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RESUMO

Diferente de outros aspectos relacionados a técnica pianistica, a pedalizagao, ou
a maneira de se utilizar os pedais do piano, € um assunto no qual a maioria dos
pianistas tem menor interesse, e consequentemente dedica menor tempo ao seu
estudo. Entretanto, existe um nimero consideravel e significativo de tratados que
abordam exclusivamente os pedais do piano e suas técnicas. Esta pesquisa
investiga o conteudo destes tratados, confrontando similaridades e diferencas
entre eles. Quatro fatores foram levados em consideragao para esta analise: o
surgimento dos pedais, desde os instrumentos antecessores do piano; as
funcdes de cada um dos pedais; métodos de notagao e, por fim, as técnicas de
aplicagao dos pedais. Compreendendo e estudando a pedalizacdo da mesma
forma que outros fatores técnicos, os pianistas podem alcangar um nivel superior
de interpretagao musical.

Palavras chave: Pedalizac&o; Piano; Analise de Tratados.
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ABSTRACT

Unlike other aspects of piano technique, pedaling, or the way of using the piano
pedals, is a subject in which most pianists have less interest, and consequently
devote less time in studying it. However, there is a considerable number of
treatises dealing exclusively with the piano pedals and their technique, being an
important part of the literature on interpretation and piano technique. This
research investigates the content of these treatises, describing and analyzing
them, also comparing similarities and differences between them. Four issues
were considered for this analysis: the appearing of the pedals, since the
antecessors instruments of the piano; the functions of each pedal; notation
methods and, application techniques. By understanding and studying pedaling in
the same depth as other technical factors, pianists can achieve a higher level of
interpretation.
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INTRODUGAO

Para que se obtenha um alto grau de interpretacdo em musica, é
necessario que se adquira um conjunto de procedimentos e movimentos
coordenados, que chamamos de técnica. O resultado disto sera a realizagao de
qualquer atividade musical, seja cantar uma melodia, deixar clara sonoramente
uma textura contrapontistica ou produzir um crescendo de efeito (FRANCA,
2000).

A técnica pianistica inclui questdes motoras que envolvem todo o corpo,
sendo que bracos, maos e dedos sdo responsaveis por acionar as teclas do
piano e os pés pelo controle dos pedais. Existem tratados avangados e
consagrados em relagdo as questdes motoras e musculares da parte superior
do corpo, que visam orientar o pianista a tocar com menor esforgo fisico e alta
qualidade sonora. Os tratados de Karl Leimer e Josef Lhevinne das primeiras
décadas do século XX servem como exemplos de referéncias bibliograficas
tradicionais neste assunto. Como exemplos mais recentes, citamos On Piano
Playing, de Gyorgy Sandor (1995), e também A Técnica Pianistica: Uma
Abordagem Cientifica, de Claudio Richerme (1997).

O presente estudo aborda o uso dos pedais no piano, que é chamado de
pedalizagdo. O termo vem do inglés pedalling, utilizado pela primeira vez por
Algernon H. Lindo, em seu tratado Pedalling in Pianoforte Music de 1922.

Os seguintes questionamentos nortearam esta pesquisa:

a) Como surgiram os pedais no piano?

b) Que fung¢des tem cada um destes pedais?

c) Quais sao as técnicas de pedalizagado que existem para cada pedal, e

qual é o resultado sonoro de cada uma destas técnicas?

d) Como devemos pensar a pedalizagdo e quais fatores devemos

considerar no momento da performance?

e) De que maneira pode ser feita a notagdo para uso dos pedais na

partitura? Ha um padrao nesta notagcao?

As questdes de pesquisa apontam para o objetivo desta dissertagao:
investigar e analisar o conteudo de tratados existentes sobre a pedalizacdo ao
piano, apontando similaridades e diferengas, com o intuito de esclarecer

questbes inerentes ao tema, bem como colaborar com informagbes que
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aprofundem o conhecimento sobre a pedalizagdo. Tal investigacado é feita
baseada em assuntos que nos despertaram mais interesse: a historia e o
surgimento dos pedais, as fun¢des de cada um, os métodos de notagdo na
partitura e as técnicas expostas nos tratados.

E necessario deixar claro que, ao tratar da pedalizacdo, o nosso foco é
voltado aos pianos de cauda, por ser este 0 modelo no qual o tema é discutido.
Embora nos pianos de armario os mecanismos sejam semelhantes aos dos
pianos de cauda, no que se refere aos mecanismos de pedal, encontramos
algumas diferengcas. Nos pianos de armario o pedal central tem fungdo de
surdina do instrumento, diferente dos pianos de cauda, e o pedal esquerdo do
piano de armario funciona como uma variagao do mecanismo de una corda do
piano de cauda’.

Diferente de outros aspectos da técnica do instrumento, a pedalizagao e
seu detalhamento é um assunto no qual ha pouca discussao entre os pianistas,
como observado de forma recorrente nos tratados investigados (LINDO, 1922;
HEINLEIN, 1929; SCHNABEL, 1950; BANOWETZ, 1992). Nas introdugdes ou
prefacios dos tratados, os autores afirmam que a pedalizacdo ndo é um tema em
que os pianistas despendam maior tempo de estudo (SCHMITT, 1893;
SCHNABEL, 1950; VENINO, 1893). Por exemplo, Venino (1893) critica o uso
instintivo e a auséncia de registros escritos sobre o correto uso dos pedais e
Lindo (1922) afirma que em alguns casos de pianistas amadores (ou iniciantes),
o pedal direito é usado de maneira mecanica ou para encobrir erros técnicos.

As faltas de critérios para o uso do pedal, junto com a falta de clareza
atribuida aos seus modos de notacdo, colaboram para o tema ser tao
controverso. Lindo (1922) faz distingao entre caracteristicas técnicas e artisticas

da pedalizagdo, o que mostra, em parte, a razdo da complexidade da

pedalizagao:
Qualquer pessoa pode pressionar um ou ambos (os pedais) sem
qualquer problema [...]. Portanto as dificuldades sao subestimadas ou
ndo aprendidas [...] pois tecnicamente, em qualquer nivel, a

pedalizacdo é facil, embora compositores e editores também se
omitam a dar instru¢des adequadas por uma razdo muito diferente,
pois artisticamente, em qualquer nivel, a pedalizagao é dificil. (LINDO,
1922, p. 11, tradugdo nossa)?

" No piano de armario, o pedal esquerdo aproxima os martelos das cordas do instrumento, e ndo
ha deslocamento do teclado. Ver mais em Capitulo 3(2.2.2).

2 Anyone can press down either or both of them without any trouble [...]. Therefore the difficulties
are underrated or unrealized, because technically, at any rate, pedalling is so easy, whilst
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Uma das criticas mais comuns é o fato de que muitos pianistas fazem uso
dos pedais de maneira mecéanica, isto €, sem qualquer tipo de questionamento
para explicar seu uso. Heinlein (1920, p. 489), expde e discute as diferengas
entre interpretagdes de pianistas e, enfatizando as diferencas de aplicagao do
pedal direito, afirma que ndo sao muitos os professores que tém interesse em
estudar o que chama de ciéncia da pedalizacao®. Tal atitude se deve, ainda
segundo o autor, aos professores que ndo compreenderam os principios da
pedalizacdo. Dezoito estudantes universitarios foram questionados sobre sua
aquisicdo de controle do pedal direito e, exceto em um caso, todos os outros
tinham a permissédo de seus professores para criarem suas proprias regras de
pedalizagdo (HEINLEIN, 1920, p. 489). Este relato, embora antigo, ainda é real:
muitos pianistas (sejam professores e/ou alunos) nao tém critérios estabelecidos
para a pedalizagdo. Embora o estudo recém citado seja relacionado ao pedal
direito, a falta de critérios também é um problema ocorrente para os pedais
esquerdo e central.

Outro fator que nao contribui para uma definicdo mais precisa de onde o
pedal direito deve ser utilizado é que grandes virtuosos ndo chegaram a um
consenso sobre quando se deve, ou ndo, ser aplicado um determinado efeito de
pedal, intensificando as controvérsias no debate. Heinlein (1920) fez um estudo
sobre a aplicacdo do pedal direito, utilizando gravagdes da obra Traumerei, de
Robert Schumann, feitas por Ethel Leginska (1886-1970) e Leopold Godowsky
(1900-1983), dois grandes pianistas do inicio do séc. XX. Tais gravagdes foram
feitas em rolo, para serem executadas em uma pianola*. Para medir a aplicacao
do pedal direito, Heinlein utilizou um quimografo, aparelho que registra a
variagao de movimentos. Neste caso, tal aparelho serviu para medir a frequéncia
do uso do pedal direito. O resultado obtido por esta pesquisa foi que, enquanto
Leginska utilizou o pedal direito 51 vezes em sua interpretagdo, Godowsky
utilizou o pedal direito 135 vezes, quase o triplo de vezes que Leginska. Tal

diferenga de pedalizagéo ocorre, segundo Heinlein (1929), devido a diferentes

composers and editors also omit to give adequate directions for a very different reason, because
artistically at any rate, pedalling is so difficult.

3 Neste caso, referimo-nos a pedalizagéo do pedal direito.

4 Também conhecido por piano mecanico, a pianola é um instrumento que funciona por meio de
mecanismos que operam o piano através do rolo de pianola. Este rolo vem a ser um papel
perfurado, que a pianola reconhece e executa.
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abordagens de interpretacdo. Enquanto a pedalizagéao feita por Leginska enfatiza
a construcado harmoénica da obra, a de Godowsky da maior destaque a melodia,
ressaltando algumas notas de passagem tanto no baixo quanto na melodia
(HEINLEIN, 1929:494-495). Neste caso, onde cada pianista mostra ter um
critério bem estabelecido, a pedalizacdo se mostra uma escolha individual, ndo
cabendo julgar se uma é mais correta do que a outra.

Uma das dificuldades técnicas de dificil resolugao esta no acionamento
dos pedais, que podem ser pressionados até o limite de sua profundidade ou
parcialmente, dependendo do caso. Por outro lado, as dificuldades artisticas que
surgem ao nos aprofundarmos no estudo da pedalizagdo sdo inumeras. Uma
grande quantidade de efeitos sonoros possiveis de serem obtidos a partir das
técnicas de pedalizacdo com cada um dos pedais é encontrada nos tratados,
envolvendo inclusive o uso simultdneo. Saber utilizar estes efeitos, como
percebé-los na partitura e aplica-los, € uma tarefa tao trabalhosa e importante
quanto o estudo de outros aspectos da técnica pianistica, como ritmos,

dedilhados e agilidade.
A pedalizagao artistica, portanto, ndo é apenas uma questéo de fazer
o tocar soar melhor [...] € uma arte que requer estudo tdo cuidadoso e
sistematico quanto o trabalho de escalas, arpejos, ou qualquer
elemento da técnica. A interpretacao de qualidade é impossivel sem os
pedais®. (MATTHEWS, 1906, sp, tradugdo nossa).

Existem na literatura diversas publicacdes que tratam da pedalizacao e de
suas técnicas. Por ser ampla a variedade de maneiras de utilizacdo dos pedais
do piano, ha diferentes posicionamentos entre os autores, desde a nomenclatura
dos pedais, as descri¢cdes de suas fungdes, até a aplicacao pratica dos mesmos
na interpretacdo musical. Surpreendentemente, localizamos um numero
consideravel de publicagbes, abrangendo o periodo de 1893 a 1992.
Excetuando-se dois dos tratados (Karl Ulrich Schnabel e Antonio de Sa Pereira),

os demais investigados nesta dissertagdo sdo escritos no idioma Inglés®.

5 Artistic pedaling, therefore, is not only a question of making the playing sound better [...] is an
art requiring as careful and as systematic study as scale-work, arpeggios, or any element of the
technic. Fine playing is impossible without the pedals.

6 Existem tratados em outros idiomas, como Das normale Klavierpedale, de Leonid Kreutzer
(1915), e um capitulo sobre pedal em Schépferischer Klavierunterricht, de Carl Martienssen
(1954), em idioma alemao; Introduction a la pédalisation dans la musique pour piano de Claude
Debussy et de Maurice Ravel, de Leo Unkari (1993), e La pedale romantique, de Charles Rosen,
em Gill, Le Grand Livre du Piano (1983), em idioma francés. Entretanto, devido ao pouco dominio
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O conhecimento histérico do surgimento dos pedais do piano nos ajuda a
entender melhor a fungdo de cada um deles, bem como de que maneira a
pedalizacdo se desenvolveu através do tempo. No capitulo 1, descrevemos
brevemente esta historia. Neste capitulo em particular, David Rowland, com A
History of Pianoforte Pedalling, é a principal referéncia para respondermos as
questdes levantadas.

No capitulo 2, explicamos as fungdes, o mecanismo e o funcionamento de
cada um dos pedais. A nomenclatura dos pedais também sera elucidada, pois a
existéncia de varios nomes ou rétulos para o mesmo pedal pode causar certa
confusdao, como: pedal de ressonancia ou pedal direito; pedal tonal, pedal
organistico ou pedal central; pedal una corda ou pedal esquerdo.

Ha uma variedade de métodos de se anotar o uso do pedal na partitura,
e os tratados expdem esta variedade, sendo que alguns utilizam uma notagéo
exclusiva, proposta pelos autores, ndo encontrada em edigbes. As diferentes
maneiras de notacao da pedalizacao serdao expostas no capitulo 3, onde estes
diversos métodos existentes nos tratados serdo expostos e analisados.

No capitulo 4, abordamos as técnicas de pedalizacdo presentes nos
tratados, com vistas a entender e elucidar os resultados sonoros que podem ser
obtidos com as diferentes utilizagdes de cada um dos pedais. Outro tépico a ser
abordado neste capitulo sera a aplicagao dos pedais na performance, ou seja,
tendo o conhecimento das técnicas, de que forma devemos utilizar os pedais na

pratica.

dos idiomas mencionados, ndo utilizamos estas referéncias neste estudo, somente mencionando
a existéncia delas.
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1 Consideragoes Histdricas Acerca do Desenvolvimento dos Pedais

A sonoridade de qualquer instrumento € causa e consequéncia de todo
um processo evolutivo. [...] diferentes modelos de instrumentos
convivem durante décadas, e até que um desses modelos se
transforme em padrdo, muitas invengdes [..] s&o descartadas ou
esquecidas. (RONAI, 2008, p. 55)

A frase acima se aplica muito bem as transformagdes que o piano passou
até resultar no instrumento que conhecemos atualmente. A medida que novas
ideias e novos construtores surgiram, apareceram novos modelos e materiais,
além da madeira e das cordas. Com isso, a sonoridade do instrumento sofreu
constantes modificacdes e todo este processo resultou em mudangas no som do
piano.

Se nos transportarmos para o contexto histérico antecedente ao séc. XVII,
precedente ao surgimento das fabricas e das padronizagdes existentes hoje,
constata-se que os instrumentos musicais (o piano e os instrumentos de cordas
em geral) eram fabricados artesanalmente. Esse modo de construgéo gerou
variacées entre instrumentos, por provirem de diferentes construtores e até
mesmo pela diversidade entre instrumentos de um mesmo construtor. Os pedais
sdo exemplos de mecanismos que estido ligados diretamente a essa variedade
de construgdo. Somente na metade do séc. XIX, com a instauragéo de fabricas
de piano, os padrées na construgdo do instrumento foram convencionados
(ROWLAND, 1993, p. 23).

Os pedais foram os elementos que sofreram as alteracbes mais
significativas desde a invencgao do instrumento. Tais mudancas vao desde sua
localizag&o no instrumento, até as variadas fungdes a eles atribuidas. De acordo
com o seu tempo histérico, a sonoridade do instrumento também se modificou.

O desenvolvimento dos pedais até os nossos dias deu-se em um periodo
que abrange cerca de 150 anos (BANOWETZ, 1992, p. 7), indo do surgimento
do primeiro piano, no final do séc. XVII, até o advento das fabricas de piano, na
ultima metade do séc. XIX. Os pedais foram os elementos que sofreram as
alteragcbes mais significativas desde a invengao do instrumento, de sua
localizagdo no instrumento, até as variadas fung¢des a eles atribuidas, onde a

sonoridade também se modificou.
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Para que se entenda como chegamos ao piano e aos pedais atuais,
retornaremos aos instrumentos antecessores ao piano. Neles, ja € possivel notar

a existéncia de dispositivos que permitiam mudancas no som do instrumento.

1.1 Antecessores do Piano

A base dos instrumentos de teclas remete a antes de Cristo. O
monocordio, desenvolvido por Pitagoras (ca. 571 — ca. 496 a.C.) foi o protétipo
dos instrumentos de teclado desenvolvidos posteriormente (DOLGE, 1911, p.
27).

Os instrumentos de teclado anteriores ao piano, Clavicérdio, Cravo e
Dulcimer, foram determinantes para que se chegasse ao piano da forma atual.
Apesar do enfoque dado aos instrumentos mencionados, o 6rgdo também
contribuiu para o surgimento do piano, visto que existia desde 1000 a.C., e era
um dos poucos instrumentos de teclado existentes antigamente (DOLGE, 1911,
p. 28). Cada um desses instrumentos apresentava peculiaridades e diferengas
de formato e sonoridade.

Basicamente, dois mecanismos de modificacdo do som existiram antes
do surgimento dos pedais em instrumentos de teclado antecedentes ao piano:
os hand stops, registros manuais, semelhantes aos existentes nos 6rgaos; e as

alavancas acionadas com os joelhos (knee levers, em inglés).

1.1.1 Clavicoérdio

O clavicérdio € um instrumento de menores dimensdes se comparado ao
piano ou ao cravo, podendo ser portatil, de acordo com o modelo. Os primeiros
clavicordios de que se tem noticia datam do séc. XV (DOLGE, 1911, p. 29). Ha
registros de que a familia Mozart adquiriu um clavicérdio para praticar ao teclado
e servir como instrumento para a composi¢cao durante as viagens (SCHOTT,
1985, p. 30).

A principal caracteristica do clavicordio estd na possibilidade, embora
pequena, de se obter diferencas de dindmicas somente com o toque dos dedos.
No momento em que se aciona a tecla do instrumento, as tangentes (pequenos
pedacos de madeira ligados as teclas) percutem a corda, resultando em uma

sonoridade de pouca projecao, bastante delicada.
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Outra caracteristica peculiar também é o vibrato: ao mover rapidamente a
tecla, as tangentes criam atrito com a corda, criando o efeito de vibrato,
frequentemente explorado pelos instrumentos de corda’. Embora ndo seja uma
regra, o clavicordio apresenta registros manuais (stops) em alguns modelos,
permitindo variacbes de ressonancia e de dindmica que enriquecem a

sonoridade do instrumento.

Figura 1 - Clavicérdio®

1.1.2 Cravo

Durante o séc. XVII, o cravo foi o instrumento central da performance
musical (HESS, 1955, p. 76). Esse status deve-se tanto ao seu papel enquanto
instrumento acompanhador, um dos responsaveis pela execugdo do baixo
continuo, como também enquanto instrumento solista, com a sua sonoridade
metalica conferindo clareza a conducao de vozes da polifonia, principal técnica
de composicao da época (HESS, 1955, p. 76).

A diferenga fundamental do cravo em relagéo ao clavicordio esta em sua
estrutura mecanica. Apos o acionamento da(s) tecla(s), os plectros, palhetas
semelhantes a unha do violonista, tangem as cordas do instrumento, fazendo-as

vibrar e produzir som. Embora o cravo permitisse variagdes de dindmicas, estas

7 No canal do Metropolitan Museum of Art, disponivel no site de videos YouTube, ha uma
demonstragcao dos instrumentos de teclado histéricos que pertencem ao museu. No link,
<https://www.youtube.com/watch?v=SUg6zuZNKIY &index=5&list=PL8HAkgqKX065AnBRqFrA i
GX3C5Lxrx2RK>, é possivel ouvir uma gravacao das Variagcbes Goldberg, de J. S. Bach,
interpretadas em um clavicoérdio pelo pianista Michael Tsalka.

8 Retirado de Wikipédia.
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eram feitas de forma sutil. Couperin, em 1716, afirmou que seria grato aos
construtores que, de alguma forma, conseguissem fazer com que o cravo
obtivesse algum nivel de elevagdo ou diminui¢do do volume sonoro (HESS,
1993, p. 14). Por volta da metade do séc. XVIII os construtores de cravo
passaram a buscar meios que tornassem possiveis as mudangas sonoras
desejadas no instrumento (ROWLAND, 1993, p. 15). A solugao encontrada foi a
implementacéo dos dispositivos chamados hand stops, registros que tinham as
mais diversas fung¢des. Tal modificagdo aparenta ser baseada no 6rgéo, que
possui varios destes registros em torno dos manuais. No 6rgéo, da mesma forma
gue nos cravos, os registros sdo usados para mudar o timbre do instrumento.

Em consulta ao dicionario Oxford Music Online, encontramos as seguintes
definigbes dos hand stops no cravo:

a) Buff stop?, que insere entre as cordas e os plectros uma fina

faixa de couro, deixando o som mais abafado;
b) Lute stop’%, de fungdo semelhante ao buff stop, cuja sonoridade

faz lembrar a de um alaude;

c) Machine stop?’’, que possibilita a troca de registros de cordas do
cravo;
d) Janissary stop’?: mediante acionamento deste registro, séo

executados instrumentos de percussado (triangulos, sinos,
bombos, caixas e/ou outros instrumentos) inseridos dentro do
cravo;

e) Bassoon stop’3: insere uma tira de seda ou de papel por cima
das cordas dos registros graves do cravo, lembrando o som de

um fagote (bassoon, em inglés).

9 Retirado de <http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/04266>.
Acesso dia 15/04/2015.

0 Retirado de <http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/17217>.
Acesso dia 15/04/2015

" Retirado de http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/42307>. Acesso
dia 15/04/2015.

2 Retirado de <http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/53245>.
Acesso dia 15/04/2015.

3 Retirado de <http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/44821>.
Acesso dia 15/04/2015.
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Os stops (registros) localizavam-se logo acima do(s) teclado(s) do cravo,
como podemos ver na figura 2, onde também é possivel notar que cada registro

esta rotulado com sua fungao.

Figura 2 — Hand Stops™#

Como se pode imaginar, durante uma execugcdo era necessario
momentaneamente tocar com somente uma das maos ou parar a execugao
(completamente ou parcialmente) para que pudesse ser feita a manipulagdo dos
registros (stops). Nesse contexto, entre os anos de 1760 e 1770, os intérpretes
comecaram a pedir mecanismos que pudessem ser operados sem o auxilio das
maos. O pedal surge como uma das alteragdes que permitiu maiores
possibilidades de modificacdo da sonoridade do cravo sem que houvesse
interrupcao na execucao de uma pecga.

Apesar de ser noticiada a existéncia de um cravo com pedais no ano de
1676, na Inglaterra (MACE apud ROWLAND, 1993, p. 14), somente a partir da
metade do século XVIII é que os pedais comegam a se estabelecer como padrao,
no mesmo pais citado (ROWLAND, 1993, p. 14). Um dos modelos de cravo
construido com pedais é o de Burkat Shudi, datado do ano de 1766, construido

em Londres, mostrado na figura 3. Neste instrumento, encontram-se dois pedais,

14 Retirado de
<http://www.hogwood.org/images/instruments/main/130425114939Cullerford%20Stops2.JPG>.
Acesso dia 20/05/2015.
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com distintas fungdes: um aciona o machine stop; o outro, denominado swell’?,
levanta a tampa do cravo no momento que é acionado, ampliando o volume. O
proéprio Shudi cria, em 1769, o dispositivo chamado Venetian swell, localizado
dentro do cravo (ROWLAND, 1993, p. 16). Tal mecanismo lembra persianas de
janela, e foi um desenvolvimento do swell. Este instrumento se encontra no

Museu de Instrumentos Musicais da Universidade de Edimburgo, na Escécia’®.

Figura 3 — Cravo construido por Shudi com pedais'”

Existiu, também, uma variacdo dos pedais, chamados knee levers
(alavancas de joelho) (ROWLAND, 1993, p. 18), localizados logo abaixo do
teclado. Tal mecanismo representou uma evolugdo em relagdo aos registros
manuais, pois proporcionou maior facilidade de manuseio e controle.

Clavicérdio e Cravo mantiveram-se comuns na pratica musical até cerca
de 1780 (ROWLAND, 1993, p. 11). Muzio Clementi (1752-1832), compositor
reconhecido por suas composi¢cdes para piano, tocou em um cravo em concerto
feito em Londres em 1779, e dois dias depois, apresentou-se executando seu
'‘Duet upon the Piano Forte' (SCHOTT, 1985, p. 32).

5 Tradugdo nossa: aumento, expansao. Este termo também da nome ao mecanismo que produz
crescendo ou diminuendo no 6rgao ou no harménio.

16 Retirado de <http://collections.ed.ac.uk/mimed/record/15132?highlight=harpsichords>.
Acesso dia 20/05/2015.

7 1dem.
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1.1.3 Dulcimer

Outro instrumento fundamental para a evolugao dos pedais foi o Dulcimer.
Este instrumento consiste em uma caixa de ressonancia, e sobre esta caixa ha
duas pontes, localizadas nas laterais do instrumento (uma para as cordas graves
e outra para as cordas agudas). Nas extremidades destas, estdo colocadas as
chaves de afinagao. Por nado dispor de abafadores, as cordas vibram livremente,
resultando em uma sonoridade bastante rica.

David Kettlewell apresenta informagbes histéricas do instrumento no
verbete do Grove Music Online'®. O registro mais antigo existente é uma figura
na capa de um livro do séc. Xll, em Jerusalém. Por volta do ano de 1440, Arnold
de Zwolle (1377-1466), fisico e tedrico musical, descreve o principio das cordas
divididas do instrumento como préoximo ao de um instrumento de teclado
chamado Dulce melos (melodia suave, doce), dai a origem do nome Dulcimer.
Sua execucdo é semelhante a de instrumentos de percussao, onde o
“dulcimerista”®® utiliza dois martelos (um em cada mao), feitos de madeira, que
podemos associar as baquetas do percussionista.

Um dos grandes “dulcimeristas” da época foi o alemao Pantaleon
Hebenstreit (1668-1750), que teve grande reconhecimento em sua época,
recebendo elogios de Georg Phillip Telemann, importante compositor do periodo
Barroco, por sua técnica de nivel elevado (PERSONE, 2009, p. 24). Em 1697,
Hebenstreit constroi um dulcimer de maiores propor¢des, combinando cordas de
tripa e de metal (PERSONE, 2009, p. 24).

No ano de 1717, Schréter constroi uma variagao do dulcimer, chamando
este instrumento de Pantalon, fazendo alusdo ao primeiro nome & de
Hebenstreit. Neste instrumento, o teclado estd acima da caixa de ressonancia,
atacando as cordas de cima para baixo (ROWLAND, 1993, p. 31) 2. Na figura 4,

€ mostrado um exemplo de um Dulcimer.

8Retirado de
<http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/08294?q=Dulcimer&search=
quick&pos=1&_start=1#firsthit>. Acesso dia 08/11/2015.

9 Neologismo criado com base na designacgédo dos musicos de outros instrumentos: flauta —
flautista, violino — violinista, clarinete — clarinetista, etc.

20 Sobre a importancia histérica do Dulcimer na evolugdo dos pedais do piano, ver pagina 27.
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Figura 4 — Dulcimer e martelos?'

1.2 O Surgimento do Piano e seus pedais

Em menos de dois séculos o piano, desde sua apari¢ado, sofreu
importantes transformacdes, de maneira que ¢ dificil estabelecer
semelhancgas entre o pianoforte do século XVIIl e o piano moderno,
tanto no que se refere a sua aparéncia como ao seu som (GONZALEZ,
2013, p. 67, tradugdo nossa)?2.

De fato, a semelhancga entre os instrumentos pode se resumir a seus
nomes. Conforme ja fora antes mencionado, o piano atual tem materiais
diferentes e uma estrutura mais robusta, que resultam na sonoridade a qual
estamos acostumados. Torna-se necessario tracar brevemente a histéria do
piano, para deixar mais claro como foi acontecendo seu desenvolvimento. O
enfoque, neste caso, é dado aos mecanismos de mudanca do som, tema aqui
pesquisado.

Credita-se a invengao do instrumento a Bartolomeo Cristofori (1655—
1731), italiano da cidade de Padua (PERSONE, 2009, p. 22). Construtor de
cravos, Cristofori foi contratado como funcionario da corte do principe
Ferdinando de Médici, em Florenca, no ano de 1687 (PERSONE, 2009, p. 25).

A data exata da invencdo do piano apresenta divergéncias. Enquanto

Santorsola (1966, p. 2) alega que o instrumento tenha sido concebido em 1702,

21 Extraido de <http://farm2.static.flickr.com/1131/1428636981_df569ffcec_o.jpg>. Acesso dia
30/08/15.

22 En menos de dos siglos el piano, desde su aparicion, sufrié importantes transformaciones de
manera que es dificil establecer similitudes entre el pianoforte del siglo XVIII y el piano moderno,
tanto en lo que se refiere a su apariencia como a su sonido.



27

Banowetz (1992, p. 1) e Hess (2005, p. 76) alegam ser de 1709. Ja Rowland
(1993, p. 7) e Schott (1985, p. 30) afirmam que Cristofori comega a conceber a
ideia do primeiro piano por volta do ano de 1698. Esta ultima data é mais préxima
da referéncia mais antiga conhecida de um piano de Cristofori, encontrada no
inventario anénimo dos Medici, datada do ano de 1700 (PERSONE, 2009, p. 25;
SCHOTT, 1985, p. 30). Portanto, aceitamos o final do séc. XVIl, mais exatamente

cerca do ano de 1698, como data mais precisa da invencéo do piano.

Figura 5 — Piano construido por Bartolomeo Cristofori23

A grande revolugéo de Cristofori foi 0 mecanismo de martelos introduzido
no novo instrumento. Ao acionar-se uma tecla, o martelo correspondente percute
as cordas (duas para cada nota na época), acarretando a produgao de som. A
partir deste mecanismo, sons fracos e fortes (em italiano, piano e forte) tornaram-
se possiveis de serem obtidos.

No piano de Cristofori, 0 mecanismo disponivel para maior mudanga de
intensidade sonora além do toque consistia de duas macanetas, localizadas uma
em cada lateral do teclado do instrumento, que deslocavam o teclado e os
martelos para o lado direito. Com este deslocamento, somente uma das cordas

de cada nota era percutida, resultando em som mais fraco (piano).

23 Figura extraida de SELFRIEDGE-FIELD, 2005:89.
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Trés pianos originais construidos por Cristofori sobreviveram. O mais
antigo datado do ano de 1720, esta sob guarda do Metropolitan Museum of Art
em Nova lorque, EUA; outro, de 1722, se encontra na Collezione degli Strumenti
Musicali em Roma, Italia; e o mais recente, datado do ano de 1726, esta no
Musikinstrumenten-Museum da Universidade de Leipzig, na Alemanha
(PERSONE, 2009, p. 28).

Scipione Maffei (1675-1755), literato da nobreza italiana, descobre o
entdo novo instrumento inventado por Cristofori ao viajar a Florenga, e escreve
um artigo para a revista Giornale de’ letteratti d’ltalia, no ano de 1711
(SELFRIDGE-FIELD, 2005, p. 87). Neste artigo, Maffei apresenta o instrumento,

descrevendo estrutura e material utilizado por Cristofori.

Um Arpicembalo recém inventado por Bartolomeo Cristofori, que
produz o fraco e forte, [...] com alguns saltarelos com pano vermelho
[abafadores] que tocam nas cordas e alguns martelos que produzem o
piano e forte, e todo 0 mecanismo & coberto por uma folha de madeira
do cipreste filetada com ébano, com teclas em bucho e ébano [...], com
sua estante de musica de madeira de cipreste, e sua contra caixa
externa de madeira branca, e de sua tampa de couro vermelho forrada
com tafeta verde e orlada com fita de ouro. (MAFFEI apud PERSONE,
2009, p. 25)

Em 1725, o artigo de Maffei foi traduzido para o alemao e publicado na
Alemanha (SCHOTT, 1985, p. 30). Nao se sabe ao certo qual a repercussao
desse artigo ou se a partir dele houve uma maior curiosidade em relacdo ao
piano. Gottfried Silbermann (1683-1753), renomado construtor de instrumentos
de teclado no séc. XVIII, iniciou a construgéo de pianos nos moldes de Cristofori
na Alemanha, no ano de 1736 (SCHOTT, 1985, p. 30). Na figura 6, podemos
observar um dos pianos de Silbermann existentes, datado de 1749, que se
encontra no Germanisches National Museum, na cidade de Nuremberg,

Alemanha?4.

24 Retirado de <http://objektkatalog.gnm.de/objekt/MI86>. Acesso dia 08/05/2015.
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Figura 6 — Piano construido por Gottfried Silbermann. A esquerda, foto de todo o piano; &

direita, detalhe dos stops una corda (do lado esquerdo do teclado) e do Pantalon Stop (situado

logo acima do una corda)?s.

Os instrumentos mais famosos de Silbermann sdo datados de 1740, e
pertenceram a corte de Frederico o Grande. Dois destes ainda existem na cidade
de Nuremberg (ROWLAND, 1993, p. 7). A familia Silbermann foi, provavelmente,
a mais importante na construgéo de pianos na Europa do séc. XVIIl. O sobrinho
de Gottfried, Johann Heinrich, continuou o trabalho de seu tio, introduzindo os
primeiros pianos na Franga, uma vez que seu local de trabalho era Estrasburgo,
cidade localizada na fronteira de Alemanha e Frangca (ROWLAND, 1993, p. 7).
Nao ha uma data precisa de quando Johann Heinrich teria se mudado de seu
pais natal para a Franca.

Uma das modificagdes introduzidas por Gottfried Silbermann envolve os
registros manuais (hand stops) do instrumento. No piano da figura 6 existem dois
destes dispositivos. Um deles provocava a inser¢cao de pecas de marfim entre
os martelos e as cordas do piano, fazendo o instrumento soar semelhante a um
cravo; o outro era o Pantalon stop, mecanismo que tinha a funcao de afastar os
abafadores das cordas do instrumento (ROWLAND, 1993, p. 17). Tal stop,
portanto, permite que as cordas do instrumento tenham livre ressonéncia,
produzindo sonoridade préxima do dulcimer, ou do dulcimer alargado de

Pantaleon Hebenstreit.

25 |dem.
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A partir de Silbermann, surgem novos construtores, e o piano comega a
se espalhar por toda a Europa. Alguns desses construtores fazem contribui¢coes
importantes para o desenvolvimento do instrumento. Os mesmos stops e pedais
existentes nos cravos, aos poucos, foram incorporados aos pianos. Somente nos
anos de 1760 o piano ficou conhecido na maioria das capitais europeias
(ROWLAND, 1993, p. 8). Devido a este fato, varios outros construtores surgiram,
€ com isso 0 piano comega a ganhar outros recursos, variando de acordo com o
lugar e com o construtor.

Gonzalez (2013, p. 56-69) situa a evolugao dos pedais na construgao do
piano em trés paises: Austria (mais especificamente em Viena), Franca e
Inglaterra. E neles que a construgcdo do piano comeca a sofrer maiores
transformacgoes, até chegarmos ao piano moderno.

Nos anos de 1760, portanto quando o piano comegava a ser um
instrumento difundido na Europa, os musicos comegaram a pedir meios mais
flexiveis para manipular o som, que ndo dependessem das maos ou de terceiros
para manusear os registros manuais enquanto 0 musico se concentrava na
execugdo ao teclado (GONZALEZ, 2013, p. 57). Os knee levers, alavancas
acionadas pelos joelhos e situadas logo abaixo do teclado, outrora utilizados nos
cravos, sao utilizados também nos pianos. A figura 7 mostra um exemplo destas

alavancas.

——

S —

(T .

- et Sy~

- '& — 1 -
el

Figura 7 — Knee Levers em destaque?®

26 Figura gentilmente cedida pelo Prof. Dr. Pedro Persone.
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Os pianos do construtor vienense Johann Andreas Stein (1728-1792)
foram os primeiros a dispor desse mecanismo de alavancas (GONZALEZ, 2013,
p. 59). Sua fungao era a de afastar os abafadores das cordas do piano, podendo
tal mecanismo ser separado em dois, onde uma das alavancas afastava os
abafadores de todas as cordas, ficando a outra alavanca responsavel por afastar
somente os abafadores do registro grave do piano. Anton Walter (1752-1826),
que fora rival de Stein, também utilizava alavancas acionadas pelos joelhos, e
também registros manuais em seus instrumentos. Um dos pianos construidos
por Walter pertenceu a W. A. Mozart no inicio dos anos 1760 (ROWLAND, 1993,
p. 17).

O inicio do séc. XIX presenciou dois importantes desenvolvimentos: o
desaparecimento dos knee levers (alavancas de joelho), e a presenga dos pedais
se tornando padrao (ROWLAND, 1993, p. 18). Com esta padronizagao,
mecanismos antes manipulados mediante registros (stops) sao incorporados
pelos pedais, como o una corda, fagote (bassoon), e outros dois chamados
pedais moderadores, que inseriam entre o martelo e as cordas do piano pedacgos
de feltro ou couro?” (GONZALEZ, 2013, p. 59). A excecdo do una corda, os
outros mecanismos foram extintos ao passar do tempo.

Na Franca, os knee levers foram gradativamente sendo trocados pelos
pedais entre as décadas de 1780 e 1790. Em alguns destes pianos, como os do
famoso construtor Sebastien Erard, a semelhanga com os pianos vienenses é
nitida por haver maior quantidade de pedais. No caso dos pianos Erard
existentes, datados de 1790 e 1791, existem 4 destes pedais: alaude (lute), una
corda, celesta, e o pedal responsavel por afastar os abafadores das cordas.

Na Inglaterra, Backers2® constréi, em 1772, um piano que dispée somente
de pedais, ndo mais de alavancas ou registros manuais, sendo o instrumento
mais antigo que existe atualmente a dispor somente de dois pedais: um que
afasta os abafadores das cordas (do lado direito) e o una corda (lado esquerdo)
(GONZALEZ, 2013, p. 61). Uma variagdo que nao teve aceitacao na Inglaterra

foi a de afastamento seletivo dos abafadores: um pedal foi adicionado para

27 Nos dois links a seguir, existem gravagbes em pianos que utilizam estes pedais:
<https://www.youtube.com/watch?v=20jYKvl5raM> e
<https://www.youtube.com/watch?v=JuhSAbQPk7E>. Acessados dia 30/08/15.

28 Data de nascimento desconhecida. Somente encontrou-se o ano de seu falecimento nas
referéncias, que foi em 1778.
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afastar somente os abafadores do registro grave do piano, semelhante ao de
Stein (GONZALEZ, 2013, p. 61). Tal variagdo também foi encontrada nos pianos
de Beyer e Broadwood, no final do séc. XIX.

O surgimento do pedal central foi o ultimo desenvolvimento significativo
em relagao aos pedais do piano, ocorrido na Franga (ROWLAND, 1993, p. 23).
O francés Boisselot foi o precursor na construcao do pedal central, no ano de
1844 (ROWLAND, 1993, p. 23). Montal, construtor parisiense, também criou um
mecanismo, em 1862, semelhante ao de Boisselot. No entanto, ha pequena
divergéncia entre fontes quanto a criacdo do pedal central: embora as datas
apontem para Boisselot, Lindo (1922) credita (o feito) a Montal, porém n&o
menciona a data de criacdo. Nos EUA, com a fabrica de pianos de John
Steinway, somente entre os anos de 1860 e 1870 o pedal central teve maior
desenvolvimento em sua construgéo.

Apesar de o pedal central ser considerado a ultima grande mudanca,
ha registro recente de construtores que seguem desenvolvendo ainda mais
os pedais. Paolo Fazioli (n. 1944), que deu seu sobrenome a marca italiana
fabricante de pianos, lancou o piano F308 no ano de 1987. Neste instrumento,
além dos trés pedais habituais, existe um quarto pedal, que reduz a
profundidade das teclas, e com isso facilita a execugcdo de glissandos e
passagens rapidas, por exemplo (CHVETS, 2004, p. 11). Além da mudanca
de profundidade do teclado, os martelos sao posicionados mais perto das
cordas, de forma a percorrerem uma distancia menor quando a tecla é tocada,
resultando numa reducgdo de intensidade sonora sem alteragdo do timbre
(CHVETS, 2004, p. 11). Tal mecanismo € semelhante ao pedal esquerdo
existente nos pianos de armario.

Pedais com pequenas variacdbes de mecanismos também foram
introduzidos por outras marcas fabricantes de piano. A australiana Stuart and
Sons introduziu em seus pianos um quarto pedal chamado dolce pedal, que
reduz a distancia entre os martelos e as cordas, de maneira semelhante ao
que ocorre nos pianos de armario, no ano de 19902° (CHVETS, 2004, p. 11).

Em 1988, na Franca, foi construido um protétipo do chamado pedal

250 ano em que o pedal foi introduzido nos pianos Stuart and Sons ndo consta em Chvets. Tal
informacao foi obtida mediante troca de e-mail com o proprietario da empresa, Wayne Stuart, em
08/02/2016.
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harménico (pédale harmonique), criado por Denis de la Rochefodiére. Por ser
recente, ainda € um dispositivo pouco conhecido, embora haja um site
oficial®® sobre este pedal, onde é possivel entender seu funcionamento. Ao
pressionar inteiramente o pedal harménico, os abafadores de todas as teclas
sdo levantados; se pressionado parcialmente, este pedal levanta os
abafadores de todas as cordas exceto os das teclas ja tocadas,
proporcionando o efeito de reverberagao por simpatia, ou “rémanence”, termo
utilizado por Chvets (2004, p. 11).

E comum pensarmos que o desenvolvimento e o implemento de novos
instrumentos e/ou mecanismos acontecem de forma linear, sem levar em conta
elementos idiossincraticos pelos quais essas transformagdes ocorrem. Vemos
que diversos recursos dos stops presentes nos cravos aos poucos Sao
acrescentados nos pianos, mas ja com o mecanismo de pedal. No entanto, uma
boa parte deles cai novamente em desuso durante o percurso para a
padronizacao atual.

Da mesma forma que os pedais e seus mecanismos, a pedalizagao
também foi se desenvolvendo com o passar do tempo. A cada atualizacao dos
pianos, os compositores comegavam a explorar os efeitos que a pedalizagao

oferecia.

1.3 Primeiros Registros das Técnicas de Pedalizacao

Como costuma acontecer com inovacgdes introduzidas em qualquer area,
os pedais e stops sofreram certa resisténcia até se estabelecerem como
ferramentas importantes para o pianista. Somente no inicio do séc. XIX o uso de
registros (stops), alavancas (knee levers) e pedais foi entendido e aceito como
um elemento importante da pratica pianistica. Anterior a isso, o uso destes
mecanismos era visto por musicos e compositores de maneira negativa, ao ponto
do compositor Daniel Steibelt (1765-1823), um dos primeiros a escrever sobre
a pedalizacao, afirmar que o uso dos pedais era visto como charlatanismo
(ROWLAND, 1993, p. 29).

Segundo Rowland (1993), trés fatores sao identificados como importantes

para o inicio da pedalizacao:

30 O endereco do site em questao é: http://www.harmonicpianopedal.com/
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A) a possibilidade de imitagdo de outros instrumentos3;

B) auxilio para superar algumas deficiéncias dos primeiros pianos, como
a aridez do som, de pouca ressonancia;

C) o potencial para produzir mudangas sonoras em momentos
estratégicos de determinadas obras musicais, propiciando diferentes
timbres a serem explorados pelo pianista.

Carl Phillip Emanuel Bach foi um dos entusiastas do uso dos pedais em
suas obras. Ha registros de que, em sua opinidao, o som do piano sem o0s
abafadores (portanto, com a utilizacdo do pedal) seria 0 mais agradavel, e o
cuidado no tratamento da ressonancia do instrumento tornaria o instrumento
mais prazeroso para a improvisagdo. (ROWLAND, 1993, p. 9). Também ha
registro de que W. A. Mozart, embora n&o tenha deixado nenhuma notagéo
indicando o uso de pedais em suas obras, enviou uma carta a seu pai no ano de
1777, dizendo ter gostado do resultado da sonoridade do piano com o uso das
alavancas de joelho (knee levers) (BANOWETZ, 1986, p. 136). Em contrapartida
a Mozart, tanto Haydn quanto Beethoven ja fazem utilizacdo de notagao de pedal
em algumas de suas obras32.

A partir do ano de 1797, registros mais consistentes do uso dos pedais
comecgam a surgir33.. Neste ano, Johann Peter Milchmeyer dedica um capitulo
para tratar da pedalizacido em seu tratado de técnica pianistica Die wahre Art
das Pianoforte zu Spielen®*. Da mesma forma que Milchmeyer, outros dois
autores também dedicaram capitulos a pedalizacdo em seus tratados sobre a
técnica pianistica. Tais autores foram Louis Adam, com Méthode de Piano du
Conservatoire, datado de 1804, e Daniel Steibelt, com Methode de Piano, do ano
de 1809 Somente a partir de Hans Schmitt, com The Pedals of the Pianoforte,

no ano de 1893, € que se iniciam os estudos exclusivos sobre a pedalizagao.

31 A imitagdo aqui tem o sentido de aproximar a sonoridade do piano a de outros instrumentos.
Tal mecanismo ja existia nos cravos, inclusive com o nome dos instrumentos (lute, bassoon) e
passou a ser incorporado aos pianos.

32 A questado da pedalizagdo de Haydn e Beethoven é abordada no Cap. 3, pg. 53.

33 Em Rowland (1993), ha o apéndice que transcreve os capitulos dedicados a pedalizagao
mencionados neste paragrafo. Por ndo serem tratados especificos sobre o tema dessa
dissertagao, nao foram utilizados para cumprir os objetivos deste estudo, sendo citados devido
ao seu valor historico.

34 A Verdadeira Maneira de Tocar Piano, tradugdo nossa.
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1.4 Consideragoes Gerais dos Tratados sobre a pedalizagao

Existem tratados e métodos que abordam a técnica pianistica como um
todo, abordando questdes sobre o toque ao piano, relaxamento dos musculos,
memorizagao, entre outros fatores. Como exemplos, podemos citar On Piano
Playing, de Gyorgy Sandor (1994); Basic Principles on Pianoforte Playing, de
Josef Lhevinne (1924) e, em idioma portugués, O Ensino do Piano?®, de
Guilherme Fontainha (1956)36. Nestes, a pedalizagdo é discutida, porém de
maneira breve, resumindo-se a poucos comentarios.

Para a presente dissertacdo, selecionamos os seguintes tratados sobre

pedalizagdo ao piano, mostrados na tabela a seguir:

Titulo Autor Ano
The Pedals of the Pianoforte Hans Schmitt 1893
A Pedal Method for The Piano Albert Venino 1894
Guide to the Proper Use of the Pianoforte Pedals Nikolay Bukhovtsev 1896
School of Piano Pedals W. S. B. Matthews 1906
Possibilities of Tone Color by Artistic Use of Pedals | Teresa Carrefio 1919
Pedalling in Pianoforte Music Algernon H. Lindo 1922
Tecnica Moderna del Pedale Karl Ulrich Schnabel 1950
The Art of Piano Pedalling Heinrich Gebhard 1963
El Uso Inteligente del Pedal Guido Santorsola 1966
O Pedal na Técnica do Piano Antonio de Sa Pereira | 19?7%7
The Pianist's Guide to Pedaling Joseph Banowetz 1992

Tabela 1 — Lista de Tratados

A maioria destes tratados é de poucas paginas, sendo o menor deles o de
Teresa Carreno, com apenas 33 paginas. Somente Schmitt, Lindo e Banowetz
fogem a regra, produzindo estudos mais extensos, de mais de 100 paginas.

Banowetz é o mais extenso, contabilizando ao todo 294 paginas.

35 Apesar do titulo, tal tratado apresenta os principios da técnica ao instrumento, nos mesmos
moldes dos tratados de Lhevinne (1924) e Sandor (1994).

3¢ Embora seja um método de ensino do piano, e ndo um tratado, Alimonda tem um volume de
sua obra “O Estudo do Piano” onde trata exclusivamente da ra pedalizacao.

37 Nao foi encontrada a data precisa da publicagao deste tratado, entdo seguimos a norma
ABNT que indica o século da publicagdo (NBR 6023, item 8.6.2).
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De modo geral, os tratados até 1950 se dedicam majoritariamente ao
pedal direito. Schmitt (1893), Venino (1894) e Lindo (1922) abordam de maneira
limitada os pedais central e esquerdo, discorrendo brevemente sobre a notacao
e técnicas de uso destes dois pedais.

Outra curiosidade é a variedade de nomes utilizados para se referir ao
instrumento. Na verdade, ao se falar de Pianoforte, Fortepiano, Hammerklavier,
nao ha distingdo entre os instrumentos. Tais termos eram utilizados para se
referir ao piano, principalmente nos sécs. XVIIl e XIX (ROWLAND, 2004, p. 44).
Atualmente, o termo Pianoforte é utilizado no meio musical para o piano mais
antigo, na chamada performance historica, executada com os instrumentos de
época. Schmitt (1893), Bukhovtsev (1896) e Lindo (1922) se referem ao
instrumento como Pianoforte, enquanto Venino (1894), Matthews (1906),
Gebhard (1963) e S& Pereira (1977?) se referem ao instrumento como Piano, da
maneira que é chamada atualmente.

Todos estes tratados sdo ricos na utilizagcdo de exemplos musicais.
Excetuando-se Matthews, que utiliza partes ou obras inteiras para demonstrar o
uso do pedal, os outros tratados mostram exemplos curtos, praticos e simples.

Os tratados elucidam a funcéo de cada um dos pedais do piano de cauda
que conhecemos hoje. O proximo capitulo faz uma analise de cada um dos

pedais do piano a fim de sistematizar suas funcoes.
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2 Série Harmoénica, Fung6es e Nomenclatura dos Pedais

Os pedais sao mecanismos utilizados para que se explorem mudancgas na
sonoridade do piano, além das possibilitadas do préprio toque nas teclas. Cada
um dos pedais exerce uma funcao especifica, possibilitando diferentes recursos
para essa exploracédo sonora.

Um dos fatores chave para a compreensao dos pedais € o entendimento
da série harménica. Este fenbmeno acustico é fundamental para se
compreender ndo s6 a funcado de cada um dos pedais, como as variacdes e

possibilidades de timbre do instrumento.

2.1 Série Harménica

A série harménica é formada por frequéncias multiplas, mais rapidas que
a frequéncia fundamental, que compdem o corpo timbristico do som (WISNIK,
2014, p. 59).

Este fenbmeno é ocasionado pelo fato de que todas as cordas vibram
ndo s6 como um todo, mas também em partes. Estes pontos iniciais
dessas vibragbes secundarias sdo chamados pontos nodais, e
ocorrem em proporgdes matematicas especificas ao longo da corda
(SCHMITT, 1893, p. 33, tradugdo nossa)3s.

Pitagoras (¢.571-c.496 a.C.) fez experimentos em um monocordio onde,
dividindo a corda do instrumento, descobriu as relacbes matematicas entre a
divisdo desta e as diferentes frequéncias obtidas (DOLGE, 1911, p. 27).
Entretanto, somente na metade do séc. XIX, o fisico alemdo Hermann von
Helmholtz (1821-1894) conseguiu demonstrar cientificamente pela primeira vez
a existéncia dos harménicos (BANOWETZ, 1992, p. 12).

Helmholtz, inclusive, ancora os procedimentos norteadores de seu
trabalho nos principios que podem ser verificados pela observacao
(FONTERRADA, 2008, p. 84). A obra de Helmholtz se divide em trés partes: na
primeira, demonstra as leis dos fendmenos peridédicos e natureza dos sons
harménicos; na segunda parte, expdée como o ouvido percebe o fendmeno
sonoro; e na terceira, faz uma investigagao dos principios musicais em diferentes
épocas e culturas (FONTERRADA, 2008, p. 83).

38 This phenomenon is occasioned by the fact that every vibrating string vibrates not only as a
whole, but also in parts. The starting points for these secondary vibrations are called nodal points,
and occur in definite mathematical proportions to the length of the string.
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Baseado em Helmholtz, o educador belga Edgar Willems (1890-1978)
desenvolveu seu método de educacgdo, dirigido a otimizagdo da capacidade
auditiva (FONTERRADA, 2008, p. 139). Para lograr tal desenvolvimento,
Willems utiliza sinos, diapasodes, canto de passaros, entre uma série de outros
sons. Os pedais do piano, por permitirem a percepcao da série harménica,
podem também servir como auxiliares do desenvolvimento da percepc¢ao
auditiva3®. Na figura a seguir temos exposta a série harmonica, utilizando como

nota fundamental o dé.

Figura 8 — Série harmbnica (tendo como fundamental a nota D6 grave). Extraido de
MATTHEWS, 1906, p. 3

A cada uma das divisées de uma corda se obtém outra nota. Dividindo a
corda pela metade, temos o intervalo de oitava em relagdo a nota fundamental;
em trés, o intervalo de 122 e a cada divisdo temos uma nota diferente. Invertendo-
se os intervalos em relagdo a nota fundamental, obtém-se, depois da oitava, a
quinta, a quarta, uma sequéncia de tercas e assim sucessivamente. Estas notas
diferentes, ouvidas subjacentes a nota fundamental sdo chamadas de
harmodnicos.

Fixando-nos nos harmonicos formadores da série harmoénica, é possivel
perceber que eles carregam em si 0 acorde Maior (no caso da figura 8, o acorde
de D6 Maior). Portanto,

um som musical [...], tocado por um instrumento, ou cantado por uma
voz, ja tem, embutido dentro de si [...] uma configuragdo harmoénica
virtual, dada por multiplos intervalos ressoando ao mesmo tempo. Mais
do que uma simples unidade que vai produzir frases melddicas, cada
som ja é uma formacdo harmoénica implicita, um acorde oculto.
(WISNIK, 2014, p. 59-60).

39 Uma ideia de pesquisa que deixamos é a de aproximar o pensamento de Helmholtz, o método
Willems e a pedalizagédo ao piano para propor experiéncias em educagao musical.
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Santdrsola (1966) corrobora a afirmagao de Wisnik ao demonstrar em seu
tratado, E/ Uso Inteligente del Pedal, que a partir dos harménicos podemos
entender e formar os acordes. A figura a seguir esclarece como ocorre a
formagao de acordes.

Figura 9 — Formacao de acordes maiores a partir da série harménica. Extraido de
SANTORSOLA, 1966.

Santdrsola (1966) enfatiza o treino da harmonia como um dos fatores para
a pedalizacédo inteligente, onde a atengdo a audicédo da série harmdnica & de
grande importancia“°.

Schmitt e Bukhovtsev colaboram ainda mais com o assunto, mostrando
também os harménicos inferiores. A diferenga esta, obviamente, nos registros
dos harménicos, como podemos observar na figura 10. Com a distingdo de
harmonicos superiores (overtones) e harménicos inferiores (undertones),
constata-se que com os superiores temos a formagédo de acordes maiores, e

invertendo-se a ordem, temos a formacao dos acordes menores.

40 No capitulo 4, este assunto sera melhor abordado.
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a. Overtones: b. Groundtone.  Undertones.
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Figura 10 — Harmdnicos superiores e inferiores a partir do D6 central. Extraido de

BUKHOVTSEYV, 1896.

Sa Pereira (1977) esclarece a fungdo dos harmoénicos: enquanto os
inferiores dao suporte para que a nota fundamental se mantenha soando, os
superiores ddo um colorido maior a fundamental, como podemos ver na figura
11. E importante, entdo, que se treine a percepcdo deste fendmeno mediante
sua audicdo, que nos permite, além de compreender a ressonancia do

instrumento, explorar as possibilidades dos pedais.
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Figura 11 — Funcgéo dos harménicos inferiores e superiores (SA PEREIRA, 19?77, p. 44)

2.1.1 Exercicios para a percep¢ao da série harménica

Em alguns tratados podemos encontrar exercicios voltados a percepc¢éo
auditiva da série harmdnica no piano que vao de exercicios simples até os mais
complexos, tanto em execugdo quanto na percepgao auditiva dos harmoénicos4.
A percepcao destes sons é um pouco dificil, devido ao seu pouco volume
(BUKHOVTSEYV, 1896). Portanto, estes exercicios nao s6 oferecem uma forma
de contato auditivo com os harménicos, como também sido bons para

desenvolver a escuta atenta e apurada do pianista.

41 Qutros tratados, como Banowetz e Venino apenas fazem mengéo, sem se deter na explicagado
deste fendbmeno. Venino, inclusive, indica a leitura do tratado de acustica de Helmholtz, On the
Sensations of the Tone, sem se deter na explicagdo da série e de suas particularidades.
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Um exercicio simples para ouvir o primeiro harmonico € demonstrado por
Schmitt (1897, p. 34): pressiona-se silenciosamente o D6242 e o0 mantém preso
enquanto se executa o D63 forte e em staccato. O D63 executado seguira
soando como harménico enquanto a mao esquerda mantiver pressionado o D62.
Bukhovtsev (1896, figura 12) expde outros exercicios, na mesma linha proposta
por Schmitt. Mantendo o d6 2 pressionado e tocando acentuadamente as notas
que formam a série harmdnica (D6, Mi, Sol, Sib, etc.), & possivel ouvir estas

notas enquanto o D6 mais grave for mantido pressionado.

¢, Struck.
- i o . — ="
77 N * ’ g 2
Pressed down.

Figura 12 — Exercicios de audi¢édo dos parciais. Extraido de BUKHOVTSEV, 1896.

Os exercicios descritos acima servem como base para a iniciagéo a atenta
audicao da série harménica. O proximo passo é que se ougam todas as notas
do acorde, simultaneamente. Segurando a fundamental de determinado acorde,
neste caso de dé maior, e tocando o acorde ou notas que Ihe pertencem em
outro registro, € possivel escutar as notas que foram tocadas com menos
volume, ja que todas elas fazem parte da série harménica. Bukhovtsev (1896)

exemplifica este exercicio (figura 13).

42 Tomando como referéncia o teclado do piano de 8 oitavas, referindo-nos ao dé 4 como o dé central
do piano.
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Figura 13 — Exercicios de audi¢do de parciais com acordes. Extraido de
BUKHOVTSEYV, 1896.

Feitas as consideragdes sobre a série harmébnica, partimos para a
descricao das funcdes dos pedais.

2.2 Fungoes dos Pedais Segundo os Tratados

A criagao e o desenvolvimento dos pedais ocorreram a partir da busca de
meios de controle da dindmica e timbres do instrumento, em outras palavras,
para uma melhor manipulacéo do som.

Varios nomes foram dados, ao longo do tempo, para cada um dos pedais.
Nesta dissertacao, preferimos utilizar a nomenclatura segundo a localizagao dos
pedais no instrumento, ou seja, pedal direito, pedal central e pedal esquerdo. Ao
longo deste capitulo, discutiremos a nomenclatura de cada um dos pedais e

outras questdes envolvidas.

2.2.1 Pedal Direito

O pedal direito do piano € o de maior importancia na pedalizagao. Tal
afirmacéao se constata devido a sua fungao de possibilitar a ressonancia de todas
as cordas do piano. Os tratados estudados na presente pesquisa, sem excegao,
dao maior atencao ao pedal direito e suas nuances.

Quanto a sua nomenclatura, Gonzalez afirma que:

Com a aparigéo do registro manual [stop] que acionava os abafadores
(por volta do séc. XVIIl), ndo se conhecia um termo especifico para
este mecanismo que se acionava com as maos, somente que o
descrevia como um registro de abafadores. O mesmo ocorre quando
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se comega a aciona-los [os knee levers] com os joelhos. N&ao
conhecemos, portanto, um termo especifico, mas os compositores
trataram de usar uma descricdo que significava o emprego deste
registro que levanta os abafadores. (GONZALEZ, 2013, p. 75, tradugao
nossa)*.

A primeira informacéo apresenta um equivoco, ja que o registro (stop) que
afastava os abafadores era chamado de Pantalon stop. Porém, o
desconhecimento de um termo especifico, ou como nomear cada um dos pedais,
€ um problema que se apresenta no decorrer do estudo da pedalizacao.

Banowetz lista uma série de maneiras para se fazer referéncia ao pedal

direito, em quatro idiomas diferentes. A tabela a seguir mostra quais séo esses

modos:
INGLES FRANCES ALEMAO ITALIANO
Damper pedal avec pédale Aushaltepedal col pedale
Loud Pedal la pédale forte Das Dampferpedal con pedale
Open Pedal pédale grande Das Dampfungspedal il primo pedale
Sustaining Pedal gardez la pédale Fortezug Pedale

Amplifying Pedal Grosses Pedal pedale del forte

mit Pedalgebrauch sempre pedale

senza sordini

ped. Simile
Tabela 2 — Exemplos de nomes usados para o pedal direito (BANOWETZ, 1992, p. 10)

Por usarmos uma bibliografia em que predomina o idioma inglés, a maioria
dos tratados utiliza o termo damper pedal (pedal abafador), enquanto outros
preferem se referir simplesmente como pedal direito. Em portugués, ha
referéncias escassas. Alimonda (1967, p. 1) chama este pedal de pedal direito,
da mesma maneira que Fontainha (1956, p. 132) e Sa Pereira (1977?).

Ao utilizarmos o termo pedal direito nos referimos a sua localizagao e
evitamos qualquer conotacao de erro. Alguns dos nomes presentes na tabela
acima, como damper pedal (pedal abafador), amplifying pedal (pedal

amplificador), pedale forte (pedal forte), trazem subentendida uma fungéo junto

43 Con la aparicion del registro manual que accionaba los apagadores (mediados del siglo XVIlI),
no se conocia un término especifico para este mecanismo que se accionaba con las manos, sino
que solia describirse como un registro o palanca de apagadores. Lo mismo ocurre cuando
comienza a accionarse con las rodillas. No conocemos portanto un término especifico, pero los
compositores trataban de usar una descripcion que significara el empleo de este registro que
levanta los apagadores
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ao pedal; pode ocorrer ainda de referirmo-nos aos pedais por um indicativo de
notacdo, como avec pédale (com pedal). Tal atitude pode se mostrar equivoca,
pois os tratados indicam diferentes fungdes para cada um dos pedais.

Schnabel (1950) afirma que o pedal direito tem influéncia decisiva na
produgdo do som, pois permite o prolongamento de notas que, somente com os
dedos, nao seria possivel. Visdao semelhante é compartilhada por Carrefio (1919)
e Santérsola (1966).

Lindo (1922, p. 14) faz ressalvas quanto a utilizacdo dos termos loud
(barulhento, ruidoso), sustaining (sustentador, prolongador) e damper
(abafador), utilizados ao se fazer referéncias ao pedal direito, termos imprecisos
e subjetivos. Ao se usar a designacao loud pedal, omite-se o fato de que o pedal
direito é utilizado para varios efeitos, em todas as dindmicas possiveis, e tal
nomenclatura pode nos dar uma visao errbnea de suas fungdes. O som
sustentado, na pratica, ndo ocorre no piano. (LINDO, 1922, p. 14). Diferente do
orgao, do violino ou do canto, onde o volume, ou a intensidade do som pode ser
sustentada, no piano, tdo logo uma nota é tocada, seu som comega a decrescer,
independente do uso do pedal ou ndo. Quanto a nomenclatura de damper pedal,
0 que o pedal direito faz é justamente o contrario: ele afasta os abafadores das
cordas do instrumento, permitindo a livre ressonéncia destas cordas e nao
abafando o som delas.

Banowetz (1992), designa duas fungdes gerais para o pedal direito, a de
prolongar sons e dar timbres diferentes aos mesmos. Bukhovtsev (1896) é o que
mostra maior quantidade de fungdes para o pedal direito, sendo dezesseis no
total. Entendemos que tais fungdes séo possiveis efeitos de serem obtidos com
o uso do pedal, e concordam com as fungdes gerais descritas por Banowetz:

1) torna possivel a continua vibragdo do som apds a nota ao teclado ser
solta;

2) possibilita que sons que nao podem ser alcangados simultaneamente
somente com os dedos possam soar ao mesmo tempo;

3) possibilita que sons de uma voz continuem a soar enquanto os dedos séo
utilizados para tocar notas de outra voz que estdo em registro acima de
uma oitava

4) permite que se escute uma voz quando é necessaria a execucgao de outra,

seja em forma de acorde ou figuragao;
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5) da clareza a textura da obra;

6) possibilita maior intensidade ao som na execugéao de notas legato, quando
o dedo, sozinho, é insuficiente para atingir tal intensidade;

7) enfatiza uma nota ou acorde, permitindo a mao do pianista relaxar da
tensdo muscular provocada;

8) possibilita o descanso dos musculos da méo, ou seja, o prolongamento
dos sons fica relegado ao pedal direito, ndo sendo necessario manter as
teclas pressionadas para que o som se prolongue;

9) em casos de notas ou acordes repetidos, permite que a vibragao de um
longo acorde (ou nota longa) ressoe por mais tempo;

10) o pedal pode ser utilizado no inicio de uma frase ou de uma figura ritmica,
porém nao no final. Neste caso, a sentenca é indicativa de critério para a
pedalizacao, e nao de funcao;

11) o pedal é utilizado em passagens em crescendo, especialmente quando
ha uma melodia ascendente;

12) permite variagdes em frases repetidas: por exemplo, a frase com maior
dindmica é tocada com o uso do pedal, enquanto a de menor dindmica é
tocada sem pedal;

13) acrescenta e enfatiza o contraste entre frases de diferente carater;

14) da timbres orquestrais a sonoridade do instrumento;

15) torna possivel a aproximagao do som do piano com sons da natureza,
como o soprar do vento, um furacdo, rajadas de vento, etc.;

16) possibilita a producao de sons parciais, formadores da série harménica.
A funcdo mais importante desempenhada pelo pedal direito é a de

possibilitar a ressonéncia da série harménica apds o ataque direto do martelo,
visto que todas as cordas do instrumento relacionadas ao som articulado vibram
em simpatia (SCHMITT, 1896, p. 36). Gebhard (1963) afirma que o estado
natural do piano € aquele no qual os abafadores estdo afastados das cordas, ou
seja, quando o pedal direito esta acionado, e todas as cordas do piano soam
livremente. Por isso, utiliza a expressao “live pedal’” para o pedal direito. De fato,
a sonoridade do instrumento muda consideravelmente com o uso do pedal
direito. Assim, € de grande importancia pensar o uso do pedal direito como

enriquecedor da qualidade do som, permitindo a mistura de sons parciais. Nao
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€ nenhum exagero tratar o pedal direito como o equivalente ao vibrato do cantor
ou do instrumentista de cordas (BANOWETZ, 1992).

Sa Pereira (197?) faz uma interessante e oportuna observagdo. Se
assumirmos o estado natural do piano que Gebhard propde, onde as cordas
soam livremente sem a acao dos abafadores, o pedal direito teria entdo como
funcao ativa ndo o prolongamento do som, e sim a extingéo deste (SA PEREIRA,
1977, p. 15). Ainda, ao manter-se uma tecla pressionada os seus abafadores

também irdo ficar afastados das cordas, independente do uso do pedal direito.

Para melhor compreenséo dessa fungéo ativa do pedal basta
imaginar-se o efeito de uma musica tocada num piano do qual
se tivesse retirado todo o mecanismo do pedal, isto é, ndo s6 o
proprio pedal como ainda todos os abafadores. Todas as cordas
tocadas pelos martelos ficariam vibrando longamente, até o som
aos poucos se extinguir por si, o que [...] poderia levar muitos
segundos para cada som, tempo suficiente para a sucessao de
notas desarmdnicas provocar a mais desagradavel cacofonia
(SA PEREIRA, 19?72, p. 15-16).

Portanto, ndo é equivoco dar ao o pedal direito a fungcédo de extinguir os
sons. Sa Pereira (1977?) afirma que o segredo do pedal direito ndo esta onde ele
€ pressionado, e sim quando ele deve ser solto: “[...] colocar o pedal nao é dificil.
O dificil é retira-lo a tempo, é cortar o som no momento exato, nem antes nem
depois” (SA PEREIRA, 19?7, p. 17).

Uma particularidade do pedal direito € seu uso parcial, podendo ser
pressionado somente parte de seu trajeto ou até sua maxima profundidade.
Carrefio (1919, p. 29) divide esta pressdo em quatro niveis, onde quanto maior
for a pressdo, maior sera a ressonancia do instrumento. Banowetz (1992, p. 15)

demonstra estes quatro niveis na figura 14.
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Figura 14 — Trajeto do pedal direito (adaptado de BANOWETZ, 1992, p. 15)

Cada um destes niveis traz diferentes possibilidades de exploracao
sonora, obtendo-se maior controle do som produzido pelo instrumento. Tal
controle permite a audicdo da série harmbnica com maior ou menor nitidez,
gerando diferentes timbres.

Bukhovtsev (1896) afirma ser a liberagao parcial do pedal a responsavel
pelo que se chama meio-pedal*4, conforme mostrado na figura 15. Sua liberacdo
parcial, ndo permitindo que o pedal direito chegue até o inicio de seu trajeto

também é outra possibilidade que pode ser explorada pelo pianista.

44 A técnica de meio-pedal sera discutida no capitulo 4. Item 4.1.1.
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Figura 15 — Liberagao parcial do pedal (BUKHOVTSEV, 1897)

De forma distinta a utilizada por Bukhovtsev, Banowetz (1992) também
utiliza o termo meio-pedal. Porém, para o ultimo autor, tal técnica vem a ser a
pressao parcial do pedal, que acarreta ligeiro afastamento dos abafadores das
cordas do piano, diferente da troca parcial, para a qual Bukhovtsev utiliza o

termo.

2.2.2 Pedal Central
Por ser o ultimo pedal a ser adicionado no piano moderno, poucos sao os
tratados que abordam as suas particularidades. Apesar disto, suas fungdes séo

citadas em boa parte deles. Novamente, mostramos os nhomes que Banowetz

apresenta:
INGLES FRANCES ALEMAO ITALIANO
Prolonging Pedal Prolongement Tonalhalte Pedal Il pedale tonale

Sostenuto Pedal | Pédale de prolongation

Steinway Pedal Prol. Ped.

Sustaining Pedal
Tonal Pedal
ped. 3

Tabela 3 — Nomenclatura para o pedal central (BANOWETZ, 1992, p. 90)

Banowetz (1992, p. 91) expde de maneira detalhada a mecanica do pedal

central, conforme mostra a figura 16:
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Figura 16 — Mecanica do pedal central (BANOWETZ, 1992, p. 91)

A base dos abafadores tem uma ponta coberta com feltro. Abaixo desta
base localiza-se uma barra com uma aba semelhante ao formato de uma virgula,
presente por todo o comprimento do piano. No momento em que o pedal central
€ acionado, a aba da barra se desloca, segurando a ponta de feltro, e mantendo
os abafadores das notas ja tocadas afastados das cordas. Como consequéncia,
as cordas destas mesmas notas se mantém em ressonancia até que o pedal
seja solto, ndo sendo possivel seu uso parcial.

A fungao caracteristica deste pedal, portanto, é a de sustentar qualquer
nota ou acorde individualmente sem afetar notas ou acordes subsequentes. Para
Matthews (1906), o unico objetivo do pedal central € o de prolongar um som
enquanto outras harmonias sdo executadas simultaneamente ou em conexao
com as que este pedal auxilia a sustentar, como uma modificacdo do pedal
direito.

Santorsola (1966) chama este pedal de pedal organistico, sobre o qual
podem ser usados outros sem que se misturem ou se produzam cacofonias.
Gebhard (1963) também faz alusdo ao efeito de 6rgao a que o pedal central

remete.
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2.2.3 Pedal Esquerdo

Presente desde o primeiro piano de Cristofori*®, este pedal se relaciona
com a dindmica e timbre do instrumento e ndo com a ressonancia. Novamente,
Banowetz nos mostra a variedade de nomenclaturas que podem ser utilizadas

para se referir a este pedal (conforme a tabela 4).

INGLES FRANCES ALEMAO ITALIANO
soft pedal une corde mit Verschiebung Sordino
shift pedal Sourdine mit einer Saite una corda

muting pedal la pédale sourde mit Dampfung u. c.
petite pédale sul uma corda

Tabela 4 — Nomenclatura utilizada para o pedal esquerdo (BANOWETZ, 1992, p. 114)

Cada registro do piano mostra uma configuracao diferente em relagéo as
cordas. Assim, de modo geral, as notas mais graves (geralmente até o Si1) tém
uma corda, as seguintes duas cordas e as notas a partir do F43 possuem trés
cordas cada (GUIGUE et al., 2014, p. 140)%. Portanto, no momento em que a
tecla do piano é acionada, sem o uso do pedal esquerdo, o martelo percute todas
as cordas. Ao se acionar o pedal esquerdo, o teclado e os martelos do piano se
deslocam lateralmente para o lado direito. Assim, na parte em que o instrumento
possui trés cordas para cada nota, somente duas sao percutidas pelo martelo;
uma corda ao invés de duas na regido das teclas com duas cordas; e no registro
mais grave as cordas s&o tocadas lateralmente, e ndo no centro do didmetro da
corda (LINDO, 1922). Portanto, a proposta principal do pedal esquerdo consiste
em prover volume reduzido de som (GEBHARD, 1963). Tal redugdo do som
também acarreta na mudanca do timbre. O ataque a menos cordas do
instrumento é semelhante ao que acontecia nos primeiros pianos de Cristofori.

Bukhovtsev (1896) também menciona o deslocamento do teclado do
piano, embora se equivoque ao afirmar que, sendo o pedal esquerdo
pressionado, o martelo tocara somente uma corda, quando o0 que acontece na

realidade é o que constata Lindo (1922), conforme mencionado anteriormente.

45 Ver Capitulo 1.

46 O piano é composto de sete oitavas. Assim, as teclas que estdo mais a esquerda, ou seja, na
regido mais aguda do instrumento, serdo a primeira oitava (partindo da nota do), e a cada oitava
que sucede as notas ficam mais agudas. Para referirmo-nos a estas notas, utilizamos os termos
do1, ré1, etc. Como referéncia principal, o do central € o do 4.
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Banowetz (1992, p. 111) esclarece o movimento dos martelos no
momento em que o pedal esquerdo € acionado na regido que possui trés cordas

para cada tecla, com a figura mostrada a seguir:

Cordzz

L] L L
o 4 Mars=io
Sulcos do manelo ;
(consequencia da . |pane que percuiz

g -l = condas)

acdo do empo
pela ulizagdo do

peann)

Peesigio normal do mareio

Farz F."IES maCtid G0 Marnso

m

Posicgo do marielo com o pedal esquerdo Posicgo do martslo com o pedal esquerdo
pressionado parcidimente pressionado em inda a sua profundidade

Figura 17 — Movimento dos martelos ao acionar o pedal esquerdo

Na figura acima, é possivel visualizar o que o pedal esquerdo provoca ao
ser pressionado na regido que possui trés cordas para cada tecla. O uso
repetitivo dos martelos desenvolve sulcos permanentes na regido que entra em
contato com as cordas. Ao pressionar o pedal esquerdo em toda sua
profundidade, somente duas destas sao percutidas e quando o pedal esquerdo
€ pressionado parcialmente, a parte mais macia, desprovida de sulcos, percute
as cordas, dando um timbre mais aveludado, macio, ao instrumento. Santérsola
chega a afirmar que a sonoridade do piano se aproxima do cravo quando o pedal
esquerdo é semipressionado. Também para Schmitt (1896), o carater do som
muda, visto que a corda que nao soa, sendo da mesma altura que as outras,
vibra consideravelmente em simpatia, dando um carater harmdnico ao som.

Banowetz corrobora a afirmacao de Schmitt, ao escrever que:

[...] Sua fung¢do ndo € meramente de ajudar o pianista a tocar mais
suavemente, mas também a de enfatizar a suavidade e eliminar qualquer
percussividade na qualidade do som. O pedal esquerdo €
frequentemente comparado a surdina do instrumentista de cordas,
embora esta analogia, ndo muito usada, seja pouco precisa. Se
pensarmos no pedal esquerdo como meio de colorir e mudar a qualidade
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do som, e ndo como muleta para tocar mais suavemente, chegaremos
mais préximos do uso artistico desta ferramenta pianistica valiosa.*”
(BANOWETZ, 1992, p. 110, tradugéo nossa)

Cada um dos pedais oferece uma maneira distinta de mudangas no som.
No momento em que se tem nog¢ao da fungdo de cada um deles, é possivel
explorar as suas possibilidades. Existem meios para que a pedalizacido seja
anotada ou marcada na partitura, e o entendimento destas marcacbes é

fundamental para entender a maneira de se utilizar os pedais ao tocar piano.

47 [...] Its function is not merely to help the performer to play more softly but also to enhance the
mellowness of the sound and eliminate any percussiveness in the tone quality. The left pedal is
often compared to the string player's mute, although this over-used analogy is not completely
accurate. Yet if we always think of the left pedal as a device for coloring and changing tone quality,
rather than a crutch for playing more softly, we will come much closer to an artistic use of this
valuable pianistic tool.
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2 Notagao para o uso dos pedais segundo os tratados

Existem varios modelos ou métodos para que se faga registro da
pedalizacdo na partitura. Tais métodos fizeram parte de todo um processo de
evolugdo, com a intencéo de deixar cada vez mais clara a ideia da sonoridade
de uma obra musical.

Antes de expor os métodos de notagdo, € necessario mostrar como
chegamos a eles, ou seja, uma breve trajetéria dos métodos de notacdo da

pedalizacao através do tempo.

3.1 A notacgao da pedalizagao ao longo da histéria

Conforme exposto anteriormente, os mecanismos de mudanga do som
surgiram exatamente com este propdsito: o de causar mudangas sonoras além
das obtidas pelo toque ao teclado. Porém, somente por volta dos anos 1790 as
notacdes de pedalizacao na partitura comegam a ocorrer com maior frequéncia
(ROWLAND, 1993).

A indicacdo mais antiga encontrada para uso de mecanismos de
manipulacdo do som encontra-se em uma Sonata composta pelo compositor
francés Louis Jadin (1768-1853), e vem a ser uma simples indicagéo con sordini,
indicando possivelmente o uso do lute stop (ROWLAND, 1993, p. 53). Embora
haja a citacdo desta primeira notagédo, a obra mencionada nao foi encontrada
para a realizagcédo da presente pesquisa.

Ha indicagdo do uso do que hoje € o pedal direito em um rascunho,
intitulado “Kafka”, de L. van Beethoven, entre os anos de 1790 — 1792
(BANOWETZ, 1992, p. 144; ROWLAND, 1993, p. 53). Logo apés, Joseph Haydn,
em 1794, também fez marcacdes de pedalizacdo em sua sonata em D6 maior
(Hob. XVI:50), fazendo a indicagao de open pedal, referindo-se provavelmente
ao uso das alavancas de joelho (BANOWETZ, 1992, p. 137).

Embora Mozart tenha advogado a favor do uso das alavancas acionadas
com os joelhos, curiosamente ndo se encontram registros de pedalizagdo em
suas partituras (ROWLAND, 1993). Da mesma forma, outro que intercedeu
favoravelmente ao uso dos stops (registros) e dos knee levers (alavancas), C. P.
E. Bach, ndo deixou notagdo em suas obras, muito provavelmente devido ao fato
de que elas podiam ser tocadas no instrumento que estivesse disponivel, fosse

clavicordio ou cravo (ROWLAND, 1993, p. 99). Outra hip6tese que pode ser a
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razao do compositor ndo haver anotado o uso de mecanismos nas suas obras &
a de que cada instrumento apresentava diferengas nos mecanismos de
modificacdo do som, o que poderia dificultar a interpretacdo da obra. Assim, sem
fazer apontamento dos mecanismos, cada intérprete utilizaria os registros
(stops), alavancas (knee levers) e pedais que porventura existissem nos cravos
el/ou clavicordios da maneira que fosse conveniente a sua interpretacao.

Por volta do ano de 1793, com o compositor francés Daniel Steibelt (1765—
1823) registros de uso dos pedais se tornam mais frequentes nas partituras de
obras para piano. Em seu 6° pot-pourri, encontramos marcag¢des quanto a
pedalizagdo (ROWLAND, 1993, p. 55). Primeiramente, o compositor faz
indicagbes do uso do pedal por extenso: “la pedale qui ote Iés etouffoirs” (o pedal
que remove os abafadores), 'la pedalle [sic] qui fait la sourdine' (o pedal que
aciona a surdina), e também ‘les deux pedales ensemble’ (os dois pedais juntos).
Na obra seguinte, Mélange, op. 10, Steibelt ndo s6 emprega mais pedais do
piano, como também utiliza simbolos, tornando a pedalizacdo mais clara para
sua aplicacdo (ROWLAND, 1993, p. 55). Os simbolos utilizados s&do mostrados

na figura 18:

6' Ire Pédale a gauche servant a imiter la Harpe

@ 2e Pédale ou Pédale du milicu servant a prolonger les sons

@ Derniére Pédale a droite formant le crescendo de l‘instrument

Figura 18 — Notacgéo utilizada por Steibelt em Mélange, op.1048

No ano de 1797, o proprio Steibelt modifica esta simbologia, utilizando
agora além de um sinal indicando o momento correto de acionar o pedal, outro
simbolo (um asterisco) indicando o momento em que o pedal é solto
(GONZALEZ, 2013, p. 78).

A partir do ano de 1798 se encontram os simbolos tradicionais de notacéo,
que sdo utilizados até hoje*°. No mesmo ano em questdo, Dussek ja utiliza esta

marcacao em seu Concerto Militar op. 40, e Clementi publica suas Valsas op.

8 Tradugdo nossa: 1° pedal a esquerda que serve para imitar a harpa (seria a surdina, ou o
equivalente ao una corda); 2° pedal ou pedal utilizado como meio de prolongar os sons (que
equivale ao pedal direito do piano moderno); Ultimo pedal & direita formador do crescendo do
instrumento (que equivale ao antigo mecanismo de swell, responsavel por movimentar a tampa
do instrumento e modificando a ressonancia, como visto no cap. 1).

49 Como mostrado mais adiante, na figura 21.
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38, nas quais emprega esta mesma notagao (GONZALEZ, 2013, p. 78). Também
€ possivel encontrar no manuscrito da Pour Elise de Beethoven as marcacgdes
de pedalizagéo do préprio punho do compositor, no ano de 1810 (BANOWETZ,
1992, p. 143).

A partir destes exemplos, surgem os metodos de notagdo encontrados e
explicados nos tratados sobre a pedalizacdo. Tais métodos mostram
similaridades entre si no que diz respeito as suas fungdes. As diferengas entre

eles sdo basicamente de cunho visual.

3.2 Métodos de Notagao

Quando temos a pedalizagdo bem escrita, com margem para poucas
duvidas, a tendéncia é que o pianista consiga expressar a ideia do compositor
sem maiores dificuldades e; de maneira clara e satisfatéria, tanto para o seu
publico quanto para si mesmo.

Harnoncourt (1988, p. 35) distingue a grafia musical em duas formas: a
grafia da obra, “ndo sendo sua execugao notada”, e a grafia da execugao, “uma
indicacdo da maneira de se tocar”. Essa distincdo € aplicada na musica até cerca
de 1800 (a grafia da obra), e no que vem apods o ano de 1800 (grafia da
execugao). As partituras anteriores ao ano de 1800 tinham menos detalhes, onde
basicamente apenas as notas eram escritas nas pautas, e o intérprete, de acordo
com seu conhecimento e técnica, executava a obra. Podemos utilizar como
exemplo desse tipo de grafia as obras de Couperin, onde até mesmo a
ornamentacio dependia do intérprete, em grande parte. Apds 1800, ja é possivel
notar maior detalhamento na grafia das partituras, seja no que se refere a
dindmica (pp, p, mf, f, ff, crescendo e dimnuendo), nas indica¢gdes de tempo e
andamento e na notagao da pedalizagao.

Guigue et al. (2014, p. 151-152) consideram genericamente duas formas
de uso dos pedais. Na primeira categoria, a pedalizacido auxilia na expressio de
outros fatores como a énfase em variagdes de intensidade, de articulagdes ou
de duracoes, e no auxilio da percepcao da infraestrutura harménica, expressao
utilizada pelos autores. Nesta categoria, ndo seria necessaria notagao especial,
sendo a pedalizacdo dependente das escolhas interpretativas do pianista. Na
segunda categoria, a pedalizacdo € parte constituinte da obra musical,

necessitando, segundo os autores, de notacdo autdbnoma e formalizagdo no
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planejamento composicional. As escolhas do pianista se tornam restritas, pois a
pedalizacdo € parte da estrutura musical, e a ndo utilizacdo dos pedais como
esta descrito na partitura acabara deturpando a concepc¢éao da obra.

Ligando ambas as distingbes feitas por Harnoncourt e por Guigue,
podemos notar semelhangas que ajudam a entender a importancia da notacéo
da pedalizacdo. A grafia da obra exposta por Harnoncourt € semelhante a
primeira categoria de uso dos pedais proposta por Guigue, onde a pedalizagao
serve como énfase da expressao, nao tendo notacido precisa. Quanto a este
assunto, um dos pontos mais criticados nos tratados € o da imprecisdo dos

editores em escrever a pedalizacdo adequada nas partituras.

Frequentemente a partitura impressa € de questionavel ajuda na
resolugcdo de dificuldades inerentes a pedalizagdo. Mesmo quando o
compositor faz as indicagbes de pedalizagcdo, estas séo
frequentemente incompletas, aleatdrias, ou inconsistentes, e quando
seguidas literalmente podem levar a resultados incompreensiveis ou
até caoticos. Além disso, editores bem-intencionados usualmente
agravam o problema. (BANOWETZ, 1992, p. vii, tradugdo nossa)®

A indicagao do modo de se pedalizar passa por inconsisténcias de dificil
resolugdo, e um dos fatores a que isto se deve é a variedade consideravel de
maneiras de notacdo. Lindo (1922, p. 8) afirma que a convencao de um padrao
de registro do uso dos pedais na partitura “¢ um mal necessario”. Com o passar
dos anos, surgiram varios métodos para as marcag¢des de uso dos pedais na
partitura serem feitas, principalmente para o pedal direito. Assim, a pedalizagao
€ entendida muitas vezes como uma expressio individual do pianista, uma
interpretacdo propria de como empregar os pedais e obter a sonoridade
desejada. Com isto, abre-se um campo de amplas possibilidades de exploragéo
sonora do uso dos pedais.

Até mesmo quando nao ha registro na partitura sobre a pedalizagéo, nao
significa que nado se devam utilizar os pedais. Debussy é um exemplo de
compositor que nao deixou notagao explicita do uso dos pedais em suas
partituras, porém o seu estilo ndo deixa duvidas quanto ao uso dos pedais (mais
frequentemente o pedal direito), o que caracteriza a pedalizagdo implicita. Uma

das caracteristicas composicionais na obra para piano do compositor em

5 Often the printed score is of questionable help in solving pedaling difficulties. Even when
pedaling indications by the composer are included, they are frequently incomplete, haphazard, or
inconsistent, and when followed literally they may lead to puzzling or even chaotic results.
Furthermore, well-intentioned editors usually compound the problem.
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questdo estda nos longos baixos e nas melodias com acompanhamento na
mesma mao, que necessitam o uso do pedal direito. Podemos notar isto na figura
19, um excerto do preludio Danseuses de Delphes (Livro 1):

5 Il "Mﬁd:’lar\

g

Figura 19 — Excerto de Danseuses de Delphes

Ja no caso da grafia da execugédo que Harnoncourt expde, corresponde a
segunda categoria de Guigue et al. Neste caso, a tendéncia € que a partitura
demonstre a pedalizagdo como parte constituinte da obra, possibilitando ao
pianista menor autonomia nas decisdes interpretativas de pedalizagao. Il Neige...
de Noveau!, do compositor brasileiro Gilberto Mendes (1922-2016), € um
exemplo caracteristico onde os efeitos desejados pelo compositor funcionarao

com a rigorosa observagao e execugao da indicagao do pedal direito, tal como
mostra a figura 20.
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Figura 20 — Excerto de I/ Neige... de Nouveau!, comp. 1
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A cada série temos uma nova variacido de sonoridade, que esta
relacionada diretamente a mudanca no uso do pedal direito. Estas séries estédo
indicadas pelas repeti¢cdes, onde a primeira (7x) necessita de mais trocas de
pedal direito, e a cada série, diminuem as trocas de pedal direito, 0 que da outra
sonoridade a frase. A indicagao de dindmica (ppp) também pode induzir ao uso
do pedal esquerdo para lograr a dindmica solicitada pelo compositor, ja que ndo
existem indicagcdes do uso do pedal esquerdo na partitura.

No caso da obra de Gilberto Mendes, a pedalizacdo esta clara e
detalhada, dando margem a poucas duvidas em relagao ao uso do pedal direito.
Ja& em Debussy, a notagdo implicita dos pedais pode trazer varios
questionamentos, caso o pianista ndo tenha o conhecimento do estilo
composicional em que a obra foi escrita. Portanto, devemos olhar para os
métodos de notacao da pedalizagao nao como definitivos, mas como assunto de
reflexao e discussdo. Dependendo do contexto, a notacdo pode se mostrar
equivocada®!. Dito isto, passamos a exposicdo dos métodos de notacdo

presentes nos tratados.

3.2.1 Pedal Direito

Este é o pedal de maior dificuldade de notacéo, pois a sua aplicagao
implica em discernir quais fatores devem ser levados em consideragao para que
se obtenha um bom resultado de seu uso, atingindo os objetivos do intérprete.
Além disso, por ser o pedal direito o principal responsavel pela maior ressonancia
das cordas do instrumento e por sua fungcédo de tornar possivel a audigdo dos
harménicos do piano, sua notacdo na partitura foi ganhando mais
especificidades.

O método mais tradicional utilizado € o que surge no séc. XIX,
demonstrado na figura 21, onde o sinal “Ped.” significa o acionamento do pedal,
e o outro simbolo, semelhante a um asterisco, mostra quando o pedal deve ser
solto. Tal maneira de notagao é encontrada na maioria das edicbes de obras
para piano (tanto em pecas solo, como também em mdusica de camara),

sobretudo nas edi¢cdes de compositores do Romantismo.

51 No capitulo 4, aborda-se brevemente a questéo da ideia e do estilo musical.
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Figura 21 — Simbolos tradicionais para a pedalizagao do pedal direito

Schmitt (1896) apresenta uma nova maneira de notacao exclusiva para o
pedal direito, até entdo inédita. Matthews (1906, p. 7) e Lindo (1922) também
apresentam este método de notacao em seus tratados. Esta consiste em indicar
em outra pauta, onde ha figuras ritmicas presentes, o0 momento de acionar e
soltar o pedal. Ou seja, o autor propde uma notagao de maneira ritmica. A figura

22 mostra um exemplo de notacdo de Hans Schmitt:
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Figura 22 — Notagdo de Hans Schmitt em excerto da Kreisleriana, n° 2, de

Schumann.

O proprio Schmitt (1896, p. 4) afirma que essa notagdo expressa
precisamente o uso do pedal, evitando quaisquer confusdes. Este método mais
detalhado faz com que o pianista tenha maior atencao e precisdo ao aplicar o
pedal em sua interpretagao.

Lindo (1922, p. 6-9) apresenta outros dois métodos de notacédo do pedal
direito: o de Benjamin Cesi e o de Colin Taylor®2. No método de notagdo de

Benjamin Cesi, utilizam-se figuras de tempo, indicando a duragcdo do uso do

52 Parece haver uma confusao de Lindo na apresentacgao destes métodos. O método de notagéo
que Lindo afirma ser de Benjamin Cesi se assemelha bastante ao de Hans Schmitt, enquanto o
que é creditado a Schmitt ndo mostra semelhangcas com o que é apresentado no seu tratado,
The Pedals of the Pianoforte.
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pedal, apresentando muitas semelhangas com o método de notacdo de Hans
Schmitt. O método de Colin Taylor, por sua vez, € o mais aceito para a notagéo
do pedal direito. Consiste em duas linhas curtas verticais ligadas por uma linha
horizontal, que indicam onde acionar o pedal, e a outra indicando o momento de
soltar o pedal (LINDO, 1922, p. 7) (Figura 23).
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Figura 23 — Notagao de Colin Taylor (LINDO, 1922, p. 6)

Matthews (1906) propde método semelhante ao de Colin Taylor, porém o
credita como método francés. Nao se sabe o porqué, tampouco se Taylor
porventura tenha se baseado num método francés ou vice-versa.

Venino (1894) utiliza o método exposto na figura 24: para acionar o pedal,
usa uma linha ondulada obliqua, semelhante a que é utilizada para indicar um
acorde que deve ser executado como arpejo. Apds este sinal, insere uma linha
horizontal seguida de uma outra linha obliqua, indicando o momento de

interromper a utilizacdo do pedal.
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Figura 24 — Notagao utilizada por Venino (1894, p. 6)

Até aqui, vimos os métodos mais comuns de utilizacdo do pedal direito.
Tais sinais dao a simples indicagao de acionar e soltar o pedal. Contudo, outros
métodos utilizam uma notagdo onde se notam varias sutilezas, tornando o
entendimento da pedalizagdo mais acessivel. Tais sutilezas se referem a
utilizacao de simbolos diferentes para maneiras distintas de utilizacdo do pedal
direito, como a pressao total do pedal, em toda a sua profundidade, ou parcial.
Bukhovtsev (1897) Schnabel e Banowetz s&o autores que utilizam métodos de

notagado mais especifica.
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Bukhovtsev (1897), distinguindo pedal sincopado (pressionado logo apés
a nota ser tocada) e pedal a tempo, mostra um tipo de notacéo diferente para
cada uma destas formas de pedalizacao. Também expde uma notacido de uso
parcial do pedal direito.

i pedal secundario (sincopado)
|_ J pedal primario (a tempo)
| | pedal curto

I meio pedal

[ meio pedal apos pedal pressionado por inteiro

I meio pedal sincopado

Figura 25 — Notagao utilizada por Bukhovtsev (1897)

Schnabel (1950, p. 35), por sua vez, utiliza uma notagado que traz ainda
mais informacgdes sobre a pedalizagao do pedal direito, expondo a notacao para
a troca parcial de pedal, distinguindo a troca rapida e a troca lenta de pedal, e
ainda expondo a técnica conhecida como pedal vibrato. Em relacdo ao uso
parcial do pedal, o autor utiliza-se de linhas pontilhadas, tracejadas e uma
mescla destes dois tipos de linha%3, conforme exposto na figura 26.

53 O uso parcial do pedal direito, seus diferentes niveis de profundidade e efeitos decorrentes
desses diferentes niveis serdo abordados no capitulo 4.
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Figura 26 — Notacgao utilizada por Schnabel (1950)

Banowetz (1992, p. 11); aborda, em sua notagao, as mesmas técnicas

utilizadas por Schnabel, mas propée uma notagao visualmente distinta (Figura

27).

acionamenio do pedal

Trocas de pedal

4 ::;}ee’a{_;;i{}'cc pedal
e 1'_?__?_4 =i

rocas de pedal
B § ) L ;
acionamenio do pedal of inervaios

-

o

e
Eberacdo lenta do pedal

Trocas parciais de pedal

Eeracio parcial de som s/ os sbafadores

Figura 27 — Notagéao utilizada por Banowetz (1992, p. 11)
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Com a exposi¢cao dos métodos de notagao, percebemos que o método de
notagéo proposto por Schnabel, baseado no de Colin Taylor, € 0 mais utilizado
por grande parte de pianistas e professores. Pode-se dizer que uma das razdes
€ sua facilidade de notacéo, pois tal método deixa explicito ndo s6 onde acionar
e tirar o pedal, assim como qual técnica deve ser aplicada. Os outros métodos
sao de mais dificil notagdo, mas isto nao significa que nao possam ou devam ser
utilizados. Por ser um processo que depende muito de individualidades, tanto
pianistas quanto editores devem utilizar a notagdo que mais se adapte a suas

ideias®.

3.2.2 Pedal Central

A notacéo da pedalizacéo do pedal central apresenta quantidade inferior
de métodos em relagdo ao pedal direito, com apenas dois meétodos encontrados.
Em um destes, a notagéo se refere somente a indicagao do seu acionamento.
Venino e Gebhard sao autores que fazem uso deste método de notacao, sendo
distinguidos apenas pelos simbolos utilizados. Enquanto Venino (1894, p. 45)
marca o uso do pedal central como “sost. Ped.”, ndo marcando o momento em
que se deve solta-lo, Gebhard (1963, p. 43) assinala o uso do pedal central com
as letras S.P., indicando a liberagdo do pedal com o mesmo simbolo utilizado
pelo método tradicional de notagdo do pedal direito, semelhante a um
asterisco.

Jad na segunda maneira, os métodos de notagdo apresentam
semelhancas com a notacgéo de Colin Taylor. Tal semelhanga se explica por este
pedal ser uma variagcao do pedal direito, com a diferenca de que apresenta a
ressonancia seletiva®®. Matthews (1906, p. 62) utiliza a linha caracteristica do
método de Colin Taylor, indicando a ativagdo do pedal central pelas letras T.S.
(indicativo de tone sustaining). Um exemplo de sua notagédo € mostrado na figura
28:

54 Técnicas de pedalizagdo e ideal sonoro serdo tratados no capitulo 4.
55 Como pode ser observado na figura 21.
56 Conforme capitulo 2.
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Figura 28 — Notagéo para o pedal central por Matthews em excerto do Preludio em la menor,
Livro | do Cravo bem Temperado, de J. S. Bach. Extraido de MATTHEWS (1906, p. 62)

Embora o exemplo acima tenha o intuito de mostrar a notagao para o
pedal central, nota-se também a presenca de duas maneiras distintas de
apontamento do pedal direito: a notagdo a de Colin Taylor, que enfatiza a
ressonancia das notas mais graves; e a notacdo tradicional, que indica o uso do
pedal inclusive em passagens cromaticas (presentes nos trés primeiros
compassos). Neste caso especifico, a segunda notagao parece equivoca, pois
ao permitir a ressonancia das notas cromaticas, a sonoridade sera confusa, e o0
acompanhamento atrapalha a percepcao da melodia, além de soar fora da
linguagem estética apropriada para a obra de Bach®’.

Banowetz (1992, p. 93-101) indica o pedal central com as letras S.P
(sostenuto pedal) e como Matthews, utiliza uma linha continua, como a do pedal

direito, para determinar o tempo que deve se manter pressionado.

3.2.3 Pedal Esquerdo

Para o pedal esquerdo, a notagcao € menos elaborada. As diferencas entre
os métodos de notacdo presentes nos tratados sdo minimas, sendo
predominantemente visuais, esclarecendo pouco sobre a aplicagdo do pedal.

Venino (1894) e Santdrsola (1966) nao apresentam métodos de notagao

do pedal esquerdo. Contudo, Santérsola faz uma breve abordagem das fungoes

57 Esta questdo serd melhor discutida no capitulo 4.
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do pedal, enquanto Venino nao exibe quaisquer escritos sobre o pedal esquerdo,
sendo o unico tratado que apresenta tal peculiaridade.

Schmitt (1893) faz somente um apontamento da notagao que, segundo o
préprio autor, € a padrao. Esta consiste das palavras una corda (uma corda), due
corde (duas cordas) ou tre corde (trés cordas), sem nenhuma mengéao ao local
da partitura onde esta notacdo deve se localizar, entre as pautas superior e
inferior, ou logo abaixo da pauta inferior.

Gebhard (1963, p. 45) apresenta a notagdo de maneira semelhante a

Schmitt, com a diferenca de que utiliza exemplos de notagéo, como é exposto

na figura 29.
et :
RN =R 2
| 4

una corda

Figura 29 — Notagéo do pedal esquerdo por Gebhard, em excerto do Romance (Fa#
Maior), op. 28, n° 2, de Schumann. Extraido de GEBHARD (1963, p. 45)

Na figura 29 nota-se, além da notagao de pedal esquerdo, a indicagao de
pedalizacdo do pedal direito, que tem suas trocas guiadas pelas notas da
melodia. Isto significa que os dois pedais podem ser usados simultaneamente e,
por terem fungdes distintas, um néo ira atrapalhar o funcionamento do outro.

Lindo (1922, p. 146) usa somente um exemplo de notagdo, que consiste
em uma linha pontilhada antecedida das palavras soft Ped. (pedal macio, uma

das referéncias utilizadas para o pedal esquerdo), como mostra a figura 30.



66

..-""'—-‘-—-_._-___\“'\..
—
P r'_rr—T_
s B o
e
i &
Soff

Figura 30 — Notagao para o pedal esquerdo por Lindo, em excerto da 12 Arabesque, de Claude

Debussy. Extraido de LINDO (1922, p. 146)

Banowetz (1992, p. 114) colabora com o assunto expondo indica¢des
utilizadas por compositores como Schubert e Beethoven. Na figura 31, na
indicagao feita pelo compositor Robert Schumann, “mit Verschiebung” significa

“com deslocamento”, referindo-se ao movimento do teclado no momento em que
o pedal esquerdo é pressionado.
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Figura 31 — Indicagéo do pedal esquerdo por Schumann em excerto da Sonata Op. 53, do

mesmo autor. Extraido de BANOWETZ (1992, p. 114)

Ainda em Banowetz (1992, p. 115), encontra-se um exemplo de notagao
feita por Beethoven (figura 32), onde una corda indica onde o pedal esquerdo é
pressionado, e tutte le corde indica onde o pedal deve ser solto.
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Figura 32 — Indicagéo do pedal esquerdo por Beethoven em excerto da Sonata Op. 106, do
mesmo autor. Extraido de BANOWETZ (1992, p. 115)

Embora os métodos de notacdo presentes nos tratados indiquem o
momento onde os pedais devem ser acionados e soltos, somente trazem ideias
de como pode ser feita a aplicagdo durante o processo interpretativo. E
necessario ir mais adiante, tomando conhecimento da forma que esta aplicacao

deve ser feita.
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4 Técnicas de Pedalizagao Segundo os Tratados

A construgcdo de uma interpretacdo musical é uma atividade que
demanda criatividade e objetividade. O modo pelo qual planejamos,
procedemos e avaliamos 0 nosso processo de aprendizagem tera
reflexos na performance. Quanto mais tivermos consciéncia dos
processos cognitivos inerentes a execugdo musical, mais poderemos
gerenciar e otimizar a pratica. (DOMINICI, 2005, p. 822)

No que diz respeito a processos cognitivos, uma das principais
habilidades a serem treinadas pelos pianistas é a audigao, juiz definitivo para
que a pedalizacao seja correta (SCHNABEL, 1950).

Antes de tudo, o pianista deve idealizar sua interpretacéo fora do piano,
ou seja, ter em mente como quer que soe a sua interpretagdo. Neuhaus (1973)
chama esta idealizagado de imagem artistica, ou seja, o conteudo, o significado,
a esséncia da obra que se estuda. Ter a imagem sonora da obra clara permite
ao pianista buscar a interpretacéo desejada, incorporando-a em seu estudo com
o passar do tempo (NEUHAUS, 1973, p. 2). Dentro desta imagem artistica,
podemos enquadrar a linguagem do compositor, o contexto da época em que a
obra foi composta, analise formal da obra, entre outros varios aspectos.

A clareza da imagem artistica depende sobretudo do conhecimento
estilistico. Banowetz (1992, p. 125) afirma que um dos problemas criticos dos
pianistas é, ainda hoje, estar preso aos ideais sonoros do séc. XIX, mais
especificamente do Romantismo, para tocar obras anteriores ao periodo em
questao, Barroco e Classico no caso. Tal afirmacéo pode ser aplicada também
na musica posterior ao Romantismo (impressionismo, contemporaneo), onde se
busca a sonoridade romantica quando esta ndo cabe. E necessario, portanto, ter
a clareza de que ao tocar uma obra de Bach, por exemplo, deve-se preservar a
textura contrapontistica, bem como a clareza das vozes, fazendo isto com a
sonoridade mais préoxima possivel a sonoridade transparente do cravo e/ou do
clavicordio, em Mozart, a sonoridade mais delicada, caracteristica dos
fortepianos, deve servir como referéncia, e a melodia ressaltada, para que a
textura homofénica da obra se escute de forma natural.

Segundo Neuhaus (1973, p. 9-10, tradugdo nossa), “a Musica vive

CONosco, em nosso cerebro, nossa consciéncia, emogdes, imaginagcdo; seu
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‘domicilio’ deve ser estabelecido: é nossa audigdo”®8. Embora um tanto poética,
a afirmacéo do autor significa que somente com uma audi¢ao atenta de nossa
pratica que conseguiremos julga-la e, consequentemente, melhora-la. Sem essa
escuta ativa e atenta, é dificil atingir uma interpretacdo que seja satisfatoria.

Neste contexto, Rosen é categorico em sua critica aos pianistas:

Pianistas [...] sdo, talvez, os Unicos musicos que ndo escutam o
que estdo executando. Frequentemente, sabem que tocaram
uma nota errada. [...] Instrumentistas de cordas, madeiras e
metais devem escutar o que estdo tocando para saber se estdao
realmente com o som afinado, enquanto a afinagdo das notas
para os pianistas é feita pelo afinador de pianos [...]. Nos raros
casos em que o senso do tato ndo comprova o instrumentista se
a nota esta certa, uma rapida olhada as maos mostrara. Mas em
geral, pianistas ndo se olham nem se escutam%® (ROSEN, 2002,
p. 33).

Ai estd, talvez, a chave para que os pianistas consigam perceber as
vantagens de estudar a pedalizagio: a escuta atenta de sua prépria execugao.
Depois de haver entendido a obra e idealizar claramente o som a ser obtido, é
necessario que, em seu estudo, cada pianista escute com muita atencdo o que
esta executando, incluindo os efeitos da pedalizagao.

Quanto aos processos técnicos, o uso dos pedais deve ter critérios bem
estabelecidos e ser estudado tanto quanto fatores como escalas, arpejos e
outras questdes técnicas. Além destes critérios, as diferentes maneiras de
pedalizacdo devem ser conhecidas. Sem esse estudo, o pianista corre o risco de
prejudicar substancialmente a performance com uma ma pedalizacgao.

O conhecimento de técnicas de pedalizagao, portanto, € um dos meios
que levara o pianista a explorar os diferentes sons do piano e alcangar o seu
ideal artistico.

Josef Lhevinne (1972, p. 1-2) atesta que Rubinstein (autor do tratado
presente neste trabalho) afirmou certa vez que “o pedal é a alma do piano”, e
Lhevinne, ironicamente, corrobora dizendo que esta alma pode ir ao purgatério

ou ao céu. “A pedalizagao foi corretamente denominada como ‘a alma do piano’.

58 Music lives within us, in our brain, in our consciousness, our emotions, our imagination; its
“domicile” can be accurately established: it is our hearing.

%9 Pianists — and keyboardists in general — are perhaps the only musicians who do not have to
listen to what they are doing. They often know from a sense of touch alone that they have hit a
wrong note. [...] String, wind and brass players have to hear what they are doing in order to know
if they are really in tune, but the pitch of the notes is supplied in advance for pianists by the piano
tuner.
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A ma utilizagdo, tanto do ponto de vista técnico quanto estilistico, pode trazer
falhas graves até mesmo na mais polida performance”® (BANOWETZ, 1992, p.

X, tradugao nossa).

4.1 Técnicas de Pedalizacao

Os tratados trazem um material bastante rico em relagao as técnicas para
a pedalizagdo. Cada um deles contribui significativamente, embora ndo sejam
todos os tratados que abordam técnicas relativas aos trés pedais. A riqueza
deste material se deve as explicacbes de como 0 uso de cada técnica resulta e
aos exemplos musicais utilizados, com o intuito de deixar mais clara a maneira
de pedalizar.

Cada tratado tem seu modo peculiar de abordar o assunto. Os tratados
mais antigos, de Schmitt (1896), Bukhovtsev (1897), Carrefo (1919), Lindo
(1922) e Schnabel (1950) enfocam, sobretudo as técnicas do pedal direito.
Schmitt menciona os pedais central e esquerdo, mas sem exibir exemplos de
técnicas sobre este pedal. Os tratados mais recentes, como Gebhard,
Santdrsola, sdo mais completos e mostram meios de pedalizagdo com cada um
dos trés pedais. Banowetz (1992) é o mais sistematico dos tratados verificados
nesta dissertacao, pois além de mostrar as técnicas de pedalizacdo de cada um
dos pedais do piano, € o0 que traz explicacbes mais detalhadas, além de

numerosos exemplos musicais sobre a aplicacédo de tais técnicas.

4.1.1 Pedal Direito

Um ponto comum entre os tratados € que o pedal direito ocupa posicao
de destaque em relacédo aos demais, com maior nimero de informagdes e efeitos
sonoros possiveis. Tal destaque se da devido a este pedal ser o que permite a
livre ressonéancia das cordas, obtendo o som mais natural do piano (GEBHARD,
1983). Alguns dos tratados abordam exclusivamente o pedal direito e suas
técnicas®!. Outro ponto que corrobora o destaque dado ao pedal direito é a

complexidade de suas técnicas em relacido as dos demais pedais.

60 Pedaling has rightfully been termed “the soul of the piano”. Its misuse, either from a technical
or a stylistic standpoint, can seriously flaw even the most polished performance.
61 Conforme exposto no capitulo 1.
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Um dos pontos onde o pedal direito causa mudangas significativas € na
articulagado. Gebhard (1963, p. 11-12) faz uma comparagao entre o toque /egato,
portato e staccato, com e sem uso do pedal direito, denominando os toques com
e sem pedal de liquido e seco, respectivamente (figura 33). Anterior a Gebhard,
Schmitt (1896) também recomenda o toque das maos em staccato junto do uso
do pedal direito mesmo em passagens legato, pois 0 prolongamento dos sons
pelo uso do pedal direito permite ao pianista que utilize o staccato e descanse

os musculos da mao (semelhante a fungdo 8 descrita por Bukhovtsev62).
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Figura 33 - Tipos de toques secos (dry) e liquidos (liquid), segundo GEBHARD (1960,
p. 11-12)

E necessario aqui que as questdes estilisticas da obra sejam
consideradas, para escolhas adequadas.

Chvets (2004) categoriza cinco técnicas de uso do pedal direito®3: o pedal
legato, a técnica mais basica de uso do pedal direito; o pedal ritmico, que tem
como caracteristica o acionamento do pedal direito simultaneamente com a

execucgao no teclado; o meio pedal, que compreende tanto o acionamento parcial

52 Ver pagina 41.
63 Em sua dissertacdo, Chvets (2004) apenas faz uma breve descrigdo de cada uma das
técnicas, ndo demonstrando quaisquer exemplos das mesmas.
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quanto a troca parcial de pedal; o pedal vibrato, caracterizado pelas trocas
rapidas de pedal; e a remogao gradual do pedal, solto e/ou trocado de maneira
mais lenta, portanto com maior coordenacao. Destas, quatro se relacionam com
o momento de acionar o pedal, e uma com a liberacdo do mesmo.

O pedal legato € uma das principais técnicas utilizadas com o intuito de
se obter diferentes sonoridades, que Bukhovtsev (1897) chama de pedal
secundario. Tal técnica consiste nos seguintes passos:

a) Tocar uma nota ou acorde e, em seguida, acionar o pedal;

b) Tocar uma outra nota ou acorde diferente e, logo apds a execucgao,
soltar o pedal e pressiona-lo novamente, o que se chama de troca de
pedal.

A figura 34, extraida de Gebhard (1963, p. 3), exibe os primeiros

compassos da Fantasia em dé menor (K475), de Mozart, onde se aplica a técnica

descrita anteriormente.

Figura 34 — Pedal Legato em excerto da Fantasia em dé menor (K475), de Mozart.
Extraido de GEBHARD (1992, p. 115).

Utilizando-nos do exemplo da figura 34, podemos explicar o efeito sonoro
que resulta desta técnica de pedalizagdo. Sendo esta uma passagem melddica,
onde a frase deve ser executada com notas ligadas, o que na m&o esquerda se
torna impossivel devido a execucéo de oitavas paralelas, utilizar o pedal legato
fara com que estas soem ligadas. Além disso, mais harmdnicos podem ser
escutados, enriquecendo a sonoridade da passagem em questdao. Como
consequéncia a frase soara mais clara, com uma sonoridade correta e de

qualidade.
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O pedal ritmico, que Bukhovtsev (1897) chama de pedal primario, consiste
em acionar o pedal no mesmo instante em que se executam notas e/ou acordes.
As notas sdo atacadas simultaneamente a aplicagdo do pedal. Na figura 35,
vemos um exemplo utilizado pelo autor para ilustrar esta técnica, com a notagao

correspondente®4.

i

Figura 35 — Pedal pressionado junto com o acorde em excerto do Estudo Op. 10, n° 11,
de Chopin. Extraido de BUKHOVTSEYV (1896)

Schnabel (1950, p. 9) afirma que o uso desta técnica ajuda a enriquecer
a sonoridade no momento em que os martelos percutem as cordas, sendo este
o momento mais oportuno para adquirir maior dindmica e ressonancia. Neste
exemplo, esta técnica se mostra também eficiente para enfatizar harmonias e
para a execugao de acordes de maior extensdo. Banowetz (1992, p. 54-55)
acrescenta que esta técnica serve para enfatizar staccatos, ritmos e acentos
ritmicos. Um exemplo elucidativo encontra-se na obra Fon-Fon!, do compositor
brasileiro Ernesto Nazareth (1863-1934): se o pedal direito é acionado no mesmo
momento em que se executam os acordes acentuados, a énfase destes soara

de maneira natural, como exposto na figura 36.

Figura 36 — Fon-Fon!, de Ernesto Nazareth (comp. 1 —4)

64 Conforme mostrado no capitulo 2.
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Outra técnica de aplicagao do pedal direito € o meio pedal. Neste caso,
podemos dividir esta técnica em duas formas: a troca parcial do pedal
(BUKHOVTSEV, 1896; JOHNSON, 1989, p. 155; CHVETS, 2002, p. 18;
BANOWETZ, 1992, p. 77) e a pressao parcial do pedal (SCHNABEL, 1950).

A troca parcial serve para que se conserve parcialmente a sonoridade. No
exemplo da figura 37, o pianista deve liberar parcialmente o pedal para que a
nota grave se mantenha soando e ao mesmo tempo se ouga o acorde que esta
1992, p. 77,
SCHNABEL, 1950). A nota do baixo sera escutada parcialmente, resultado da

no segundo tempo do terceiro compasso (BANOWETZ,

ligeira aproximacgao dos abafadores com as cordas do piano.
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Figura 37 — Troca parcial do pedal em excerto da Polonaise, Op. 44, de Fréderic
Chopin. Extraida de BANOWETZ (1992, p. 77)

Ja a pressao parcial acontece quando nao se pressiona completamente o
pedal direito, com a intengao de afastar os abafadores ligeiramente das cordas
(VENINO, 1893; SCHNABEL, 1950). Para testar estes pedais parciais, Banowetz
(1992) aponta o seguinte exercicio: executa-se um acorde forte e logo apos,
enquanto se mantém as notas do acorde abaixadas, pressiona-se o pedal
vagarosamente, com o pianista atento a sonoridade que cada nivel de presséo
proporciona. Tal exercicio vem de acordo com a afirmagao feita por Scnhabel
(1950, p. 14) de que o uso parcial do pedal (1/2, 1/4 ou 3/4 de pedal) ndo se
refere a posi¢des especificas do pedal, e sim com a quantidade de som que cada
um proporciona. Carrefio e Banowetz detalham o trajeto do pedal, onde
associam o uso deste a mecénica de sua aplicacado, sem se deter somente nas

possibilidades sonoras.
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Na figura 38, temos um exemplo da técnica de 1/2 pedal. Por ser uma
passagem onde a articulagdo em staccato € predominante, o uso do 1/2 pedal

ressalta a articulagao.

(PP) sc;acc. — =
b e e e e

Figura 38 — 1/2 pedal, em excerto do Improviso em dé menor, op. 90, n° 1, de

Schubert. Extraido de SCHNABEL (1950, p. 21).

Na figura 39, temos um exemplo de 1/4 de pedal. O uso desta técnica na
passagem em questao justifica-se pela necessidade de brilho sonoro, porém
sem exagero. Caso o pedal seja pressionado além de 1/4, o resultado sera

provavelmente confuso devido ao registro grave utilizado.

“‘:,f—'_':ggg : BE

i— | —

g

:

...................................................................................................................

Figura 39 — 1/4 de pedal, em excerto da Sonata em mi menor de Weber, Extraido de
SCHNABEL (1950, p. 17).

Na figura 40, um exemplo de 3/4 de pedal, ou seja, o pedal direito quase
todo pressionado. No exemplo utilizado, o baixo movimenta-se em graus
conjuntos e percebe-se 0 uso de arpejos na mao direita. O pedal pressionado
até o seu limite, com os abafadores completamente afastados, pode impedir que

0 arpejo soe claramente, prejudicando a precisdo sonora da passagem.
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Figura 40 — 3/4 de pedal, em excerto da Sonata op. 2, n° 3, de Beethoven, extraido de
BANOWETZ (1992, p. 86)

Acreditamos que o termo meio-pedal faz mais sentido quando utilizado
para indicar a pressao parcial do pedal do que sua troca. Quando ha o caso de
troca ou liberacao parcial do pedal, é preferivel referirmo-nos a tal técnica como
troca parcial.

O pedal vibrato € uma técnica que se caracteriza pela pressao e troca de
pedal de maneira rapida. Os abafadores encostam rapidamente nas cordas a
ponto de manter o som de modo que nao exista nem paralisagao total nem maior
prolongamento do som. Na figura 41, as escalas que iniciam o concerto para
piano em dé menor, de Beethoven, servem como exemplo de textura onde esta

técnica pode ser utilizada.
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Figura 41 — Escalas e pedal vibrato em excerto do 1° movimento do Concerto para Piano em
do6 menor, Op. 37, de Beethoven. Extraido de SCHNABEL (1950, p.7)

O andamento da obra onde se utilizara o pedal vibrato deve ser levado
em consideragdo. Esta técnica pode surtir maior efeito em obras com
andamentos mais lentos. Embora o exemplo demonstrado com a figura 41 seja

elucidativo, o pedal vibrato deve ser utilizado com cuidado devido a velocidade
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com que as escalas em questdo devem ser executadas, preservando sua
clareza. Neste caso, 3/4 de pedal € uma segunda opcéo.

Outro efeito interessante com o uso do pedal vibrato é na finalizagao de
frases com acordes. Com a utilizagcao desta técnica, € possivel o controle da
diminuicado gradual do som. Tal técnica se mostra efetiva em cadéncias de fim
de frase, momentos com fermata e, sobretudo, nos finais de movimentos e obras

onde o som decresce aos poucos (CHVETS, 2004, p. 20).

4.1.2 Pedal Central

O uso do pedal central é o assunto menos abordado entre os tratados. Tal
fato ocorre, segundo Banowetz (1992, p. 90), pelo fato de que a maioria dos
pianistas ndo vé neste pedal uma ferramenta para obtencdo de timbres e
diferengas sonoras. Gebhard chega a afirmar que em muitas pegas o uso do
pedal central ndo é necessario (1963, p. 37), contribuindo com a pouca
informacgé&o sobre o assunto.

Pode-se utilizar o pedal direito quando o pedal central estiver pressionado,
como se observa no exemplo da figura 42, em que o pedal central é ativado para
que a sonoridade da oitava do baixo permanega e ao mesmo tempo sejam
possiveis trocas do pedal direito para a clareza de outras camadas da textura.
Porém, é necessario prestar atencdo no uso destes dois pedais, pois o pedal
direito ndo deve ser pressionado junto com o pedal central (SCHNABEL, 1950,
p. 27). A fungao tanto do pedal direito como do pedal central € a de permitir as
notas do piano a livre ressonancia e, consequentemente, o prolongamento
sonoro das mesmas; entretanto, o pedal direito afasta todos os abafadores das
cordas, mesmo que nenhuma nota tenha sido tocada no piano, enquanto o pedal
central afasta os abafadores de notas que ja foram executadas. Assim, se ambos
0s pedais em questdo sédo pressionados simultaneamente, o pedal direito ira
afastar os abafadores, e o pedal central os mantera afastados, o que anulara
qualquer troca que o pedal direito venha a fazer.

O exemplo 42 demonstra uma das principais técnicas de pedalizacio do
pedal central, a chamada nota pedal®®. Tal técnica consiste em manter uma nota

ou um acorde ressoando, enquanto as outras partes constituintes da obra

5 Em harmonia, nota pedal consiste em dois ou mais acordes diferentes, mas que mantém a nota mais
grave como nota comum a todos acordes.
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seguem se desenvolvendo de maneira independente. Texturas com notas
longas no registro grave concomitantes a mudancas harmdénicas com acordes
ligados em outros registros sao, frequentemente, indicativas de possibilidades

de pedalizacdo com o pedal central.

:l'_fﬂm' ﬂm‘i:ﬁﬁdjﬂm _\\\
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Figura 42 — Proposta de pedal central em Danseuse de Delphes, de Debussy

Uma das particularidades da pedalizagcédo do pedal central € que este néo
pode ser utilizado em posicdes intermediarias, devendo ser sempre pressionado
inteiramente, distinto dos outros dois pedais (SCHNABEL, 1950, p. 27). Isto
ocorre em razao do seu mecanismo, que se nao for totalmente pressionado, nao
ira mover a barra que mantém afastados os abafadores das notas ja tocadas (no

exemplo da figura 41, a oitava de fa).

4.1.3 Pedal Esquerdo

O pedal esquerdo é responsavel pelo mecanismo de deslocamento dos
martelos e permite que se obtenham uma variedade de timbres, sendo eficiente
para buscar contrastes sonoros em trechos especificos de uma obra
(GEBHARD, 1963, p. 45).

Uma das técnicas mais conhecidas deste pedal € a de efeito de “eco” ao
piano (GEBHARD, 1963, p. 45; BANOWETZ, 1992, p. 115). Na figura 42, um

exemplo extraido de Gebhard (1963, p. 45) demonstra este efeito:
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Figura 43 - Efeito de eco obtido pela aplicagao do pedal esquerdo na Sonata Op.31,
n°3, de Beethoven. Extraido de GEBHARD (1963, p. 45).

Porém, o pedal esquerdo ndo se resume so a este efeito. Banowetz (1992,
p. 128) demonstra que, mesmo em passagens que requerem mais volume de
som, o uso deste pedal pode ser util para maior intensidade expressiva,

conforme demonstrado na figura 44.
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Figura 44 — Uso do pedal esquerdo em passagem que requer maior expressividade.
Excerto de Recueillement, de Franz Liszt (Sz. 204). Extraido de BANOWETZ (1992, p. 119).

Por ser uma passagem com a dindmica mezzo forte, o uso do pedal
esquerdo aqui cumpre a fungao de suavizar o som do instrumento. Entretanto, é
necessario cuidado especial ao empregar o pedal em passagens como esta, pois
o efeito sonoro pode n3o ser obtido por uso do pedal inteiro. E preferivel que
seja utilizado meio-pedal esquerdo neste caso, para o contato da parte com
menos sulcos do martelo com as cordas®®. Lindo (1922), seguindo a mesma linha
de raciocinio de Banowetz, mostra que o uso do pedal esquerdo pode dar ao
som uma qualidade “misteriosa”, que se entende por fazer com que o uso do
pedal esquerdo imite um sussurro. Gebhard (1963, p. 48) utiliza as ultimas cinco
sonatas de Beethoven como exemplo de pedalizacédo do pedal esquerdo para o

que chama de momentos “misticos”, mesmo em dindmicas que nao sejam piano.

56 \Ver pagina 47.
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CONCLUSAO

Entendemos que o conhecimento da pedalizag¢do ao piano, bem como dos
assuntos que envolvem este tema, influenciam na técnica e, portanto,
contribuem com a qualidade sonora e interpretativa de cada pianista. Assim
sendo, os dados que aqui foram expostos pela analise mostram que o debate e
o estudo sobre a pedalizacao é necessario.

Percebemos que o surgimento dos pedais esta diretamente ligado a
constru¢do do piano e de seus antecessores, e o desenvolvimento dos
mecanismos ja nos aponta critérios que, ainda hoje, podem ser utilizados, como
a imitacao de outros instrumentos. Interessante também perceber o caminho que
estes mecanismos percorreram, iniciando proximos as teclas, como registros
manuais, passando para baixo do teclado, sendo controlado pelos joelhos, e por
fim chegando aos pés. Tal detalhe nos permite observar que esta evolugao
trouxe facilidades para o pianista, sendo que para utilizar os pedais nao é
necessario parar momentaneamente a execugao, ou fazer uso desconfortavel
das alavancas acionadas pelos joelhos. Além disso, jamais poderiamos imaginar
influéncias no desenvolvimento do piano atual, como do dulcimer, sendo um dos
inspiradores ao pedal direito que conhecemos hoje.

Causou surpresa durante a pesquisa a variedade de métodos de notagao
exposta nos tratados. Embora na maioria dos casos a indicacdo de pedalizagao
seja feita com sinais antigos ou com a notagéo de Colin Taylor, situada abaixo
da pauta inferior, a variedade de métodos de notagcdo nos mostra outras
possibilidades para futuras edicdes de partituras, ou mesmo para fins
pedagdgicos. Pode parecer, a primeira vista, que o simples ato de pressionar e
soltar o pedal no momento em que a partitura mostra, € algo simples. Porém,
uma notacio sem clareza pode atrapalhar o intérprete, ao invés de auxilia-lo.

Antes de se pensar na interpretacdo musical, é necessario pensar sobre
a obra estudada, com o objetivo de ter uma ideia de como a obra deve soar, a
chamada imagem artistica. O continuo desenvolvimento da imagem artistica é
gue possibilita nossa evolugdo, permitindo-nos novas descobertas e motivando
nosso estudo, e deve incluir a pratica da pedalizagao.

Se os pedais servem para que sejam feitas modificagdes na sonoridade

do instrumento, e se temos ideia de que som se busca, € necessario ao pianista
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que sua escuta seja mais atenta e consciente a sua pratica. Sem essa audi¢ao
acurada, o emprego dos pedais pode se tornar equivoco, levando ao extremo da
pedalizacdo mecanica, isto €, o simples ato instintivo de pressionar e soltar o
pedal sem qualquer reflexdo ou julgamento do resultado obtido. Qualquer que
seja o motivo que cause a ma pedalizacao, falta de consciéncia ou mesmo de
conhecimento, sua consequéncia € a limitacdo do desenvolvimento do pianista,
seja técnico ou artistico.

O entendimento das funcdes e do mecanismo de cada um dos pedais é
fundamental e necessario ao pianista. A aplicacdo dos pedais em contextos
distintos, i.e., repertérios de estilos diferentes, em pianos e salas diferentes,
mostrando a maneira como se utilizam os pedais e quais efeitos resultam em
determinado contexto, € uma das pesquisas que podem ser feitas para que o
tema ganhe maior detalhamento. Por ser um tema onde a variagéo é constante,
ainda ha muito a ser discutido.

As técnicas de pedalizagao nos mostram uma ferramenta que, para ser
bem utilizada, deve ter critérios. Portanto, merece ser estudada tao
profundamente quanto o de escalas, arpejos, dedilhados e outros fatores
técnicos do instrumento.

Nesta dissertagcao, nosso foco foi o conteudo dos tratados em que o tema
principal é a pedalizagao. O estudo da pedalizagao em contextos determinados,
sejam periodos, compositores, ou obras especificas, por exemplo, € um dos
interessantes caminhos para que pesquisas nesse campo possam seguir.

Espera-se que as informacdes levantadas nessa dissertagao contribuam
e enriguegam discussdes sobre um tema essencial, tanto para pianistas quanto
para os que se interessam em conhecer o instrumento de maneira mais

abrangente.
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