho e do antebrago. Apos as ligaduras de articulagdo, também foi feito um leve
movimento de saida do teclado e preparacao para o proximo ataque.

Para executar essas 6 notas na mao direita no pentltimo compasso, foi preciso fazer
uma leve movimentacdo lateral para a esquerda, de forma que o dedo 2 pressionasse
simultaneamente a nota Si e a nota D6. Essa posicao pode ser observada na Fotografia 7, a

seguir:

Fotografia 7 — Posi¢@o da méo direita no pentltimo compasso de Retratos (1) — realizada pela autora deste
trabalho

Ll |

5

Fonte: fotografia de Camila Amuy para este trabalho.

88 O pedal também s6 foi utilizado nesses dois momentos. Ele é abaixado ap6s o ataque da nota L4 no penultimo
compasso. Ao tocar o ultimo compasso foi feita uma troca sincopada do pedal, que vai levantando lentamente
conforme a ressondncia dessas notas duplas vao sumindo. O pedal foi completamente retirando no momento de
atacar a primeira nota do primeiro compasso.
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Para executar as 5 notas na mdo esquerda, também no penudltimo compasso, foi
preciso mover lateralmente o brago, agora para a direita, para alcangar a nota Sol#, que estava
bequadro até o compasso anterior. Dessa forma, os 5 dedos da mao ficaram posicionado em 5

teclas pretas diferentes — Sib, Do#, Ré#, Fa# e Sol#.

4.9 Pantomima (Briga 2)* - 19A 2

QR Code 9 - Videoperformance de Pantomima (Briga 2)*°

Fonte: Jatékok I (1979), Gyorgy Kurtag. Interpretagdo de Mariana Mendes (piano), 2020.

Figura 14 — Partitura de Pantomima (Briga 2) - (19A 2)
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Fonte: Gyorgy Kurtag, Jatékok I (1979) — Edicao Gouveia (2010).

Segundo Houaiss e Villar (2001, p. 2119), a pantomima ¢ a “arte de representar
exclusivamente através de movimentos corporais” ou, no contexto do teatro, “representacao
de uma histéria exclusivamente através de gestos, expressdes faciais € movimentos”. Ou seja,
¢ a acdo de interpretar através da mimica, sem a emissdo sonora, mas sim com gestos €

expressoes faciais.

2

% Do original em inglés: “Dumb-show (Quarrelling 2)”.
0 Disponivel em: https://youtu.be/LNueD1t{T204.
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Nessa peca, Kurtag aborda o conceito de pantomima ao indicar que o pianista devera
tocar na superficie da tecla muito levemente, a ponto que elas ndo abaixem e
consequentemente ndo produzam som. Além disso, Kurtdg utiliza uma notacao especifica em
algumas notas, igual a que foi usada em Palmas Silenciosas — cabega da nota com formato
retangular — “diamante”.

Por ser uma pega que acontece vinculada ao siléncio, € comum que se estabeleca
relagdo entre Pantomima e 4’33, de John Cage. Nesse contexto, apresento a comparagao

feita por Johnson (apud Gouveia, 2010, p. 179):

[...] a peca de Kurtag ¢ ‘ainda mais silenciosa’ que a de Cage. 4’33 ndo ¢
obviamente uma pega para transmitir siléncio, mas cujo tema ¢ o siléncio e
sua impossibilidade fisica, percebida por Cage ap6és um momento de epifania
numa camara anecoica. O que Cage nos apresenta ¢ o que nos resta quando o
compositor € o intérprete ndo fazem nada. Na peca de Kurtag, tanto ele como
seu intérprete estdo trabalhando com um conjunto deliberadamente
construido de instrugdes: na performance a atencdo ¢ ainda dirigida ao que o
compositor criou € como o pianista o manifesta e interpreta, da mesma forma
que numa pe¢a mais comum. A Unica diferenga ¢ que no lugar de pedir ao
intérprete que produza sons fortes, suaves, agudos ou graves, Kurtag pede
sons inaudiveis. A pantomima de Kurtag é portanto mais silenciosa que
4°33”’, porque o publico esta sendo exigido a concentrar-se sobre sons
inaudiveis e gestos silenciosos, ¢ ndo levado a ter sua atencdo desviada de
um palco silencioso em dire¢do a um ambiente sonoro.

Em Pantomima a percepgdo sonora acaba acontecendo de uma outra forma: pela
imaginagdo. Entende-se entdo que o plano da escuta muda do real para o imaginario. No
sentido dessa mudanga da percepgao auditiva para o plano visual, apresenta-se a observagao

de Gouveia (2010) quanto a dependéncia entre som e gesto em Pantomima:

[...] ao excluir o som da execucdo, o compositor enfatiza como este €
totalmente dependente do trabalho fisico dos gestos, que, portanto, deve ser
tdo desenvolvido quanto outros aspectos na pedagogia pianistica. Além
disso, a peca expde como importa para a performance musical também
apenas aquilo que € visto. Escutamos também com o olhar, assim como com
os ouvidos, pois essa ¢ a natureza de nossa percep¢ao (GOUVEIA, 2010, p.
177).

Percebe-se a partir do exposto que somente ¢ possivel “ouvir” os sons se 0s gestos
estiverem muito integrados e conscientes durante a performance da pega. Deste modo, ¢
importante que os gestos em Pantomima sejam construidos a partir de um seguimento légico,
sendo necessario que haja planejamento de gestos para os diferentes elementos da escrita, de

forma que o intérprete realize como se estivesse tocando os sons imaginarios.
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Cabezas (2014) aponta que, mesmo sem a producgdo de sons, € importante a precisao
dos gestos referentes as indicagdes musicais da partitura’’. Entende-se que, assim como em
Passeando, a assimilagdo do gesto como metafora e portador de significado facilita a
sensagao fisica do intérprete. Neste contexto, Cabezas (2014) também observa que a peca se
torna “um importante exercicio para o desenvolvimento do conhecimento intimo e detalhado
do funcionamento mecanico do instrumento ¢ do controle do corpo” (CABEZAS, 2014, p.
72). Para Coelho (2014, p. 27-28, traducdo nossa), “enquanto outras pegas exploram a
conexao entre a fisicalidade inerente a performance, aqui o compositor permite apenas o gesto
teatral resultante dos eventos musicais notados na partitura”®>.

Devido a ndo utilizacdo de “sons reais” na peg¢a podemos inferir que Pantomima
traduz e sintetiza o olhar de Kurtdg em relacdo ao gesto e evidencia sua importancia no
contexto musical. Essa concep¢ao dialoga com a opinido de Cabezas sobre o gesto para
Kurtdg, entendido por ele como “veiculo de pensamento e da expressdo musical,
independente da resultante sonora” (CABEZAS, 2014, p. 72). Gouveia (2010) também
percebe o protagonismo que o gesto recebe em Pantomima, afirmando que “Pantomima € seu
siléncio seriam, portanto, apenas a mais extrema manifestacdo possivel dessa linha de
pensamento [salientada por Johnson anteriormente] que pretende evidenciar o papel do gesto”
(GOUVEIA, 2010, p. 179).

A experimentagao fisica do intérprete em Pantomima propicia maior intimidade com
o instrumento, levando ao objetivo de Kurtag, de unir os dois como uma coisa s6 — piano
como extensao do corpo do pianista. Além disso, proporciona ao pianista uma maior
percepgao tactil e cinestésica, aumentando o dominio sobre o funcionamento mecanico do
instrumento e do controle do corpo (CABEZAS, 2014, p. 72).

Nas exploragdes iniciais dessa peca percebi que meu gesto estava muito mais
intuitivo do que representativo. Para conseguir representar com precisdo o ataque dos
elementos musicais sem executa-los de fato, foi preciso que eu tocasse a musica atacando as
notas normalmente, como se ndo fosse uma pantomima. Percebi, entdo, que além de gestos
ndo correspondentes aos elementos musicais, também estava com uma imagem sonora
equivocada da peca, inclusive cometendo erros de leitura, relacionados principalmente as

direcdo e notacdo dos glissandi. Nesse sentido, percebe-se que o gesto ¢ sem divida muito

1 Kurtdg provavelmente queria que houvesse essa precisio gestual referente a execugdo de todos os elementos
propostos, uma vez que existe uma partitura a ser seguida.

°2 Do original: “While other pieces explore the connection between the physicality inherent to performance, here
the composer allows only the theatrical gesture resulting from the musical events notated in the score”
(COLEHO, 2014, p. 27-28).
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importante, mas o “som” ¢ o que faz com que percebamos se a execucdo dos gestos esta
correta’. Ainda em relagdo a essa referéncia sonora que nio se tem em Pantomima, percebi
que nas primeiras exploragdes eu sonorizava as notas com a boca, como se a emissdo das
notas do piano acontecesse através da minha voz. Optei por ndo utilizar esse recurso na
montagem da minha performance da pega, pois acredito que gesticular com a boca pode
acabar contradizendo o carater da musica.

Cabezas (2014) categoriza a peca como um dos exemplos do estudo pedagogico do
gesto presentes em Jadtékok. De fato, apds tocar essa pega, focando apenas na execugao correta
dos gestos, percebi que tive uma evolugdo gestual também nas outras pecas que estavam em
fase de exploracdo. Nessas outras pecas, percebi que o foco muitas vezes estava na execugao
correta das notas e ndo na execugdo gestual correta. Entdo ap6s compreender os gestos em
Pantomima, onde se explora quase todos os elementos musicais presentes nas outras pecas
(nota com altura definida, cluster e glissando), consegui contextualizar esses gestos também
nas demais pecas do repertorio.

Em relagdo a execucao dos gestos, nessa pega ¢ preciso “ganhar” o publico so através
do gestual. Entdo foi preciso pensar em gestos com uma movimentagdo corporal mais ampla,
mais expansivos, de forma teatral. Esse exagero de gesto e participa¢dao ainda maior do corpo
na performance, foi necessario principalmente para representar as alteracdes de dinamica e
agbgica. Dessa forma, o gesto se tornou a referéncia para “ouvir” os crescendo, decrescendo,
accelerando e rallentando.

Nas notas com altura definida utilizei a posi¢do de mao de pinga — a mesma usada
em Preludio e Valsa em Do. Na execugdo dessas notas também foi utilizado um toque do tipo
Staccato de pulso, com uma movimenta¢ao vertical. Para executar a Ultima nota da pega,
também foi utilizado o toque de Preludio e Valsa em Do e Palmas Silenciosas, ou seja, mao
muito proxima ao teclado e gesto curto de ataque.

Para executar o cluster da pega, que tem ainda a indicacao de sff, foi preciso fazer um
gesto com bastante impulso. Para conseguir esse impulso, foi necessario pensar em um gesto
expansivo que se inicia antes mesmo do ataque. Todo o brago se suspende e executa o
movimento de queda livre, com saida rapida do teclado apds o ataque e com leve impulso

para frente. A sensagdo ¢ como se estivesse agarrando algo com bastante forga. Nesse gesto

% O caminho inverso, executar a musica primeiramente em pantomima e depois normalmente, também me
pareceu uma Otima estratégia para iniciar o estudo de pegas do repertdrio. E um o6timo treino para a leitura,
percepgdo, imaginagdo sonora e desenvolvimento gestual.
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envolvido na execugdo do cluster, o cotovelo comeca apontando para fora e no fim se junta ao
tronco.

Os glissandi da peca possibilitam uma variedade gestual também. Nos glissandi
movimento contrario em movimento de afastamento da regido central foi utilizada a posi¢ao
dos glissandi em teclas brancas de Perpetuum Mobile; e nos glissandi movimento contrario
de retorno a regido central foi utilizado a posi¢ao dos glissandi em teclas pretas de Perpetuum
Mobile. No primeiro glissando, devido ao accelerando com crescendo, foi necessario fazer
um gesto mais brusco e na segunda, devido ao rallentando com decrescendo, foi necessario
um gesto mais lento. No segundo glissando a sensacao era como se estivesse freando algo e o
corpo ajuda muito nessa sensacao, se movimentando levemente para frente do teclado.

No glissando movimento direto ascendente no segundo sistema, a mao esquerda
ficou na posi¢ao de mao fechada e a direita na posi¢cdo com a palma virada para cima, mesmas
utilizadas anteriormente. Nesse glissando o corpo todo se movimenta lateralmente para a
direita, acompanhando o movimento ascendente do glissando. A saida desse glissando ¢ uma
sensacdo de “jogar para cima” esse elemento musical. O braco fica entdo suspenso,
abaixando-se lentamente em um movimento semicircular, servindo como preparagdo para a

execucao da nota final da musica.

4.10 Hommage a Tchaikovsky - 21

QR Code 10 - Videoperformance de Hommage a Tchaikovsky>*

Of=1 =0

Fonte: Jatékok I (1979), Gyorgy Kurtag. Interpretagdo de Mariana Mendes (piano), 2020.

%4 Disponivel em: https://youtu.be/iBIUk-eecbWs.



https://youtu.be/iBlUk-eebWs

Figura 15 — Partitura de Hommage a Tchaikovsky - (21) p. 1
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Fonte: Gyorgy Kurtag, Jatékok I (1979) — Edigdo Gouveia (2010).
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Figura 16 — Partitura de Hommage a Tchaikovsky — (21) p. 2
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Fonte: Gyorgy Kurtag, Jatékok 1 (1979) — Edigdo Gouveia (2010).

Hommage a Tchaikovsky se assemelha a Perpetuum Mobile do ponto de vista da
composi¢do, a partir da utilizacdo, exploracdo e desenvolvimento de poucos materiais
musicais. As duas pecgas se distinguem no que se refere ao material musical predominante,
uma vez que, enquanto Perpetuum Mobile aborda sobretudo os glissandi, Hommage a
Tchaikovsky se caracteriza pelo consideravel uso dos clusters, sobretudo na primeira pagina
(secdo) da peca. Apesar de terem os glissandi ou os clusters como material musical
predominante, ambas as pe¢as possuem em sua escrita esses dois elementos, mas ndo com a

mesma proporg¢ao.
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Em relagdo as caracteristicas da peca, Kurtdg faz uma clara referéncia ao Concerto
para Piano n.1, de P. Tchaikovsky, principalmente a primeira secdo da obra, onde o piano
realiza acordes em acompanhamento a melodia da orquestra®. Cabezas (2014) afirma que em

Hommage a Tchaikovsky Kurtag

[...] sintetiza harmonias, linhas, processos e estruturas do Concerto em uma
linguagem gestual. E ndo nos referimos simplesmente aos gestos fisicos
instrumentais, mas também a propria concretizacdo das “ideias musicais” do
compositor em “movimentos sonoros (CABEZAS, 2014, p. 58).

Em relagdo aos ideais de Kurtdg (2010), Gouveia ressalta que o compositor ndo
apenas buscou imitar Tchaikovsky, mas que representa o que seria uma crianga imitando
Tchaikovsky (p. 120), promovendo assim a sensacdo de conseguir executar o concerto (113-
114). Além disso, como observa Johnson (apud Gouveia), a peg¢a proporciona ao intérprete a
transformagao da maneira de ouvir e pensar musica (2010, p. 159).

Considero bastante interessante a forma como ¢ feita essa desconstrucao de obra aqui
em Hommage a Tchaikovsky. Entendo que essa logica composicional utilizada por Kurtag
pode traduzir-se em uma maneira eficaz de introduzir pegas do repertdrio ao aluno, mesmo
aquelas que apresentam um nivel superior ao que o aluno/pianista se encontra. Desta forma, o
aluno/pianista pode compreender de modo geral os elementos basicos, sem se preocupar com
o acerto de notas especificas, dindmicas precisas e exatiddao ritmica, que, neste contexto,
cedem lugar para o estudo dos gestos. Acredito que as intengdes de Kurtdg com essa peca
partiram desse principio, uma vez que ela foi dedicada a um dos seus alunos.

Eu nunca toquei o Concerto n.1 para piano de Tchaikovsky, mas tinha a referéncia
sonora e gestual em mente®®, o que contribuiu para eu ter a sensacdo de tocar o concerto,
principalmente na execugdo dos cluster na primeira secdo da peca a ser explorada. Ao tocar os
4 primeiros compassos busquei ouvir internamente o acompanhamento da orquestra e me
imaginar estar em uma grande sala de concerto.

Apesar do carater Com Vigor, citado no inicio da partitura, e a dindmica que se
mantém sempre entre ff e ffff, entendo que a pega tem um carater bastante ludico, resultado da

linguagem composicional e, sobretudo, do uso das técnicas estendidas, que por si s6 em

95 Para melhor comparagio entre a obra de Kurtag e o concerto, sugiro o artigo “Consideracdes Analiticas sobre
Hommage a Tchaikovski de Gyorgy Kurtag e suas Correlagoes com o Concerto n°l para Piano e Orquestra de
Piotrllitch Tchaikovsky” (CABEZAS e SHIMABUCO, 2013).

% Principalmente referente a performance da pianista Martha Argerich, realizada em 1975 juntamente com a
Orchestre de la Suisse Romande. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=ItS] woWnmk>. Acesso
em 02/12/2020



https://www.youtube.com/watch?v=ItSJ_woWnmk
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Jatékok sao associadas a elementos ludicos e tornam a interpretacdo da peca também uma
“brincadeira”. Szokolay (2011, p. 39) afirma que “a notacdo aproximada oferece liberdade
ludica e tem como objetivo conectar o artista a crianga presente em cada um de nos,
preparando assim o terreno para a constru¢ao de confiancga em relacdo a performance”. Entdo
mesmo que a pega tenha sido escrita para uma crianga e que os referenciais indiquem sempre
o beneficio de aplicar ela ao publico infantil, é possivel que mesmo adultos se divirtam ao
tocar essa peca, assim como aconteceu comigo.

Na maior parte da peca ¢ utilizado o tipo de cluster que deve ser executado com a
palma da mao e, no final, outro que deve ser executado com ambos antebragos - um sobre
teclas brancas e outro sobre as pretas’’. Em ambos os casos, foi necessario definir o tamanho
que eles ocupariam no teclado, ou seja, a quantidade aproximada de notas que seriam

atacadas. Essa escolha em relacdo a extensdo de cada tipo de cluster pode ser observada nas

Fotografias 8, 9 e 10, a seguir:

Fotografia 8 — Extensdo de notas no cl/uster de palma de mao — realizada pela autora deste trabalho

’ I‘w;)

Fonte: fotografia de Camila Amuy para este trabalho.

7 Ver ANEXO B.
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Fotografia 9 — Extens@o de notas no cluster de brago (angulo superior) — realizada pela autora deste trabalho

[l

Fonte: fotografia de Camila Amuy para este trabalho.

Fotografia 10 — Extens@o de notas no cluster de brago (angulo lateral) — realizada pela autora deste trabalho

Fonte: fotografia de Camila Amuy para este trabalho.

Apesar de ndo ter nenhuma indicag¢do de fraseado, busquei fazer inflexdes ritmicas
nos clusters do primeiro tempo dos compassos da primeira se¢do, principalmente a partir do
compasso 5, em que ndo hd mais o motivo caracteristico do concerto original de Tchaikovsky.
Essa decisdo foi tomada a fim de organizar melhor o ritmo, contribuindo para a realizagao de

um fraseado e gesto referentes a minha proposta interpretativa.
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Em relagdo aos gestos envolvidos na execucdo de cada um dos dois tipos de cluster
presentes na peca, no primeiro tipo utilizei o movimento de queda livre. Na execucdo do
movimento a sensagdo corpdrea ¢ a de que o corpo estd pesado. Nao ¢ preciso fazer forgas
com o brago e o antebraco, o impulso parte da articulagdo do ombro que realiza esse
movimento de queda do braco, antebrago ¢ mao. Esse tipo de movimento, na peca, se
enquadra na categoria de “gestos bastante amplos”, propostos por Penha (2017).

Na execucao dos clusters do segundo tipo (de brago), também utilizei um impulso
do ombro, mas agora também com um apoio de todo tronco — que se debruga sob o teclado.
Nos referenciais ndao encontrei nenhuma descricao a respeito desse tipo de movimento. Isso
pode ter ocorrido devido a pouca ou quase nula utilizagdo desse movimento no repertorio
tradicional. De alguma forma ¢ possivel estabelecer relagdo desse tipo de movimento com o
movimento de queda livre, mas aqui ele ¢ explorado em um sentido mais amplo, de todo o
tronco ao invés de so o brago e/ou antebraco.

Em ambos tipos de cluster, utilizei um gesto que nao apoiasse previamente na tecla.
Na realizagdao desse tipo de gesto, ¢ preciso ter um controle no movimento para que a
sonoridade ndo fique aspera, devido a esse ataque brusco. Uma metafora que pode ser usada ¢
a de ter a sensagao de quicar uma bola, em que ¢ preciso controlar o tempo entre um ataque e
outro, tornando a saida como um impulso para o préximo ataque. O inico momento em que
os clusters sao executados com mais proximidade do teclado € no compasso final da primeira
se¢do, onde ha a indicacdo de accelerando. Nesses clusters foi utilizado um movimento de
impulso, que fica cada vez menor e mais rapido. Esse impulso ¢ feito também a partir da
articulacdo do ombro, que impulsiona o brago, antebraco ¢ mao para frente.

Cabezas (2014, p. 69-70, grifos nossos) aponta quatro perspectivas de gesto
explorados na pega durante a primeira se¢do, que se relacionam aos aspectos citados

anteriormente, sendo elas:

1. Performatica (compassos 1-4): carater dramético e imitativo dos clusters
em relacdo aos acordes da abertura do Concerto;

2. Estrutural (compassos 5-9): passagem de clusters emersos da propria
estrutura musical do tema orquestral do Concerto. Assim, a arquitetura
fundamental que sustenta o tema, ndo evidente a priori, ¢ absorvida e
reconfigurada em Hommage em uma linguagem gestual;

3. Significativa (compasso 10): o significado intrinseco da repeticao
tematica do Concerto de Tchaikovsky € o que, na leitura de Kurtag,
transcende e configura o gesto. Assim, os conceitos de reiteracdo,
insisténcia, fluxo e movimento nutrem o carater expressivo do gesto do
compasso 10 de Hommage;
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4. Fisico (compassos 11-15): agdo corporal destinada a uma expressdo
musical.

Os glissandi da pega (que sdo abordados na segunda secdo da obra) fazem referéncia
aos arpejos do concerto Tchaikovsky’®. Todos eles sio feitos com as duas maos
simultaneamente, em movimento direto ou contrario. Nos glissandi em movimento direto,
uma mao sempre fica posicionada nas teclas pretas e a outra sempre nas teclas brancas; nos
glissandi ascendentes, a mao direita fica nas teclas brancas e a mao esquerda nas tecladas
pretas; nos descendentes a mao direita fica posicionada nas teclas pretas e a esquerda nas
brancas; e nos glissandi em movimento contrario, as duas maos sempre ficam apoiadas sé nas
teclas brancas ou s6 nas teclas pretas, mantendo as mesmas posi¢des utilizadas nesses
mesmos tipos de glissandi em Perpertuum Mobile.

O movimento utilizado na execuc¢do dos glissandi de Hommage a Tchaikovsky parte
também da articulagdo do ombro, com o corpo acompanhando todo o movimento, sobretudo
nos glissandi em movimento direto. Para realizar os trés glissandi em movimento contrario
nas teclas pretas no final da segunda se¢do, foi necessario utilizar o movimento de tipo
“circular”, descrito por Senise (1992).

Nas exploragdes gestuais, percebeu-se que a execucao dos glissandi apresentam uma
forte relagdo com a execugao dos clusters. Um sempre gera impulso para a execugao do outro,
mesmo que de forma micro, como € o caso da sequéncia de glissando seguido de cluster nos
quatro primeiros compassos da segunda se¢ao.

Gouveia (2010) cita que os clusters da peca,

[...] permitem a sensagdo da utilizacdo de todo o peso de bragos, ombros,
costas, enfim, de todo o corpo, ao tocar piano, exatamente como acontece ao
se executarem os acordes do trecho de Tchaikovsky. Desse modo, a proposta
de Kurtag permite a “ativacdo” e o engajamento de todo o corpo ao tocar
(GOUVEIA, 2010, p. 118).

De fato, tanto na execucdo dos clusters quanto na execucdo dos glissandi o corpo
inteiro se mantém ativo, movimentando-se para a regido de realizacdo desses dois elementos e
fazendo os impulsos e apoios necessarios. Percebemos, entdo, que nessa pega € necessario que

todo o corpo participe do movimento.

%8 Na primeira explora¢do, no momento da execucdo desses glissandi, acabei quebrando uma das teclas do
teclado, na tentativa de alcancar o carater vigoroso da pega. Apos essa situagdo, adaptei a posicdo da mao na
execucdo dos glissandi e também tentei atingir esse carater por outros meios, como com o uso do pedal.
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Além disso, diferente do repertdrio tradicional para iniciante, que costuma se
concentrar ao centro do teclado, a peca explora toda a extensdo do teclado. A abordagem
restrita do teclado, presente no repertorio tradicional voltado a inicia¢do ao piano, ¢ discutida
por Cavaye (1996), que afirma que esta acaba por restringir o uso dos musculos dos ombros e
impossibilitam a sensagdo de liberdade do ombro, que ¢ essencial ao tocar os extremos do
teclado. Mas, em Hommage a Tchaikovsky, o autor observa que o aluno pode encontrar e
solucionar esse problema técnico logo nos primeiros meses de estudo (CAVAYE, 1996, p.
77). Szokolay (2011) também aponta as contribuigdes que essa exploragdo de todo teclado
proporciona. Segundo ele “os grandes gestos da peca estimulam a circulacao sanguinea dos
bracos, aquecendo nio apenas os dedos, mas todo o corpo e com ele todo o nosso ser””’
(SZOKOLAY, 2011, p. 39, tradugao nossa).

Cabezas (2014, p. 59-60) também observa esse contraste de Hommage a Tchaikovsky
em relagdo a outras pecas destinadas a iniciantes. Em relacao as contribui¢des pedagogicas da
obra, Cabezas aponta que elas advém da ampla exploragdo do teclado, que acaba demandando
bastante ativagdo corporal do intérprete e propiciando uma oportunidade perfeita para
trabalhar o movimento de queda livre - que foi um dos movimentos utilizados durante minha
performance.

Em relacdao ao uso do pedal, hd apenas uma indicacdo no inicio da partitura, nao
tendo entdo indicagdes referentes a troca de pedal e o ndo acionamento. Apesar de Shi (2016),
descrever que o pedal deve ficar acionado durante toda a peca, a fim de “gerar ainda mais
volume e harmonicos” (2016, p. 49), na segunda se¢do, optei por trocar o pedal sempre apos a

execucdo de cada cluster e glissando, fazendo pra esse primeiro um pedal de tipo “ritmico”!%.

% Do original: “the large gestures of this piece stimulate blood circulation in the arms, warming up not only the
fingers, but the whole body and with it our whole being” (SZOKOLAY, 2011, p. 39).
100 O pedal ritmico diz respeito a a¢do de acionar o pedal simultineo ao ataque € a saida da(s) nota(s).
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Quanto mais me aproximo da contemporaneidade, mais me encanto com as
possibilidades criativas que ela oferece. Ao fazer esse tipo de arte, me sinto livre para
experimentar, criar e improvisar. Realizar esse trabalho tornou possivel que eu explorasse
uma nova dimensao do fazer artistico.

As questdes gestuais, foco do trabalho, foram cruciais para que eu conseguisse me
desprender das nogdes tradicionais de um fazer artistico. O gesto nessa pesquisa se mostrou
como o fio condutor de todas as descobertas, uma vez que ele se relaciona diretamente com o
repertdrio, o uso das técnicas estendidas, a performance e a sonoridade. Explorar os gestos me
possibilitou conhecer mais sobre o meu corpo € expandir o meu repertorio de movimentos e
gestos pianisticos. Percebi que essa nova consciéncia das possibilidades gestuais que possuo
refletiu inclusive na pratica do meu repertério atual, para além do explorado nessa pesquisa,
que ¢ classificado, comumente, como um repertorio tradicional.

Percebeu-se que, mesmo sendo Jdtékok uma obra contemporanea, os gestos e
movimentos utilizados na performance das pecas sdo iguais ou partem dos mesmos principios
daqueles relacionados a execu¢do de pecas tradicionais ou contemporaneas que ndo abordam
técnicas estendidas. Entretanto, aqui as possibilidades gestuais sdo apresentadas nas pegas de
forma mais explicita, proporcionando que o intérprete vivencie essa experiéncia de uma outra
forma. Sendo assim, constatou-se ideia de que Jarekok ¢ adequado didaticamente no que diz
respeito a introduzir o aluno a musica contemporanea ¢ no desenvolvimento das questdes
gestuais relacionadas a pratica pianistica.

Em relagdo a essa ressignificacdo do gesto, destaca-se o protagonismo que os “gestos
iniciais” e “gestos que ndo produzem som” receberam durante as exploragdes das pecas. Esses
tipos de gestos sdo geralmente negligenciados na performance de obras tradicionais. O mesmo
poderia acontecer em Jadtékok, entretanto as indicagdes de Kurtdg e o carater ladico
contribuem para que isso ndao acontega. Em Jdtékok o som e os elementos além dos
envolvidos diretamente na produc¢do sonora acabam ganhando um outro significado, devido a
grande valorizag¢do dos aspectos visuais, gestuais, cé€nicos € imaginativos nas pecas.

J& no que diz respeito aos tipos de movimentos identificados por Breithaupt,
considero que a queda livre tenha sido o que mais desenvolvi e compreendi durante o
processo das exploragdes. Apesar de ser um movimento encontrado em pecas do repertorio

tradicional, incluindo obras ja executadas por mim, ndo tinha até entdo entendido de forma tdo
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concreta como realizar esse movimento. Os outros tipos de movimento — semicircular,
vertical e circular — também foram utilizados na execu¢@o das pecgas selecionadas de Jatékok,
com destaque ao terceiro citado, que foi abordado em quase todas as pegas, de forma
integrada com a queda livre ou movimento vertical.

Entendo que o trabalho de experimentar as pecas de um determinado repertdrio ¢é
essencial para o professor que deseja ensinar arte, ao invés de somente ser um mensageiro de
uma determinada tradicdo. Durante as minhas exploragdes, pude entender melhor esse
repertdrio e criar bases para elaborar novas metodologias na minha pratica pedagogica de
piano. Ou seja, busquei nas minhas proprias vivéncias a seguranga para trabalhar com esse
repertdrio, visto que nao fui introduzida ao piano seguindo as ideias das novas pedagogias e
nunca tive contato tao direto com a execugao desse tipo de musica contemporanea.

Estabelecendo relagdes com a indagagdo feita no inicio desse trabalho, o professor
que pretende abordar esse repertorio, mas que ndo teve uma formacgdo especifica, precisa
experimenta-lo e pesquisa-lo. Acredito que somente a explora¢do ndo ¢ suficiente. Toda a
extensa pesquisa bibliografica que fiz, me ajudou a ter subsidios para explorar esse repertorio
de forma consciente.

A pergunta de pesquisa, que indagava sobre como criar referéncias a partir das
exploragdes, também foi respondida. A minha experiéncia se tornou um legado pessoal, uma
base que nunca sera tirada de mim. No futuro, quando necessitar conhecer e explorar outro
repertorio, ja terei um ponto de partida.

Também entendo que todos os objetivos propostos para o trabalho foram cumpridos
de forma satisfatoria e podem ser percebidos no decorrer do Capitulo 4. O unico objetivo que
ndo consta de forma direta no trabalho ¢ aquele relacionado a difusiao do repertorio
contemporaneo didatico, que vai acontecer de forma mais explicita em uma etapa posterior a
finalizagdo da pesquisa, através da divulgagdo das videoperformances compartilhadas no
YouTube.

Em relagdo a execugdo das técnicas estendidas, compreendeu-se que essas podem ser
diferentes para cada intérprete. Eu, por exemplo, precisei testar diferentes posigdes das maos
até chegar em uma posicdo confortavel para executar os glissandi. Foi necessario descobrir,
entdo, novas formas de abordar o meu instrumento.

No contexto das contribuicdes do trabalho refletidas na minha pratica docente,
destaca-se a aplicacdo das ideias de Pantomima ¢ Hommage a Tchaikovsky. A agdo de
abordar uma peca apenas fazendo a pantomima, se mostrou uma forma interessante de

imaginar sonoramente a partitura e entender os elementos graficos e gestuais contidos nela.
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Apliquei essa abordagem também no momento de exploracdo de algumas das pecas
selecionadas para esse trabalho, algumas vezes inclusive de maneira ndo intencional — nos
momentos em que eu realizava a etapa de olhar a partitura sem tocar. Constatou-se, desta
forma, que existe uma reagdo corporal que ¢ resultado da informagdo proveniente dos
estimulos visuais.

A abordagem relacionada as ideias de Hommage a Tchaikovsky — de dar a
oportunidade de tocar uma obra a partir de sua desconstru¢do — também foi utilizada com
alguns dos meus alunos de piano, no momento anterior a leitura absoluta da partitura. Essa
abordagem possibilitou aos alunos entenderem o ritmo da pega, contorno melddico, carater e,
sobretudo, sensacdo gestual. Ao fazer essa abordagem, percebi que os alunos entendiam
melhor a peca e conseguiam fazer uma leitura absoluta com muito mais fluidez.

No que diz respeito aos aspectos observados na minha exploracao das pecas, apesar
de o foco do trabalho ser o gesto, no momento da leitura, ainda nas primeiras exploragoes,
percebi que as questdes gestuais ficavam em segundo plano. Minha maior preocupagao
centrava-se no acerto das notas. Nota-se, entdo, que mesmo que eu soubesse que para Kurtag
as notas ndo importam tanto quanto a mensagem sonora, a heran¢a advinda da minha
iniciagdo ao piano ainda se fez presente. Mesmo quando tive liberdade de tomar novos
caminhos, me prendi a uma abordagem tradicional do repertério.

Ainda nas exploragdes, apds a leitura correta das notas, percebi que a dindmica
também nao foi muito privilegiada. S6 foi dada uma atengdo maior a esse aspecto apos eu ter
compreendido os movimentos basicos envolvidos nas execugdes das notas. Apds assimilar a
dindmica, os gestos fluiram com muito mais facilidade e naturalidade. Evidenciou-se,
portanto, a estrita relacdo entre dindmica e gesto. A primeira influencia diretamente a
abordagem gestual, quanto aos pardmetros de intensidade e amplitude.

Essas percepgdes relacionadas a execugdo das pecas foi possivel gragas aos registros
audiovisuais que realizei durante todo o processo de exploracdo. A partir dos registros foi
possivel estabelecer comparacdo entre as exploracdes, observar se as escolhas gestuais e
sonoras estavam correspondentes ao carater estabelecido por mim. Os videos também
serviram de referéncia para as outras se¢des de exploracdo que seriam realizadas, no que diz
respeito, sobretudo, as escolhas de dedilhado, posicdo de mao e uso do pedal.

A periodicidade das exploracdes foi comprometida pela pandemia do novo
Coronavirus (COVID-19). No planejamento referente a essa etapa, estava definido que as
exploragdes aconteceriam nos pianos de cauda disponiveis na Universidade Federal de

Uberlandia. Infelizmente, o acesso ficou limitado e tive que realizar as exploragdes no meu
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piano pessoal, de armario. Logo na primeira exploragdo uma das teclas do piano quebrou, o
que comprometeu a realizacdo das outras exploragdes. Também tive problemas em relagdo ao
mecanismo interno do piano, sobretudo quanto a alguns problemas de funcionamento dos
abafadores, o que acabou prejudicando a imagem sonora de Palmas Silenciosas. Nessa pega,
ficava dificil identificar os sons que eram resultados dos overfones, para os que eram notas
soando em decorréncia do mau funcionamento dos abafadores.

Apo6s entender e me adaptar ao novo instrumento e local, as exploragdes foram
realizadas sem grandes dificuldades. Apesar de reconhecer que ha uma diferenga entre
explorar as pecas em um piano de cauda, em um de armdrio € em um elétrico/digital, uma vez
que o primeiro pode possibilitar um maior controle na exploragdo e execucao, nao acho que
um bom instrumento seja extremamente essencial na realizacdo da interpretagdo nas pegas
selecionadas de Jatékok I para este trabalho. A tUnica pe¢a que ndo se mostra possivel de ser
executada em piano digital ¢ Palmas Sileciosas. Entendo que vincular o tipo de instrumento
ao repertorio faria com o segundo se tornasse mais uma vez menos acessivel ao publico, uma
vez que ndo ¢ comum que os pianistas iniciantes tenham acesso a um instrumento de
qualidade e com as manutengdes atualizadas.

Em relagdo ao grau de dificuldade das pecas, aquelas que continham notas com
altura definida e/ou sem utilizagdo de técnica estendida — a destacar Hommage a Verdi e
Hommage a Bartok — mostraram-se um pouco mais complexas, principalmente no contexto
de aplicacao do repertorio a alunos iniciantes de piano. Se nos clusters, em que nao ha altura
definida, a leitura estava no centro das minhas preocupagdes, nessas pegas o protagonismo
relacionado a precisdo na localizacdo das notas foi ainda maior. Apesar de a leitura ser um
aspecto quase decisivo na abordagem dessas pecas, acredito que uma alternativa seria ensina-
las por meio da imitagdo. Deste modo, o aluno ndo precisaria se preocupar em ler
corretamente as notas, mas sim em realizar os outros elementos musicais e gestuais de forma
correta.

Em relagdo as pegas que abordam uma maior teatralidade, foi bastante divertido fazer
as exploragdes, me levando a sentir que estava realmente numa “brincadeira”, que ¢
justamente a inten¢do de Kurtadg com Jatékok, cuja traducdo em portugués € Jogos. Essa acao
de fugir de uma postura tradicional ao tocar o piano parece ter sido decisiva para a sensagao.
Nessas pecgas sim 0 piano parecia mais um meio para se chegar a algo e ndo um fim. Ele era
apenas um objeto, ou brinquedo, no meio do espago.

Esses aspectos citados vao em sentido contrério a classificagdo feita por Oliveira e

Assis (2016), em que os aspectos teatrais foram relacionados a um grau de dificuldade
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superior. E certo que hd um estranhamento quando temos que propor uma cenicidade para a
performance, uma vez que esse aspecto ndo ¢ abordado no repertoério tradicional. Mas, no
contexto de Jatékok, a teatralidade esta relacionada com a propria execugdo da pega, o que
pode facilitar a sua execucdo. Outro ponto que confronta essa classificagdo esta relacionado a
execucao dos glissandi. Como dito na secdo sobre a peca Perpetuum Mobile, mesmo com o
uso de luvas senti certo desconforto ao tocar os glissandi, tanto nas teclas pretas, quanto nas
brancas. Nesse sentido, os glissandi me pareceram ser um elemento que apresentou mais
dificuldade de abordagem do que a teatralidade.

Apesar dessa incompatibilidade, acredito que, dependendo do contexto, os
parametros propostos por Oliveira e Assis (2016) sdo legitimos. Entendo que esse ¢ um dos
grandes desafios em estabelecer parametros de dificuldade em obras contemporaneas: o
contexto influencia diretamente no nivel de complexidade da obra. Por exemplo, os saltos sao
vistos como um elemento complexo no repertério tradicional, ja nas pecas de Kurtag esse
elemento ¢ quase banal. Entretanto, podem haver outras pecas contemporaneas em que a
execuc¢do dos saltos também seja considerada dificil. Diferente das obras tradicionais, em que
ha parametros claros relacionados a dificuldade do repertério, no repertoério contemporaneo
essa tarefa nem sempre € simples e, apesar de todo o esforgo, pode ndo ser aplicavel em todas
as obras. Afinal, como dito, ndo existe apenas um tipo de musica contemporanea. As
possibilidades sdo muito maiores se comparadas as caracteristicas do repertério dos periodos
anteriores ao século XX.

Dai a importancia de conhecer e explorar o repertério antes de aborda-lo em sala de
aula. E preciso aprender para ensinar, quase como um trabalho auto pedagodgico. Talvez um
elemento que comumente se julga complexo possa ser desenvolvido de forma mais acessivel.
Além disso, o conceito de complexidade pode variar de pessoa para pessoa, a depender de
suas vivéncias e facilidades musicais. No meu caso, acredito que minhas vivéncias com o
teatro contribuiram para que eu me sentisse mais confortavel realizando as propostas cénicas.
Mesmo que em algumas pecas, como Hommage a Tchaikovsky, o referencial bibliografico
indique que a execugdo seja uma experiencia divertida mesmo para adultos, penso que
dependendo da pessoa ela pode sentir certo estranhamento ao realizar essas propostas.

Nada substitui a vivéncia pessoal do professor, mas espero que esse trabalho, bem
como as videoperformances, que demonstram o resultado do meu processo de exploragao das
pecas, possam auxiliar e estimular professores que queiram ensinar esse repertdrio nas aulas,

mas que ndo tém afinidade com o material.
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Concluiu-se que apesar deste trabalho estar dentro da performance, ele mantém um
estrito vinculo com a pedagogia do piano, visto que as pecas exploradas sdo consideradas
repertorio didatico. O viés pedagogico foi apresentado de forma subjetiva na pesquisa, mas as
questdes abordadas na revisao bibliografica permearam todo o meu processo de exploracao.

Me entendo como uma pianista-professora, que necessita que a pratica individual e
teorica estejam relacionadas. Por isso a dificuldade em fragmentar os assuntos relacionados a
performance e a pedagogia. Percebo que, ao me desenvolver enquanto professora, me torno
também uma pianista melhor. O mesmo acontece no processo inverso. Quanto mais entendo
sobre a pratica e as possibilidades pianisticas, melhor consigo ensinar piano, musica e arte
para meus alunos.

Acredito que a relagdo reciproca nao acontece de forma diferente com Kurtadg, que
além de pianista, ¢ também professor e compositor. Essa vivéncia em diferentes nichos
artistico-musicais faz com que Jatékok aborde de forma bastante satisfatoria os elementos da
criagdo, da performance e da pedagogia do piano. Assim, esse repertorio se relaciona
diretamente com os trés aspectos que podem estruturar o repertorio didatico citados no final
da pagina 23 dessa pesquisa, referente ao item 3.1.1 Repertorio didatico para piano e suas
origens.

Considero que Jatékok foi uma excelente opgao para que eu tivesse um contato maior
com esse tipo de repertorio e desenvolvesse mais minhas questdes gestuais. Penso que se essa
pesquisa tivesse sido feita utilizando um repertdrio de concerto, por exemplo, a minha
experiéncia seria completamente diferente e talvez com resultados menos transformadores.
Além disso, considero que a pesquisa me transformou consideravelmente enquanto pianista-
professora.

Aos leitores dessa pesquisa, desejo que experimentem, criem e se reinventem
sempre. Essa pratica ¢ positiva no ambito pessoal, artistico e profissional. Deixemos 0s nossos

medos e barreiras e estejamos abertos para o novo.
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APENDICE A

ELEMENTOS TECNICOS ABORDADOS NAS PECAS SELECIONADAS DE JATEKOK I E SUA RELACAO COM O GESTO'"!

Impulso a Notas Variacoes | Variacoes de Notacao . | Utilizagao
: Toques e N &g Execucio el
partir da duplas Cruzamen | Deslocamento |de dinimica | dinamica a Pedal com de Técnicas
: 9 fraseado em ’ . . o nas teclas .
articulacao e/ou levato staccato |to de maos lateral a partir da partir da direito altura retas elementos | estendidas
do ombro | acordes S dindmica f | dinamica p definida P cénicos
1 v v (através do v v v v v v ) v (cluster e
(cluster final) ) uso do pedal) ) . glissando)
2 v ] v v ] v v v v v ; ; ;
(preludio)
i i v Y(dltima | v i i v v ] } }
nota)
v
v - v v - v v - 4 v v v
n (tocar caminhando) (cluster)
v v (cluster e
v v - v - v v - 4 4 v
(tocar caminhando) glissando)
v v’ (baqueta
- - - v - v - - 4 - - q
n (somente brago) de cimbalom)
v
v - - v v - v - - 4 - v
(somente brago) (overtones)
v ¥ (dois
3 v
- (Gltimo v - _ Maos - . _ Gltimos v v ) (clusz:er por
justapostas ressonancia)
compasso) coMmpassos)
v i i v v v v v i v v v ¥ (cluster ¢
glissando)
10 v v _ v v _ v _ v _ v (cluster e
) ) glissando)

191 A numeragao da primeira coluna se refere a ordem das pegas indicada no Capitulo 2 (Metodologia).
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APENDICE B

CATALOGACAO DE VIDEOS DE PERFORMANCES DE PECAS
SELECIONADAS DE JATEKOK 1

1. Perpetuum Mobile

PIANISTA LINK DO YOUTUBE MINUTAGEM | ACESSO:
Beata Pincetic https://youtu.be/7L4nsh3fgCM 4:12 - 06:04 29/10/2019
Danang Dirhamsyah https://youtu.be/AS1yilql4bY 12:38 — 15:10 29/10/2019
Gyorgy Kurtag (1) https://youtu.be/KDgJuvGOqy4 5:56 — 8:50 26/08/2019
Gyorgy Kurtag (2) https://youtu.be/pLbx5aSVEfM 0:00 - 3:03 26/08/2019
Jenny Q Chai https://youtu.be/ZavbubpOvTU 0:00 —3:01 29/10/2019
Leona Crasi https://youtu.be/8a6si29D--c 13:10 — 15:00 29/10/2019
Maria Grazia Bellocchio  https://youtu.be/OmlotonTP68 0:00 —2:08 29/10/2019
Ricardo Bisatti https://youtu.be/gidfC1_SpWg 0:54 —3:07 29/10/2019
Zoltan Kocsis (1): https://youtu.be/8rkbiOCCI11 11:04 —13:04 29/10/2019
Zoltan Kocsis (2) https://youtu.be/KHNS58VAf3YSE 2:33 —4:48 29/10/2019

2. Preludio e Valsa em Do

PIANISTA LINK DO YOUTUBE MINUTAGEM | ACESSO:
Cedric Pescia https://youtu.be/z6_sluMCpRA 3:16 —3:47 14/10/2019
Erika Krkoskova https://youtu.be/EJSs8u-uOnw 0:01 —0:32 29/10/2019
Gyorgy Kurtag (1) https://youtu.be/KDgJuvGOqy4 11:37-12:20 14/10/2019
Zoltan Kocsis (1): https://youtu.be/8rkbiOCCI11 0:30 - 0:56 14/10/2019
Zoltan Kocsis (2): https://youtu.be/KHNS58VAf3Y8 00:10 — 0:36 14/10/2019

3. Hommage a Verdi

PIANISTA LINK DO YOUTUBE MINUTAGEM | ACESSO:
Cedric Pescia https://youtu.be/z6_sluMCpRA 4:46 — 5:58 20/10/2019
Danang Dirhamsyah https://youtu.be/AS1yiJq14bY 0:34 - 1:16 20/10/2019
Helena Bugallo e Amy o /1o outu.be/GAHZb0iS 104 0:35-2:14  20/10/2019'2
Williams

102 Verso para piano a 4 mios.
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https://youtu.be/gidfC1_5pWg
https://youtu.be/8rkbi0CCl1I
https://youtu.be/KHN58vAf3Y8
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4. Passeando

PIANISTA LINK DO YOUTUBE MINUTAGEM

Gyorgy Kurtag (1)  https://youtu.be/KDgluvGOqy4 10:54 —11:33  26/08/2019
Lucien Ndiaye https://youtu.be/ZWDCLIuUMELw 0:10 — 0:37 29/10/2019
Sueda https://www.youtube.com/watch?v=H3uPOCFQdSO0 0:00 — 0:32 26/08/2019

5. Entediado

PIANISTA LINK DO YOUTUBE MINUTAGEM | ACESSO:
Sueda https://www.youtube.com/watch?v=H3uPOCFQdS0 0:00 —1:03 12/10/2019
Leona Crasi https://youtu.be/8a6si29D--c 0:00 — 0:53 12/10/2019
Gyorgy Kurtag (1)  https://youtu.be/KDgJuvGOqy4 9:09 —10:10 12/10/2019
Zoltan Kocsis (1): https://youtu.be/8rkbiOCCI11 3:35-4:28 12/10/2019

6. Hommage a Bartok

PIANISTA LINK DO YOUTUBE MINUTAGEM | ACESSO:
gfr%’;fsya " https://youtu.be/AS 1yilq14bY 10:41 - 10:56  29/10/2019
Einav Yarden https://youtu.be/ejVnpuazmV0 1:52 —2:06 12/10/2019
Jenny Q Chai https://youtu.be/SE8zZPmFyy8g 0:00 — 0:20 12/10/2019
Laura Galstyan https://youtu.be/bEW 1kOboAU4 3:17-3:30 12/10/2019
Leona Crasi https://youtu.be/8a6si29D--c 9:08 —9:31 29/10/2019
Ricardo Bisatti https://youtu.be/gidfC1_SpWg 3:23 -3:38 12/10/2019
Zoltan Kocsis (1): https://youtu.be/8rkbi0CCI11 4:30 —4:51 12/10/2019

7. Palmas Silenciosas

PIANISTA LINK DO YOUTUBE MINUTAGEM | ACESSO:
Leona Crasi https://youtu.be/8a6si29D--c 2:55-3:13 29/10/2019
Marc Rio https://youtu.be/L11BppY9j_Q 5:33 -6:09 29/10/2019

8. Retratos (1)

PIANISTA LINK DO YOUTUBE MINUTAGEM | ACESSO:

Leona Crasi https://youtu.be/8a6si29D--c 4:35-5:18 29/10/2019
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https://www.youtube.com/watch?v=H3uP0CFQdS0
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https://youtu.be/8a6si29D--c
https://youtu.be/KDgJuvGOqy4
https://youtu.be/8rkbi0CCl1I
https://youtu.be/AS1yiJq14bY
https://www.youtube.com/channel/UCeyaer66Gm6phcE-RqliZrQ
https://youtu.be/ejVnpuazmV0
https://youtu.be/SE8zPmFyy8g
https://youtu.be/bEW1k0boAU4
https://youtu.be/8a6si29D--c
https://youtu.be/gidfC1_5pWg
https://youtu.be/8rkbi0CCl1I
https://youtu.be/8a6si29D--c
https://youtu.be/L1lBppY9j_Q
https://youtu.be/8a6si29D--c

9. Pantomima (Briga 2)

PIANISTA

LINK DO YOUTUBE

MINUTAGEM
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ACESSO:

Cedric Pescia
Gyorgy Kurtag (1)
Zoltan Kocsis (1):
Zoltan Kocsis (2)

https://youtu.be/z6_sluMCpRA
https://youtu.be/KDgJuvGOqy4
https://youtu.be/8rkbi0OCCI11
https://youtu.be/KHNS8vAf3Y8

6:45 -7:04

12:45 -13:00
25:29 —25:41

2:33 —4:48

14/10/2019
26/08/2019
29/10/2019
29/10/2019

10.  Hommage a Tchaikovsky

PIANISTA

LINK DO YOUTUBE

MINUTAGEM

ACESSO:

Beata Pincetic
Cedric Pescia
Danang Dirhamsyah
Erika Krkoskova
Gyorgy Kurtag (1)
Jenny Q Chai
Laura Galstyan
Leona Crasi
Marc Rio

Ricardo Bisatti
Zoltan Kocsis (1):
Zoltan Kocsis (2)

https://youtu.be/7L4nsh3fgCM
https://youtu.be/z6_sluMCpRA
https://youtu.be/AS1yilq14bY
https://youtu.be/EJSs8u-uOnw
https://youtu.be/KDgJuvGOqy4
https://youtu.be/zXj-Y X704E4
https://youtu.be/bEW 1kOboAU4
https://youtu.be/8a6si29D--c
https://youtu.be/L11BppY9j_Q
https://youtu.be/gidfC1_SpWg
https://youtu.be/8rkbiOCCI1I
https://youtu.be/KHNS58VAf3Y8

6:08 —07:58
9:26 —10:38

12:38 - 15:10
10:12 - 10:27

2:38 —3:52
0:00-1:10
4:47 - 5:56
8:28 — 8:57
6:57—-8:18
4:34 — 5:40
6:10 —7:27
2:33 —4:48

29/10/2019
14/10/2019
29/10/2019
29/10/2019
26/08/2019
29/10/2019
27/08/2019
29/10/2019
29/10/2019
29/10/2019
27/08/2019
29/10/2019



https://youtu.be/z6_sluMCpRA
https://youtu.be/KDgJuvGOqy4
https://youtu.be/8rkbi0CCl1I
https://youtu.be/KHN58vAf3Y8
https://youtu.be/7L4nsh3fgCM
https://youtu.be/z6_sluMCpRA
https://youtu.be/AS1yiJq14bY
https://youtu.be/EJSs8u-uOnw
https://youtu.be/KDgJuvGOqy4
https://youtu.be/zXj-YX7o4E4
https://youtu.be/bEW1k0boAU4
https://youtu.be/8a6si29D--c
https://youtu.be/L1lBppY9j_Q
https://youtu.be/gidfC1_5pWg
https://youtu.be/8rkbi0CCl1I
https://youtu.be/KHN58vAf3Y8
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APENDICE C

ASPECTOS OBSERVADOS NAS EXPLORACOES DAS PECAS SELECIONADAS DE JATEKOK I

- Dificuldade de Grau de
Tlt“1°~_ Cariter ludico Leitura Uso do Pedal n o realizacio dos dificuldade da
sugestao explicito no spectos mais va 01:12ad0s gestos/movimentos |  performance
musical ou . o 0 o c no momento da leitura 7 g c o :
: titulo (facil, mediano, | (facil, mediano, (facil, mediano, | (facil, mediano,
extramusical -
complexo) complexo) complexo) complexo)
Acertar a quantidade de
1. Perpetuum . ~ L L glissandi e conectar o .
Mobile Musical Nao Facil Facil glissando da mio direita ao Mediano Complexo
da méo esquerda
o Acertar as alturas dos
2. Preludio e . ~ . L . . , . .
; Musical Nao Mediana Facil diferentes Do6s do decorrer Mediano Mediano
Valsa em Do
da peca
= H?;Z;Z?ge - Musical Nao Complexa Facil Acerto das notas Mediano Complexo
Extramusical Sim Facil - Acerto das notas Féacil Féacil
S. Entediado Extramusical Sim Mediana - Aspectos gestuais Facil Féacil
o HEZ;Z;(de - Musical Nao Mediano - Acerto das notas Complexo Complexo
Musical Nao Facil - Execugdo dos overtones Mediano Mediano
silenciosas
Acerto das notas que
8. Retratos (1) Extramusical Nao Complexo Mediano deveriam ser mantidas e Fécil Fécil
soltas
- Pan.tomzma Extramusical Sim Mediana - Gesto Facil Mediano
(Briga 2)
0 Hor.nmage - Musical Nao Mediana Complexo Execugdo cor_reta dgs Complexo Complexo
Tchaikovsky clusters e glissandi
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ANEXO A

TRADUCOES ALEMA E INGLESA DO PREFACIO DE JATEKOK ESCRITO
POR GYORGY KURTAG
(péagina 5 e pagina 9 do encarte que acompanha os 3 primeiros volumes dos Jogos)

Die Anregung zum Komponieren der “Spiele” hat wohl das selbstvergessen
spielend Kind gegeben. Das Kind, dem das Instrument noch ein Spielzeug ist. Es macht
allerlei Versuche mit ihm, streichelt es, greift es an. Es hduft scheinbar
nzusammenhdngende Klinge und wenn dies seinen musikalischen Instinkt zu erwecken
vermochte, wird es nun bewuf3t versuchen, gewisse zufillig entstandene Harmonien zu
suchen zu wiederholen.

So ist diese Serie keineswegs eine Klavierschule, aber auch keine lose
Sammlung von Stiicken. Sie ist eine Moglichkeit zum Experimentieren und keine
“Unterweisung im Klavierspiel”.

Freude am Spiel, an der Bewegung — mutiges, rasches Durchlaufen der ganzen
Klaviertur gleich am Anfang des Klavierlernens, ohne umstdindliches Herumsuchen der
Tone, ohne Abzdihlen der Rhythmen — solch eine anfangs noch unbestimmte Vorstellung
brachte diese Sammlung zustande.

Spiel ist Spiel. Es verlangt viel Freiheit und Initiative vom Spieler. Das
Geschriebene darf nicht Ernst genommen werden — das Geschriebene muf3 todernst
genommen werden: was den musikalischen Vorhang, die Qualitit der Tongebung und
der Stille anlangt.

Wir sollten dem Notenbild glauben, es auf uns einwirken lassen. Das graphische
Bild kann iiber die zeitliche Anordnung des noch so ungebundenen Stiickes Aufschuf3
geben. Machen wir von all unseren Kenntnissen und lebendigen Erinnerungen in bezug
auf freie Deklamation, Parlando-Rubato der Volksmusik, Gregorianische Musik
Gebrauch und all das zunutze, was die improvisatorische Musikpraxis jemals
hervorgebracht hat.

Und greifen wir getrost hinein — ohne uns vor Irrtiimern zu fiirchten — mitten ins
Schwierigste: schaffen wir aus den langen und kurzen Werten giiltige Proportionen,
eine
Einheit, einen Ablauf — auch zu unserer eigener Freude.

The idea of composing “Games” was suggested by children playing
spontaneously, children for whom the piano still means a toy. They experiment it, caress
it, attack it and run their fingers over it. They pile up seemingly disconnected sounds,
and if this happens to arouse their musical instinct they look consciously for some of the
harmonies found by chance and keep repeating them.

This this series does not provide a tutor, nor does it simply stand as a collection
of pieces. It is a possibility for experimenting and not for learning “to play piano”.

Pleasure in playing, the joy of movement — daring and if need be fast movement
over the entire keyboard right from the first lessons instead of clumsy groping for keys
and the counting or rhythms — all these rather vague ideas lay at the outset of the
creation of this collection.

Playing — is just playing. It requires a great deal of freedom and initiative from
the performer. On no account should the written image be taken seriously but the
written image must be taken extremely seriously as regards the musical process, the
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quality of sound and silence. We should trust the picture of the printed notes and let it
exert its influence upon us. The graphic picture conveys an idea about the arrangement
in time of even the most free pieces.

We should make use of all that we know and remember of free declamation, folk-
music parlando-rubato, of Gregorian chant and of all that improvisational musical
practice has ever brought forth.

Let us tackle bravely even the most difficult task without being affraid of making
mistakes: we should try to create valid proportions, unity out of the long and short
values — just for our own pleasure!



108
ANEXO B

SIGNIFICADO DOS SINAIS PRESENTES NAS PECAS DE JATEKOK I (1979)
DE G. KURTAG

Figura 1 — Conjunto de sinais graficos ritmicos que representam a gradagdo de duragdo das figuras
musicais

===~ ====="==

- - - L - C

Fonte: Figura elaborada por GOUVEIA (2010, p. 83) a partir da indicagdo em Jatékok.

Figura 2 - Sinais referentes as fermatas e pausas

faN 1l = (fermata) muito longa

(ﬁ\ = longa

L] = mais longa
L] = pausa com valor de "-;"r i

cesura e suas modificacdes

~ = pausa com valor de apojatura

Fonte: Figura elaborada por GOUVEIA (2010, p. 84) a partir da indicagdo em Jatékok.
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Figura 3 - Sinais referentes a execug@o de notas individuais

% s G s S

P —5—5 | =teclas abaixadas em siléncio

= execucio com a lateral da palma ou dos dedos, a maneira de

baqueta

Fonte: Figura elaborada por GOUVEIA (2010, p. 85) a partir da indicagdo em Jatékok.

Figura 4 - Sinais referente aos cluster sem altura definida

ESOEg -
# % = clusrers com as palmas justapostas

= clusters de punho

= ¢clusters com a lateral do punho



Eegk T

w B

=

= clusters de antebraco (cotovelo)

= clusters com ambos antebragos, um sobre teclas

brancas e outro sobre as pretas

= clusters com as palmas movimentando-se em um
pequeno circulo, mantendo um eixo sobre as teclas
pretas (na direcdo indicada pela linha preta e pcln#
). sobre as quais devem permanecer os dedos

= ¢lusters com palma em “rotacdio” (ambos os lados
da palma se movem através de um mowvimento de

rotacdo do antebrago
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Fonte: Figura elaborada por GOUVEIA (2010, p. 86-87) a partir da indicagdo em Jatékok.
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Figura 5 - Sinais referente aos cluster com altura definida

“ g = todas as teclas brancas ou pretas entre as duas notas das
extremidades devem ser golpeadas com os dedos ou as mios

P
m = a técmica utilizada é a mesma em tessituras cromaticas
'} il

b 24

Eﬁ = clusters que consistem em abaixar as teclas em siléncio

= clusters executados com o antebraco (cotovelo). Apenas a

b
g:; 23 nota extrema aguda é dada, e a tessitura do cluster é
% determinada de acordo com o comprimento do brago do
pianista.

Fonte: Figura elaborada por GOUVEIA (2010, p. 87) a partir da indicagdo em Jatékok.



112

Figura 6 - Sinais referente aos glissandi

= entre certas notas defimdas
o
2‘ .‘_;.-'-" S = nas teclas brancas (a primeira e Gltima
- ol
ol h_,.-f- o ' notas sdo dadas de forma aproximada)
AN _.-'-
é b -~
= e — i = nas teclas pretas (com a palma da mio)
f S
- =™
-

Fonte: Figura elaborada por GOUVEIA (2010, p. 88) a partir da indicacdo em Jatékok

Figura 7 — Sinais referentes a agdgica, dindmica ¢ fraseado

= leves modificagdes no tempo (acelerar ou ralentar na
direciio indicada pela flecha)

v
&

= idem ao anterior, acompanhando de um crescendo ou

|
|

decrescendo
& == = legato
L&
e ] = ndo indica toque legare mas que as notas perténcem a
= —

mesma umdade fraseologica

Fonte: Figura elaborada por GOUVEIA (2010, p. 89) a partir da indicagdo em Jatékok
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Figura 8 - Sinal de ligadura de fraseado com maos alternadas

g e gt = estas curvas indicam a umidade

A / Tl- fraseologica a qual as notas pertencem
—_Pas e 4/
TSRS &= ?'_"'fl_ quando tocadas com mios alternadas

Fonte: Figura elaborada por GOUVEIA (2010, p. 90) a partir da indicagdo em Jatékok

Figura 9 - Sinais relacionados ao uso do pedal

A A = uso continuo do pedal, sem levanta-lo completamente
Ta__ 1 Ea = elevagdo total do pedal
— S ~ = abaixamento gradual do pedal e levantamento do mesmo

Fonte: Figura elaborada por GOUVEIA (2010, p. 91) a partir da indicagdo em Jatékok



