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RESUMO

O trabalho apresenta um breve histdrico sobre a
técnica estendida piano pizzicato e o estudo de
arranjos de obras da musica popular brasileira
para esta técnica. As dificuldades e as solugdes
encontradas sdo discutidas com base na perfor-
mance e em dados tedricos, com o objetivo de
registrar informagoes para futuras pesquisas. O
artigo ¢ o resultado final da pesquisa “Arranjo
de musica popular como estratégia composicio-
nal contemporanea” desenvolvida no “Grupo
de Pesquisa em Composicdo Musical da UFJF
- COMUS” no biénio 2014-2015 por meio de
uma bolsa de iniciagdo cientifica concedida pelo
CNPq.
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ABSTRACT

This article presents a historical brief about the
extended technique piano pizzicato and the study
of the arrangements of Brazilian popular music
songs for this technique. The difficulties and the
solutions found are discussed in relation to the
performance and theoretical data, with the aim to
register information for future research. The arti-

cle is the outcome of the research “Popular music

arrangement as strategy contemporary of compo-
sition” developed in “Grupo de Pesquisa em Com-
posicdo Musical da UFJF - COMUS” during the
biennial 2014-2015 by means of Research Grant
from CNPgq.
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1. BREVE HISTORICO

A técnica estendida piano pizzicato tem seus
primeiros registros com o compositor e pianista
norte-americano Henry Cowell (1897-1965) que
comecou a explorar o interior do piano, determi-
nando que o intérprete pingasse, raspasse ou gol-
peasse diretamente as cordas (GRIFFTHS, 2011:
105). Em 1923, compds Aeolian Harp, uma pega
para o que ele mesmo chamou de string-piano
(piano de cordas), esse termo refere-se a um pia-
no de cauda no qual as cordas sio manipuladas
diretamente com as maos ou outros objetos. Em
Aeolian Harp e nas musicas The Banshee (1925)
e Sinister Ressonance (1930), Cowell explora efei-
tos como o pingamento de cordas individuais, o
deslizamento de dedos e unhas nas cordas per-
pendicularmente, o glissando em um grupo de
cordas enquanto um acorde é pressionado silen-

ciosamente nas teclas, o abafamento das
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cordas, a produ¢ao de harmonicos naturais e ar-
tificiais ao abafar a corda em posi¢des estratégicas
enquanto toca, dentre outros. (CASTELO BRAN-
CO, 2006: 770) Na partitura da musica Aeolian
Harp, Cowell faz indicagdo de pizzicato nas notas

que devem ser tocadas diretamente nas cordas:
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Figura 1: Fragmento da partitura Aeolian Harp
com indicagdes de pizzicato. (COWELL, 1930: 10)

Outro compositor norte-americano que explo-
ra o piano pizzicato é George Crumb. Em Five
Pieces for Piano (1962), Crumb indica pizzicatos
que se mesclam com notas tocadas ao teclado. A
peca de nimero trés é inteira tocada diretamente
nas cordas, como se observa no fragmento extra-

ido da partitura:

2. A PESQUISA
A busca por formas ndo convencionais de tocar
um instrumento musical é discutida pela profes-
sora Marta Castello Branco de acordo com a te-
oria de Vilém Flusser, que coloca o instrumento
musical enquanto aparato, as possibilidades do
mesmo enquanto programa e discorre sobre a
manipulagdo do programa pelo intérprete (CAS-
TELLO BRANCO, 2015: 46-47):
Em primeiro lugar, pode-se enganar o aparato
em sua teimosia. Também se pode contraban-
dear intengdes humanas para o programa, que
ndo sdo previstas por ele. Em terceiro lugar,
pode-se obrigar o aparato a criar o imprevis-

to, o improvdvel, algo realmente informativo
(FLUSSER, 1994: 73).

Pode-se dividir esta pesquisa em duas fases: a
primeira, cujo objetivo foi de aprender a tocar

diretamente nas cordas e identificar as possibili-
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Figura 2: Fragmento da partitura de Five Pieces for Piano, de George Crumb. (CRUMB, 1973: 7)

dades e dificuldades para a performance em um
“novo instrumento” ou, segundo a teoria de Flus-
ser, explorar uma outra possibilidade que néo a
principal, mas que esta dentro do programa pre-
visto para o aparato piano; e a segunda, que dia-
loga com o tema do projeto no qual esta pesquisa
esta inserida: “Arranjo de musica popular como
estratégia composicional contemporinea” Esta
ultima fase foi constituida pelo estudo de arran-
jos de duas musicas do cancioneiro popular bra-
sileiro feitos para a técnica, sdo elas Luz do Sol,
de Caetano Veloso e Ponta de Areia, de Milton
Nascimento.

O objetivo do trabalho foi o de verificar os re-
sultados alcancados durante o estudo e perfor-
mances de arranjos feitos especificamente para
essa técnica. Destaca-se a relevincia desta pes-
quisa, uma vez que o foco é tocar musica popular
brasileira em uma forma néo tradicional de usar
o instrumento musical. Ressalte-se ainda que,
mesmo nao se tratando de técnica inédita, niao
se verifica uma producio expressiva com esse fe-

chamento especifico no Brasil.

2.1 Primeiro fase: contato ini-
cial com a técnico piano pizzi-
cato

Inicialmente foi proposto ao intérprete um con-
tato inicial com o piano pizzicato sem repertorio
ou programa definido, apenas com quatro ques-

toes de ordem técnica a serem resolvidas de for
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ma empirica: como identificar as notas musicais,
uma vez que nao se teria a referéncia do teclado;
como manter o pedal direito pressionado duran-
te todo o tempo do estudo, ja que é preciso que
os abafadores nao estejam em contato com as
cordas para uma maior emissao de som e maior
ressonancia; escolha de qual corda deveria ser
tocada no caso das notas que sdo compostas por
duas ou mais cordas — no piano estudado as no-
tas compreendidas entre La 0 e La 1 sdo compos
tas por uma corda, entre Sij 1 e Si) 2 por duas
cordas e entre Si 2 e D6 8 por trés; uso ou nao de
palhetas para friccionar as cordas, pois estas sdo
feitas de metal e poderiam causar desconforto
apos certo tempo de estudo.

O suporte para o estudo foi um piano de cauda,
marca Kawai, modelo RX-2, que se encontra no
Instituto de Artes e Design (IAD), na UFJE O
contato com as cordas foi feito no espago com-
preendido entre o inicio das mesmas - compre-
ende-se o inicio aqui como as pontas das cordas
proximas ao teclado - e os abafadores. Durante a
primeira fase do estudo, a do contato inicial, en-
controu-se as seguintes resolugdes para as ques-
toes apresentadas acima: para identificar as notas
foram feitas marcag¢des com pedagos de fita ade-
siva colocados sobre os abafadores. Foram mar-
cadas as notas D6 e Sol ao longo do piano; nao
foi constatado problema quanto as notas que sao

compostas por mais de uma corda; para manter

o pedal direito pressionado foi usado uma caixa
com aproximadamente 12 quilos; a fricgdo das
cordas foi feita com os proprios dedos.

A primeira meta do estudo inicial era como
aprender a tocar no “novo” instrumento, ou seja,
como acertar as notas desejadas com intensidade
adequada. Os objetos de estudo foram, a prin-
cipio, improvisos livres em musicas escolhidas
pelo préprio intérprete. Dessa primeira fase do
estudo, as impressdes que merecem destaque
sdo: a necessidade de tocar em andamento lento
para que haja tempo necessario da ressonancia
de uma nota néo atrapalhar a proxima; a impos-
sibilidade de tocar em andamento rapido devi-
do a dificuldade técnica encontrada; as escalas
penta tonica e Lidio bemol 7 soam “melhores”
do que escalas diatonicas, isto talvez ocorra por-
que as notas da escala Lidio bemol 7' coincidem
com as primeiras doze notas da série harmonica,
excluindo-se as repeti¢des, como se observa na

figura abaixo:
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Figura 3: Quadro da série harmonica, retirado de livro The

Acoustical foundations of music. (BACKUS, 1977: 110)

A execu¢do de uma unica voz ou melodia com
apenas uma das maos ¢ facilitadora do proces-
so, enquanto que tocar uma linha mel6dica com
duas maos ¢ util apenas em alguns momentos
de grandes saltos ou nos quais a melodia passa
pelos ferros de sustentagdo da mecénica do pia-
no (tema que sera desenvolvido na segunda fase
do estudo). O proéprio ferro de sustenta¢ao é um
obstaculo que gera problemas ao tocar determi-
nadas melodias. No piano em que se estd reali-
zando o estudo, os ferros ficam entre as notas
Sih2-Si2, Ré 5-Mih 5 e La) 6-La 6.

2.2 Segunda fose: estudo e per-
formonce de misico popular brasi-
leiro oo piano pizzicoto

A segunda fase iniciou-se com o estudo do ar-
ranjo a duas vozes para piano pizzicato da mu-
sica Luz do Sol, de Caetano Veloso e teve pros-
seguimento com o estudo de um arranjo para a
musica Ponta de Areia, de Milton Nascimento.
Algumas técnicas coletadas durante a primei-
ra fase, a do contato inicial, foram mantidas ou
adaptadas para esta segunda. As performances
dos dois arranjos foram gravadas e estao dis-
poniveis no site Sound Cloud®. A seguir vamos
expor as consideragdes, dificuldades e resultados
obtidos no estudo destes dois arranjos.

Para o estudo de Luz do Sol, o sistema de identi-

ficagao das notas com marcag¢ao nos abafadores
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foi adaptado com base nos resultados obtidos na
primeira fase deste estudo chegando a seguinte
codificagdo: etiqueta inteira para todas as notas
tonicas, neste caso Mi), em toda a extensdo que o
arranjo demandava; etiqueta cortada pela meta-
de para indicar as quintas, Si), e etiqueta cortada
em um quarto para indicar as tergas, Sol. O uso
de palhetas firmes e uma em cada mao também
foi adotado.

Merecem destaque as seguintes dificuldades en-
contradas neste momento do estudo: melodias
que contém um semitom entre um ferro de sus-
tentacdo do piano, presentes nos compassos 1,11 e
37 a 39 na clave de sol geraram dificuldade devido
ao movimento que deve ser feito com a mio para
tocar o semitom no andamento previsto; acertar
semitons em sequéncia como na mao direita nos
compassos 29 a 31 e 37 a 39 foi outra dificuldade
encontrada devido a proximidade entre os grupos
de trés cordas que cada nota, neste caso, é com-
posta; tocar saltos melddicos iguais ou superiores
a uma oitava presentes na mao esquerda dos com-
passos 30, 32, 33,40 e 41 também dificultou a exe-
cugio do arranjo. O andamento adotado foi o de
27 batidas por minuto (BPM). A seguir, algumas
consideracdes e resolucdes encontradas no estudo
deste primeiro arranjo.

O uso de palhetas proporciona maior geragao de
som e o mesmo fica mais metalico do que quan-

do é gerado tocando-se com os dedos. Seu uso

Figura 4: Abafadores marcados com o sistema adotado no estudo: etiqueta inteira para tonica, cortada pela metade para quinta e em

um quarto para terca da escala diatonica do tom do arranjo.

¢ um recurso facilitador do estudo, pois permite
maior precisdo para acertar as notas na maioria
dos casos com uma excegdo: quando as notas a
serem tocadas estdo proximas do ferro de sus-
tentacdo do piano, o uso das palhetas apresen-
ta a dificuldade de que ndo hd espaco suficiente
para segurar a palheta com a mao posicionada da
mesma forma como em notas distantes do fer-
ro. Para solucionar tal problema foram adotadas
duas maneiras de empunhar a palheta: uma com
a palma da mao mais préxima das cordas, para

momentos em que as notas a serem tocadas es-

tao longe dos ferros e outra com a palma da mao
mais distante das cordas para quando as notas

estdo proximas (foto).

Figura 5: Duas formas diferentes de se segurar a palheta de

acordo com a proximidade dos ferros de sustentacao.



O semitom presente nos compassos 1 e 11, cita-
do acima, apresentou outra dificuldade, além do
problema de falta de espago para a méo. O fer-
ro de sustentagdo impediu a visao da corda a ser
tocada na primeira metade do primeiro tempo
de ambos os compassos na clave de sol. Para re-
solver este trecho, além de ser adotada a posi¢ao
da palma da méao mais elevada, foram adotadas
outras duas medidas: a nota Mi), presente na pri-
meira metade do primeiro tempo do compasso
foi tocada sem o uso da palheta e a segunda me-
tade do primeiro tempo foi tocada com a mao
esquerda, ao invés da direita.

Um recurso utilizado para acertar as cordas com
maior precisdo foi deixar a palheta repousar em
cima da proxima que iria ser tocada. Isso gerou
o problema de que se caso a nota a ser tocada ja
tenha aparecido na frase anterior e ainda estives-
se ressoando, o fato de repousar a palheta sobre
ela geraria um corte de seu som, interrompendo
a ideia musical da frase. A forma final do recurso
foi deixar a palheta em cima da préxima corda a
ser tocada, mas sem que se encostasse a mesma,
para que o som da corda continuasse ressoando
caso tivesse sido tocada na frase anterior. A se-

guir, a partitura do arranjo:

Figura 6: Arranjo da musica Luz do Sol para piano pizzicato.

(CASTELOES, 2014)
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O segundo arranjo estudado foi Ponta de Areia,
de Milton Nascimento, que foi feito levando-se
em consideracdo as informacoes coletadas du-
rante o estudo e a posterior gravagio/audi¢ao do
arranjo da musica Luz do Sol. Esse feedback de
informagdes dado pelo intérprete ao arranjador
serviu de guia para a composigdo desse segundo
arranjo no que diz respeito as dificuldades en-
contradas no estudo do primeiro e a estética nele
obtida com a técnica piano pizzicato. A seguir,
algumas questoes relativas a esta segunda perfor-
mance.

A extensdo de Ponta de Areia foi compreendida
entre as notas D6 1 e Faz 5, o que corresponde as
regides grave e média do instrumento. Essa deci-
sao foi tomada com base na audi¢ao do arranjo
anterior que gerou uma predile¢ao por estas so-
noridades ao piano pizzicato. O uso de semitons
passando pelo ferro de sustentagdo do piano -
fato que gerou dificuldades no arranjo anterior
- foi evitado. O andamento da musica é lento e
o arranjo ¢ a duas vozes também como em Luz
do Sol.

Aqui surgiram duas novidades em relagio ao
primeiro arranjo estudado: o aparecimento de
notas duplas para serem tocadas por uma mao
enquanto a outra mao toca outra voz, além de
sinais de dinamica ao longo da partitura. O mé-
todo de marcac¢do dos abafadores foi modificado

pelo fato da musica apresentar carater bitonal, o

que impossibilitou a marcagao diatonica usada
na fase anterior. Foram usadas as mesmas etique-
tas com os nomes das notas nelas escritos mar-
cando as sete notas naturais ao longo de toda a
extensao do arranjo.

Alguns recursos observados no estudo do arran-
jo de Luz do Sol foram mantidos como forma de
melhorar a execugdo em Ponta de Areia. Sao eles:
as duas formas de segurar a palheta - para mo-
mentos de maior ou menor proximidade com o
ferro de sustentacdo - e o recurso de manter a
palheta sobre a proxima nota a ser tocada, a fim
de se garantir maior precisdo. De forma geral,
a experiéncia obtida com o estudo do primeiro
arranjo possibilitou que o intérprete solucionas-
se os problemas comuns entre os dois arranjos.
Desta forma, neste momento nao é necessario
tratar de questdes ja abordadas no estudo do pri-
meiro arranjo.

Uma das novidades deste arranjo em relagao ao
primeiro estudado foi o aparecimento de notas
duplas na mesma voz, o que demandou estudo
especifico e tentativas diferentes de tocar em
busca de uma boa execugdo dos trechos. Durante
o estudo, constataram-se duas formas possiveis
de tocar, sem que o andamento e continuidade
da peca fossem comprometidos: uma das formas
sao para intervalos inferiores a uma oitava. Neste
caso toca-se uma das notas com a palheta e a ou-

tra com o dedo. Para garantir uma boa interpre-

tagdo foi necessario eleger qual nota teria funcao
mais importante naquele momento, em fungéo
dos contextos harmonico e melddico; outra for-
ma, que inicialmente foi necessaria apenas para
o intervalo presente na musica de uma oitava, foi
tocar as duas notas com os dedos. Esse recurso
ainda apresentou outro fator de dificuldade que
foi repousar a palheta sobre o corpo do piano
para que as maos ficassem livres.

Ao comparar a audi¢ao das duas formas citadas,
optou-se por tocar todas as notas duplas presen-
tes na partitura, independentemente do tama-
nho do intervalo, somente com os dedos, ou seja,
da segunda forma. Essa decisdo foi tomada com
base no efeito estético gerado por esta forma ja
que o toque de notas duplas com os dedos colo-
cou tais notas em outro plano dinamico, confe-
rindo profundidade & musica nestes momentos.

Abaixo, a partitura do arranjo de Ponta de Areia:
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"Ponta de arcia” (M. Nascimento)
[para piano pizzicato]
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Figura 7: Arranjo da musica Ponta de Areia para piano piz-

zicato. (CASTELOES, 2014)
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3. CONCLUSHO

O aprendizado com as sessdes de estudo, no con-
tato inicial, forneceu ferramentas para a perfor-
mance do primeiro arranjo e a experiéncia com
este por sua vez permitiu que o intérprete estives-
se apto a tocar um segundo arranjo aprimorado.
Importante ressaltar a diferenca na posi¢ao dos
ferros de sustenta¢do do sistema de cordas que
pode existir entre pianos de marcas e modelos
diferentes. Essa diferenca pode demandar uma
mudanca no arranjo por meio do didlogo intér-
prete/arranjador ou a utilizagao das técnicas aqui
sugeridas. Sdo elas: 1) as duas formas diferentes
de segurar a palheta, uma com o punho levanta-
do para notas proximas dos ferros e outra com o
punho abaixado, para notas mais distantes; 2) o
recurso de posicionar a palheta em cima da pro-
xima nota a ser tocada e 3) a troca de méos para
momentos em que o ferro de sustentagdo impede
a visao de uma determinada nota.

As musicas estudadas apresentaram uma mu-
danga estética em relagao aos arranjos observa-
dos nas gravagdes disponiveis das mesmas em
discos, CDs e outros adquirindo um carater con-
temporaneo. Isto talvez se explique devido a so-
breposi¢ido de harmonicos - que causa batimen-
tos e até dissonancias - e também ao timbre do
piano pizzicato, pouco usual na musica popular
brasileira.

Ao se observar compositores que utilizaram a

técnica como Cowell e Crumb, notam-se outros
recursos que nao foram utilizados nesta pesquisa
como a producao de harmonicos nas cordas, o
uso do teclado apenas para liberar os abafadores
de determinadas notas e uso de outros objetos
como baquetas. Estas possibilidades podem tam-
bém produzir outras sonoridades e poderiam
também ser utilizadas com o repertorio traba-
lhado na pesquisa.

Esperamos que as informagdes aqui registradas
possam ser de utilidade para futuros estudos so-
bre a técnica piano pizzicato, além de contribuir
para a maior difusdo da mesma ja que, como foi
visto, diferentes repertérios podem ser adapta-
dos a técnica desde que suas caracteristicas sejam

observadas.

"Escala Lidio bemol 7 no centro modal de D6: Do, Ré, Mi,
Fa:, Sol, La e Si).

2Luz do Sol esta disponivel no link <https://soundcloud.
com/guilherme-veroneze/luz-do-sol-caetano-veloso-pa-
ra-piano-pizzicato>. >. Acesso em 04 abril 2016. Ponta de
Areia esta disponivel no link <https://soundcloud.com/guil-
herme-veroneze/ponta-de-areia-piano-pizzicato>. Acesso
em 04 abril 2016.
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