O portato na execugao pianistica

Claudio Richerme®

Resumo: Devido a imprecises tedricas e a pouca informagdo que se tem a respeito, a
execugdo de passagens em portato, ao piano, continua sendo objeto de duvidas ou
mesmo descaso de muitos pianistas. Uma andlise acustica do portato, bem como de
seu contexto em alguns diferentes estilos musicais, pode trazer conclusdes mais

efetivas para a sua execugao.
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Abstract: The performance of passages in portato, at the piano, still causes
uncertainties or even the disregard of many pianists, due to imprecise theories and
lack of information about this matter. An acoustic analysis of the portato, explaining
also how it could fit in different musical styles, could bring more effective conclusions

about how to perform it.
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A indicacdo de portato é encontrada com certa frequéncia em partituras para piano de
Mozart, e com muita frequéncia nas de Beethoven ou de Chopin. Felizmente, hoje temos
acesso a escrita original desses compositores por meio de excelentes edi¢cdes que
reproduzem fielmente tanto os manuscritos como, em alguns casos, as corre¢des dos

proprios compositores em edi¢cdes daquela época.

A execucdo do portato, todavia, continua sendo uma incégnita para muitos pianistas,
professores e estudantes de piano. Na realidade, pouquissimo se diz da real intencdo
desses compositores ao indicarem esse tipo de toque, ou de articulacdo, cuja escrita se
define por sinais de staccato simultaneamente ao arco de ligadura, em uma sequéncia de
notas ou de acordes (Ex.1). A aparente contradicdo dessa indica¢do de legato e staccato

leva os pianistas, na maioria das vezes, a deixarem por conta de seu instinto musical a
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execucdo dessas passagens, sem tentar racionaliza-las. Ou entdo simplesmente ignoram

essa indicacdo.

Ex.1: Beethoven, Sonata Op.27 n2 1, 12 mov.

E razodvel que pianistas ndo levem a sério a definicdo simplista de Adam para o portato,
em seu Méthode du piano du Conservatoire, de 1802 (BROWN, p.246), repetida em
numerosos livros didaticos para piano dos séculos XIX e XX. Segundo Adam, o portato se
executa segurando cada nota cerca de trés quartos de seu valor total, acrescentando
uma pausa de um quarto do valor de cada nota, entre uma nota e outra. Esta é uma
explicacdo bem mais apropriada ao nonlegato, provavelmente distante da intencdo da

maioria dos compositores ao indicarem portato.

Baseando-se especialmente em tedricos do século XIX, Rosenblum (1988, p.184-5) faz

apenas uma pequena e imprecisa referéncia ao portato no piano:

. caracterizado pela suavidade com que as notas eram tocadas e elevadas,
frequentemente perdendo menos de um quarto do seu valor, a maneira do
nonlegato. Alguns autores indicaram também que cada nota do portato recebe um

pequeno énfase.

Em nota de rodapé, Rosenblun (p.438) se refere ao portato descrito por C. P. E. Bach

para o clavicérdio, citado abaixo.

E curioso observar gue outros instrumentistas, como violinistas e flautistas, assim como
os cantores, quando bem formados, na maioria das vezes sabem bem o que fazer
quando encontram a indicacdo de portato na partitura. Reconhecem o seu efeito sonoro,
embora raramente saibam explicar o que ocorre acusticamente em uma sequéncia de

sons em portato.



R. Cient./FAP, Curitiba, v.6, p.163-172, jul./dez. 2010

O portato ndo deve ser confundido com o portamento, embora alguns autores tenham
usado esses dois termos como sindnimos. O portamento é um efeito de altura (nUmero
de vibragbes por segundo) dos sons — um sutil glissando de uma nota para outra, que
ocorre muitas vezes de forma involuntaria, por exemplo, quando um cantor ndo chega

com precisdo em uma determinada nota aguda, afinando-a em seguida.

Possivelmente devido a desinformacdo e a confusdo tedrica a respeito, quase nunca se
encontra uma definicdo de portato em conhecidos dicionarios de musica, como o The
New Grove (2001, v.20, p.184). Neste ha apenas uma pequena frase sobre o portato: “a
kind of bowstroke” (um tipo de ataque de arco), referindo-se exclusivamente a
instrumentos de corda. No verbete bow (arco, v.4, p.146), ha ainda uma explicacdo
atribuida ao violinista Pierre Baillot: “portato é um tipo de ondulagdo do som (mais isso

do que notas separadas)”.

Ja em sua mais recente enciclopédia musical Performance Practice, Jackson (2005, p.319)

evita propositadamente as definices do século XIX para o portato:

... uma maneira de tocar onde se sustenta o valor das notas, com a diferenga que cada
nota deve ser acentuada. Vdrios tedricos do século XVIII descrevem o portato
aproximadamente dessa mesma maneira. [...] C. P. E. BACH (1753, trans. p.156) da um
exemplo de portato e descreve sua execugdo: “as notas sdo tocadas em legato, mas
cada toque é notavelmente acentuado” [...] L. MOZART (1756) descreve: “o portato é
executado com um Unico movimento de arco, com cada nota sendo distinguida por

uma leve pressdo do arco.”

Torna-se de fato necessario recorrer a descricdes de autores do século XVIII, havendo
pouca divergéncia nesse periodo, para melhor compreender o sentido original de
portato, como provavelmente deve ter sido assimilado por Mozart, Beethoven e outros
compositores posteriores que tiveram uma formacgdo tradicional. Ao se referir as
qualidades do seu clavicérdio, C. P. E. Bach (1753, p. 36) descreve sua maneira de
executar o portato “adicionando uma pressdo do dedo apds cada toque”. Diferente do
cravo e do pianoforte, aquele instrumento possibilitava alguma alteracdo do som com o
movimento do dedo sobre a tecla logo apds o toque, permitindo inclusive o efeito

vibrato (bebung), descrito por Bach.

Ja se referindo ao pianoforte, Marpurg (1765, p.29) explica que, com a indicagdo de

portato, “as notas devem ser marcadas por uma pressao razoavelmente forte dos dedos
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[neste caso, no momento do ataque], e conectadas umas as outras como num

III

procedimento norma

Com relagdo a musica vocal, em 1757, J. F. Agricola (BROWN, p.242) considera que as
notas em portato: “ndo devem ser separadas nem atacadas, mas apenas marcadas por

uma suave pressao exercida pelo térax.”

O termo italiano portato é o participio passado do verbo portare (portar, carregar, tragen
em alemdo). O seu efeito sonoro causa no ouvinte alguma impressdo, ou alguma ilusdo
de que as notas estdo sendo “carregadas” de uma para a outra. Mas o que seria

acusticamente o portato? Como defini-lo de forma fisicamente precisa?

Um simples acento em todas as notas de uma sequéncia pode implicar apenas que essas
notas serdo executadas em um plano dindmico maior do que o expresso na partitura,
nada tendo isso a ver com o efeito portato. Por exemplo, com a indicacdo dindmica de
piano, uma sequéncia de notas acentuadas podera resultar em uma execu¢ao em mezzo
piano ou em mezzo forte. Se, com a indicagdo de portato, tanto os violinistas como os
cantores exerciam uma distinta pressdo em cada nota de uma sequéncia, sendo que os
violinistas com um Unico movimento de arco, isso ndo significa que essas notas eram
tocadas uniformemente em um plano dindmico maior. Tampouco que elas eram
totalmente desconectadas umas das outras, mas que cada nota sofria um acento em seu
inicio, havendo um sensivel decréscimo da intensidade de cada nota, provavelmente
chegando quase a torna-la inaudivel, antes do inicio da nota seguinte. Este é
precisamente o fendmeno sonoro que ocorre no portato: um decréscimo da intensidade

do som de cada nota de uma sequéncia.
Mas como reconhecer e como executar o portato ao piano?

Alguns importantes fatores devem ser considerados. O primeiro é que todo som obtido
no piano possui, invariavelmente, intensidade decrescente. Certa vez eu estava
explicando como executar uma sequéncia de notas em legato para uma classe com
muitos ouvintes, quando um trompista me interrompeu com uma observagdo bastante
oportuna: “Professor, isso para mim soa portato e ndo legato!” De fato, um trompista,
habituado a executar sequéncias de sons de intensidade perfeitamente uniforme, talvez
tenha dificuldade em admitir um legato perfeito no piano ou no violdo. Todavia, basta
certa familiaridade com o som do piano para que automaticamente nosso ouvido
desconsidere os sucessivos decréscimos de intensidade em cada som desse instrumento,
sendo que esse fendmeno nunca chega a nos perturbar. Na maioria das vezes, apenas

ouvimos tal fendmeno quando estamos especialmente atentos a ele. Ao ouvirmos uma
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sequéncia de sons bem conectados uns aos outros, no piano, reconhecemos um perfeito

legato, especialmente em toques de timbre bem cuidado (cf. RICHERME, 2002).

Para que o ouvinte habituado ao som do piano ouca e reconheca o portato, é necessario,
em cada nota, um decréscimo de intensidade bem maior do que normalmente ocorre no
som desse instrumento. Isso pode aparentar, para o pianista inexperiente, um problema

de dificilima solugdo.

Em um dos primeiros trabalhos tedricos mais aprofundados sobre técnica pianistica, Brée
(1902, p.33) explica um processo técnico para a execug¢do do toque portato: “o dedo
abaixa lentamente a tecla, segura a tecla abaixada por um momento, e a solta por meio

de uma suave elevacdo da mao e do antebraco.”

Schultz (1936, p.230), em seu trabalho de suposta precisdo cientifica, rebate a técnica de

Brée:

... @ maneira com a qual a tecla é solta ndo pode fazer qualquer diferenga no som. A
queda do abafador sobre as cordas ocorre sempre no mesmo ponto de cada corda
quando a tecla é elevada, ndo importa se essa elevagdo é causada por movimento do

dedo, da mao, do antebrago ou do brago inteiro.

Ha, sem duvida, um efeito visual no movimento descrito por Brée, um movimento
oscilatério da mdo e do brago, onde estes, de fato, sdo portados, carregados de um
toque para o outro, o que ndo implica necessariamente que o som resultante seja um
portato. Mas pode ocorrer também um fendmeno fisico que Schultz ndo se deu conta:
elevar lentamente o braco pode resultar em uma elevagdo lenta e relativamente
controlada da tecla, o que pode causar um contato gradativo do abafador com a corda,
resultando em um decréscimo gradativo da intensidade do som, ou seja, o efeito

portato.

A técnica de Brée pode de fato ser efetiva, assim como algumas outras técnicas que
pregam elevar as teclas com movimentos diagonais, deslizando os dedos para frente ou
para tras. Tais técnicas, todavia, tém limitacGes. Pessoalmente, considero de pouca
utilidade pratica essa tentativa de controlar o portato pela eleva¢do lenta de cada tecla
em uma sequéncia de toques. Na melhor das hipdteses, consegue-se um efeito sem
muita regularidade, e que sé pode ser obtido sem o uso do pedal direito. O pedal direito
abaixado impede qualquer tipo de contato dos abafadores com as cordas, o que torna

sem efeito qualquer maneira controlada de elevar a tecla. E normalmente seria uma
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consideravel perda de qualidade musical a execugcdo de um trecho melédico sem o

recurso da pedalizagdo.

Aqui sugiro duas outras maneiras que considero mais efetivas para a execug¢do das

passagens com indicacdo de portato:

A primeira, descrita brevemente por Banowetz (1985, p.48), se refere a maneira
controlada de elevar o pedal direito, e ndo cada tecla. Por exemplo, para a execugao de
um acorde em portato, inicialmente com o pedal direito abaixado, levanta-se a mao
imediatamente apds o toque, soltando todas as teclas. Com a elevagdo gradativa do
pedal, controla-se o contato gradativo dos abafadores com as cordas. Numa sequéncia
de acordes, tem-se o cuidado para que a intensidade de cada acorde seja bem reduzida
para torna-lo quase inaudivel antes do acorde seguinte, normalmente sem ocorrer uma
pequena pausa tipica do nonlegato. Mas pode haver também, em alguns casos, toques
em portato intercalados com pausas, como no Ex.2, o que ndo descaracteriza o efeito

portato, que é definido pela gradativa e acentuada redugdo da intensidade de cada som.
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Ex.2: Beethoven, Sonata Op.2 n2 2, 12 mov.

A maioria dos bons pianistas domina instintivamente uma pedaliza¢do virtuosistica, sem
racionaliza-la e, muitas vezes, sem conseguir explica-la em seus detalhes. Mas, para o
estudante de piano, obter um bom efeito portato quase sempre exige um treinamento
especifico, assim como para o controle de outros efeitos sutis da pedalizagdo. Para o
portato, é importante considerar que ndo se trata de um movimento regular do pedal de
baixo para cima em todo o seu percurso. Caso isto ocorra, o som sera abafado
subitamente quando os abafadores tocarem as cordas. E necessario, inicialmente, elevar
o pedal até o ponto em que os abafadores comecem a tocar muito levemente as cordas,

ai reduzindo bastante a velocidade de subida do pedal, para assim controlar o



R. Cient./FAP, Curitiba, v.6, p.163-172, jul./dez. 2010

abafamento gradativo. Dominar essa técnica pode levar um bom periodo de tentativas.
Aconselho esse treinamento inicialmente em sequéncias de acordes, procurando-se
evitar abafar totalmente o som entre um toque e outro (a menos que haja pausas

indicadas pelo compositor).

A escrita pianistica bem detalhista de Mozart e de Beethoven, especialmente em seu
primeiro periodo de composicdo, oferece excelente oportunidade para o aprendizado de
uma pedalizagdo virtuosistica que, na maioria das vezes, ndo se deve sobrepor aos
efeitos de articulagdo expressos na partitura, bem tipicos do estilo classico, mas sim
acompanha-los e valoriza-los (embora muitos pianistas ndo o facam). E importante
distinguir bem a diferenca entre um pedal legato, staccato, portato e nonlegato, sendo
este Ultimo caracterizado pela elevagdo subita do pedal imediatamente antes de cada
toque. Mais detalhes importantes de pedalizacdo podem ser encontrados no trabalho de

Banowetz (1985).

No século XIX houve um contraste entre incipientes teorias sobre técnica pianistica (cf.
RICHERME, 1996, cap.1) e compositores que atingiram enorme complexidade em suas
escritas para piano, como Chopin e Liszt, cuja execugdo passou a exigir técnicas diversas,
tanto do ponto de vista mecanico como de interpretacdo. Especialmente em Chopin,
encontramos uma escrita pianistica muitas vezes simbdlica, que ndo deve ser tomada
totalmente ao pé da letra, servindo apenas de uma orientagao basica para a criatividade
do intérprete que, nesse caso, possui bem maior margem de liberdade. Estranho seria
executar uma partitura de Chopin com todas as suas articulagdes, staccatos e pausas.
Tais indicagcGes muitas vezes tém a finalidade da melhor compreensdo das frases, do
sentido musical, dos detalhes de énfase, chegando muitas vezes a contrastar com o
resultado sonoro de tantos consagrados intérpretes dessa musica romantica. Uma das
principais causas de tal resultado sonoro ¢ a intensa pedalizacdo requerida para segurar
baixos, arpejos, acompanhamentos, causar efeitos sonoros especiais, pedalizacdo essa

qgue, na maioria das vezes, acaba se sobrepondo aos detalhes de articulagao.

Alids, esse estilo de pedalizacdo comecga a surgir um pouco antes de Chopin. Em sua
segunda fase de composicdo, Beethoven ja escrevia pausas com a indicacdo de uma

forte pedalizacdo, como ocorre no primeiro movimento da Sonata Op.31, n2 2.

Se os pianistas ddo pouca atengdo as articulagOes, staccatos e mesmo acentuagdes
escritas por Chopin, pouquissimas vezes observam suas indicacGes de portato. Por
exemplo, seu Estudo Op.25, n? 2 consta de quatro paginas de uma rapidissima
sequéncia de notas para a mao direita, com um efeito quase impressionista. Apenas no

compasso 57 (Ex.3), Chopin indica portato em cinco notas dessa rapida sequéncia.
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Poucos pianistas tentam fazer algo diferente ou pelo menos perceptivel com relagdo a

essa indicacdo, que aparenta estar deslocada.

Ex.3: Chopin, Estudo Op.25n2 2

Mas, pessoalmente, tenho a conviccdo de que os portatos indicados por Chopin podem
oferecer uma oportunidade de especial valia para a interpretacdo, desde que se perceba
uma maneira interessante de executa-los. Levando em conta especialmente a explicagdo
de Marpurg para o portato no pianoforte, citada acima, aqui sugiro uma maneira que
considero coerente para executar a maioria dos portatos em Chopin, inclusive em
passagens rapidas: uma sutil acentuacio em cada nota, aliada a um sutil ritenuto®. Em
passagens rapidas, como no estudo citado, tal efeito pode ser obtido apenas pelo
controle dos movimentos dos dedos, uma vez que seria invidvel qualquer tentativa de
movimentar o brago para cima e para baixo em cada nota. Em passagens mais lentas,
como nos cantdbiles em portato, movimentar verticalmente o braco em cada toque,
como acima sugerido por Brée, pode trazer alguma vantagem, ndo para controlar a
subida da tecla, uma vez que, conforme explicado, a pedalizacdo deve ser intensa em
Chopin, mas para facilitar a sutil acentuacdo em cada nota. Pessoalmente, aconselho os
estudantes a executarem o portato, em passagens ndao muito rdpidas, com o movimento

passivo de pulso (cf. RICHERME, 1996, cap.5).

Ha algumas raras passagens em Chopin nas quais o portato pode ser executado com o
processo de pedalizacdo que aconselhei para obras cladssicas, como, por exemplo, no
penultimo compasso do Estudo Op.10, n? 12 (Ex.4). O portato de pedal nesses dois

acordes de maxima intensidade, combinado com um pequeno ritenuto, causa um efeito

2 Ritenuto significa o andamento uniformemente reduzido, retido. Ndao deve ser confundido com ritardando,
que significa uma redugdo gradativa do andamento.

A=A
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bem interessante. Em seguida, no ultimo compasso, os dois acordes finais, em staccato
acentuado (martellato), devem ser executados com pedais curtos e exatamente a

tempo.
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Ex.4: Chopin, Estudo Op.10 n2 12

Esse sutil ritenuto que aconselho nos portatos de Chopin, compositor de estilo
peculiarissimo, me parece soar inadequado para outros compositores do periodo
romantico, como Mendelssohn e Brahms, que tendem mais para um estilo classico de
escrita musical, ou mesmo Liszt, também um compositor de carater bem livre, mas que
usa o portato com mais parcimoénia do que Chopin. Nesses outros compositores, a
indicacdo de portato pode ser interpretada da maneira classica indicada, ou seja, apenas
com o efeito de pedalizagdo. E nos casos onde é requerida uma pedalizacdo mais
intensa, o portato pode ser interpretado tdo somente como uma indicagdo de cantabile,

para sobressair a linha melddica.

Em alguns casos, em compositores do periodo romantico (ndo em Chopin), ha anotacdes
de portato cuja uUnica finalidade provavel seria indicar ao pianista que as notas nao
necessitam ser mantidas seguras com os dedos, porque o pedal garante o
prolongamento dos sons. E o que ocorre, por exemplo, no primeiro e no segundo
movimento da Sonata Op.5 de Brahms, onde ha varias indicacdes de portato nos
acordes do acompanhamento, em passagens que requerem intensa pedalizacdo.

Rigorosamente, sdo indicagGes desnecessarias.

Creio que estas observacdes sobre o portato sejam suficientes para demonstrar o
quanto tal indicacdo, pelos compositores, merece maior atencdo e maiores analises por
parte dos intérpretes. Analises essas que, na realidade, devem ocorrer em todo processo

consciente de interpretacdo musical, a fim de que a arte da interpretacdo ndo seja

a=a
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baseada exclusivamente em um empirismo, muitas vezes bem sucedido, mas tantas

vezes obscuro e incoerente.
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