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RESUMO 

 

Este trabalho discute a realização das técnicas estendidas encontradas em três 

peças brasileiras para piano solo compostas no século XXI à luz da formação deste 

pesquisador, que não incluiu repertório contendo técnicas estendidas. As peças selecionadas 

são Pó (2008), de Liduino Pitombeira (1962- ), Prélude VII (2008), de Marcílio Onofre 

(1982) e Pianimbau (2011), de Daniel Wolff (1968) que tiveram como critérios de seleção 

linguagem composicional contrastante entre as peças selecionadas e não serem peças de nível 

iniciante ou intermediário. Essas peças foram objeto de estudo nas duas partes desta pesquisa: 

a Parte A, que consistiu no estudo das peças para apresentação no recital de defesa, e Parte B, 

que consistiu no trabalho escrito. Uma contextualização histórica das técnicas estendidas 

encontradas nas obras, fundamentada por autores como Stone (1980), Costa (2004), Burge 

(2004) e Ishii (2005), norteou a investigação técnico-interpretativa das mesmas. As discussões 

abordaram os seguintes tópicos: tipo de técnica estendida, notação, dinâmica, região do piano 

em que a técnica é realizada, formas de execução, partes do corpo utilizadas, estrutura física 

do piano, materiais utilizados e resultado sonoro. A pesquisa realizada permitiu concluir que a 

realização dessas técnicas dentro do recorte estabelecido envolveu tanto a adaptação de 

técnicas pianísticas já utilizadas ao longo da formação deste pesquisador quanto a assimilação 

de novos conhecimentos e habilidades. Esta pesquisa também revela que técnicas estendidas 

estão presentes no repertório para piano de compositores brasileiros da atualidade sendo 

pertinente o estudo das mesmas no processo de formação pianística.  

 

Palavras-chave: Técnicas estendidas para piano; repertório brasileiro para piano do século 

XXI; desafios técnico-interpretativos. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

ABSTRACT 

 

This work discusses the performance of the extended techniques found in three 

Brazilian pieces for solo piano composed in the 21
st
 Century in light of this researcher’s 

musical upbringing, which did not include repertoire with extended techniques. The pieces 

selected are Pó (2008), by Liduino Pitombeira (1962- ), Prélude VII (2008), by Marcílio 

Onofre (1982), and Pianimbau (2011), by Daniel Wolff (1968). The criteria for selecting the 

pieces were a contrasting compositional language between the pieces and that they should not 

be for beginner or intermediate levels. These pieces were the object of both parts of this 

research: Part A, in which the pieces were studied and prepared for the final recital, and Part 

B, which consists of a written record of the research. The historical context of the extended 

techniques found in the selected pieces, based on authors such as Stone (1980), Costa (2004), 

Burge (2004) and Ishii (2005), guided the investigation of the technical and interpretative 

aspects of the pieces. The discussions dealt with the following topics:  type of extended 

technique, notation, dynamics, region of the piano on which a technique is performed, ways to 

perform a technique, parts of the body that are used, physical structure of the piano, materials 

used, and the sound resulting from the use of a technique. The research that was undertaken 

made it possible to conclude that the performance of these techniques within the established 

parameters involved the adaptation of technical abilities acquired previously during this 

researcher’s musical upbringing, as well as the development of new abilities. This research 

also revealed that extended techniques are present in the piano repertoire written by present 

day Brazilian composers, and it is thus pertinent to study such pieces throughout one’s 

musical upbringing. 

 

Keywords: Extended piano techniques; 21st Century Brazilian piano repertoire; technical and 

interpretative challenges. 
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Sergey Prokofiev (1891-1953) – Sonata N. 2 (1912). Combina uma estrutura tradicional 

com uma harmonia considerada moderna para sua época, com dissonâncias inesperadas, e 

vozes em livre contraponto. A tonalidade está fortemente presente ao longo dos seus quatro 

movimentos. O primeiro movimento é repleto de contrastes entre trechos enérgicos e 

trechos mais calmos e românticos, enquanto a melodia principal soa em meio a várias 

melodias secundárias. O segundo movimento é enérgico do começo ao fim e suas melodias 

são construídas por meio de deslocamentos das mãos ao longo do teclado. O terceiro 

movimento apresenta um romantismo frio, com trechos fortes, mas esparsos e trechos 

cintilantes porém sombrios. De caráter mais heroico, o quarto movimento utiliza alguns 

elementos melódicos do primeiro movimento na mão direita enquanto a mão esquerda dá 

ímpeto à peça.  

 

Henry Cowell (1897-1965) – Three Irish Legends (Três Lendas Irlandesas) (1922). 

Inspirada em três lendas irlandesas conforme contadas por John Varian (líder de uma 

comunidade teosofista utópica da Califórnia), Three Irish Legends conta sobre a criação do 

universo em uma linguagem que envolve modalismo e clusters. No primeiro movimento, The 

Tides of Manaunaun (1917), Manaunaun, o deus do movimento enviou universo afora ondas 

que moviam as partículas para fazer os corpos celestes. As ondas podem ser sentidas nos 

clusters tocados com a palma e o antebraço esquerdo, enquanto se ouve as partículas na 

melodia das notas superiores. A lenda na qual o segundo movimento, The Hero Sun (1922), 

se baseia conta que as estrelas criadas pelos deuses, ao invés de iluminar o universo, se 

aglomeraram para não ficarem solitárias, deixando o universo na escuridão. Este cenário é 

representado por duas partes contrastantes que se alternam, ambas utilizando clusters: uma 

alegre com ritmo sincopado e outra em andamento largo como um processional. O terceiro 

movimento, The Voice of Lir (1920), retrata o fato de que tudo que foi criado tem um lado 

misterioso. Segundo a lenda contada por John Varian, Lir, pai dos deuses e do universo, tinha 

apenas meia língua. Como consequência, os deuses compreendiam apenas metade do que ele 

dizia. Com isso, tudo que foi criado tem duas partes: uma clara como a melodia que soa na 

mão direita, e outra não-revelada e obscura, como os clusters que soam nas notas graves. 

 

Claudio Santoro (1919-1989) – Intermitências I (1967). Além de permitir que o pianista 

escolha notas, ritmos e o número de repetições de alguns trechos, Santoro utiliza uma ampla 

variedade de técnicas para produzir os mais diversos timbres. Tais técnicas incluem o uso de 

clusters, a manipulação das cordas e adição de objetos ao interior do piano.   

 

Liduino Pitombeira – Pó (2008). Foi escrito inspirado na Poeira de Cantor, estrutura 

geométrica desenvolvida em 1883 pelo matemático alemão Georg Cantor (figura na capa do 

programa, vide Apêndice B). Uma linha é dividida em três partes iguais e estas novamente 

em três, sendo as partes centrais eliminadas. Essa estrutura está refletida nos valores rítmicos, 

nos intervalos entre notas e na estrutura das frases. O compositor pede que o instrumentista 
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escolha as notas a serem tocadas, toque clusters (aglomerados de notas), abafe as cordas 

tocadas com uma mão e toque nas cordas com uma palheta de guitarra. 
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Goiás sob orientação da Profa. Dra. Ana Flávia Frazão. Em 2010 foi bolsista CAPES/FIPSE 

em um intercâmbio com Morehead State University, Morehead, Kentucky – EUA. É aluno do 

Programa de Pós-Graduação em Música sob orientação do Dr. Carlos Costa. 
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O repertório apresentado abrange as três obras objeto de estudo deste trabalho, além de outras 

peças com técnicas estendidas do século XXI e uma obra brasileiras que não usa tais técnicas. 

Ela foi incluída por propiciar reflexão sobre possíveis diferenças de abordagens técnico-

interpretativas durante o processo de preparação e investigação sobre os desafios relacionados 

à realização das técnicas estendidas. Como a pesquisa de peças sem técnicas estendidas não 

fez parte deste trabalho, escolheu-se uma peça de um compositor brasileiro já estabelecido.  

 

Henrique de Curitiba (1934-2008) – Três Peças Consequentes (1998). Para a criação dessa 

peça Henrique “de Curitiba” Morozowicz se inspirou na forma de tocar de três pianistas 

vencedoras do 1º Concurso de Piano da EMBAP, gerando assim três movimentos: Allegro 

com brio, Andantino afetuoso e Vivace, scherzoso e com fuoco. O primeiro movimento 

chama a atenção pelo melódico de tríades maiores e menores paralelas tocados pela mão 

direita em contraponto com melodias monofônicas ou às vezes formada por acordes de duas 

notas, tocadas pela outra mão. No segundo movimento, a mão esquerda mantém o 

andamento da peça enquanto a direita toca a melodia de caráter apaixonado e quase 

improvisatório. Grupos de colcheias e fusas são usados para produzir efeitos cintilantes tanto 

na região aguda quanto na grave. No terceiro movimento uma melodia sincopada tocada 

pelas duas mãos é interpolada com acordes paralelos também tocados pelas duas mãos. As 

ligaduras e acentos são utilizados para deslocar a métrica desse enérgico movimento, repleto 

de contrastes de dinâmica, que culmina em um final acordal com indicações de “cresc. 

sempre”, “quasi furioso” e “precipitando”. 

 

Jorge Antunes (1942- ) – La Seconde Chute (A Segunda Queda). Essa peça tem um caráter 

mais sério em função da seriedade do tema: a paixão de Cristo. Nessa peça de forma 

Introdução/A/B/A/Coda, tanto as técnicas estendidas utilizadas (clusters nas teclas e cordas, a 

percussão nas cordas com uma placa de metal e o posicionamento de uma toalha sobre as 

cordas da região central do piano) quanto os trechos de aleatoriedade se combinam com a 

melodia simples para transmitir a tristeza das palavras recitadas pelo pianista no final da peça: 

Chaga chaga ecce homo agache. Segundo informações do compositor, a palavra “chaga” se 

refere ao sofrimento de Cristo enquanto “ecce homo” significam “eis o homem”, frase falada 

por Pôncio Pilatos ao apresentar Jesus aos judeus.  

 

Liduino Pitombeira (1962- ) – Pó (2008). Foi escrito inspirado na Poeira de Cantor, 

estrutura geométrica desenvolvida em 1883 pelo matemático alemão Georg Cantor (figura na 

capa do programa, vide Apêndice B). Uma linha é dividida em três partes iguais e estas 

novamente em três, sendo as partes centrais eliminadas. Essa estrutura está refletida nos 

valores rítmicos, nos intervalos entre notas e na estrutura das frases. O compositor pede que o 

instrumentista escolha as notas a serem tocadas, toque clusters (aglomerados de notas), abafe 

as cordas tocadas com uma mão e toque nas cordas com uma palheta de guitarra. 
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Marcílio Onofre (1982- ) – Prélude VII (2008). O estilo composicional dessa peça contrasta 

com aquele de todas as outras peças deste concerto. Nessa peça atonal são utilizados 

pizzicato, glissando nas cordas, e notas abafadas com uma das mãos enquanto a outra toca as 

teclas correspondentes. Os raros momentos de ff contrastam com o resto da peça, que varia 

entre p e ppp. A constante mudança de andamento e de fórmula de compasso fez com que 

fosse necessário tomar um cuidado especial para fazer com que a peça soasse como um todo 

coerente em vez de seccionado. 

 

Daniel Wolff (1968- ) – Pianimbau (2011). Essa peça foi originalmente escrita para 

berimbau e piano, tocados pelo mesmo instrumentista. Entretanto, neste concerto será 

utilizada uma opção dada pelo compositor: tocar a parte do berimbau diretamente nas cordas 

do piano. Nessa peça tonal a melodia da introdução tocada nas cordas reaparece ao longo de 

toda a peça na forma de acordes sincopados. Tanto as síncopes da melodia quanto o 

acompanhamento tocado pela mão esquerda dão movimento à peça, que é dividida em duas 

por um trecho lento em que uma vareta é utilizada para percutir as cordas como no início da 

peça e em seguida lançado sobre as cordas, causando um zunido quando as teclas são tocadas. 

Contrastes de dinâmica e acordes arpejados são abundantes, gerando momentos 

aparentemente calmos, mas que são repletos de movimento.  
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INTRODUÇÃO 

 

Este artigo apresenta uma discussão sobre os desafios relacionados a realização de 

técnicas estendidas encontradas em três peças selecionadas do repertório brasileiro para piano 

solo do século XXI. O interesse por pesquisar este assunto surgiu da exposição deste autor à 

música contemporânea durante a participação nas disciplinas e eventos do mestrado. Um 

evento em especial que chamou a atenção foi o recital das pianistas Lucia Cervini e Joana 

Holanda durante o II Encontro Paranaense de Composição Musical em 2012, no qual 

apresentaram um recital com obras brasileiras contendo técnicas estendidas. Capturado pela 

variedade de sonoridades e pelo desafio que abordar o estudo desse repertório implicaria, 

dado o fato de a formação deste autor ser baseada principalmente em repertório de prática 

comum, entendeu-se que embarcar nesta pesquisa resultaria em crescimento pessoal como 

intérprete. Ademais tal pesquisa poderia apresentar à comunidade artística material 

bibliográfico sobre a realização de técnicas estendidas ao piano tendo como objeto de estudo a 

música brasileira atual. 

Embora o tópico técnicas estendidas esteja cada vez mais presente tanto na 

performance como nos trabalhos científicos da comunidade acadêmica, uma conceituação 

específica será utilizada para as discussões levantadas neste trabalho dado a variedade de 

pensamentos e definições relacionadas ao assunto. Na pesquisa bibliográfica realizada em 

textos da língua portuguesa que falam sobre técnicas instrumentais como multifônicos, 

percutir o corpo de um instrumento e tocar diretamente nas cordas do piano, dentre outras, foi 

percebido que dois termos se sobressaem: técnicas expandidas e técnicas estendidas. Apesar 

das diferenças em nomenclatura, Ray (2011) sugere “unificar o termo 'estendida' e evitar o 

termo 'expandido' por entender que os autores tendem a não diferenciar seu significado” (p. 

5). Este autor concorda com a sugestão de Ray e doravante será utilizado neste trabalho 

somente o termo técnicas estendidas, entendendo que este compreende os conceitos discutidos 

pelos autores, mesmo os que usaram o termo expandido. 

As definições e discussões sobre quais são as técnicas estendidas são diversas e 

podem ser encontradas em trabalhos que focam em um instrumento específico ou estudos 

mais amplos. O compositor Rael Tofollo (2010, p. 1280) em suas considerações sobre a 

técnica estendida na performance e composição musical apresenta este tópico como 

controverso e de difícil definição.  

Apesar de não utilizar o termo técnicas estendidas, Jorge Antunes fala sobre tais 

técnicas, descrevendo-as como sendo “novos modos de execução instrumental” (ANTUNES 
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2004, p. 15) e “maneiras novas e não convencionais de excitar a fonte sonora” (ANTUNES, 

2004, p. 19). Com palavras diferentes, mas com o mesmo foco, Amy Cherry, pesquisadora e 

trompetista, entende que técnicas estendidas são “procedimentos incomuns de performance no 

instrumento para conseguir determinados sons e efeitos musicais, muitas vezes inesperados” 

(CHERRY apud CARINCI, 2012, p.23). Enquanto Antunes e Cherry definem técnicas 

estendidas a partir da inclusão do novo, a violinista Tokeshi parte da exclusão do antigo. Para 

a autora o termo técnicas estendidas refere-se a aspectos sonoros que não são explorados pela 

técnica tradicional de um instrumento (TOKESHI, 2003, p. 53). Ambas as visões geram um 

questionamento sobre esse limite entre o não convencional e o tradicional.  

Vê-se que a percepção sobre técnicas estendidas se encontra em constante 

mudança. Definir técnicas estendidas como aspectos sonoros não explorados pela técnica 

tradicional de um instrumento depende do conceito que se tem de técnica tradicional. Cada 

instrumento tem um conceito de técnica tradicional, que é construído ao longo da história de 

sua técnica. Toffolo (2010, p. 1280) lembra que técnicas que um dia foram consideradas não 

tradicionais agora são consideradas tradicionais, como o pizzicato do violino. Este autor 

concorda com Carinci, Ray e Oliveira quando dizem que “as fronteiras entre técnica 

tradicional e estendida são dinâmicas” (2010, p. 95). Ou seja, tanto a definição do termo 

técnicas estendidas quanto as técnicas que são consideradas estendidas variam de acordo com 

o período histórico e com o instrumento em que são realizadas.  

Diante da discussão apresentada acima, entende-se a necessidade de delimitar as 

técnicas estendidas abordadas neste trabalho. Sendo assim, foram investigadas aquelas que 

são realizadas no teclado do piano, em seu interior e no corpo do instrumento.  Fazer uso da 

voz durante a performance, tocar outros instrumentos junto com o piano ou realizar gestos 

teatrais, foram consideradas somente quando tais ações afetaram diretamente o som produzido 

pelo piano (ressonância das cordas devido a um assobio, por exemplo). Estes parâmetros 

nortearam a busca pelas técnicas estendidas no repertório selecionado. 

O pianista na atualidade se depara com uma riqueza de repertório que contém 

técnicas estendidas. Segundo um artigo de Hugh Davies, “o século XX presenciou uma 

expansão sem precedentes na criação de instrumentos e uma grande quantidade de novas 

abordagens de instrumentos já existentes, por parte de compositores e intérpretes”
1
 (DAVIES, 

2002, vol. 12 p. 399,). Essas explorações impulsionaram o desenvolvimento das técnicas 

estendidas, que tiveram como protagonistas de sua gênese, no que diz respeito à música para 

                                                           
1
  The 20th century saw an unprecedented expansion in the instrumentarium and a host of new approaches by 

composers and performers to the use of existing instruments.  
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piano, os compositores Henry Cowell e John Cage.  

Davies diz que Henry Cowell foi o primeiro compositor a sistematicamente 

explorar técnicas estendidas ao piano. Sua pesquisa incluiu tocar clusters no teclado do 

instrumento (The Tides of Manaunaun - 1917), tocar glissandos e pizzicatos nas cordas do 

piano (Aeolian Harp – 1923 e The Banshee - 1925) e produzir harmônicos nas cordas ou 

abafá-las (Sinister Resonance - 1930).  

John Cage levou adiante as ideias de Cowell
2
, explorando timbres produzidos por 

meio do posicionamento de objetos no interior do piano para alterar seu timbre. Em uma de 

suas obras mais conhecidas, Sonatas and Interludes, escrita entre 1946 e 1948, é possível 

perceber que por meio do piano preparado John Cage conseguiu produzir uma ampla 

variedade de timbres que até o século XX não eram utilizados na música para piano. 

Outros compositores contribuíram para solidificação e continuada inovação em 

relação ao uso do piano. O cluster já vinha sendo utilizado por Charles Ives em peças como a 

sonata para piano N.2 Concord, Mass., 1840-1860, escrita entre 1909 e 1915. Rued 

Langgaard empregou glissandos nas cordas do piano na peça Music of the Spheres composta 

em 1918. Karlheinz Stockhausen utilizou glissando de clusters em Klavierstück X escrita em 

1961. Na peça Guero de 1970, Helmut Lachenmann explorou sons produzidos no teclado do 

piano, porém sem utilizar as teclas para acionar os martelos que percutiriam as cordas do 

instrumento. Em Five Pieces for Piano, de 1962, George Crumb utilizou pizzicatos e 

harmônicos e em Makrokosmos I, de 1972, utilizou diversos objetos posicionados sobre as 

cordas do piano e o abafamento de cordas com a mão. A utilização desses elementos musicais 

que ocorreu na Europa e América do Norte no século XX também pode ser encontrada em 

obras de compositores brasileiros.  

Maria Abreu e Zuleika Rosa Guedes mostram no livro O Piano na Música 

Brasileira (1992) que já em 1928, Armando Albuquerque (1901-1985) havia escrito Uma 

Idéia de Café, um conjunto de três pequenas peças, em que a segunda peça usa clusters. As 

autoras apontam que esse era “um traço certamente adiante do seu tempo, pois até então a 

música pianística brasileira não tinha registrado este efeito [o cluster]” (ABREU; GUEDES, 

1992, p. 40). Essa técnica já vinha sendo explorada sistematicamente por Henry Cowell em 

peças como The Tides of Manaunaun (1917). Essa peça de Albuquerque pode não ser 

necessariamente a primeira peça brasileira para piano a utilizar técnicas estendidas, mas foi a 

mais antiga encontrada por este pesquisador. Uma pesquisa musicológica aprofundada seria 

necessária para identificar qual teria sido de fato a primeira peça brasileira para piano a 
                                                           
2
  John Cage estudou sob a tutela de Henry Cowell de 1933 a 1934. 
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utilizar técnicas estendidas. 

Desde 1928 outros exemplos de peças de compositores brasileiros de várias 

gerações até a contemporaneidade, que tem utilizado técnicas estendidas em peças para piano, 

são: Zbigniew Henrique Morozowicz (1934-2008) conhecido como Henrique de Curitiba, que 

compôs Duas Peças para uma Nota Só (1955) usando a percussão na tampa do piano e 

pizzicato diretamente sobre as cordas, Marlos Nobre (1939- ), que usou a mão fechada para 

percutir a madeira do instrumento em Terceiro Ciclo Nordestino (1963), Claudio Santoro 

(1919-1989), que utilizou clusters, glissandos nas cordas e uma rodela de papelão sobre as 

cordas em Intermitências I (1967); Jorge Antunes (1942- ), que utiliza arcos de violino para 

friccionar as cordas do piano no Estudo no. 1 (1972); Luigi Antonio Irlandini (1958- ), que 

produz massas sonoras friccionando baquetas de feltro nas cordas do piano em A Idade do 

Ferro (1985); e Alexandre Schubert (1970- ), que utiliza glisssandos nas cordas em Dual 

(1992), dentre outros.  

Os exemplos citados acima mostram que técnicas estendidas foram utilizadas 

tanto no repertório pianístico internacional quanto no brasileiro ao longo do século XX. Então 

um primeiro questionamento levantado é se os compositores brasileiros estão utilizando 

técnicas estendidas como material composicional na música para piano do século XXI. Ao 

longo desta pesquisa foram encontradas 23 peças compostas entre 2001 e 2013 que 

contemplam tais técnicas (vide tabela Apêndice A).  

Tendo em vista que técnicas estendidas são utilizadas na música brasileira do 

século XXI, surge o interesse de averiguar se, diante de uma formação pianística que não 

incluiu o estudo de técnicas estendidas, a sua realização apresenta desafios de cunho técnico-

interpretativo. Sendo assim, este trabalho tem por objetivo discutir desafios relacionados à 

realização de técnicas estendidas para piano no que tange os elementos da técnica e 

interpretação pianística dentro do recorte do repertório brasileiro para piano solo do século 

XXI. Este recorte se justifica pela possibilidade de investigação e divulgação de um repertório 

pianístico brasileiro atual. 

Para chegar ao objetivo proposto foram selecionadas três obras para piano do 

século XXI. As peças selecionadas para este estudo foram encontradas por meio de um 

levantamento de obras brasileiras partindo dos 40 compositores premiados pela FUNARTE 

em 2012 e expandindo a pesquisa para membros da Associação Brasileira de Música, 

professores de universidades públicas e privadas brasileiras, compositores cujas peças estão 

disponíveis no site do SESC Partituras, pianistas conhecidos por interpretar obras 

contemporâneas como Catarina Domenici, Joana Holanda, Luciana Noda entre outros 
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identificados em CDs de música contemporânea. As peças encontradas que apresentam 

técnicas estendidas estão listadas em uma tabela anexada ao final deste trabalho (Apêndice 

A). É importante ressaltar que essa tabela não é exaustiva. Ela foi usada como uma forma de 

providenciar um banco de partituras a partir do qual as peças a serem estudadas pudessem ser 

escolhidas. Foram incluídas também outras peças que foram encontradas depois da seleção 

das obras objeto de estudo deste trabalho. 

Foram selecionadas três peças seguindo os seguintes critérios: 1) conter técnicas 

estendidas; 2) ser peça brasileira composta no século XXI; 3) linguagem composicional 

contrastante entre as peças selecionadas; 4) não serem peças de nível iniciante ou 

intermediário. As obras selecionadas e as respectivas técnicas estendidas encontradas são:  

Pó (2008) de Liduino Pitombeira – clusters, glissando nas cordas e abafar as 

cordas com uma das mãos enquanto a outra toca as teclas correspondentes 

Prélude VII (2008) de Marcílio Onofre – pizzicato com as unhas, glissando nas 

cordas e abafar as cordas com uma das mãos enquanto a outra toca as teclas correspondentes 

Pianimbau (2011) de Daniel Wolff – cordas percutidas com um hashi
3
, piano 

preparado e percussão na madeira do piano. 

Durante o estudo das peças selecionadas, os seguintes parâmetros nortearam as 

discussões apresentadas neste artigo: tipo de técnica estendida, notação, dinâmica, região do 

piano em que a técnica é realizada, formas de execução, partes do corpo utilizadas (unhas, 

dedos, palma da mão, etc.), estrutura física do piano, materiais utilizados e resultado sonoro. 

Além disso, as técnicas adquiridas por este pianista durante sua formação com repertório de 

prática comum serviram como base para a investigação dos desafios relacionados à realização 

de técnicas estendidas. Tais técnicas incluem o domínio técnico de padrões tonais (execução 

de escalas, arpejos, acordes, etc.), escolha de dedilhado, utilização de dedos, punhos e braços 

na escolha de movimentos adequados para a busca de sonoridades de estilos diferentes e 

sensibilidade auditiva. 

O texto está organizado nas seguintes partes: parte 1 – apresenta uma revisão da 

literatura encontrada relacionada a técnicas estendidas para piano; parte 2 – apresenta 

descrição e contextualização das técnicas estendidas para piano encontradas nas peças 

selecionadas; parte 3 – breve apresentação de cada obra selecionada seguida de discussões 

sobre a realização das técnicas estendidas encontradas tendo como base o processo de 

preparação das mesmas por este autor e uma reflexão sobre os desafios à luz da formação do 

mesmo. 
                                                           
3
  Varetas utilizadas como talheres em países como China e Japão. 
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1. REVISÃO DE LITERATURA 

 

Em uma verificação sobre os trabalhos que discutem o tópico em questão foi 

concluído que tal literatura abrange as seguintes abordagens: análise descritiva da técnica 

estendida, contextualização histórica, relação entre estrutura e timbre, considerações 

interpretativas pelo olhar do compositor e um olhar do ponto de vista do intérprete para os 

desafios relacionados à realização das técnicas estendidas com uma abordagem técnico-

interpretativa. Entretanto, não foram encontrados trabalhos sobre a realização de técnicas 

estendidas do ponto de vista de um pianista em cuja formação não foi estudado repertório que 

incluísse tais técnicas. 

Em Novos Sons para o Piano, a Harpa e o Violão (2004), Antunes aborda a 

notação, realização e o resultado sonoro de diversas técnicas estendidas utilizadas em peças 

de sua própria autoria. Antunes discute o assunto do ponto de vista do compositor. Não é seu 

objetivo apresentar o ponto de vista do intérprete investigando os desafios técnico-

interpretativos, proposta deste trabalho. Apesar disso, seu trabalho contribuiu para a presente 

pesquisa com informações sobre aspectos físicos do instrumento que podem influenciar o uso 

e o resultado sonoro da realização de algumas técnicas estendidas. 

Por meio do estudo em laboratório de peças para piano preparado de John Cage, o 

pianista, compositor e pesquisador Valério Fiel da Costa Costa (2004) aponta como a prévia 

fixação de objetos entre as cordas do instrumento
4
 interfere no timbre produzido. Sua 

dissertação, intitulada O Piano Expandido no Século XX nas Obras para Piano Preparado de 

John Cage, tem como foco o timbre produzido, não aspectos técnico-interpretativos, 

contribuindo para este trabalho com informações sobre a criação do piano preparado, sua 

conceituação, suas funções timbrísticas e os cuidados necessários para o uso dessa técnica, 

que é uma daquelas abordadas no presente trabalho. 

O piano preparado é abordado também por Holanda, Cervini, Constante, e Lima 

(2011), que fazem uma análise estrutural da peça Instantânea (2005) para piano preparado e 

manipulação eletrônica, de Bruno Ruviaro. Os autores discutem sobre a função estrutural dos 

timbres produzidos e implicações da estrutura da peça na interpretação. Seus estudos 

evidenciam a ligação entre timbre e estrutura na composição em questão e a influência que 

esses elementos têm sobre a interpretação. Entretanto, os desafios relacionados à preparação 

                                                           
4
 Costa chama a prévia fixação de objetos entre as cordas do piano de preparação fixa cageana, fazendo assim 

distinção entre essa abordagem e aquela em que objetos permanecem livres sobre as cordas (também 

considerada piano preparado no presente trabalho).  
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do piano não são abordados. 

Reiko Ishii traça o desenvolvimento de técnicas estendidas ao longo do século XX 

em seu trabalho The Developement of Extended Piano Techniques (2005), tendo como objeto 

de estudo peças norte-americanas. Por meio de uma abordagem técnico-interpretativa, Ishii 

conclui que as técnicas estendidas contribuíram para as mudanças que ocorreram tanto da 

técnica pianística quanto do conceito de música. Tendo em vista que Ishii não relaciona a 

realização de técnicas estendidas com os desafios implícitos na performance, seu trabalho 

contribuiu para a presente pesquisa com informações técnico-históricas do repertório e das 

técnicas estendidas. 

O ponto de vista performático de técnicas estendidas é analisado também pelo 

pianista pesquisador Luk Vaes (2009). Após distinguir entre as técnicas próprias (proper 

techniques) e técnicas impróprias (improper techniques)
5
 para definir técnicas estendidas, 

Vaes as classifica em quatro graus de impropriedade: nível mínimo de extensão (low-grade 

extensions), nível médio de extensão (medium-grade extensions), nível alto de extensão (high-

grade extensions) e nível extremamente alto de extensão (extreme high-grade extensions). 

Esses graus incluem técnicas que vão desde um glissando nas teclas até gestos teatrais sem 

produzir som no piano. Feito isso, Vaes mostra o uso de técnicas estendidas em peças 

compostas para instrumentos de teclado desde antes da criação do pianoforte e apresenta 

alguns problemas performáticos, relacionados principalmente à escolha de modelos de piano 

para uma performance historicamente informada. A abordagem performática de Vaes se 

assemelha àquela utilizada neste trabalho com a diferença que aqui as técnicas estendidas 

foram abordadas do ponto de vista de um pianista que não teve experiência com esse tópico 

em sua formação. Na introdução deste texto não citamos Vaes para definir técnicas estendidas 

por considerar que o termo "impróprio" pode carregar conotações negativas na língua 

portuguesa. Este termo significa o que não é próprio, inadequado, ou o que não é apropriado. 

Essas conotações podem impor uma barreira à assimilação e aceitação por parte dos 

performers caso a terminologia de Vaes seja utilizada fora do contexto de seu trabalho. 

Entretanto, sua  pesquisa contribuiu para que se chegasse à conceituação de técnicas 

estendidas usado nesta pesquisa, além de providenciar informações relacionadas ao uso dessas 

técnicas no repertório para instrumentos de teclado. 

                                                           
5
 Para Vaes a impropriedade de uma técnica pode estar relacionada à forma de tocar (o uso de um dedo em uma 

tecla é considerado próprio, enquanto tocar com o antebraço é impróprio), à forma de acionar as cordas (por 

meio do mecanismo tecla-martelo é próprio, enquanto tocar diretamente nas cordas é impróprio) e ao som 

produzido (o som de corda percutida pelo martelo do piano é próprio, enquanto o som de uma corda percutida 

por uma baqueta de bateria é impróprio). 
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Com o intuito de traçar um paralelo entre gestos musicais, técnicas estendidas e 

texto na peça Desassossego Latente para piano e recitação, composta em 2010 por Felipe 

Almeida Ribeiro, a pianista e pesquisadora Luciane Cardassi (2011) faz um breve relato 

histórico das técnicas estendidas, seguido de uma catalogação das técnicas e dos gestos 

musicais recorrentes. Cardassi utiliza tanto a definição quanto a classificação de Vaes para 

catalogar as técnicas estendidas encontradas na peça, traduzindo os termos usados por Vaes 

como níveis mínimos, médios e elevados de impropriedade. Cardassi conclui que na peça em 

questão as técnicas estendidas foram combinadas com gestos musicais recorrentes para 

estabelecer ambientes sonoros, que são a expressão musical dos sentimentos relacionados ao 

texto. Mesmo não sendo objetivo de Cardassi abordar a realização de técnicas estendidas, seu 

trabalho contribuiu para a presente pesquisa pelo fato de demonstrar a importância que o 

contexto em que essas técnicas são utilizadas tem para a construção da performance. Seu 

trabalho contribuiu também com informações relacionadas à história e ao conceito de técnicas 

estendidas. 
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2. TÉCNICAS ESTENDIDAS ENCONTRADAS NAS TRÊS OBRAS 

SELECIONADAS: APRESENTAÇÃO E CONTEXTUALIZAÇÃO 

 

Nesta parte do trabalho as técnicas estendidas encontradas nas peças selecionadas 

são apresentadas e contextualizadas individualmente para aprofundar o conhecimento sobre 

como elas tem sido utilizadas no repertório pianístico europeu, norte-americano e brasileiro. 

Nas obras selecionadas foram encontradas as seguintes técnicas estendidas: clusters, glissando 

nas cordas do piano, o abafamento das cordas com uma das mãos enquanto a outra toca as 

notas correspondentes no teclado, a percussão nas cordas do piano com as mãos ou objetos, 

pizzicato, piano preparado e a percussão no corpo do piano com as mãos ou objetos. 

 

2.1 Cluster 

Kurt Stone define o cluster como a “combinação de três ou mais sons que estão 

próximos demais para formar um acorde no sentido tradicional” (1980, p. 57)
6
. Em um piano 

que está afinado de acordo com a afinação temperada, pode-se dizer que o menor intervalo 

possível entre notas desse instrumento é o de um semitom. Para Cowell clusters são acordes 

formados a partir de intervalos de segunda maior ou menor (apud VAES, ibid., p. 41). 

Segundo Kagel (apud VAES, ibid, p. 55), para que um acorde possa ser considerado um 

cluster, ele deve ter um intervalo mínimo de terça maior e ser preenchido por segundas 

maiores, menores ou ambos. Três tipos básicos de cluster utilizados por Cowell (1922, p. i) se 

enquadram nessas definições e são mostrados no exemplo 1. São eles: clusters formados 

tocando teclas brancas e pretas ao mesmo tempo (cromático), apenas teclas brancas 

(diatônico) e apenas teclas pretas (pentatônico). 

 

 

 

Exemplo 1: Notação utilizada por Cowell e seu significado. Prefácio da peça Three Irish Legends 

(Cowell, 1922, p. i).  
                                                           
6
  A tone cluster may be defined as a combination of three or more pitches too close to each other to form a 

chord in the traditional sense. 
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Esses tipos de cluster mostrados podem ser realizados tanto no teclado do piano 

quanto diretamente sobre as cordas utilizando para isso os dedos, as mãos ou objetos como, 

por exemplo, uma placa de metal, uma toalha ou um círculo de papelão. Quando tocados nas 

cordas, geralmente são utilizados sinais de cluster acompanhados por instruções por escrito. 

Apesar de a notação variar de compositor para compositor, algumas características gerais são 

mantidas no século XX, como explicado a seguir.  

O cluster é geralmente representado por um retângulo (exemplo 2a) ou linha 

(exemplo 2b) posicionados verticalmente sobre a região do pentagrama em que as notas a 

serem tocadas se encontram. 

 

2a 2b 

 

Exemplo 2: 2a - retângulos representando os clusters. Compasso 112 da Sonata N. 3 para piano. 

Penalva, 1991, apud Dottori, 2011, p. 34. 2b -  clusters representados por linhas. Compasso 11 de 

Nolsoy. Crowl, 2004, p. 13. 

 

A duração do cluster é representada tanto pela figura (mínima, semínima, 

semibreve, etc.) quanto pelo comprimento de um traço (notação espaço-tempo). Segundo 

Stone (ibid., p. 259), clusters com sinais de sustenido ou bemol devem ser interpretados como 

clusters pentatônicos (teclas pretas), enquanto clusters com sinal de bequadro devem ser 

interpretados como diatônicos (teclas brancas). Clusters sem tais sinais devem ser 

interpretados como clusters cromáticos. O exemplo 3 mostra um cluster com notação espaço-

tempo em teclas brancas (mão direita) e teclas pretas (mão esquerda). 

 
 

 

Exemplo 3: Clusters com notação espaço-tempo. Segundo sistema de Intermitências I, Santoro, 

1967, p. 1.  
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Apesar de ser comumente associado à música do século XX, Vaes (ibid., p. 24) 

aponta que o cluster é uma das técnicas estendidas para piano mais antigas, tendo sido 

utilizado nesse instrumento desde o século XVIII, mesmo que não sob o nome cluster. Alguns 

exemplos da utilização do cluster no repertório para instrumentos de tecla são apontados a 

seguir. 

Claude Balbastre (1724-1799) utilizou o cluster para representar tiros de canhão 

no compasso 99 de Marche des Marseillois et l'Air Ça-ira (1792), para forte-piano (exemplo 

4). Percebe-se que na clave de Fá Balbastre escreve semibreves uma abaixo e para a direita da 

outra.  

 

  

Exemplo 4: As semibreves formam um cluster de teclas brancas. Compasso 99 de Marche des 

Marseillois et l’Air Ça-ira (1792), Balbastre, 2008, p. 5. 

 

Outro compositor que utilizou o cluster foi Jacques-Marie Beauvarlet-Charpentier  

(1766-1834). Em Bataille d´Austerlitz (1806), para forte-piano e violino, o compositor pede 

que o pianista toque com as duas mãos nas notas graves. Essa técnica é indicada na partitura 

por meio de um círculo atravessado por um “x” (exemplo 5a). Outra forma de notação que o 

compositor usa para o cluster é um círculo atravessado por um “+” (exemplo 5b), usado junto 

com acordes em semínimas. 

 

5a  5b 

 

Exemplo 5: 5a - cluster representado por um círculo atravessado por um “x”. Observa-se as 

instruções Les deux mains em travers sur l abasse na partitura
7
. 5b – cluster representado por um 

círculo atravessado por um “+”. Perceba-se o termo canon onde o cluster é usado. Compassos 203 

e 325-326 de Bataille d’Austerlitz, Beauvarlet-Charpentier, 1806, apud Vaes, 2009, p. 211-212. 

                                                           
7
  As duas mãos de lado sobre o baixo (tradução minha). 
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Vaes (ibid., p. 425-426) aponta ainda que em Alpine Storm (1888) Charles Kunkel 

utiliza o cluster para representar o trovão (exemplo 6). Na partitura o compositor pede que o 

pianista toque com a palma da mão tantas notas quanto for possível.  

 

 
 

Exemplo 6: Em A, um terrível trovão deve ser ouvido. Isso é produzido tocando com a palma da 

mão o baixo, fff tantas notas quanto for possível. Depois disso, o trovão continua como escrito 

(tradução minha). Compassos 26-28 de Alpine Storm, Kunkel, 1888 apud Vaes, 2009, p. 426. 

 

Apesar de estar em uso há alguns séculos como mostrado acima, foi no século XX 

que o cluster foi utilizado sistematicamente. Ishii (ibid., p. 19) aponta que o cluster aparece na 

Sonata para Piano n. 2 (1909-1915), onde Charles Ives utiliza um pedaço de madeira com 14 

¾ polegadas de comprimento para abaixar determinadas notas silenciosamente.   

Em The Tides of Manaunaun (1912), Henry Cowell, então aos quinze anos de 

idade, tocou clusters diatônicos, pentatônicos e cromáticos tanto com as palmas das mãos 

quanto com os antebraços, utilizando dinâmicas que vão de pp a ffff. Além de tocar todas as 

notas do cluster ao mesmo tempo, há trechos em que os clusters de antebraço devem ser 

arpejados. Em The Hero Sun (1921) a melodia principal se encontra nos clusters, ora tocados 

com o antebraço direito, ora com o esquerdo. Vaes (ibid.) aponta que outros tipos de cluster 

utilizados por Cowell são o glissando de clusters (utilizado em The Mother of Waters – 1925) 

e a subtração de notas de um cluster (utilizada em Set of Two Movements – 1938). O glissando 

de clusters é realizado tocando um glissando com o antebraço, enquanto a subtração de notas 

de um cluster é realizada soltando uma a uma as teclas superiores ou inferiores de um cluster 

até que reste apenas uma nota.  

Outros compositores também contribuíram para o desenvolvimento do cluster. 

Segundo Vaes (ibid., p. 537), na Sonata Sauvage (1922) George Antheil utiliza um cluster 

cromático em que as teclas pretas devem ser tocadas com os dedos enquanto as brancas são 

tocadas com o punho. O pianista deve alternar entre teclas pretas e brancas, realizando assim 

um tremolo de clusters. Karlheinz Stockhausen utiliza o glissando de cluster extensivamente 
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em Klavierstük X (1967). George Crumb, por sua vez, utilizou as unhas para realizar clusters 

sobre as cordas do piano em Ancient Voices of Children (1970), mostrado no exemplo 7. 

 

  

Exemplo 7: Clusters realizados sobre as cordas com as unhas. Crumb, 1970, apud Vaes, 2009, p. 

886. 

 

O repertório brasileiro para piano apresenta obras que contém clusters com 

notações e funções diversas. A primeira peça brasileira com clusters que foi encontrada nesta 

pesquisa é Uma Ideia de Café (1928), do compositor Armando Albuquerque (1901-1985), 

descrita no trabalho de Maria Abreu e Rosa Guedes (1992, p. 40). Essa peça é também a 

primeira menção encontrada de técnicas estendidas em uma peça brasileira. Costa (2002, p. 

30-31) aponta que na peça de nível intermediário Capoeira (1966), de Marlos Nobre o cluster 

tem função rítmica. Em Duas Peças Breves (1969), também de nível intermediário, Brenno 

Blauth utiliza clusters cromáticos com extensões que vão de três a dez notas, tocadas com 

diferentes dinâmicas, com a finalidade de apresentar novos timbres ao pianista aprendiz.  

Em 1970 o padre José Penalva utilizou o cluster na Sonata n. 1, escrevendo barras 

verticais com o comprimento de uma oitava sobre as notas a serem tocadas. Os clusters são 

acompanhados de acentos e a dinâmica fff é reforçada pelo termo sonoridade máxima. Em 

Diálogo (1973) e na Sonata n. 3 (1991) o compositor novamente utiliza barras verticais, agora 

com indicação escrita de que os clusters devem ser realizados com as palmas das mãos. No 

último cluster da Sonata n. 3, tocado nas extremidades do piano em fff, Penalva escreve que o 

pianista deve utilizar os punhos (exemplo 8).  

 

 

 

Exemplo 8: Clusters realizados com as palmas das mãos e, no final, com os punhos. Compasso 

111 da Sonata N. 3, 3o movimento.  Penalva, 1991, apud Gonçalves, 2009, p. 131.  
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O cluster para piano pode ser encontrado ainda em peças como Intermitências I 

(1967), de Cláudio Santoro; Lamentos da Terra (1974), de Bruno Kiefer; Zé Pereira, de 

Simples Coletânea (1980), de S. de Vasconcelos Correa; Relatividade IV (1982), de 

Lindembergue Cardoso; e Jonas (2002), de Pauxy Gentil-Nunes.   

Nota-se com este apanhado que nos séculos XVIII e XIX o cluster foi realizado 

geralmente nas teclas graves do piano para representar tiros de canhão e trovão. No século 

XX ele passou a ser utilizado tanto no teclado quanto nas cordas do piano, sendo usado com 

diversas finalidades.  

 

2.2 Glissando nas cordas 

Na música composta antes do século XX, o glissando no piano é geralmente 

realizado escorregando a mão sobre as teclas do instrumento. No século XX, além de ser 

realizado nas teclas, o glissando passou a ser realizado sobre as cordas do instrumento. É 

importante notar que, quando se realiza o glissando nas teclas do piano, a disposição das 

teclas permite que se realize glissandos diatônicos (teclas brancas) e pentatônicos (teclas 

pretas). Isso não acontece quando se toca diretamente nas cordas do piano. As cordas são 

posicionadas lado a lado e no mesmo nível em relação à tábua harmônica, produzindo-se um 

glissando cromático quando os dedos são deslizados sobre elas. Para realizar um glissando 

diatônico ou pentatônico nas cordas do instrumento, é necessário que uma mão abaixe as 

teclas brancas ou pretas, enquanto a outra realiza o glissando. Esse tipo de execução pode ser 

utilizado também para realizar glissandos de acordes
8
. Tal execução constitui uma 

combinação do glissando com o abaixamento silencioso das teclas. 

Vaes (ibid., p. 572) aponta que o glissando nas cordas do piano já havia sido 

utilizado em 1918 pelo dinamarquês Rued Langgaard na peça The Music of the Spheres, 

escrita para coro, órgão, orquestra, e glissando-piano. Na partitura o compositor pede a 

realização de glissandos nas cordas ao longo de toda a extensão do instrumento (exemplo 9).  

 

  

Exemplo 9: As anotações na partitura indicam glissando cromático em todas as cordas. Últimos 

compassos da p. 21 de Music of The Spheres, Langgaard, 1918, apud Vaes, 2008, p. 572. 

                                                           
8
  Essa técnica pode ser encontrada em Aeolian Harp (1923), de Henry Cowell. 
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Henry Cowell utilizou extensivamente o interior do piano em The Banshee (1925). 

Segundo Ishii (2005, p. 31) o círculo com um “A” indica que o pianista deve deslizar a parte 

mais carnuda do dedo desde a nota mais grave do piano até o Dó 3 (exemplo 10).   

 

 
 

Exemplo 10: Glissando da nota mais baixa ao Dó 3. Compasso 6 de The Banshee. Cowell, 1925, 

apud Ishii, 2005, p. 31. 

 

Além da mão, objetos também podem ser utilizados para tocar glissandos. No 

exemplo 11 é possível ver um glissando utilizado por Alan Hovhaness em Fantasy for Piano, 

Op. 16 (1952).  Essa figura faz parte de um trecho que, segundo a partitura, deve ser todo 

realizado nas cordas mais graves do piano utilizando baquetas de borracha de marimba.  

 

  

Exemplo 11: Glissando nas cordas com baqueta de marimba. Trecho da página 4 de Fantasy for 

Piano, Op. 16. Hovhaness, 1952, apud Ishii, 2005, p. 32.  

 

O glissando nas cordas com a unha pode ser encontrada em Projection, de Prisms 

and Reflections (1995-1996), de David Ward-Steinman. Nessa peça, o glissando é combinado 

com o abaixamento silencioso de um cluster nas teclas brancas (exemplo 12).  

 

 
 

Exemplo 12: Glissando nas cordas com a unha em combinação com cluster tocado em teclas 

abaixadas silenciosamente. Compasso 5 de Projection. Ward-Steinman, 1996, apud Ishii, 2005, p. 

82. 
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Na música brasileira, o glissando nas cordas pode ser encontrado em diversas 

peças. Em Intermitências I (1967), de Cláudio Santoro, utiliza-se glissando tocado com a 

unha, que é deslizada para a direita e para a esquerda sobre as cordas médias e graves do 

piano (exemplo 13). Os glissandos vão crescendo de pp até um forte cluster seco que, segundo 

a partitura, deve ser realizado puxando as cordas do piano. 

 

  

Exemplo 13: Glissando ascendente e descendente com a unha sobre as cordas médias e graves. 

Página 2 de Intermitências I. Santoro, 1971, p. 2.  

 

Em Dual (1992), de Alexandre Schubert, o glissando sobre as cordas aparece 

indicado por setas na diagonal, no sentido do (exemplo 14). 

 

  

Exemplo 14: Glissando no sentido indicado pelas setas. Trecho do quarto sistema da peça Dual. 

Schubert, 1992, p. 4. 

 

O glissando sobre as cordas aparece uma única vez em Jonas (2002), de Pauxy 

Gentil-Nunes. Trata-se de um glissando descendente em p realizado com a unha (exemplo 

15). É interessante perceber que, na partitura, o compositor escreve que o pianista deve 

realizar o glissando na harpa, ressaltando a similaridade timbrística entre esse instrumento e o 

piano tocado nas cordas. 

 

  

Exemplo 15: Glissando nas cordas médias com a unha. Compasso 36 de Jonas. Gentil-Nunes, 

2002, p. 10.  
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Nas peças mostradas, percebe-se que o glissando nas cordas do piano apresenta 

mais possibilidades timbrísticas que o glissando nas teclas. Isso se dá inicialmente pela 

ativação das cordas por meio das mãos ao invés dos martelos do piano. Outro fator importante 

na geração de timbres foi o uso de uma ampla diversidade de materiais na realização do 

glissando. 

 

2.3 Abafamento das cordas 

Outra técnica estendida para piano consiste em utilizar uma das mãos para abafar 

as cordas do piano enquanto a outra toca as respectivas notas no teclado do instrumento. Essa 

técnica já podia ser encontrada em 1930 na peça Sinister Resonance, de Henry Cowell. 

Segundo Ishii (ibid., p. 34), o abafamento das cordas é utilizado nos trechos indicados na 

partitura por um círculo com o número quatro (exemplo 16). A pesquisadora diz que essa 

técnica deve ser realizada posicionando uma mão na região próxima ao cavalete do piano, 

pressionando firmemente as cordas indicadas, enquanto a outra mão toca as teclas 

correspondentes. Para que as notas tocadas soem durante cinco compassos, a mão que abafa 

as cordas é levantada assim que as notas são tocadas e o pedal sostenuto é utilizado para 

manter os abafadores das notas Fá 2 e Dó 3 levantados, permitindo que essas cordas soem 

livremente. 

 

 
 

Exemplo 16: As cordas são abafadas com uma mão enquanto a outra toca as notas no teclado do 

piano. Compasso 51 de Sinister Resonance. Cowell, 1930, apud Ishii, 2005, p. 33. 

 

Notas abafadas são utilizadas também por George Crumb em Makrokosmos, vol. 

1 (1972). Na primeira peça do volume 1, Crumb utiliza a mão esquerda para abafar 

firmemente a corda Lá 3 enquanto a direita toca a respectiva tecla (exemplo 17). 

 

  

Exemplo 17: Corda abafada com a mão esquerda enquanto a mão direita toca no teclado. Segundo 

sistema de Makrokosmos, vol. 1. Crumb, 1972, apud Ishii, 2005, p. 70. 
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O repertório pianístico brasileiro também apresenta o uso do abafamento das 

cordas por uma das mãos. Na peça Prélude VII (2008), Marcílio Onofre utiliza um “x” 

atravessado verticalmente por um risco para indicar as notas que devem ser abafadas com 

uma mão enquanto a outra toca as respectivas teclas (exemplo 18). 

 

  

Exemplo 18: Notas a serem abafadas indicadas por meio de um “x” atravessado verticalmente por 

um risco. Compasso 8 de Prélude VII. Onofre, 2008, p. 2. 

 

Percebe-se pelos exemplos dados que, dependendo da parte em que a corda é 

abafada, diversos timbres podem ser produzidos. Vale ressaltar que abafar as cordas é 

diferente de pressiona-las para a produção de harmônicos. Para esse fim, são pressionados os 

pontos nodais de uma corda, indicados por círculos acima das notas como mostra o exemplo a 

seguir. No caso de Sinister Resonance (vide exemplo 16), Ishii (2004, p. 34) explica que a 

região central da corda localizada uma oitava abaixo deve ser pressionada levemente com o 

dedo de uma das mãos enquanto a outra toca a tecla correspondente de modo que seja 

produzido um harmônico uma oitava acima, ou seja, a nota que está escrita na partitura.  

 

2.4 Percussão nas cordas do piano com as mãos ou objetos 

As cordas do piano podem ser acionadas de várias maneiras. Uma delas é 

utilizando o mecanismo tecla-martelo para percutir as cordas. Entretanto, outras formas foram 

utilizadas no século XX, dentre elas percutir as cordas com os dedos ou com objetos. 

Diversos materiais podem ser utilizados para percutir as cordas. A densidade do material 

utilizado, a velocidade de ataque e a parte da corda que é percutida podem resultar em timbres 

diferentes daquele produzido pelo mecanismo tecla-martelo. Além das diferenças timbrísticas 

e variedade de materiais utilizados para percutir as cordas, as notações utilizadas também são 

diversas. Abaixo, são apontados exemplos de algumas dessas possibilidades, que serviram 

como ferramenta para a abordagem das obras selecionadas. 
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Vaes (ibid., p. 576) mostra que a percussão nas cordas do piano foi utilizada desde 

1916 na versão para piano solo da suíte In a Nutshell, de Percy Grainger. No final da terceira 

peça da suíte, o compositor dá instruções de que as cordas do piano devem ser percutidas com 

uma baqueta de marimba média e encapada (exemplo 19). As teclas das notas a serem 

percutidas são abaixadas silenciosamente no acorde anterior, permitindo que as cordas 

vibrem. O abaixamento silencioso das teclas serve também para que o pianista possa 

identificar facilmente as cordas a serem percutidas.  

 

 
 

Exemplo 19: As teclas do acorde no primeiro quadrado são abaixadas silenciosamente e depois as 

respectivas cordas são tocadas com uma baqueta de marimba. Últimos compassos de In a Nutshell, 

N. 3, Pastorale. Grainger, 1916, apud Vaes, 2009, p. 576. 

 

A percussão nas cordas do piano aparece ainda em peças de Hovhannes. Em 

Fantasy (1952), o compositor diz que o pianista deve percutir as cordas graves do piano com 

a parte carnuda dos dedos (exemplo 20). 

 

 

 

Exemplo 20: Notas a serem percutidas com os dedos escritas na linha abaixo do pentagrama. 

Hovhannes, 1952, apud Vaes, 2009, p. 772. 
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No repertório brasileiro, a percussão nas cordas pode ser encontrada pelo menos 

desde 1967, na peça Intermitências I, de Cláudio Santoro. O efeito é utilizado na última 

página da peça, onde o compositor utiliza uma notação pontilhada para transmitir a ideia de 

aleatoriedade. A partitura instrui o pianista a usar os dedos para percutir e puxar cordas 

diferentes com diferentes intensidades (exemplo 21). 

 

 
 

Exemplo 21: Pontos maiores devem soar com intensidade maior que os pontos menores. 

Intermitências I. Santoro, 1971, p. 3. 

 

Na peça Dual, composta por Alexandre Schubert em 1992, as cordas são 

percutidas com baquetas. O exemplo 22 mostra que o compositor dá instruções de que essa 

técnica deve ser utilizada nas notas que tem um “x” como cabeça de nota. 

 

 
 

Exemplo 22: Notas com “x” devem ser tocadas com baqueta. Compasso 1 de Dual. Schubert, 

1992, p. 1. 

 

Nas peças citadas acima, vê-se que a notação dos trechos em que as notas são 

percutidas assume diversas formas. Além disso, nota-se que, diante de tantas possibilidades 

timbrísticas, abordar essa técnica estendida em particular oportuniza a experimentação por 

parte do intérprete. 
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2.5 Pizzicato 

Desde o início do século XVII, o termo pizzicato tem sido utilizado, 

principalmente em instrumentos de arco para indicar que as cordas devem ser tocadas com o 

dedo (MONOSOFF, 2002, vol. 19, p. 822). No século XX, essa técnica passou a ser utilizada 

na música para piano para indicar trechos em que o pianista deve tanger as cordas do 

instrumento tanto com o dedo quanto com a unha ou com objetos (palheta de guitarra, por 

exemplo).  

Um exemplo do uso dessa técnica no primeiro quarto do século XX é a peça 

Aeolian Harp (1923), de Henry Cowell. Na partitura, o compositor explica que todos os 

pizzicatos devem ser realizados com a parte carnuda do dedo. Além disso, o compositor 

explora as possibilidades do piano, utilizando em alguns locais os termos inside e outside
9
 

para indicar respectivamente os trechos que devem ser tocados na parte central das cordas, 

localizada dentro da armação de metal, e os que devem ser tocados nas extremidades das 

cordas, fora da armação de metal e próximo às cravelhas (exemplo 23).  

 

 
 

Exemplo 23: Pizzicato próximo às cravelhas. Compasso 6 de Aeolian Harp. Cowell, 1923, p. 1. 

  

Outro exemplo do uso de pizzicato é Five Pieces for Piano (1962), de George 

Crumb. Nessa peça o compositor utiliza as siglas “f.t.” (finger tip) e “f.n.” (finger nail) para 

distinguir entre o pizzicato realizado com a ponta do dedo e o pizzicato realizado com a unha, 

respectivamente (exemplo 24). 

 

 

 

Exemplo 24: Pizzicato com a unha (f.n.) e com a ponta do dedo (f.t.). Compasso 9 do terceiro 

movimento de Five Pieces for Piano. Crumb, 1973, apud Burge, 2004, p. 214.   
                                                           
9
  Dentro e fora, respectivamente. 
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 Prisms and Reflections (1995-1996), de David Ward-Steinman é ainda outra peça 

que contém o uso do pizzicato. No terceiro movimento dessa peça, o pizzicato é usado em 

meio a teclas abaixadas silenciosamente e glissandos nas cordas (exemplo 25).  

 

 

  
Exemplo 25: Pizzicato com a unha. Compasso 5 de Prisms and Reflectins. Ward-Steinman, 1996, 

apud Ishii, 2005, p. 82. 

 

Na música brasileira para piano, o pizzicato tem sido utilizado desde pelo menos a 

década de cinquenta. Em uma compilação de peças de 36 compositores brasileiros do século 

XX, uma das peças analisadas por Gandelman é um manuscrito da obra Duas Peças para uma 

Nota Só, de Henrique de Curitiba, em que é utilizado “ataque em pizz.” (GANDELMAN, 

1997, p. 181).  

O pizzicato é utilizado também na segunda peça da Mini-Suite N. 3 (1971), de 

José Penalva. O trecho em que essa técnica é utilizada (exemplo 26) inicia com as instruções 

“pizz. dentro do piano” e termina com “no teclado, ord.” (PENALVA apud DOTTORI, 2011, 

p. 69).  

 

 

 

Exemplo 26: Pizzicato. Compassos 10-11 de II Murucututu, da Mini-Suite N. 3. Penalva, 1971 

apud Dottori, 2011, p. 69. 
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Ainda outra peça brasileira em que o pizzicato pode ser encontrado é Prélude VII 

(2008), de Marcílio Onofre, que será discutida a fundo mais adiante neste trabalho. Por meio 

de uma meia-lua acima da nota a ser tocada (exemplo 27), a partitura indica a realização do 

pizzicato especificamente com a unha.  

 

 
  
Exemplo 27: Pizzicato com a unha indicado por com meia-lua. Compasso 5 de Prélude VII. 

Onofre, 2008, p. 1. 

 

Apesar de haver outras peças que utilizam o pizzicato, aquelas que foram 

apresentadas acima permitem perceber alguns detalhes quanto ao uso do pizzicato. Essa 

técnica tem sido utilizada ao piano tanto com a unha quanto com a parte carnuda do dedo.  

Para isso os compositores têm utilizado símbolos especiais, como semínimas tendo um “x” 

como cabeça de nota ou quadrado com meia-lua, além da escrita normal de notas, 

adicionando-se a estas anotações explicativas.  

 

 

2.6 Piano preparado  

Segundo o Dicionário Grove de Música (2002, vol. 20, p. 298), o piano preparado 

é um piano em que a altura, timbre e dinâmica de suas notas são alterados por meio da 

inserção de objetos entre ou sobre as cordas. Costa (2004, p. 38) ressalta a diferença entre a 

possibilidade de inserir objetos entre as cordas (fixa) e apenas posicioná-los sobre as cordas 

(móvel), ambas abrangidas por essa definição de piano preparado. Costa chama a primeira 

possibilidade de preparação fixa cageana, uma vez que desenvolvida inicialmente por John 

Cage. Os objetos permanecem fixados entre as cordas durante a performance de toda uma 

peça, sendo retirados após o fim da mesma. Já o uso de objetos sobre as cordas é chamado por 

Vaes (ibid., p. 76) de preparação móvel
10

, pois os objetos permanecem soltos, se 

movimentando com a vibração das cordas à medida que são acionadas. 

                                                           
10

  Mobile preparations. 
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Diversos trabalhos citam John Cage como sendo um dos primeiros compositores a 

utilizar o piano preparado. Segundo Burge (2004, p. 179), sua primeira peça para piano 

preparado foi composta em 1940 para servir como acompanhamento da coreografia 

Bacchanale, de Syvilla Fort. Costa (2004, p. 26) aponta que, apesar de o espaço em que a 

dança seria realizada ser pequeno demais para abrigar o grupo de percussão que Cage 

normalmente utilizava para acompanhar coreografias, a sala dispunha de um piano de cauda. 

Buscando imitar ao piano as sonoridades que teria utilizado com o grupo de percussão, Cage 

inseriu diversos materiais entre as cordas do piano, resultando em sua primeira peça para 

piano preparado, Bacchanale. 

Em 1972 George Crumb compôs Makrokosmos I. No primeiro movimento, 

Primeval Sounds, Crumb pede que o pianista solte uma corrente leve de metal sobre as cordas 

graves do piano (exemplo 28). Segundo Ishii (ibid., p. 63-64), as duas pontas dessa corrente 

com extensão de uma oitava e meia devem ser fixadas com fita na armação de metal do piano. 

A corrente deve permanecer presa aos pinos de afinação do piano enquanto não é utilizada e 

deve ser lançada sobre as cordas no mesmo momento que a mão esquerda realiza um 

glissando nas cordas graves. Apesar de a corrente ser colocada no piano antes da execução da 

peça, o fato de ela não permanecer sobre as cordas durante toda a peça é uma característica de 

uma preparação móvel. 

 

 

 

Exemplo 28: Soltar uma corrente leve de metal sobre as cordas graves. A corrente deve atingir as 

cordas no mesmo momento em que o glissando é tocado (tradução minha). Crumb, 1972, apud 

Ishii, 2005, p. 63. 

 

Um exemplo de preparação fixa pode ser encontrado na peça Seven Wild 

Mushrooms and a Waltz (1976), de Arthur Greene. No prefácio da peça o compositor coloca 

um desenho (ilustração 1) em que ele mostra como uma borracha e dois parafusos devem ser 

inseridos entre as cordas do piano. A parte inferior da borracha mostrada no desenho deve ser 
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cortada no meio. O corte é utilizado para fixar a borracha entre a corda do meio e as cordas 

externas de determinada nota, abafando as três cordas e resultando em um som similar ao de 

um bongo. Da mesma forma, dois parafusos são inseridos nos dois espaços entre as três 

cordas de uma nota. Os parafusos são então encostados firmemente um no outro para reduzir 

o zunido causado pela vibração das cordas contra os parafusos, ficando apenas um timbre 

similar ao de um gongo. 

 

 

 

Ilustração 1: Inserção de uma borracha e dois parafusos entre as cordas do piano. Greene, 1976, 

prefácio, apud Ishii, 2005, p. 73. 

  

Além de ser utilizado nos Estados Unidos, o piano preparado também encontrou 

espaço na música brasileira. Em 1967, Cláudio Santoro compôs a peça Intermitências I. Na 

primeira página da peça, o compositor utiliza preparação móvel ao pedir que o pianista 

posicione um disco de papelão de cerca de dezoito centímetros de diâmetro sobre as cordas do 

piano (exemplo 29). A anotação na partitura indica que esse disco deve ser posicionado sobre 

as cordas referentes ao cluster cromático, que por sua vez é realizado no teclado. Ao tocar 

notas na região coberta pelo disco de papelão as cordas vibram contra o papelão resultando 

em um zunido. O disco de papelão permanece sobre as cordas até o fim da página e é então 

retirado após um silêncio longo.  

 

 
 

Exemplo 29: Um disco de papelão de 18 cm de diâmetro deve ser colocado sobre as cordas 

tocadas nos clusters. Santoro, 1967, p. 1. 
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A preparação fixa pode ser encontrada em peças como Focalizações sobre uma 

Série (1980), de Flô Menezes. O compositor prepara dezesseis notas posicionando pedaços de 

borracha, clips de metal, e parafusos de diversas dimensões entre as cordas do piano. Além 

disso, é utilizado um pedaço de metal para pressionar determinadas cordas, alterando mais 

ainda o timbre produzido (exemplo 30).  

 

 

 

Exemplo 30: Notas pressionadas com um pedaço de metal. Compasso 1 de Focalizações Sobre 

uma Série. Menezes, 1980. 

 

O piano preparado foi utilizado em 2003 por Valério Fiel da Costa na peça 

Funerais I, para piano preparado tocado por doze mãos. O compositor utiliza diversos objetos 

para preparar o piano. Exemplos da preparação utilizada por Costa são a inserção de parafusos 

envoltos em correntes finas entre as cordas do piano para produzir ruídos metálicos, o uso de 

vedante entre as cordas de uma nota para criar o efeito de um wood-block afinado, e o uso de 

fios de nylon tratados com breu para produzir um som contínuo como um instrumento de 

corda. A preparação móvel também é utilizada nessa peça quando um dos intérpretes 

movimenta uma corrente leve sobre a tabua harmônica do piano. Outra preparação móvel 

utilizada é o posicionamento de um celular em modo de vibração sobre a tábua harmônica do 

piano. Um dos intérpretes liga para o celular no momento indicado na partitura, causando uma 

vibração bastante sonora. 

Percebe-se pelas peças citadas que as possibilidades timbrísticas alcançadas por 

meio do piano preparado são infinitas. As peças demonstram que a preparação fixa e a 

preparação móvel podem ser utilizadas tanto sozinhas quanto em combinação com outras 

técnicas. Percebe-se também que, enquanto os trechos que utilizam preparação fixa são 

tocadas no teclado, os que utilizam preparação móvel envolvem a manipulação de objetos 

durante a performance. 
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2.7 Percussão no corpo do piano com as mãos ou objetos 

A percussão no corpo do piano consiste em utilizar os dedos, as mãos, ou até 

mesmo objetos para explorar as possibilidades timbrísticas de todo o corpo do piano. As 

partes móveis do piano também podem ser usadas nesse tipo de técnica. A tampa do teclado, 

por exemplo, pode ser batida tanto com um movimento de fechar quanto com um movimento 

de abrir.  

A percussão no corpo do piano foi utilizada pelo menos desde 1917, na sexta peça 

do ciclo Insektarium, de Rued Langgaard. A anotação na partitura pede que o pianista percuta 

a tampa do piano com as juntas dos dedos (exemplo 31). 

 

 
 

Exemplo 31: Percuta a tampa do piano com as juntas da mão (tradução minha). Compasso 1 de 

Insektarium. Langgaard, 1917, apud Vaes, 2009, p. 574. 

 

John Cage utiliza essa técnica em outras partes do piano na peça The Wonderful 

Widow of Eighteen Springs, composta em 1942. Segundo Vaes (ibid., p. 747), essa peça foi 

escrita para ser tocada em quatro partes de um piano fechado: na madeira por baixo do 

teclado, na tampa do teclado, na parte mais afastada da tampa do teclado e na parte de cima 

do piano. Essas partes do piano e a forma como aparecem na partitura são retratados na 

ilustração 2.   

2ª  2b 

 

 

Ilustração 2 Os locais A-D de 2a são representados na partitura conforme mostrado em 2b, onde 

são tocados pela mão direita (R.H.) e esquerda (L.H.). Notas de performance de The Wonderful 

Widow of Eighteen Springs. Cage, 1943, apud Vaes, 2009, p. 747.  
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O compositor brasileiro Pe. José Penalva utilizou a percussão no corpo do piano 

em 1973 na peça Diálogo. Como mostra o exemplo 32, o pianista deve bater no corpo do 

piano e realizar tremolos com dois dedos de cada mão na madeira do instrumento. Uma bula 

no final da partitura explica que tanto os x quantos os + significam batidas no corpo do piano, 

sendo que o x é utilizado para a mão direita e o + para a esquerda. Quando esses sinais são 

utilizados com o sinal de tremolo, dois dedos de cada mão batem alternadamente na madeira 

do piano, realizando o tremolo. 

 

 
 

Exemplo 32: Os x indicam batidas com a mão direita ou com os dedos dessa mão na madeira do 

piano. Os + indicam que essas técnicas devem ser realizadas pela mão esquerda. Segundo sistema 

de Diálogo. Penalva, 1973, apud Dottori, 2011, p. 82. 

 

Essa técnica é utilizada também por Daniel Wolff na peça Pianimbau, composta 

em 2011. No final dessa peça o compositor pede que o pianista percuta a madeira do piano 

com as mãos, alternando entre mão direita e esquerda (exemplo 33).  

 

 

 

Exemplo 33: As mãos direita (r.h.) e esquerda (l.h.) se alternam para realizar o ritmo indicado pela 

partitura no corpo do piano. Compassos 295-297 de Pianimbau. Wolff, 2011, p. 14. 

 

Os exemplos acima mostram que desde o início do século XX as propriedades 

percussivas do piano têm sido exploradas em todo o corpo do instrumento. A exploração do 

corpo do instrumento por parte dos compositores citados revelou que diversas sonoridades 

podem ser produzidas, dependendo da parte do piano que é percutida. Trechos que utilizam 

essa técnica tem utilizado uma grande variedade de símbolos, que vão de x e + a cabeças de 

notas em forma de losangos.  
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3. DISCUSSÃO SOBRE A REALIZAÇÃO DE TÉCNICAS ESTENDIDAS EM TRÊS 

OBRAS BRASILEIRAS PARA PIANO SOLO DO SÉCULO XXI 

 

A seguir é apresentada uma discussão sobre a realização das técnicas estendidas 

encontradas nas peças Pó (2008) de Liduino Pitombeira, Prélude VII (2008) de Marcílio 

Onofre e Pianimbau (2011) de Daniel Wolff, tendo como base os conceitos apresentados na 

parte anterior e o estudo e prática das obras realizadas por este pesquisador. Na discussão 

sobre a realização das técnicas estendidas, os seguintes tópicos são abordados: tipo de técnica 

estendida, notação, dinâmica, região do piano em que a técnica é realizada, formas de 

execução, partes do corpo utilizadas, estrutura física do piano, materiais utilizados (quando 

for o caso) e resultado sonoro. 

É importante ressaltar que as peças foram estudadas tendo como base as 

informações dadas nas partituras. Assim, escolhas que envolvem a forma de tocar, o timbre 

produzido, dentre outros fatores, ficaram a critério do intérprete quando não foram 

especificadas na partitura. Os compositores foram contatados apenas para esclarecer questões 

referentes à partitura quando necessário. Tendo em vista a formação deste pesquisador, na 

qual se tem o costume de tocar na posição sentada, essa foi a posição escolhida para o estudo 

das três peças selecionadas, optando-se por ficar de pé para tocar apenas quando estritamente 

necessário. 

 

3.1 Pó (2008) – Liduino Pitombeira 

Para que o leitor se situe em relação à função das técnicas estendidas na estrutura 

da peça, é interessante saber um pouco sobre como foi construída a peça. Segundo Pitombeira 

(2008, pg. i) Pó foi composta como uma representação musical da Poeira de Cantor
11

. Essa 

estrutura geométrica (ilustração 3) pode ser entendida como a divisão de um traço em três 

seções iguais. A seção central do traço é eliminada e o procedimento é repetido infinitamente 

nos pedaços restantes do traço original, gerando seções cada vez menores que se assemelham 

a poeira (pó). Como reflexo dessa divisão, a peça é dividida em três seções, nas quais são 

utilizadas três tipos de técnicas estendidas: 1) cluster, 2) glissando nas cordas e 3) o 

abafamento das cordas com uma das mãos enquanto a outra toca as notas correspondentes no 

teclado. As observações feitas por meio do estudo dessas técnicas estão relatados a seguir. 

 

                                                           
11

  [Cantor Dust] is the multidimensional version of this set formed by the cartesian product of the set with 

itself. Articulations of the gestures as well as textural density, contour, and vertical distributions are 

representations – sometimes in strict fashion, other times in free fashion – of this beautiful geometric 

structure. (PITOMBEIRA, 2008, p. i).  
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Ilustração 3: Representação geométrica da Poeira de Cantor. A marcação em cinza claro foi 

adicionada por este pesquisador para mostrar as subdivisões da estrutura. Pitombeira, 2008, capa. 

 

Outro aspecto dessa peça é o uso do trítono como matéria-prima para a construção 

de melodias e acordes ao longo da peça. Um trecho que exemplifica essa utilização do trítono 

é a série dodecafônica que inicia a peça (exemplo 34) e que é então repetida, invertida e 

transposta durante toda a obra.  

 

 
 

Exemplo 34: Os tridentes foram acrescentados para mostrar a relação de trítono entre as notas que 

formam essa série dodecafônica usada pelo compositor. Pitombeira, 2008, compassos 1-2. 

 

Pitombeira utiliza pentágonos pretos para representar clusters tocados nas 

extremidades do teclado (exemplo 35). Eles aparecem com dinâmica ff nos compassos 15, 57, 

59, 206 e 208, e mf no compasso 19. Três possibilidades de realização desse tipo de cluster 

foram encontradas por meio de experimentação: tocar com punhos fechados (ilustração 4a), 

tocar com as mãos posicionadas de lado com os punhos e cotovelos voltados para o tórax 

(ilustração 4b) e tocar com as palmas das mãos com os cotovelos e punhos voltados para 

longe do tórax (ilustração 4c). Como o tamanho da figura sugere um cluster com intervalo 

maior do que o de um punho fechado, essa opção foi descartada. Tocar com as mãos de lado 

também foi descartado, pois permitiu apenas o movimento vertical do braço e a produção de 
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um som percussivo
12

. A opção escolhida foi tocar com as palmas das mãos, pois permite a 

rotação axial do úmero para controlar o movimento descendente do braço para produzir o ff 

acentuado com staccato pedido na partitura com um timbre redondo
13

.  

 

  

Exemplo 35: 31a compasso 15, cluster na mão esquerda. 31b compasso 57, clusters nas duas mãos. 

Pitombeira, 2008, p. 1 e 2. 

  

4a                                                                   

 

4b                                            

 

4c  

 

 

Ilustração 4: 4a – Tocando com o punho fechado; 4b – tocando com a mão de lado; 4c tocando 

com a palma da mão e com o cotovelo e punho voltado para longe do tórax. 

 

Nos compassos 84 a 91(exemplo 36) o compositor pede que seja utilizada uma 

palheta de guitarra para realizar quatro glissandos (descendente – ascendente – descendente – 

ascendente, nessa ordem) diretamente nas cordas do piano como se fosse uma harpa. Foram 

testadas palhetas de espessuras que variam entre 0.38 mm e 3.0 mm. Percebeu-se que a alta 

flexibilidade das palhetas mais finas fez com que se ouvisse, além do glissando, o som da 

                                                           
12

  O uso de staccato acentuado na partitura não implica necessariamente em um som percussivo. 
13

  Termo comumente utilizado para caracterizar uma sonoridade que contém uma menor interferência de 

harmônicos secundários, segundo Richerme (1997, p. 28). A escolha desse tipo de sonoridade foi de cunho 

interpretativo e teve como objetivo representar musicalmente a movimentação de poeira (se movimentando 

de forma não-incisiva). A representação musical da Poeira de Cantor já foi mencionada no presente trabalho 

no primeiro parágrafo de 2.1.  
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palheta batendo contra as cordas
14

. Tendo em mente a sonoridade de uma harpa tocada sem 

técnicas estendidas, optou-se por buscar uma forma de produzir som que eliminasse o ruído 

proveniente do contato da palheta com as cordas. Para isso foi escolhida a palheta de 3.0 mm, 

pois a espessura maior permitiu um maior controle da palheta, eliminando o ruído em questão.  

 

 

 

Exemplo 36: Glissandos nas cordas com palheta de guitarra.  Compassos 84 – 91 de Pó. 

Pitombeira, 2008, p. 3. 

 

As notas tocadas nos glissandos abrangem uma extensão que vai das notas 

médias-graves às agudas. A ilustração 5 mostra o piano utilizado para esta pesquisa, um 

Steinway & Sons de cauda, modelo D, onde é possível perceber que as barras da armação de 

metal do piano dividem o instrumento em seis partes (outros modelos de piano podem ter 

mais ou menos divisões) que podem ser chamadas de: 1) agudíssimo, 2) agudo, 3) médio-

agudo, 4) médio, 5) médio-grave e 6) grave. Esse secionamento do instrumento causou uma 

interrupção da continuidade e fluidez dos glissandos. Para contornar esse problema, os três 

primeiros glissandos foram tocados na região médio-aguda. O quarto glissando foi tocado 

alternando mão direita e mão esquerda de forma a evitar as barras de metal. Uma palheta 

também foi utilizada para a mão esquerda para manter a uniformidade de timbre entre as 

mãos. 

 

  

Ilustração 5: Divisões da armação de metal do piano usado para esta pesquisa. 

                                                           
14

  No piano utilizado para esta pesquisa as notas em que o glissando foi realizado possuem três cordas para 

cada nota. 
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 A técnica estendida utilizada nos compassos 144 – 145, 149 e 213 consiste no 

abafamento das cordas do piano com uma das mãos enquanto a outra toca no teclado. A 

partitura instrui o pianista a abafar as cordas com uma mão. No exemplo 37 percebe-se que as 

notas a serem tocadas e abafadas abrangem um intervalo de sétima maior, sendo possível a 

este pesquisador abafar de uma só vez todas as cordas a serem tocadas. Ao posicionar a mão 

dessa forma, as cordas que estão sob a palma da mão sofrem mais pressão do que as que estão 

sob os dedos e, portanto, soam mais abafadas. Após experimentar diversas posições da mão, 

concluiu-se que, para manter um timbre uniforme, seria necessário movimentar a mão de 

forma que as cordas sejam sempre abafadas pela palma. Percebeu-se também que tanto o 

excesso quanto a falta de pressão exercida pela mão sobre as cordas podem resultar em um 

som pouco audível, sendo necessária a experimentação para identificar a quantidade de 

pressão a ser exercida. 

 

 

 

Exemplo 37: Cordas abafadas com a mão esquerda enquanto a mão direita toca no teclado. 

Compasso 213 de Pó. Pitombeira, 2008, p. 8. 

 

No estudo de Pó fatores como o posicionamento dos braços ao tocar clusters, a 

escolha de palhetas para tocar glissandos nas cordas, e até mesmo a estrutura física do 

instrumento e das mãos do pianista afetaram a realização de técnicas estendidas. Enquanto a 

realização de algumas dessas técnicas permitiu utilizar conhecimentos técnico-interpretativos 

já absorvidos ao longo da formação deste pesquisador, outras exigiram a aquisição de novos 

conhecimentos, relatados a seguir.  

Para tocar os clusters, as mãos e os braços foram posicionados de forma a permitir 

a movimentação axial do úmero e a produção de um som redondo, uma prática que já era 

utilizada por este pesquisador na produção de ff em peças sem técnicas estendidas. Notou-se 

também que a realização de glissando nas cordas requereu movimentos similares aos 

utilizados no glissando tocado no teclado. Por outro lado, a experiência em escolher entre as 

palhetas de diversas espessuras para produzir o som escolhido para a interpretação do 
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glissando exigiu decisões técnico-interpretativas que não eram necessárias quando tocando 

repertório sem técnicas estendidas. Por fim, nos trechos com cordas abafadas por uma das 

mãos enquanto a outra toca as notas correspondentes no teclado foi necessária a 

experimentação de diversos posicionamentos da mão para alcançar um equilíbrio timbrístico 

entre cada nota. Esse conceito já havia sido aprendido por meio do estudo de escalas e 

fraseado, por exemplo, mas sua aplicação no interior do piano exigiu uma nova assimilação 

técnica.  

 

3.2 Prélude VII (2008) - Marcílio Onofre 

O estilo composicional dessa peça atonal contrasta com aquele de Pó e Pianimbau 

(a ser discutida em 2.3). Enquanto as fórmulas de compasso e as indicações de andamento 

dessas duas peças mudam apenas algumas vezes, em Prélude VII esses elementos são 

alterados quase que a cada compasso. O contraste acontece também dentro da própria peça, 

em que os raros momentos de ff contrastam com as indicações de p e ppp que permeiam a 

obra. Em meio a essas mudanças de andamento, fórmula de compasso e dinâmica, podem ser 

encontrados três tipos de técnicas estendidas: 1) pizzicato com a unha; 2) glissando nas cordas 

do piano com a unha; e 3) abafamento das cordas com uma das mãos enquanto a outra toca as 

notas correspondentes no teclado. Os desafios encontrados no estudo dessas técnicas serão 

tópico dos próximos parágrafos. 

Nos trechos em que o pizzicato é utilizado, duas formas de notação são 

apresentadas na partitura, mostradas no exemplo 38. Inicialmente, essa diferença em notação 

nos levou a acreditar tratar-se de duas formas de realização diferentes
15

. Entretanto, a bula 

explica que as duas notações representam notas tocadas com a unha.  

 

38a  

 

38b  

 

 

Exemplo 38: As duas notações são usadas para representar pizzicato com a unha. Compassos 1 e 5 

de Prélude VII. Onofre, 2008, p. 1. 

                                                           
15

  Inicialmente estava sendo utilizada uma versão da partitura disponibilizada no site do SESC Partituras, sem 

bula. Diante de dúvidas quanto à notação, o compositor foi contatado e providenciou uma partitura com bula. 
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Outras diferenças na notação estão nas hastes das colcheias, no uso de ligaduras e 

de fermatas. Uma comparação dos trechos com colcheias em pizzicato mostra que no 

compasso 5 (exemplo 39a) as hastes das colcheias não estão ligadas e contém ligaduras 

indicando laisser vibrer, enquanto no compasso 7 (exemplo 39b) as hastes das colcheias estão 

ligadas, porém sem as ligaduras. Diante dessas diferenças, as colcheias do compasso 5 foram 

tocadas com mais liberdade rítmica que as dos compasso 7. O compasso 52 (exemplo 39 c) 

apresenta uma combinação das características das colcheias dos outros dois compassos 

mencionados, utilizando colcheias com hastes ligadas, ligaduras de laisser vibrer e 

acrescentando fermatas. Uma vez que as hastes das colcheias nesse compasso estão ligadas, 

elas foram realizadas obedecendo o ritmo de colcheias, porém deixando que a primeira 

colcheia ressoasse junto com segunda durante as fermatas. 

 

39a 

 

38b 

 

38c 

 
 

Exemplo 39: Situações com pizzicato. Compassos 5, 7 e 52 de Prélude VII. Onofre, 2008, p. 1 e 6. 

 

A escolha da mão que realizaria os pizzicatos também foi um desafio em alguns 

trechos da obra. O exemplo 40 mostra que no compasso 5 a mão esquerda toca a nota Fá 2, 

cujo som é mantido pelo pedal. É realizado, em seguida, o pizzicato na nota Mi 4, que é 

sucedido pela rápida repetição dessa nota, agora com a corda abafada por uma mão enquanto 

a outra toca as teclas correspondentes. A nota Fá 4 e as notas seguintes são tocadas 

normalmente pela mão direita enquanto a mão esquerda se prepara para tocar o acorde no 

compasso 6.  

    

 

 

 

Exemplo 40: Pizzicato seguido de corda abafada. Compasso 5 de Prélude VII. Onofre, 2008, p. 1. 
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Buscando realizar o menor número de gestos possíveis, de forma a permitir que a 

atenção do ouvinte estivesse totalmente voltada para os sons produzidos, esse compasso foi 

tocado da seguinte forma: a mão esquerda realizou tanto o pizzicato quanto o abafamento da 

corda, enquanto a direita foi usada para tocar a tecla correspondente à corda abafada. Essa 

realização permitiu que apenas uma mão se movimentasse entre o teclado e o interior do 

piano, reduzindo assim o número de gestos usados. 

Quanto às possibilidades timbrísticas do pizzicato realizado com as unhas, 

percebeu-se que quando o pizzicato foi realizado próximo às extremidades da corda, o som 

produzido foi mais incisivo que quando realizado na seção central da corda. Uma vez que a 

partitura não indica em qual parte de cada corda os pizzicatos devem ser realizados, o 

pizzicato próximo à extremidade da corda, de timbre incisivo, foi utilizado nos trechos que 

contém o acento “>” e indicação de sfz, enquanto o pizzicato na seção central foi utilizado 

para os trechos que tem apenas mf.  

A segunda técnica estendida utilizada nessa peça é o glissando nas cordas com a 

unha. O exemplo 41 mostra que a notação usada para essa técnica é similar à do pizzicato, 

usando um “x” para a realização nas cordas. A ilustração 6 mostra que, no piano utilizado 

para esta pesquisa, uma das barras da armação de metal do instrumento está posicionada de 

forma que as notas Sol# 5 e Lá 5 são separadas das outras notas do glissando (Lá 4 a Sol 5). 

Diante dessa característica física do instrumento, duas opções foram encontradas. A primeira, 

escolhida por este pesquisador, foi excluir as duas últimas notas do glissando, optando por um 

glissando incompleto, porém contínuo. Uma segunda opção seria realizar o glissando com a 

mão direita até a barra de metal, seguido de um pizzicato na corda do Lá 5 com a mão 

esquerda.  

 

 

 

Exemplo 41: Glissando com a unha. Compasso 1 de Prélude VII. Onofre, 2008, p. 1. 
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Ilustração 6: Barra de metal divide o glissando de Lá 4 a La 5 do compasso 5 de Prélude VII. 

 

Foram encontradas três formas de realizar esse glissando: com a beirada da unha 

posicionada perpendicularmente sobre as cordas (ilustração 7a); com a parte plana da unha 

(ilustração 7b); e com a beirada da unha do polegar posicionada paralelamente as cordas 

(ilustração 7c). Foi escolhida para a performance da peça a forma de realização número 3, por 

permitir maior controle da velocidade e intensidade do glissando que as demais formas. Nas 

demais opções de realização encontradas, foi impossível realizar um glissando com a duração 

e dinâmica indicadas na partitura, uma vez que, para realizar um glissando em f seria 

necessário realizar um movimento rápido da mão, reduzindo a duração do glissando.  

 

7ª 

 

7b  

 

7c  

 

  
Ilustração 7: 7a – Unhas posicionadas perpendicularmente; 7b – parte plana das unhas; 7c – unha 

do polegar posicionada paralelamente. Glissando de Lá 4 a La 5 do compasso 5 de Prélude VII. 

 

O abafamento das cordas com uma das mãos enquanto a outra toca as notas 

correspondentes no teclado já foi abordado neste trabalho na discussão sobre Pó, de Liduino 

Pitombeira. Na discussão sobre essa peça foi concluído que, no piano utilizado para esta 

pesquisa, seria necessário abafar as cordas com a palma das mãos para produzir um timbre 

uniforme para todas as cordas abafadas. Inicialmente buscou-se realizar essa técnica da 

mesma forma que em Pó. Entretanto, em Prélude VII uma das cordas a serem abafadas 

corresponde ao Mi 4, localizado ao lado de uma das barras da armação de metal do piano 

utilizado para esta pesquisa. Dessa forma, seria impossível posicionar a palma da mão para 

abafar a corda. Essa dificuldade foi contornada utilizando os dedos para abafar a corda. Foi 
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necessário utilizar mais de um dedo para abafar a corda para evitar a produção involuntária de 

um harmônico.
16

 Os demais trechos em que as cordas devem ser abafadas isso foi feito da 

forma descrita na discussão sobre Pó, no subitem 2.1.  

 Situações desafiadoras foram encontradas novamente ao longo do estudo de 

Prélude VII. Alguns desses desafios já estavam presentes na formação deste pesquisador, 

mesmo que em situações diferentes daquelas encontradas nesta pesquisa, levando a uma 

adaptação dos conhecimentos previamente adquiridos aos desafios encontrados na realização 

das técnicas estendidas. O uso na partitura de símbolos ligeiramente diferentes para a mesma 

técnica levou a uma reflexão sobre como interpretar cada trecho levando em consideração 

tanto as diferenças em dinâmica e acentuação quanto a escolha dos gestos corporais 

necessários para a realização da técnica. Esse tipo de reflexão já estava presente na formação 

deste pesquisador, na qual foram estudados diferentes tipos de acentuação e a escolha de 

dedilhado, por exemplo. Entretanto, essa reflexão se restringia à exploração do teclado em 

busca de timbres e de movimentos adequados para sua produção. Já o uso de técnicas 

estendidas levou à exploração do interior do piano para a escolha dos timbres que 

representariam as diferentes acentuações e a novos pensamentos sobre os tipos de 

movimentos que seriam adequados para a produção desses timbres.  

 

3.3 Pianimbau (2011) – Daniel Wolff  

Nessa peça tonal, a melodia da introdução é utilizada ao longo de toda a peça na 

forma de acordes sincopados. Tanto as síncopes da melodia quanto o acompanhamento tocado 

pela mão esquerda em acordes arpejados dão movimento à peça, que é dividida em duas 

seções por um trecho lento em que uma vareta é utilizada para percutir as cordas e em seguida 

lançado sobre elas, causando um zunido quando as teclas são tocadas. Contrastes de dinâmica 

e acordes arpejados são abundantes, gerando momentos aparentemente calmos, mas que são 

repletos de movimento. 

Pianimbau foi originalmente escrita para piano e berimbau, ambos tocados pelo 

pianista. Entretanto, no prefácio da partitura o compositor prevê a possibilidade de tocar “a 

parte do berimbau diretamente nas cordas do piano, com uma vareta (também dá para usar os 

pauzinhos [hashi] do restaurante chinês)” (Wolff, 2011, prefácio). Mesmo havendo a 

possibilidade de se adquirir um berimbau para tocar essa peça, a interação entre os 

instrumentos não altera o timbre produzido pelo piano. Percutir as cordas com um hashi, por 

                                                           
16

  Percebeu-se que, abafando uma maior área da superfície da corda, foi possível evitar a produção de um 

harmônico.  
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outro lado, altera o som do piano se constituindo em uma técnica estendida conforme 

conceituado na introdução deste trabalho. Uma vez que há trechos da peça em que o 

compositor pede que o pianista percuta as cordas do piano com uma vareta, para esta pesquisa 

foi escolhido um hashi de madeira, a ser usado tanto nesses trechos quanto naqueles 

originalmente escritos para berimbau. 

Foram encontradas três técnicas estendidas nessa peça: 1) percutir as cordas do 

piano com um hashi; 2) piano preparado
17

; e 3) percutir a madeira do piano com as mãos. Na 

procura de sonoridades e ações pianísticas para interpretar esses trechos, foram encontrados 

desafios técnicos em relação aos movimentos do braço, como segurar e utilizar o hashi e 

como bater na madeira do piano.  

Ao estudar os trechos em que as cordas do piano são percutidas com um hashi 

surgiram questionamentos em relação a como segurá-lo e em que parte da corda bate-lo. Estes 

detalhes foram tópico de pesquisa durante o estudo da peça.  

Existem inúmeras maneiras que se pode segurar um hashi para percutir a corda. 

Após experimentar diversas maneiras, foram encontradas duas que permitiram a este 

pesquisador ter mais precisão do movimento do hashi, mostradas nas ilustrações 8a e 8b. 

Neste trabalho foram utilizadas as duas posições, dependendo do posicionamento das cordas 

em relação às barras da armação de metal do instrumento. 

 

8a  

 

8b 

 

 

Ilustração 8: Duas formas de segurar o hashi que foi utilizado para percutir as cordas em 

Pianimbau. 

 

Percebeu-se que alguns dos fatores que alteraram o timbre produzido foi a firmeza 

com que o hashi foi segurado e o movimento utilizado para movimenta-lo. O som produzido 

segurando o hashi com leveza, movimentando o punho no momento de percutir a corda, teve 

                                                           
17

  O piano preparado é utilizado em Pianimbau na forma de preparação móvel, explicada no item 1.6 deste 

trabalho. 
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mais brilho e ressonância que o som produzido segurando o hashi com firmeza e 

movimentando apenas o antebraço. Ainda outro fator que alterou o timbre produzido por meio 

dessa técnica foi o ponto em que a corda foi percutida. No piano utilizado para esta pesquisa 

foi percebido que percutir a corda em pontos próximos a suas extremidades produziu um som 

incisivo e metálico, enquanto que percutir a região central da corda produziu sons mais 

brandos.  

Em cada uma dessas situações, a intensidade do som produzido pôde ser alterada 

não somente variando a velocidade do movimento mas alterando o ponto do hashi em que se 

segurou. O som produzido segurando o hashi em uma parte próxima à ponta usada para 

percutir a corda teve intensidade menor que aquele produzindo segurando o hashi pela 

extremidade oposta.  

No trecho em que é utilizado piano preparado, se produz um cluster soltando ou 

jogando o hashi sobre as cordas do instrumento (exemplo 42), deixando-o ali durante 13 

compassos. O uso dessa técnica implicou em desafios relacionados à dinâmica do som 

produzido e ao controle da posição final do hashi. Esses dois tópicos estão relacionados tanto 

às características físicas do hashi quanto à técnica utilizada para posiciona-lo sobre as cordas, 

como explicado a seguir. 

 

 

 

Exemplo 42: Cluster produzido soltando ou jogando o hashi sobre as cordas. Em nos compassos 

92 a 95 de Pianimbau. Wolff, 2011, p. 5. 

 

Apesar de o contexto desse trecho ser calmo e com dinâmica mp, foi percebido 

que, devido ao pouco peso do hashi, seria necessário produzir um som com intensidade f para 

fazer com que este tivesse a duração indicada na partitura. Na nota de rodapé o compositor diz 

que, para posicionar o hashi, o pianista deve “soltar (jogar) a vareta dentro do piano, sobre as 

cordas, produzindo um cluster” (Wolff, 2011, p. 5)
18

. Foi experimentado tanto soltar o hashi 

sobre as cordas quanto jogá-lo. Percebeu-se que, utilizando a primeira opção, a intensidade do 

som crescia à medida que se aumentava a altura da qual se soltava o hashi. Entretanto, após o 

contato com as cordas, o hashi saltava descontroladamente, sendo impossível garantir que sua 

                                                           
18

  Drop (throw) stick inside the piano, over the strings, producing a cluster. 



61 

 

posição final fosse aquela indicada na partitura. Por outro lado, jogar o hashi com força contra 

as cordas a partir de uma altura pequena (utilizando para isso o punho) possibilitou a 

produção de um som com intensidade f e uma maior precisão quanto à queda do hashi e sua 

posição final. No momento da retirada do hashi de dentro do piano foi utilizado um 

movimento lento em arco, partindo do teclado em direção ao hashi. O objetivo desse 

movimento foi evitar que um gesto brusco quebrasse o efeito da fermata no fim desse trecho. 

O estudo dos compassos em que o pianista deve percutir a madeira do piano com 

as mãos revelou que há diversas partes de madeira em que se pode bater as mãos, cada uma 

produzindo um timbre diferente da outra. O rápido andamento desse trecho (exemplo 43) fez 

com que fosse necessário restringir a exploração de sonoridades àquelas produzidas a partir da 

parte frontal do piano, dada a impossibilidade de o pianista se mover para outras partes do 

instrumento. Além do andamento rápido, esse trecho possui indicações de cresc. até fff, sendo 

necessária a produção de uma sonoridade cuja intensidade se encaixasse nesse contexto. 

Assim, foi escolhido tocar na madeira localizada sob o teclado (ilustração 9), uma vez que 

batendo nessa parte do instrumento foi possível produzir um som com maior intensidade e 

ressonância que batendo em outras partes.  

 

 
 

Exemplo 43: Percutir a madeira do piano. Compassos 295-297 de Pianimbau. Wolff, 2011, p. 5. 

 

 

 

Ilustração 9: Percussão na madeira localizada sob o teclado do piano.  
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As técnicas estendidas encontradas nessa peça implicaram em diversos desafios 

que exigiram a adaptação de técnicas pianísticas aprendidas durante a formação deste pianista 

bem como a assimilação de novas informações. Uma dessas técnicas envolve o uso do 

movimento do punho para percutir as cordas do piano e para jogar o hashi sobre elas. O 

movimento do punho já vinha sendo utilizado para realizar acordes arpejados, para alterar o 

toque e realizar fraseados, mas a adaptação desse movimento durante a experimentação de 

formas de execução das técnicas estendidas citadas revelou sua importância para a produção 

de sons fora do teclado. Por outro lado, o uso das mãos e objetos para percutir no piano e o 

posicionamento de objetos sobre suas cordas nunca havia sido abordado em peças estudadas 

antes desta pesquisa, sendo necessária, assim, a exploração de formas de execução e 

possibilidades timbrísticas descrita acima.  
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4. CONCLUSÕES 

 

As etapas percorridas para a escrita deste trabalho permitiram tecer algumas 

conclusões relacionadas à bibliografia sobre técnicas estendidas para piano, ao uso dessas 

técnicas no repertório pianístico e os desafios que sua realização pode representar para um 

pianista cuja formação não contemplou esse tipo de técnicas. Essas conclusões estão relatadas 

abaixo.  

O estudo da bibliografia encontrada sobre técnicas estendidas revelou que, apesar 

dessas técnicas terem sido amplamente utilizadas tanto no repertório pianístico quanto 

naquele para outros instrumentos, a variedade de formas como elas podem ser abordadas faz 

com que seja difícil chegar a um consenso quanto a como defini-las. Neste trabalho, em vez 

de tentar encontrar um termo cuja definição abrangesse todas as abordagens que se tem a 

respeito do tópico em questão, buscou-se delimitar a pesquisa de técnicas estendidas àquelas 

que são realizadas no teclado do instrumento e em seu interior, visto que tais técnicas são 

abrangidas pelas diversas definições encontradas. 

A bibliografia estudada revelou ainda que esses trabalhos fazem uma análise 

descritiva da técnica, uma contextualização histórica, estabelecem uma relação entre estrutura 

e timbre em uma peça ou fazem considerações interpretativas tanto do ponto de vista do 

compositor quanto do intérprete. Entretanto, essas abordagens encontradas nos trabalhos 

pesquisados são feitas a partir de uma experiência prévia de seus autores com o tópico, sem 

discutir os desafios que a realização de técnicas estendidas pode apresentar a um pianista cuja 

formação não incluiu tais técnicas, o que foi feito no presente trabalho. 

Quanto ao uso de técnicas estendidas no repertório pianístico, a busca por peças 

que contemplam essas técnicas permitiu perceber que aquelas encontradas na música 

brasileira para piano do século XXI tem sido utilizadas desde o início do século XX tanto no 

repertório europeu e norte-americano quanto no brasileiro. Essas técnicas foram usadas com 

diversas funções e tocadas ora com as mãos, ora com objetos, em todo o corpo do 

instrumento, para produzir uma ampla variedade de timbres. A diversidade de símbolos que 

foram encontradas nas partituras, resultado do desejo do compositor de representar esses 

timbres, permitiu concluir que as bulas e anotações encontradas em peças que usam técnicas 

estendidas são importantes para o intérprete e, por não serem carregados de tradições 

interpretativas, revelam o aspecto exploratório das mesmas.   

As reflexões levantadas durante o processo de aprendizado das peças selecionadas 

permitiram concluir que a realização das técnicas estendidas nelas encontradas por este 
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pesquisador, cuja formação não incluiu técnicas estendidas, envolve a adaptação de conceitos 

técnico-interpretativos aprendidos anteriormente e a assimilação de novos conhecimentos.  

Os conceitos pré-adquiridos estão relacionados à forma de usar e movimentar as 

mãos, punhos e braços, ao equilíbrio do timbre e da dinâmica entre as notas de uma frase e à 

interpretação de diferentes tipos de acentuação. Esses conceitos foram adaptados ao contexto 

das peças, sendo fundamentais para as decisões quanto à forma de realizar as técnicas 

estendidas estudadas.  

Por outro lado, conceitos relacionados às características sonoras do corpo do 

instrumento e dos objetos usados para tocar em seu interior, constituíram uma novidade para 

este pesquisador, tendo em vista sua formação. A assimilação desses novos conceitos exigiu a 

exploração dessas características, que permitiu concluir que diversos timbres podem ser 

produzidos, dependendo da parte do instrumento em que se toca e do material utilizado para 

tocar. 

Cabe apontar aqui uma observação relacionada à identificação das cordas dentro 

do piano. Inicialmente, no estudo individual de cada peça foram aplicados pedaços de fita 

com nomes de notas aos abafadores das cordas que deveriam ser tocadas, visto que apenas 

algumas cordas são tocadas em cada peça. Entretanto, ao marcar o interior do instrumento de 

forma que as três peças estudadas neste trabalho pudessem ser tocadas uma após a outra, 

percebeu-se que a marcação de cada uma das notas a serem tocadas nas cordas dificultou a 

identificação das mesmas no momento da execução, pois as notas usadas em uma peça 

precisariam ser identificadas em meio às notas de outra.  Concluiu-se que para o recital de 

defesa seria necessário encontrar uma forma de localizar as cordas em que o menor número 

possível de abafadores fossem marcados. Sendo assim, foi adotada a sugestão de David Burge 

(2004, p. 216), marcando apenas os abafadores correspondentes às teclas pretas, recriando o 

padrão de teclas brancas e pretas encontrado no teclado e, portanto, reduzindo o tempo 

necessário para a localização de uma corda.  

Por fim, a realização desta pesquisa permitiu a este pianista um maior 

conhecimento e compreensão desse repertório, da técnica pianística, das possibilidades 

timbrísticas do piano e dos desafios que estão implícitos na realização das técnicas estendidas. 

A opinião deste pesquisador diante do que foi experimentado é que o estudo dessas técnicas 

poderia ter sido explorado com bom proveito ao longo de sua formação musical, visto que a 

busca pela variedade de sons pode ser encontrada em todo o repertório para o piano. Ademais, 

conclui-se que a abordagem exploratória de timbre e técnica deve nortear também o ensino 

das técnicas estendidas, desdobramentos que carecem de investigações. 
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APÊNDICE A - TABELA DE PEÇAS PARA PIANO SOLO DO SÉCULO XXI  

COM TÉCNICAS ESTENDIDAS 
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Compositor Peça Ano Técnica Estendida 

Alves, José Orlando Intermitências IV 2012 

Cluster nas cordas graves, 

surdina, pizzicato com 

palheta de borracha 

Antunes, Jorge 

Chorinho da Maria Inês 2002 
Percutir as teclas com 

uma caixa de fósforos 

Sambinha do Antonio 

Eduardo 
2003 

Clusters, percutir a mão 

que realiza os clusters 

com a outra mão, percutir 

a madeira do piano 

La Seconde Chute 2005 

Glissando nas cordas com 

um pano, cluster, 

percussão nas cordas com 

uma placa de metal, piano 

preparado (preparação 

móvel) 

Maracatuzinho da Mariuga 2007 Piano preparado 

Carimbozinho da Helena 2007 Cluster 

Frevinho da Sonia 2008 Piano preparado 

Modinha do Amaral 2010 Piano preparado 

Correa, James Ekdysis /b 2003 

Pizzicato, cordas 

abafadas com uma das 

mãos, harmônicos  

Crowl, Harry 
IV. Nolsoy (Ilhas Faroé) 2004 Cluster 

VI. La Jolla (Califórnia) 2004 Cluster 

Dottori, Maurício Sonate für Pianoforte 2003-2006 Cluster 

Gentil-Nunes Jonas 2002 
Cluster, glissando nas 

cordas 

Menezes, Flô Gefäss des Geistes 2011 
Clusters, notas abaixadas 

silenciosamente 

Onofre, Marcílio Estudo II 2005 

Teclas abaixadas 

silenciosamente, 

glissando nas cordas  

com a unha 
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Prélude I 2006 
Teclas abaixadas 

silenciosamente 

Prélude VII 2008 

Percussão nas cordas com 

o dedo, glissando nas 

cordas, pizzicato  

Suite dos Cinco Ventos 2010-2012 

Cluster, teclas abaixadas 

silenciosamente, cordas 

abafadas com uma das 

mãos, pizzicato  

Pitombeira, Liduino Pó 2008 

Cluster, glissando nas 

cordas, cordas abafadas 

com uma das mãos 

Rezende, Marisa Miragem 2009 

Clusters, uso das pontas 

de feltro e de madeira de 

uma baqueta para percutir 

as cordas, glissando nas 

cordas 

Saraiva, Lourdes II De Além das Montanhas 2003 

Cluster, glissando nas 

cordas, teclas abaixadas 

silenciosamente, 

glissando longitudinal em 

uma única corda 

Wolff, Daniel Pianimbau 2011 

Percussão nas cordas com 

uma vareta, piano 

preparado, percussão na 

madeira do piano 
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APÈNDICE B - CAPA DO PROGRAMA DE 18 DE JULHO DE 2013 
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ANEXO A - PARTITURAS DAS PEÇAS SELECIONADAS 
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PITOMBEIRA, Liduino. Pó. Para piano solo. Partitura. João Pessoa: Edição do compositor, 

2008. Duração: ca. 7:40.  

 

ONOFRE, Marcílio. Prélude VII. Para piano solo. Partitura. João Pessoa: Edição do 

compositor, 2008. Duração: ca. 7:00 

 

WOLFF, Daniel. Pianimbau. Para piano e berimbau (tocados pelo mesmo instrumentista). 

Partitura. Porto Alegre: Edição do compositor, 2011. Duração: ca. 8:15 

 

As partituras a seguir foram cedidas por seus compositores para serem anexadas a este 

trabalho. 
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