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RESUMO

Esta pesquisa descreve um conjunto de estratégias especificas desenvolvidas pelo autor
na preparagdo e execugdo do repertorio pianistico. As estratégias, sistematizadas no curso
de Doutorado da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, consistem de deliberagdes
expressivas e toques pianisticos que se entrelacam formando um complexo de agdes e atitudes
adotadas na preparagdo e execucao do conteudo emocional do repertorio pianistico. Trata-se de
uma abordagem que visa o desenvolvimento das habilidades interpretativas como parte integral
do dominio técnico do instrumentista.

Palavras chave: conteido emocional; emogao; toque pianistico; estratégias de estudo.



ABSTRACT

This research describes a set of specific strategies developed by the author during the
preparations and realizations of the pianistico repertoire. These strategies, systematized during
his doctoral studies at the Universidade Federal do Rio Grande do Sul; consist of expressive
deliberations and pianistic touches interwoven to form a complex of actions and attitudes
to be adopted in the preparation and realization of the emotional content in the pianistic
repertoire. This approach aims at developing interpretative abilities as an integral part of the
instrumentalist’s technical domain.

Keywords: emotional content; emotion; pianistic touch; study strategies.

“Es cierto que no hay arte sin emocion,
Ni precisidn sin artesania.”

Jorge Drexler.

APRESENTAGAO.

A execugao de um instrumento musical em alto nivel de exceléncia



requer dedicagcao e envolvimento, dois dos aspectos mais influentes no
sucesso do musico. A informagdo no ensino do piano, via de regra, é
transmitida de forma oral pelo professor e normalmente espelha sua pratica
construida sobre suas proprias opcdes estéticas, concepcgdes interpretativas
e abordagens mecanicas. Estudantes de piano, idealmente, também tém que
discernir e fazer escolhas sobre as concepcgdes técnicas mais adequadas.
Quanto as questdes interpretativas, essas tendem a atingir um alto grau de
subjetividade no que diz respeito ao envolvimento emocional do pianista com a
obra executada. Que critérios devem ser utilizados para avaliar as informacgdes

recebidas para orientarem o caminho a ser seguido?
O presente trabalho € um estudo de caso longitudinal de minha

trajetéria pianistica. A partir dos dois periodos mais marcantes de minha
formagao (Alimonda, de 1984 a 1989 e Obino, de 1989 a 1995), caracterizados
por duas perspectivas distintas sobre a execugao pianistica, relato a
intensificacdo da busca nos ultimos quatro anos de possiveis solucdes
e, sobretudo, da conciliagdo das abordagens desses professores. Toco
profissionalmente ha 30 anos e uma reflexdo mais aprofundada de minha
pratica pianistica mostra como assuntos diversos estdo intrinsecamente
conectados no momento da performance. Dessa forma, como abordagens
individualizadas podem se conjugar na complexidade da execugao pianistica?
O encadeamento das ideias que serviram de base para a presente
pesquisa comega com Girolamo Diruta (c.1600), que apresenta uma das
primeiras relagdes entre comportamento fisico e execug¢do ao cravo vinculada
a um conteudo emocional. Clynes (1977) € outro autor cuja ideia de “exercicios

dos sentimentos” corrobora a necessidade de que os antigos exercicios de



dedos devam ser abordados de um ponto de vista emocional. Mas como?
Baseado na classificagao dos toques pianisticos percussivos e ndo percussivos
de Ortmann (1925) e associando-os a emogao atribuida ao proprio texto
musical, proponho uma organizagéo fisica que pode tanto refinar o processo de
execucao pianistico quanto aprimorar condutas de estudo e preparagao para a

execucao de um repertorio.
Assim, no capitulo um (1) busco sintonizar meu trabalho

com os modelos de pesquisas atualmente desenvolvidas na area das praticas
interpretativas. No capitulo dois (2), reflito sobre a teoria e a pratica pianistica e
suas interrelagdes. No capitulo trés (3), busco referéncias sobre como pode se
dar a construcdo de uma interpretacdo e como a leitura da partitura pode
orientar a deliberagdo de um conteudo extramusical € mesmo emocional, bem
como a sua realizagdo na execugdo. No capitulo quatro (4), uma reflexdo sobre
toques pianisticos coloca em destaque como essa ferramenta pode se
relacionar com o conteudo emocional atribuido a partitura. Essa conexao
constitui a base de todo o meu processo de preparagao e execugcdao musical.
Esse paralelo ainda n&o esta sistematizado na literatura atual, sendo
mencionado esparsamente por varios autores. No quinto (5) capitulo, ao
mesmo tempo em que narro minha formacdo e influéncias pianisticas mais
significativas através dos professores Heitor Alimonda (1922/2002) e Nise
Obino (1918/1995), apresento como se estabeleceu a sintese em meu
doutoramento das varias abordagens transmitidas. No capitulo seis (6),
evidencio a necessidade da imaginacdo em uma abordagem musical que n&o
se limita aos aspectos racionais, mecénicos e tedricos. No capitulo sete (7),

procuro enfatizar minhas condutas pianisticas do ponto de vista mecanico



colocando em relevo as relagbes que se formam entre dindmica, velocidade e
pressdo. No capitulo oito (8) sugiro uma série de exercicios preparatorios nos
quais o toque pianistico é apresentado como a representagado gestual genérica
do quadro emocional intencionado. Os exercicios do capitulo 8, também estéo
demonstrados em um DVD anexo e os “Seis Preludios” (1932) de Francisco
Mignone sao tomados como exemplo musical para a aplicagdo de minhas
estratégias de preparagcdo e execugado na parte referente ao repertério
pianistico. No capitulo nove (9) elaboro as consideragbes gerais e conclusdes

do trabalho.

CAPITULO 1.
CONSIDERAGOES.
1.1 - APESQUISA.

A pesquisa musical no campo das praticas interpretativas no
Brasil tem sido extensa e intensamente discutida. Ja em 2000, Gerling e
Souza, no artigo “A performance como objeto de investigagao” (Anais do |

SNPPM - 2000, Belo Horizonte), ofereciam um quadro geral sobre estudos



realizados nessa area e apontavam referéncias de como pesquisas na area
da performance estavam evoluindo. O desempenho musical tem mostrado a
necessidade de estudar este interrelacionamento como resultado de multiplas e

complexas tarefas como reflexas da propria pratica musical.
A maior dificuldade na elaboragao de um estudo sobre a execugao

musical advém das diferencas no tempo de ocorréncia dos varios elementos
que compdéem uma apresentacdo e como esses elementos sao tratados
na pesquisa, bem como no estudo preparatorio. Um recital incorpora de
modo kairolégico!, sincrénico e de forma adequada os varios elementos que
influenciam a expressividade da execugao musical. O estudo de preparagao,
de maneira dicotdmica, aborda aspectos como primeira leitura, escolha de
dedilhados, entre outros. Pesquisas sistematicas, normalmente realizadas
em laboratério tendem a atenuar a complexidade da execucdo pianistica
compartimentando-a e focalizando em limites estabelecidos por fatores que
naturalmente estdo amalgamados em um mesmo instante. Dessa forma, a
pesquisa académica nao reflete a realidade musical, mas somente fornece
um quadro organizacional dessas atividades. A necessidade em seccionar a
pratica musical na pesquisa académica encerra sua razdo na necessidade
didatica e na prépria objetividade da investigagdo. A existéncia de fronteiras,
mesmo que pouco demarcadas, nas interrelagdes dos componentes da
performance originam-se dos diferentes componentes e suas caracteristicas
proprias. As diferencas evidenciam as particularidades unicas de cada
performance, mesmo aquelas com o mesmo intérprete e a mesma obra.

Grande parte dos trabalhos existentes, principalmente aqueles

I Ao contrario do tempo cronoldgico, o tempo “kairolégico” é o tempo do “aqui e agora”. Nele so
existe o presente; mesmo o passado e o futuro sé existem no presente, ou seja, tudo ¢ “presentificado”,
independentemente de qualquer ordem seqiiencial.



relacionados a execucdo, percepcdo musical, ansiedades, medos de palco,
entre outros aspectos, encontram-se apoiados na Psicologia. Dessa forma,
buscam subsidios tanto na pratica musical como em outros campos do saber.
Muitas questdes referentes aos padrdes e conceitos da pesquisa cientifica
estao direcionadas a obtencdo de resultados através da critica tedrica e da

proposicao de condutas para o aperfeicoamento do desempenho.
Ray, apés um levantamento das pesquisas realizadas na area das

praticas interpretativas no Brasil, reconhece a pluralidade de temas que dao
énfase a preparacao para a performance e divide esses trabalhos em quatro
(4) grupos:

“Estudos de carater conceitual.

Estudos analiticos a partir do conteido emocional.

Estudos anato-fisiologicos.

Estudos sobre aspectos psicolégicos e neuroldgicos.” (RAY in SANTIAGO,
Diana/BORDINI, Ricardo., 2007, p. 90).

Williamon, por outro lado, e com foco em trabalhos realizados até

B =

agora nos Estados-Unidos e Inglaterra, se refere a quatro possibilidades de
pesquisa, que se apresentam particularmente importantes para as pesquisas

nas praticas interpretativas e que necessitam de maiores desenvolvimentos:

1. “Refinamento dos sistemas usados para medir o aperfeicoamento da
performance.

2. A exploragdo de diferencas e semelhangas individuais para o
aperfeicoamento das técnicas e estratégias da performance.

3. Ainvestigacédo do impacto das intervengdes a longo prazo.

4. O estudo de como diferentes concepcdes para o aperfeicoamento da
performance podem ser combinados” (WILLIAMON, 2004, p. 291).

Na pesquisa académica, a necessidade de se detalhar o objeto
de estudo termina por isolar aspectos que, como verifica Ray, naturalmente
estdo ou, preferencialmente, deveriam estar amalgamados. Williamon por
sua vez projeta as necessidades nas varias areas de pesquisa detectando
caréncias e sugerindo uma maior inter-relagdo das diferentes visbes para o

aperfeicoamento musical.



A dificuldade para a compreensdo do estudo da performance
reside justamente na amplitude de seus aspectos. Parncutt & McPherson
(2002) expdem a pluralidade desses aspectos, através de textos escritos em
parceria entre musicos e psicologos, fisiologistas e outros cientistas. Os textos
estabelecem pontes entre assuntos normalmente separados como psicologia
da musica, educacao musical e execucao, desenvolvendo novas relagdes para
ensinar, aprender e fazer musica. Metodologias, técnicas e procedimentos
referentes a area musical sdo desvelados.

A definicdo usualmente dada ao termo “técnica” é entendida
como o conjunto de habilidades utilizadas pelo musico na preparagdo e na
apresentacao do seu trabalho musical. Assim, a execu¢ao de uma obra musical
envolve ndo somente o trabalho motor de manipulagdo do instrumento e as
consideragdes de aspectos estilisticos, mas toda a gama de estratégias que
podem concorrer para uma execug¢ao em alto nivel e amparada em habilidades
expressivas, psicoldgicas, cognitivas, emocionais, entre outras.

Se, no final do século XVIIl, a musica instrumental recebe sua
alforria e se torna independente da palavra, deixando de ser coadjuvante,
a sistematizacdo tedrica de uma execucdo musical dificilmente alcancgara
o sentido intimo de uma construgcdo musical. Dessa forma, a organizagéo
tedrica do conhecimento busca tdo somente uma tentativa de elucidacdo ou
inspiracéo para atitudes mais conscientes. A obrigacdo académica na area
musical das praticas interpretativas impde necessariamente a producdo de um
trabalho construido inteiramente por palavras, fruto de minhas experiéncias

musicais. No entanto, a atividade de pensar, refletir e teorizar o processo



musical pode fornecer substrato precioso a novas abordagens e suscitar
atitudes e pensamentos diferentes que, de certa forma, podem enriquecer uma

abordagem musical.
Nils-Goran Sundin, atuante no Collegium Europaeum, Stockholm,

Suécia, reconhece duas areas de pesquisa distintas. A primeira relaciona-se
com a area das Praticas Interpretativas e a segunda € denominada Pesquisa
Interpretativa (SUNDIN, 1983, p. 8). A éarea das Praticas Interpretativas
diz respeito as tradicbes e costumes demarcados nas execugdes (estilo
de execucdo). E uma atividade musicolégica, na qual o elemento histérico
fundamenta uma abordagem interessada em se aproximar dos padrées de uma
época. Por outro lado, a Pesquisa Interpretativa se interessa pela atuagao do
individuo e suas escolhas particularizadas. Esta area de estudos nos coloca
o intérprete e sua experiéncia como principal responsavel pelas deliberagdes
interpretativas adotadas. Uma pesquisa interpretativa abrange as deliberagdes
tedricas e praticas do musico e engloba tanto o processo de analise e estudo
ao instrumento bem como a execugado real em concerto. A execugao envolve
questdes ainda mais complexas: o envolvimento psicolégico e emocional do
musico e suas reagdes somaticas, interacdo com o instrumento, interacdo com
a platéia, entre outras.

Outra area da pesquisa musical que se investe na tarefa de detectar
estratégias de estudo € a denominada Pratica Deliberada. A “pratica deliberada
se interessa pelas estratégias individuais adotadas para o aperfeicoamento da
performance” (ERICSON, KRAMPE, TASCHE-ROMER, 1993, p. 368).

E com base em minha experiéncia particular como pianista que

esse trabalho pretende ser elaborado. Nado me refiro especificamente a uma



experiéncia profissional na qual a atividade da execugao pianistica constitui
parte central, mas também ao meu interesse na busca incessante de uma
execucdo em nivel de exceléncia. Isso inclui minha formagao pianistica
principalmente como aluno do Prof. Dr. Heitor Alimonda e da Prof. Dra. Nise
Obino, bem como minhas leituras sobre assuntos variados e relacionados a

execucgao, incrementados principalmente no curso de doutorado.

1.2 - APERFORMANCE.

A preparagao de uma obra musical se processa, inicialmente,
de forma solitaria e, a cada etapa da preparacdo, existe uma estrutura fisica
correspondente (local, instrumento) que ndo sera idéntica aquela verificada
em qualquer outra apresentacdo. No decorrer do processo, o pianista delineia
um alvo que é, notadamente, a prépria apresentagdo, com seu conjunto de
elementos (palco, piano, publico, sala de concerto...) que, na melhor das
hipoteses, s6 podem ser imaginados na fase de preparagéo.

Corroborando minha experiéncia de palco, estudos (WEST, CONNOLLY/
WILLIAMON, in WILLIAMON, 2004; BARRY/HALLAM, WILSON/ROLAND, in
PARNCUTT, 2002) mostram que a visualizagao e a proje¢ao da situagcéo para
a qual estou me preparando contribui positivamente para o aperfeicoamento
do autocontrole e consequentemente da qualidade de minhas capacidades de
execucao em recital.

Segundo Godlovitch (GODLOVITCH, 1998, p. 11), podemos
encontrar quatro elementos tipicos do evento musical em um modelo padrio:
sado os “sons (1) realizados por um musico (2) na execugao de alguma obra

musical (3) para algum ouvinte (4)”. No conceito de Godlovitch parece



haver um equivoco no momento em que contrapde elementos estruturais do
evento musical (obra, musico, ouvinte) a aspectos da execucgéo (sons). Neste
contexto, o autor ndo explicita de maneira clara o suficiente o conceito de
som, sua procedéncia, sua abrangéncia, ou a complexidade do fenémeno
sonoro. Juslin (JUSLIN, in WILLIAMON, 2004, p. 252), por sua vez, ao relatar
uma série de fatores que podem influenciar a performance musical sugere

elementos sdlidos para a estrutura de um evento musical:
1. Obra.

2. Instrumento.

3. Intérprete.

4. Quvinte.

5. Contexto (ambiente).

O som, que para Godlovitch € um aspecto estrutural, para Juslin
adquire a categoria de um elemento decorrente dessa estrutura e, em
um recital ou concerto, o som adquire importancia hierarquica superior na
codificacdo de uma pressuposta intencédo expressiva.

Para pianistas, a utilizacdo de um instrumento com caracteristicas
diferentes (peso das teclas, sonoridade, entre outros) daquele utilizado no
estudo preliminar de preparagao incluira outros fatores que estarao interferindo
na performance. No entanto, podem ser feitas proje¢cées sobre a execugao
da obra no sentido de aproximar sensacdes e reagdes como ferramentas de
estudo.

Uma vez que a performance traz uma presumida intencéo
expressiva, fatores especificos ao momento da execucdo influenciam essa

expressividade tais como:

1. “Interpretagdo estrutural (da obra musical)
2. Intencéo expressiva relacionada ao carater da obra.



Estilo expressivo-emocional.

Habilidade técnica.

Precisdo motora.

Estado psicologico ao tocar.

Linguagem corporal.

Interagéo e percepg¢ao com/do co-intérpretes.

Interagao e percepgao com/

do ouvinte” (JUSLIN, FRIBERG, SCHOONDRWALDT, KARLSSON, in
WILLIAMON, 2002, p. 252).

i A

E possivel considerar que a sensibilidade e o preparo do intérprete
constituem aspectos primordiais em uma performance. O artista é o elemento
criador, transmissor e receptor de uma presumida intengao expressiva.

As varias interrelagdes anteriormente detectadas (instrumento, obra,
intérprete, ouvinte, contexto) ocorrem mais intensamente dependendo do grau
de envolvimento estabelecido e normalmente se efetuam com o resultado do
trabalho precedente de preparacdo do intérprete. Essa preparagcao baseia-se
em fatores que influenciam a qualidade da execucado. Essas relagdes refletem
as deliberagdes do intérprete a partir de seus preceitos expressivos fazendo
interagir os elementos de uma performance e também sua capacidade de
reagir as oscilagdes tanto na recepgdo e na avaliacédo do ouvinte quanto a
partir de seu proprio senso critico. Neste caso, as relagdes estabelecidas por
mim como intérprete e os varios elementos constituintes do evento assumem
uma poderosa fungao, podendo servir de estimulo ou frustragao.

Segundo Barry/Hallam o trabalho do intérprete na preparagdo de

uma performance pode ser realizado através de duas modalidades:

1. “Pratica mental — compreende basicamente o estudo da partitura em seus
aspectos estruturais e expressivos longe do instrumento, envolvendo
também uma projegdo do movimento fisico para a execugéao.

2. Pratica fisica — é o estudo no instrumento com um conjunto de estratégias
e agbes bem como as deliberacbes pretendidas na fase anterior podem
ser executadas, experimentadas e avaliadas.” (BARRY/HALLAM, in
PARNCUTT, 2002, p. 153/154)

Pessoalmente, considero que a pratica mental desvinculada da



pratica no instrumento é benéfica e pode ocorrer em um periodo inicial da
preparagao. O estudo longe do instrumento adquire grande importancia, uma
vez que direciona todo o meu comportamento no sentido do aperfeicoamento
de wuma execucdo. Preferencialmente, essas atividades devem ser
complementares uma vez que proporcionam saberes diferentes, mas
igualmente inerentes a atividade instrumental. A pratica longe do instrumento
proporciona um tipo de conhecimento que organiza minha execugéo assim
como o estudo pratico no instrumento é fundamental para se alcancgar
determinado nivel de desempenho. Dessa forma, a combinagdo de ambas
constitui conjunto fundamental tanto para a reflexdo de intengbes expressivas
deliberadas como para a aquisicdo e/ou o fortalecimento de uma habilidade

motora.
Do que relatei até agora, posso detectar as seguintes relagdes que

acomodam os fatores que influenciam uma performance e que podem, ou
preferencialmente devem, ser abordadas pelo intérprete:

1. Intérprete/obra musical — interpretagcdo estrutural e intencao
expressiva relacionada ao carater da obra e estilo expressivo-
emocional.

2. Intérprete/instrumento — habilidade técnica, precisdo motora.

3. Intérprete/intérprete — estado psicofisioldgico ao tocar.

4. Intérprete/co-intérpretes — interagdo e percepcdo com/dos co-
intérpretes.

5. Intérprete/ouvinte — interagao e percepg¢ao com/do ouvinte.

O presente trabalho se dirige e contempla as trés primeiras relagdes,

ou seja, intérprete/obra musical, intérprete/instrumento e intérprete/intérprete.



Também estabelece uma interdependéncia dos elementos contidos nessas
relagdes, ou seja, interpretagao estrutural e intengéo expressiva direcionando
e conduzindo tanto a habilidade técnica e a precisdo motora quanto o

envolvimento do intérprete e seu estado psicofisiolégico.
Trabalhos mais especificos (CHAFFIN, 2002; PARNCUTT, 2002;

WILLIAMON, 2004) sobre as atividades do musico e a preparagao do repertorio
tém procurado alcangar uma organizagdo clara e valida na descrigdao da
preparacdo e aquisicdo de competéncias. O estudo prévio para estabelecer
um nivel de destreza e fluéncia esta diretamente relacionado ao grau de
envolvimento do musico com os varios elementos da performance e sua
capacidade de interagir e fazer interagirem os inumeros fatores que influenciam
a qualidade da execucéo.

As estratégias adotadas no estudo individual tendem a atingir
dois objetivos: objetivos mecanicos e objetivos para a qualidade expressiva
da performance (JORGENSEN, in WILLIAMON, 2004, p. 89). O trabalho de
preparagao e projecdo de uma performance pode ser detectado e analisado
através da Pesquisa Interpretativa de Sundin. Essa analise interpretativa
procura ndo somente explicar uma execucédo, mas preferencialmente, reforcar
aspectos subjetivos de uma presumida intencdo expressiva. A formulagéo
tedrica de escolhas para execucdo pode entdo ser encarada como um pré-
planejamento, um mapa que servira de guia na preparagao de uma obra.

O estudo da Pratica Deliberada pretende descrever e retratar o
alto grau de esforgo e consciéncia necessarios para o estudo musical através
da identificacdo de um objetivo especifico e oportunidades de repeticdo

para assegurar acertos bem como corre¢cdo de erros (BARRY/HALLAM, in



PARNCUTT, 2002, p. 156). A intencdo de preparar e aprimorar uma obra
deve preferencialmente alcangcar um alto nivel de consciéncia de modo que
possa tornar o conhecimento e a habilidade adquiridos parte efetiva das

competéncias do musico.
O modelo de Pesquisa Interpretativa proposto por Sundin em

combinagdo com a Pratica Deliberada fornece um modelo viavel para o
desenvolvimento desse trabalho. A analise interpretativa pode revelar uma
presumida expressividade através dos elementos estruturais amalgamados na
composic¢ao, implicando em condutas préprias e pessoais para sua execugao.
A Pratica Deliberada permite reconhecer e desenvolver estratégias para se
alcangar uma organizagao na preparacao de uma execugdo. O pianista reage
a essa estrutura estabelecendo circuitos entre os principios mecanicos e
expressivos partindo de uma postura interpretativa. Como pesquisador, busco
ndo somente detectar e refletir sobre os elementos que compdem minhas
estratégias, mas ao mesmo tempo desvelar a linha de conduta de minhas
acoes.

Dessa forma, o conceito de técnica assume um leque de habilidades
as quais o musico lanca mao para apurar seu processo de execucgdo. As
habilidades fisicas e cognitivas interagem com as habilidades expressivas
€ emocionais, uma vez que assumo, presumidamente, a existéncia de
uma intencdo expressiva codificada na escrita musical pelo compositor e

transmutada em sons pelo intérprete.

CAPITULO 2.



2.1 - TEORIA E PRATICA PIANISTICA.

A forma dindmica da execucgao pianistica coloca em evidéncia a
multiplicidade de tarefas que constitui a preparacdo e a realizacdo de uma
obra musical. A pratica mostra que minhas capacidades estdo direcionadas
para a execugdo musical no sentido de que essa possa atingir um alto nivel
de desempenho. A habilidade em organizar o estudo proporciona meios ao
intérprete para que esses elementos estejam preferencialmente amalgamados
de forma homogénea e interdependentes. Portanto, tenho muito a ganhar
quando mobilizo ferramentas para articular e sistematizar minha pratica através
de meus conhecimentos e habilidades ao mesmo tempo em que refino habitos
na construcao da minha interpretacao.

E correto afirmar que a qualidade sonora por ser o elemento
primordial de um presumido conteudo extramusical em uma execugao
pianistica, esta relacionada e dependente, entre outros fatores, da condi¢cao
muscular de bracos e maos, bem como todo o aparato fisico do pianista. O
conteudo extramusical atribuido a estrutura da partitura pode me conduzir a
uma percepgao aural mais intensa que pode gerar uma gama numerosa de
sensagdes sinestésicas (SEASHORE, 1938, p. 26). Essas sensagbes, mais
diretamente envolvidas no processo motor da execucao, sao tateis, e incluem
as cinestésicas. Sendo distintas, meu fisico pode adotar caracteristicas e
movimentos também distintos.

Assim, imaginar que o som reflete uma percepgao sinestésica do
pianista, bem como estar conectado ao conteudo extramusical percebido e
ou pretendido na obra musical, é importante elemento na preparagdo de uma

execucgao.



Afirmagdes comuns na pratica didatica pianistica, como “a técnica
deve ser um meio e ndo um fim” ou “a mecanica deve estar a servigo da
expressividade”, tém um sentido bastante adequado. Alguns professores
acreditam ndo ser possivel o ensino sistematizado da expressao e enfatizam
que se deve tocar “com toda inspiracao de nossa alma” sem indicar caminhos
ou estratégias que possam ser trilhados no sentido de uma conduta organizada
e engajada no processo da expressividade musical. Também outra parcela
de pedagogos investe principalmente na preparagcdo mecanica de alunos sem
conectar esse estudo ao que considero o fundamental elemento da expressao
musical, ou seja, a projecdo da intencdo musical desejada e deliberada.
Dessa forma ha um desequilibrio e uma evidente dicotomia entre mecanica e
interpretacdo musical: as estratégias mecanicas ndo sao utilizadas de forma
consciente na valorizacdo de uma interpretacdo deliberada e sao tomadas
como um fim em si. Por outro lado, uma concepcéao interpretativa, por mais
inspirada que possa se apresentar encontra um obstaculo na incapacidade
fisica para sua realizacdo. Um musico sem uma estrutura interpretativa se
resume a uma maquina de notas, sem uma boa mecanica revela tentativas
em atingir suas inten¢gdes musicais. Dessa forma, € evidente a necessidade
de interacdo entre a expressividade musical e os procedimentos mecanicos de
execucgao.

As ideias musicais e a pratica, em principio, devem se completar em
proficuo ajuste. Algumas questdes se levantam de imediato:

1. Como uma ideia musical modifica, molda e ajusta a pratica?

2. E a pratica, por sua vez, em que medida altera essa intengao

musical?



3. Como os elementos da mecanica e da expressividade se inter-

relacionam em uma performance?

Ribke se refere aos processos de “inter-relagdo entre concepgao e
realizacéo, acao e reflexdo, plano deliberado e intuicdo espontanea.” (RIBKE,
apud GABRIELSSON, in DEUTSCH, 1999, p. 505). Esse constante dialogo
entre intencdo musical e pratica busca uma conexao entre essas atividades
na qual as prioridades serdo ordenadas e estardo mais sujeitas ao julgamento
individual.

Como posso organizar minhas decisdes expressivas na preparagao
de um repertério ao mesmo tempo em que busco uma relacdo de meu fisico
com essa expressividade? E possivel aperfeicoar a mecanica pianistica e seu
gestual sem deturpar o conteudo expressivo? De forma pratica e organizada,
€ possivel interagir o conteudo expressivo de uma obra e os movimentos
empregados na mecanica pianistica? A mecanica pianistica, mesmo estando
subordinada a uma configuragdo anatémica especifica para cada individuo,
suporta um plano de agdo no qual os toques pianisticos e os conteudos
expressivos estejam conectados em fungdo de um melhor desempenho?

A auséncia de discussdo entre esses aspectos é flagrante na
literatura atual. Prevalece a falta de um dialogo entre o conteudo expressivo
e os toques pianisticos. Em uma obra musical intenciono e delibero, entre
outros aspectos, acerca de conteudos extramusicais atribuidos a partitura.
De forma mais especifica, vinculados a percepcdes tateis posso estudar e
empregar os toques pianisticos relacionados a metaforas e alegorias baseadas

nos estados fisiologicos gerados pelas deliberagdes expressivas extraidas da



prépria partitura. Dessa forma, proporciono condigdes para minha organizagao

adequando os toques pianisticos ao trecho musical estudado.

2.2 - INTERPRETAGAO DA PARTITURA.

Em uma etapa inicial do aprendizado pianistico, o estudo de varios
tipos de toques pianisticos pode constituir um importante elemento para
proporcionar ndo somente habilidades mecanicas, mas uma ferramenta de
grande utilidade na organizagao fisica da interpretagdo. No entanto, somente
uma capacidade motora organizada e aplicada n&o nos garante transformar
o codigo em arte. O conteudo expressivo no direcionamento das minhas
opc¢oes interpretativas constitui um importante elemento na hierarquizagao dos
componentes da partitura. Na minha pratica, o elemento expressivo subjetivo
assume fungao primordial.

A observacao da partitura pode direcionar a deliberacdo de um ou
outro conteudo expressivo. A atribuicdo de um conteudo expressivo exibe
elementos que conduzem a interpretacdo de algumas situagdes inerentes ao
cbédigo. Nao me refiro somente as indicagdes explicitas em texto ou grafadas
como apoios, staccati, legati, ou inflexdes dessa natureza, mas sim ao fato
que o discurso musical é conduzido por tensdes e relaxamentos intencionados

através dos elementos estruturais da partitura. Lampl os chama de acentos.

Segundo esse autor,

“Uma fungao basica dos acentos é definir grupos ritmicos... acentos
que nao se apresentam necessariamente no contexto musical,
mas s&o marcados pelo compositor de forma a garantir que a
caracteristica e muitas vezes a qualidade caprichosa de uma ideia
musical seja ressaltada pelo intérprete; uma ampla categoria de
acentos que geralmente ndo sdo marcados e que sdo inerentes na
estrutura musical, sem os quais a interpretagdo soa morta e sem
convencimento.” (LAMPL, 1996, p. 75).



Esses acentos sdo os seguintes:

. “Dinamico.

. Agdgico.

. Métrico.

. Harménico.

. Altura.

. Textura.

. Ornamentacéo.

Cor.

. Frase.” (LAMPL, op. cit., p.79)

Um levantamento interpretativo minucioso da partitura permite
elucidar boa parte dos aspectos que interferem e encaminham uma execucao.
Esses elementos formam as bases de uma interpretacao, pois refletem minhas
escolhas e posicionamentos prioritarios. Durante a execug¢do, busco um
nivel de equilibrio entre deliberacdo ou intencionalidade com certa parcela de
surpresa. Eventos diferentes daqueles projetados durante a fase preparatéria
tendem a acontecer. Uma interpretacdo ativa pressupde a aceitagdo de
mudancas ou mesmo transformacdes decorrentes da interacdo de varios
fatores percebidos na preparagdo e na execucao.

Ao me preparar considero a partitura o documento mais proximo
do compositor, a referéncia mais forte, uma vez que contém o coédigo musical
mais apropriado para representar suas ideias. Na partitura, estdo grafados os
recursos disponiveis no momento de sua criagao e as opg¢des de aglutinagao
desse material na construcdo da obra musical idealizada. Uma vez que a
partitura ndo comporta toda a série de nuances pretendida pelo compositor é
possivel questiona-la como um meio inadequado para a expressao musical em
seus minimos detalhes. No entanto, a partitura é o elemento fundamental que
possibilita o registro de uma ideia musical para sua posterior execug¢ao. Sendo

assim, a pratica da execucdo especificamente se “refere as caracteristicas



da notacdo e convencgdes de realizacdo em diferentes periodos, paises,
compositores, incluindo costumes que ndo sao escritos...” (ROSEMBLUM,

1988, p. xvii).
As caracteristicas das execucbes em uma época sao percebidas

pelo compositor e, especificamente a partir do século XVIll, passam a
determinar detalhes interpretativos cada vez mais elaborados. A partitura
revela intencdes, deliberacbes e possibilidades no ato da composigao.
Também creio que ndo seja possivel encerrar no compositor, toda a
responsabilidade pelo processo musical. O que o compositor determina como
imprescindivel esta grafado no texto musical, mas as praticas de sua época
nem sempre estdo contempladas no ordenamento de sua composicdo. E
fato que a partitura tem sofrido profundas modificagbes com a agregagao
de novos recursos de notagdo, porém, esses recursos relacionam-se as
demandas estéticas que enfatizam, restringem ou estabelecem uma pratica
em sua época. Uma vez que a barra dupla final esta posta, a composicéo sera
executada com inumeras variaveis, resultando em uma infinidade de versdes,
justamente “um dos aspectos mais fascinantes da execugao musical.” (LAMPL,
1996, p. vii). Rosen compreende que nao € “ilegal interpretar uma obra musical
contra as intengcbes expressas do compositor, mas em todo caso €& imoral
desconsiderar deliberadamente as indicagées do compositor.” (WYNDHAM,
1998, p. 66). Segundo Casals, “por que deveriamos acreditar que o plano
interpretativo do compositor € o melhor?” (CASALS apud STOWELL, p. 171).
Esta frase de Casals n&o deve ser entendida como desrespeito ao compositor.
Primeiro, o que Casals considera “plano interpretativo”? E como estipular

valores de julgamento para considerar um melhor que o outro? Se a partitura



€ incompleta, o compositor oferece entdo apenas um esbogo grafico de suas
intengdes sonoras. O intérprete preenche essas lacunas com sua abordagem
particular da obra. Muito mais sujeita ao contexto histérico e as necessidades
expressivas do intérprete, a partitura se transforma sem que uma Unica
alteragcdo em seu texto seja realizada e isso se deve ao fato de que a musica
nao se restringe unica e exclusivamente ao papel, mas também ao intérprete e

a todo o seu envolvimento com o seu tempo.

A transformacao dos instrumentos e conseqlientemente sua sonoridade
fez também as relacdes sonoras se modificarem. Do final do século XVIII aos
dias atuais, as intengdes explicitadas na partitura assumem uma importancia
diferenciada. Ai reside um efetivo precedente que o compositor julgou
necessario determinar em relagdo a uma interpretacao de sua obra. Se, por
exemplo, ha uma frase escrita em ff e logo em seguida outra em f, a relagao de
intensidade, a meu ver, deve ser mantida. Se, por razbes de acustica ou
qualidade do instrumento, julgo que a primeira deva ser apenas f, entdo a
segunda devera ser tocada em mf em fungcao da relagcéo anterior determinada
pelo proprio compositor. Neste caso, o compositor determina indices
dindmicos, mas o balizamento e calibracido sdao determinados pelo intérprete.
Portanto, considero imprescindivel levar em conta a relacdo entre as
dindmicas. Assim, a intenc¢ao hierarquica dada pelo compositor aos elementos
da partitura estara assegurada se as relagdes de dinamica forem respeitadas
sem modificar o discurso e, por conseguinte o carater da obra.

Assim, procuro transformar o cédigo musical escrito em cédigo musical

sonoro. Esse codigo musical sonoro sera entdo percebido por ouvintes que, de



acordo com fatores como conhecimento musical basico, conhecimento da
musica executada e mesmo o conhecimento da partitura, o refletirdao em

decisdes diversas.
Considerando outro aspecto, a pratica mostra que, além do que esta

escrito, os desvios sdo inerentes a pratica interpretativa e de alguma forma
estdo subentendidos e, desse modo, incorporados a execugéo. O julgamento e
a tomada de decisdes do intérprete sdo decisivos e determinantes para a
expressividade de uma interpretacgao.

No repertorio pianistico variagées de significado dos sinais usados na
grafia musical se devem principalmente a existéncia do pedal harmdnico do
piano. O uso do pedal de sustentagdo traz uma singular particularidade na
leitura da partitura e pode acrescentar conotagdes diversas a varios acentos e
pausas, transformando-os em simbolos de significado mais amplo e relativo ao
contexto em que se encontram. Uma nota de valor reduzido seguida de pausa
com indicagao de pedal na duracado desses elementos pode estar indicando um
gesto fisico de suspensdo dos bragos. Nesse caso, os sinais de articulagéo
alteram os movimentos fisicos utilizados para a producédo sonora. Um exemplo
pode ser considerado quando me refiro ao sinal de staccatto. Sera que seu
emprego indica somente uma redugéo na duragao do som? Posso julgar o sinal
de staccatto, além da redugdo do valor real da nota marcada, como um
indicativo de separacao e distanciamento dos sons e posso entender também
como uma alteragdo agogica. Logo, o ponto sobre a nota, por exemplo, vai
além de uma resolugéo objetiva, evidenciando uma intengcdo expressiva, mais
do que sugerida, determinada pelo compositor. Dessa forma, ao invés de um

estudo aprofundado sobre a utilizagdo dos pedais, que ja seria tema para outra



pesquisa, introduzirei seu emprego de forma sucinta e direta, procurando

prover uma ideia basica de sua interacao na realizagao pianistica.

2.3 - ACERCA DA DELIBERAGAO E DA AGAO EXPRESSIVA.

Conforme afirmo na minha dissertacao de Mestrado
intitulada, “Movimento Axial do Antebraco, Resisténcia e Flexibilidade - Uma
Proposta para a Realizagao Pianistica dos 24 Estudos de Frédéric Chopin”
(CARRARA, 2005, p. 89), movimentos amplos, seja dos dedos das mé&os ou
dos bracos, que, na execucdo, se tornam desnecessarios, na preparacdo de
um determinado repertério ocorrem deliberadamente e relacionam-se a busca
de eficiéncia muscular. Na preparacdo, a maior amplitude nos movimentos me
assegura flexibilidade e resisténcia. Atualmente, esta modalidade de estudo na
preparacdo de um repertério também reforca minha intengao interpretativa de
um trecho musical especifico, pois o gesto corporifica a qualidade expressiva
intencionada.

Como exemplo desse relacionamento, o uso de metaforas € uma
estratégia muito comum e difundida entre pedagogos para o ensino e o
aprendizado. Essa pratica € uma tentativa de sintetizar mecéanica e expresséo
musical estabelecendo uma profunda relacdo entre conteudos extramusicais
discernidos em contextos sonoros diversos e vividos ou imaginados na vida
diaria (JUSLIN, FRIBERG, SCHOONDERWALDT, KARLSSON, in
WILLIAMON, 2004, p. 251). Essas metaforas podem constituir um poderoso
auxilio na compreensdo de uma deliberacdo expressiva e sua realizacao da
execucgao.

O gesto fisico com base metaférica pode ser uma valiosa ferramenta



para intérpretes, professores e alunos no desenvolvimento de uma execugao
musical (DAVIDSON & CORREA in PARNCUTT, 2002, p. 239). Uma vez que
essas alegorias sao retiradas da experiéncia pessoal na vida cotidiana,
adquirem dessa maneira uma especificidade que ndo nos permite estabelecer
parametros de relagdo e universalidade. Uma experiéncia desagradavel em

uma situagéo, em contexto diverso, pode significar motivo de satisfacao.
Nesse trabalho proponho a integracdo entre mecanica e conteudo

expressivo. Aspectos objetivos da mecanica de execugéo pianistica, apesar de
serem dependentes de aspectos morfoldgicos, fisioldgicos, psicologicos, entre
outros, as vezes sao realizados de forma inadequada, impondo uma concepgao
mecanica as intengdes expressivas sem uma deliberacdo consciente. A
priorizacdo da mecanica concorre perigosamente para a cristalizagdo e
estagnagéo do processo motor em principios rigidos.

Esse fato parece ser uma recorréncia. Ja em 1930, Levinskaya
comentava sobre uma situacdo que em sua opinidao refletia o caos da
pedagogia pianistica. As discussdes sobre toque pianistico e sonoridade
mantidas nos varios artigos dessa época evidenciam as diversas abordagens
sobre o ensino. Deixado a “sorte e temperamento individuais”, Levinskaya
defendeu nas instituicbes musicais a introdugao de leituras que pudessem dar
aos alunos “bases mais definidas e racionais para uma correta e variada
producao sonora no piano” (LEVINSKAYA, 1930, p. 639).

Também questdes interpretativas, antes tomadas como intuitivas e fruto
da sensibilidade do intérprete, hoje tém sido abordadas com menos
subjetividade. Assim como racionalidade e emocédo ndo s&do passiveis de

separagdao, mecanica pianistica e expressividade estdo entrelagcadas de



maneira intima. Dessa forma, ha uma necessidade urgente de equilibrar e
interagir esses dois aspectos da execucgdo. Essa inter-relacdo pode ser
beneficiada com uma preparagao de toques e sua relagdo com conteudos
expressivos especificos. Dessa forma, que aspectos da mecanica podem ser

considerados objetivos?
A estas perguntas, apresento solu¢des formuladas através de atributos

emocionais da minha escolha e que qualificam os toques pianisticos. A
especificidade da emocéo pretendida sera o fio condutor na construcdo de
minha organizacéo fisica para meu melhor desempenho em uma interpretacao

deliberada e que entrelaga meu envolvimento na execugao da obra pianistica.

CAPITULO 3.
EMOGCAO COMO ELEMENTO UNIFICADOR.

A emocéo preside tudo que fazemos. Por traz de qualquer conduta ha
sempre uma emog¢ao que a impulsiona e que a mantém. “Ndo existe o néo
sentimento”. (PINO, Castilla Del, apud Bach y Darder, 2002, p. 21).

As emocdes podem ser compreendidas em trés classes.

1. Emogdes primarias ou inatas.

Também sao conhecidas como basicas ou universais e possuem um
papel relevante na sobrevivéncia. Sdo percebidas como estados corporais e
mentais intensos como medo, édio, tristeza, alegria, entre outros.

2. Emogdes secundarias.

A medida que o ser humano cresce, acumula experiéncia e desenvolve

suas faculdades cognitivas e aumenta seu repertorio de respostas emocionais.



A partir de situagdes aprendidas, incorpora um leque de emocdes secundarias

gue se associam as primarias agregando matizes e ampliando-as.
3. Sentimentos de fundo.

Sao estados mais sutis e mais dificeis de identificacdo, mas bastante
enraizados e muito mais determinantes de nossa trajetéria. Esses sentimentos
outorgam uma sensagao agradavel ou ndo e determinam em grande parte a
valoragao que extraimos de uma experiéncia como positiva ou negativa. (BACH

y DARDER, 2002, p. 21-22).

Emogao primaria ou inata.
Emocao secundaria.
Sentimento ou estado emocional de fundo.

Figura 1: Classes emocionais. (BACH y DARDER, 2002, p. 22).

Os termos emocdao e sentimento normalmente sao utilizados
indistintamente como expressdes sindnimas, justamente por ser muito sutil sua
diferenciagdo. Segundo Bach e Darder, o termo emog¢ao é muito mais amplo e
alcanga o processo completo englobando o componente fisiolégico-corporal, o
valorativo-cognitivo e o componente da conduta social. Ja o termo sentimento
possui um eixo mais restrito e se refere somente a uma das partes do
processo, a saber, o valorativo-cognitivo (BACH y DARDER, 2002, p. 68).
Assim, podemos dizer que o sentimento € uma emocio consciente, mas nem
sempre identificavel a qual classifico e emito juizo de valor dependendo do grau
de dominio da linguagem que possuo.

Para LeDoux, “nossas emocgdes nao sao estados frios e inertes da

mente, mas estdo plenas de sangue, suor e lagrimas.” (LeDoux, apud Bach y



Darder, 2002, p. 65). Joseph LeDoux, professor e pesquisador na area das
neurociéncias, foca seu trabalho no componente biolégico da memoria e
emocdo. Quando Ledoux diz “plenas de sangue, suor e lagrimas”, esta se
referindo a uma série de componentes internos e subjetivos muito importantes
da emocgao. As emogdes s&do, assim, nossa resposta pessoal e singular aos
fatos significativos de nossa vida. Também segundo Bach y Darder, “emocéo é
biologia e aprendizado, estimulo e resposta, impulso e agao, instinto e reflexao,
meio e fim, inconsciéncia e consciéncia, sensacédo e conhecimento.” (BACH e

DARDER, 2002, p. 67).
O esquema emocional abaixo (vide figura 2) se caracteriza pela

complexidade e organizagdo de uma experiéncia emocional. Esta sintese
contém toda a gama de componentes indissociaveis de recordagoes,
necessidades, ideais, expectativas, sensacdes, afetos e significados que, nem
sempre, se podem traduzir em palavras (BACH e DARDER, 2002, p. 66).

REPERTORIO INATO.
Referéncias biologicas da espécie.
Referéncias genéticas individuais.

REPERTORIO ADQUIRIDO.
Experiéncias vividas.
Referéncias aprendidas.

ESQUEMAS EMOCIONAIS

EMOCAO

CONDUTA
FISIOLOGICO



COGNITIVO

Figura 2: Esquema Emocional (BACH Y DARDER, 2002, p. 67)

As emogbes vivenciadas podem, de maneira geral, alterar o
comportamento fisico e serem expressas em bases fisiologicas de fenbmenos
autbnomos como taquicardia, relaxamento muscular, boca seca, voz rispida.
(CLYNES, 1977; MARINO JR., 2005). Também de forma inversa, atitudes
fisicas e mentais podem ser adotadas no sentido de ensejar um maior
autocontrole nas condutas de forma geral (CONNOLY & WILLIAMON, in
WILLIAMON, 2004, p. 221).

O comportamento emocional relaciona-se, principalmente, com a
musculatura somatica. Essa musculatura compreende tanto musculos
voluntarios, que posso controlar e movimentar conscientemente, quanto os
musculos involuntarios, reguladores de fungdes de érgédos. As emogdes geram
reacgdes fisicas que preparam o organismo para uma resposta ao estimulo
desencadeador do processo. Essa informagao indica que meu comportamento
fisico diante de um evento emocional tera caracteristicas especificas que
podem ser voluntarias ou autbnomas. Para Marino, fenbmenos fisioldégicos
autbnomos de emocgdes contrastantes extremas como &6dio e amor sao
percebidos com maior clareza: movimentos corporais tensos, voz rispida,
inibicdo dos reflexos sexuais, boca seca na presenca de édio, enquanto que na
presenca do amor, nota-se o relaxamento muscular, voz suave, salivagao,

secregao glandular (MARINO, 2005, p.49). Apesar da dificuldade de classificar



as emocgbes ha, entretanto, algumas modalidades cuja descricdo ¢é

compartilhada por varios autores.
Marino nos oferece as seguintes emogdes e sua reagao

caracteristica:

1. “Raiva: impulso para atacar.

2. Medo: impulso de fuga.

3. Amor: impulso que impele a aproximagao do objeto de afei¢ado, languidez.

4. Companhia, convivio: impulso de aproximar-se.

5. Tristeza: nenhum impulso é gerado e provoca a imobilidade e lentiddo de processos
fisiologicos. Segue-se a depresséo da atividade.

6. Alegria (euforia): impulso de gritar, rir, dancar.

7. Solidao: desassossego e agitacao.

8. Excitacdo: € a emocgao menos diferenciada. Cria um estado de alerta podendo a
acdo tomar qualquer diregdo. Ha tensdo muscular com aumento da freqiiéncia cardiaca e
respiratéria” (MARINO, 2005, p. 46).

Goleman também faz relagdo entre algumas reagdes fisiologicas e
emocoes basicas:

1. “Raiva: produz energia suficiente para uma agao vigorosa.

2. Medo: o corpo se pbe em alerta geral.

3. Felicidade: produz relaxamento, disposi¢do e entusiasmo.

4. Amor: estado geral de calma, satisfagao.

5. Tristeza: velocidade metabdlica reduzida.” (GOLEMAN, 1995, p. 22).

Goleman também compartilha a possibilidade dessas reagdes terem
sido gravadas em nosso sistema nervoso ao longo de nossa evolugdo num
periodo em que uma resposta correta e rapida poderia significar a

sobrevivéncia (GOLEMAN, 1995, p. 22).

3.1 - PIANISMO E EMOGCADO.

Estudos sobre conteudo emocional no coédigo musical continuam sendo
realizados e resultados bastante especificos ja foram alcangcados. Esses
trabalhos relacionam elementos da escrita musical expressos por articulagdes,
andamentos, texturas, dinamicas, timbres, instrumentagdes, para citar alguns,
com estados emocionais graduados entre indefinichio de uma emocéao

especifica até a raiva, 6dio, magoa, amor, sexo, alegria, reveréncia, entre



outros (COOK, 1959; BARRA, 1983; GABRIELSSON, 1999; JUSLIN 1995,
FRIBERG & BATTEL, 2002). Também na area da execugdo instrumental,
podemos encontrar descri¢des de estratégias utilizadas pelos intérpretes na
decodificagcdo do conteudo expressivo percebido na partitura. Esses trabalhos
relacionam emocgdes basicas e caracteristicas da execugao instrumental com
tipos de ataques sonoros, articulagdes, agdgica, variagdo timbrica. Nos
instrumentos ndo temperados, variedades de micro afinacao, vibratto e outros
recursos tém sido estudados (CLYNES 1977; JUSLIN & SLOBODA, 2001;

JUSLIN & PERSSON 2002; DAVIDSON & CORREA, 2002).
E sabido que muitos intérpretes concebem suas performances com base

nas emogdes e ambientacbes sendo que muitos consideram a expressividade
emocional como o aspecto mais importante (JUSLIN & PERSSON, in
PARNCUTT, 2002, p. 220). Dessa forma, minha percepgéo agugada de uma
emogao em uma obra musical pode me levar a uma condi¢do fisiolégica
especifica a qual deve ser superada e, dessa forma, participar positivamente no
desenvolvimento de minhas habilidades.

Detalhes percebidos no quadro expressivo geral podem ser direcionados
pelas varias indicagdes apresentadas na partitura. Independentemente do
periodo historico, a construgcdo sonora de um determinado conteudo emocional
pode evocar imagens, analogias, bem como gestos e sensagdes. Além de uma
atitude compativel a um determinado estado emocional, para criar sonoridades
adequadas com essas imagens e analogias posso sugerir, também através de
metaforas, qualidades sonoras que de fato s&o inerentes a matéria, como
texturas (lisa, aspera), densidades (macia, dura), peso (leve, pesada) e

temperaturas (fria,quente) e percebidas de forma sinestésica. Na execugao



musical, essas analogias podem gerar também, via idealizagdo motora,
impressdes de movimento, gestos, tensdo e relaxamento. Esse processo
envolve uma integragao multissensorial com as propriedades fisicas do som
(duragao, timbre, altura e volume). Estas caracteristicas também podem ser
percebidas como impressdes visuais — como claridade, escuridao, distancia,
proximidade — e impressdes tateis — tais como densidade, peso, maciez,

dureza, liquidez.
O modelo de projecdo do conteudo emocional atribuido aos dados da

partitura proposto por Gabrielsson (1999), as variagdes nos desvios dos
elementos da performance estudados por Juslin & Persson (2002), bem como
as relagdes sinestésicas me autorizam a afirmar que a percepcéo tatil extrapola
justificativas mecénicas e atinge uma relevancia crucial na minha execugéo
pianistica. Dessa forma conteudos emocionais sdo também geradores de
impulsos para uma qualidade especifica na acao pianistica.

A forma dinamica das reacdes sensoriais ao estimulo emocional e a
percepcgao tatil desse estimulo sdo elementos basicos do meu processo de
preparagao pianistica. O conteudo emocional atribuido a determinada
passagem pode conduzir minha escolha de um toque especifico. O toque
pianistico determinado pela forma dinamica de percepcao tati é a
representacdo genérica das minhas reagdes ao elemento emocional atribuido.
Assim, estabeleco um forte elo de interdependéncia entre estratégias
mecanicas e conteudo emocional através dos varios tipos de toques
pianisticos.

Se a acdo € uma caracteristica da emocdo, essa mobilizagao,

deliberada, no sentido de agir para a recriagdo de uma obra musical esta em



sintonia com o significado da palavra emogdo, que tem sua raiz na palavra

latina movere, mover.
Dessa forma, minha definigdo de toque pianistico é...

...a interagdo do pianista com o piano conjugando
movimentos fisicos, percepgao tatil e intencao expressiva
na produc¢ao da sonoridade deliberada/intencionada.

O conteudo emocional atribuido e as reagdes suscitadas se revestem de
particularidades individuais e subjetivas, pois refletem minhas experiéncias
pregressas e expectativas futuras emolduradas no presente. Considero
importante esclarecer que a interpretacdo sonora da estrutura contida na
partitura é fruto das minhas deliberacbes sobre tempo (velocidade do
andamento dos eventos musicais), agdgica (as oscilagbes na velocidade),
dindmica (as diversas intensidades) e articulagédo (as relagdes entre sons que
se ligam ou ndo). Também entram em questao as implicagdes envolvidas nas
relagdes desses elementos através de hierarquizacdes estabelecidas por mim
em funcdo do estilo e carater estrutural da obra musical (melédica, ritmica,
harménica). Essa estrutura € realizada na execugdo por movimentos fisicos
baseados em uma organizagao. Para uma organizagao consciente, proponho
uma relagdo entre emogao e toque pianistico (gesto e tato). Antecipo que o
ponto de partida para essa relagao esta baseado na denominacao basica que
Ortmann criou para os toques pianisticos chamando-os de toques percussivos
(os dedos nao estdo em contato com as teclas) e toques ndo percussivos (0s
dedos estdo em prévio contato com as teclas) (ORTMANN apud GERIG, 1974,
p. 432).

A proposi¢cao desse modelo é o ponto basico da minha pratica musical



atual. A integracao organica desses dois aspectos da performance, emocéao e
toque pianistico, me permite vislumbrar um todo mais coerente. Mecanica e
expressividade interagem de forma harmoniosa proporcionando uma maior

organizacgao do processo de execugao pianistica.
O estudo dessa estratégia relacionando toque pianistico e conteudo

emocional ainda nao foi suficientemente desenvolvido na literatura. De forma
nao sistematica, essa possibilidade de inter-relacionamento €& sugerida
esparsamente por alguns autores (GAT, 1980; MATTAY, 1960; WHITESIDE,
1955). Verificada a inexisténcia de material que aborde o assunto, sinto-me
motivado a preencher esta lacuna com uma proposta pioneira. Considero que a
compreensao e a vivéncia das relagdes entre toque pianistico e conteudo
emocional aqui propostas contribuirdo para o aperfeicoamento musical e
instrumental. A realizagcdo dessas intercomunicacdes de forma consciente tem
contribuido de forma singular e positiva para meu desempenho pianistico e

hoje é a estratégia que emprego na preparagado de um repertorio.

3.2 - PARTITURA E EMOGAO.

O conteudo emocional em uma obra musical se apresenta como
altamente subjetivo e até mesmo indefinido. A atribuigho de uma
expressividade inerente a partitura € crucial na construgdo e projegao de
minhas delibera¢des sonoras.

Cada peca musical expressa sua propria identidade com caracteristicas
agrupadas que definem seu humor basico e conteudo. Dessa forma, a etapa
inicial no estudo interpretativo consiste no estabelecimento das possiveis

identidades expressivas da obra em questdo ja nas primeiras leituras. Essa



identidade expressiva pode ser outorgada através da observacédo dos
elementos da notacdo na partitura bem como através da audicdo. Também é
fundamental estabelecer as varidveis do carater estrutural geral (melddico,
harménico, ritmico) quanto as especificidades de materiais subsidiarios,

detalhados através do exame de suas secoes.
Em uma primeira analise, verifico elementos basicos como intensidades

sonoras, altura, pulso e oscilagbes agodgicas, que me informardo sobre a
possibilidade de um determinado carater da obra. Segundo Barra, a
combinagao entre grande intensidade sonora (alta energia), andamento lento
(baixa energia), riqueza timbrica (alta energia) e sons graves (baixa energia)
resulta em alta probabilidade de encontrarmos um carater autoritario e
poderoso. Caso contrario, sonoridade leve (baixa energia), andamento
movimentado (alta energia), timbre diluido (baixa energia) e sons agudos (alta
energia), o carater € gracioso e gentil (BARRA, 1983, p. 6). Apesar da
variedade de timbres que comumente ocorrem em pecgas orquestrais, o
emprego desta metafora enriquece sua aplicabilidade ao repertorio pianistico.
Nos exemplos abaixo detecto o carater sugerido por Barra em obras pianisticas
e de estilos diversos. Na figura 3, abertura da “Aria da Bachiana Brasileira n° 4”
para piano, de Heitor Villa-Lobos, posso deliberar um carater autoritario,

impondo de forma veemente uma figuragéo prioritariamente harménica.
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Figura 3 — Villa-Lobos, “Aria da Bachiana Brasileira 4” (comp. 1-6)

Na figura 4, “Improviso n° 2, D899”, de Schubert, entendo que a
figuracdo descendente de notas simples e movimento rapido em uma
tonalidade maior (Mib) me sugere um carater melddico alegre (salvo
consideragdes em contrario do proprio compositor), mas seguido de progressao
cromatica ascendente. Também entendo que essa alegria ndo é tao frugal ou

banal, mas me conduz a contextos mais sinuosos e nao tao obvios.
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Figura 4 — Schubert, “Improviso 2, D899” (comp. 1-4)

Esse carater sera a primeira pista na direcdo de uma atribuigao
emocional ao conteudo das secdes de uma obra.

Sei que devo tocar usando toda minha capacidade de forma integrada
(fisica, intelectual, psicolégica e emocional), sendo também o moderador entre
0 que quero fazer e 0o que o compositor julgou imprescindivel na notacgéao.
Estratégias experimentais corroboram a ideia de que a imaginagao faz parte da
rotina da pratica interpretativa, atuando como fator que pode dar énfase e até
mesmo sentido a um dado tedrico contido na partitura. Nesse ponto, posso
admitir que o compositor encontre no intérprete uma coautoria sonora. Dessa
forma, questbes subjetivas estardo definindo minhas opg¢des de execugao.
Logo a imaginagao contribui de maneira relevante na constru¢cao de uma

interpretacdo adquirindo status de conhecimento, pois & desenvolvida através



da minha experiéncia.
A obra musical certamente corresponde a relacdo do compositor com

um determinado assunto e sua necessidade de expressdo. Considero a
partitura musical a materializagcao da experiéncia do compositor. Contudo, ao
escolher uma obra para estudo, € minha relagdo com a obra que me conduzira,
através de minha prépria experiéncia, ao encontro de situagdes que irdo gerar
emocoes e reagcdes motoras vinculadas a execucao pianistica — que entram em
sintonia com o carater geral a ela atribuido.

Esses primeiros pensamentos sobre a idealizagdo sonora da expressao
musical se refletem em minhas condutas fisicas e gestuais na execugéo, ponto
central de minha abordagem pianistica. A realizagcdo sonora da expresséo
musical prevé uma sensivel percep¢cao do conteudo atribuido — por exemplo,
alegria, tristeza, jubilo, contentamento —, uma percepgéao tdo aguda que podera
trazer mudangas fisiolégicas como aceleragao cardiaca, suor, etc., como se eu
proprio estivesse sob essas influéncias emocionais. Entdo surge o primeiro
problema relacionado a execugdo de um instrumento musical que exige
elevado nivel de controle fisico e emocional.

Nos trabalhos relacionando conteudo emocional e musica, o conceito de
emocao basica se apresenta com fundamental importancia na discriminagao de

fatores musicais especificos. Esses elementos também espelham



caracteristicas fisiologicas citadas anteriormente e que foram amplamente

usadas na musica barroca?.
Apesar de divergéncias sobre os critérios na selecdo das emogdes,

estados emocionais sdo comumente considerados moldes basicos dos quais
todos os outros s&o derivados: alegria, raiva, tristeza, medo, desgosto
(SLOBODA & JUSLIN, p. 76). Essas emogdes adquirem caracteristicas basicas
que podem ser reconhecidas na partitura.

Abaixo, emogdes basicas e relagdo com algumas variaveis encontradas na

partitura.

LEGRIA
Tempo rapido
Modo Maior
Consonancia
Melodia ascendente
.Baixa complexidade
ormal e dinamismo
médio

[RAIVA |

2 A ideia da musica obediente ao texto foi caracteristica na monodia italiana em torno de 1600. Vincenzo
Galilei (1520-1591), pai de Galileu, orientava aos compositores a estudarem como os atores usavam
suas vozes para expressar os varios afetos. Dessa forma os cantores deveriam imitar as caracteristicas
emocionais do discurso. A opera italiana se torna a maior combinagd@o entre musica e texto para descrever
e expressar uma vasta gama de sentimentos, paixdes e carateres humanos. A partir dessa época, a partitura
comeca a ganhar marcas mais especificas para dinamica (forte, piano), andamento (allegro, addgio) e
conteudo expressivo (affetuoso, amoroso, burlesco, espressivo). Johann Mattheson (1681-1764) apresenta
um plano para composi¢cdo musical em conexao direta a conceitos basicos de retorica. As figuras retdricas
foram usadas na musica para ilustrar ou enfatizar as palavras ou as ideias do texto. Enquanto Franga
e Italia no inicio do século XVIII estdo discutindo questdes da estrutura musical e sua relagdo com o
texto, a musica instrumental comega a surgir com maior forga. Para sustentar uma musica sem palavras
a “Doutrina dos Afetos” elaborada por Athanasius Kircher (1601-1680) ¢ Johannes Kepler (1571-1630)
na Alemanha e Marin Mersenne (1588-1648) e René Descartes (1596-1650) na Franga assume entdo que
ha um equivalente musical para cada caracteristica particular da emogédo e ressalta o aspecto subjetivo
da expressdo musical — a musica deve mover os afetos. Essa concep¢do de composigdo também interfere
nas execugoes estressando o elemento emocional com performances muitas vezes consideradas ruidosas.
Também foi Matthesson quem descreveu cerca de trinta afetos, mas apenas alguns foram representados
musicalmente (Gabrielsson/Juslin in Davidson, Richard J., 2002, p. 504). Por exemplo: intervalos largos
representam alegria, pequenos intervalos equivalem a tristeza, o movimento ascendente para orgulho,
movimento descendente representaria a humildade e seqiiéncias desordenadas de notas para desespero,
uma escala ascendente pode ser usada para expressar elevagdo em sentido literal ou figurado; uma
seqiiéncia de notas rapidas sugeria um voo, melodias cromaticas descendentes sofrimento ou tristeza,
entre outros. A “Teoria dos Afetos” de Descartes (1596-1650) e Kircher (1601-1680) estabeleceu uma
profunda relagdo entre estado emocional e caracteristicas musicais. Segundo os autores, a musica detém o
poder e a capacidade de comover o ouvinte através das emogdes suscitadas por relagdes sonoras.



Tempo rapido
Modo menor
Dissonancia
Contorno ascendente
Ritmo complexo

Ita complexidade
combinada com alto
dinamismo

MEDO
Dissonancia
Rapidas trocas
de sonoridades

EXCITAMENTO
Tempo rapido
Dissonancia
Saltos intervalares

TRISTEZA

Tempo lento

Modo menor

Dissonancia

Melodia descendente

Alta complexidade  formal
combinada com baixo
dinamismo

Figura 5: Emocgdes e variaveis na partitura. (JUSLIN & GABRIELSSON in DAVIDSON, 2002, p.



521, 522) _
Em uma apresentagéo publica julgo necessario desenvolver um estado

geral no qual as emogdes deliberadas nao interfiram no meu autocontrole, ou
seja, a emogao atribuida a partitura, traduzida em toque pianistico através da
mecanica pianistica, nao pode influenciar negativamente em minha capacidade
de executante. Por outro lado, é sabido que o artista se emociona enquanto
projeta e ouve sua propria execugdo. A busca de uma atitude que ofereca
autocontrole ao mesmo tempo em que possibilita a concentracdo no conteudo
emocional pretendido € alcancada em minha pratica através da selecéo
adequada dos varios tipos de toques pianisticos. Relacionando-os com a
percepgao das caracteristicas desse conteudo emocional através de alegorias,
analogias e, principalmente, caracteristicas de uma presumida materialidade
sonora (texturas, densidades, peso), posso elaborar uma conduta pianistica
mais homogénea entre expressividade e mecanica.

De todo o aparato fisico do pianista sdo os dedos que estdo em contato
com o piano — e Lhevine é taxativo ao indicar a necessidade de observar as
sensagdes nas maos muito cuidadosamente (LHEVINE, 1972, p. 21,22). Uma
sensibilidade cada vez mais intensa tanto proprioceptiva (ex. deslocamento dos
bragos no espago) como tatil® tem fundamental importdncia em minha
execugao. Elas constituem um conjunto indissociavel de ocorréncias internas
dos musculos, tenddes e articulacbes acrescidas das percepcdes cutaneas.
Conteudos emocionais diversos que inspirem texturas diferentes podem atuar
ao nivel do tato produzindo uma série de sensacdes que estarao auxiliando na
producdo sonora. Também um quadro emocional pode desencadear uma série

de sensagdes mobilizando-me a agéo.

3 A conjugaciio entre as sensibilidades tatil e proprioceptiva se d4 o nome de hapticas.



A interacdo entre fisico e expressividade, caracteristica do apogeu do
instrumentista virtuoso do século XIX, assume uma relagdo evidente até os
nossos dias. Rosen aponta a vivéncia da dificuldade fisica como a propria
expressdo musical em obras como “Erlkdnig” (1834), de Schubert, e os “24
Estudos” de Chopin (“Estudos op. 107, 1833 e “Estudos op. 25", 1837),
constituindo em importante fator na estética do romantismo e, principalmente,
nas obras de Chopin. Rosen parece usar palavras bastante duras ao se referir
a Chopin como um sadico: “O sadismo de Chopin é geralmente mais sutil do
que o de seus contemporaneos e na maior parte de sua obra a dor real esta

associada a violéncia emocional”. (ROSEN, 2000, p. 518-519).

3.3 EMOGAO E PERFORMANCE.

A analise dos aspectos formais da partitura, muitas vezes nao sera
garantia de uma execugao viva e contagiante — a meu ver, objetivo de todo
intérprete. Por outro lado, a capacidade de definicdo e realizagdo dos
elementos encontrados na partitura € de capital importancia e dependera das
estratégias adotadas para o aperfeicoamento das relagdes entre as ideias
musicais e as oportunidades de aperfeicoamento da pratica. O ponto de partida
nesse processo sem duvida € a observagao do potencial contido na partitura
para detectar elementos que direcionem minhas escolhas interpretativas. E é
no ensaio ou estudo no instrumento que essas deliberacbes sao testadas e
verificadas para sua aplicagao efetiva. Esse processo de leitura, reconhecendo
praticas e convencgdes, mas também colocando minha propria impressao sobre
a obra, inevitavelmente me leva a indagagdes cujas respostas definirdo meu

posicionamento para a execucao.



Se, por um lado, a partitura evidencia um quadro mais ou menos
definido de caracteristicas que me permitem identificar seu carater, a execucéao
concretizara qualidades intrinsecas proprias. Juslin oferece uma série de
recursos utilizados pelos intérpretes nas execugodes, de acordo com a emogao
pretendida.

ALEGRIA
.Pequena variagdo de tempo.
.Grande variagdo na articulaggo.
.Alto nivel sonoro.
.Pequena varia¢ao no nivel sonoro.
.Timbre brilhante.
.Ataques sonoros rapidos.
.Pequena variacdo agogica.
RAIVA
.Alto nivel sonoro.
.Timbre aspero.
.Pequena variagdo de tempo.
.Ataques sonoros abruptos.
.Acentos em notas instaveis.

.Sem ritardando.

TRISTEZA
.Pequena variacdo de articulagao.
Nivel sonoro baixo.
.Timbre escuro.

.Grande variacdo de agbgica.
.Contraste de duracdo flexivel.
.Ataques sonoros lentos.
.Finais com ritardando.

CARINHO
.Ataques sonoros lentos.
.Nivel sonoro baixo.
.Pequena variag¢@o do nivel sonoro.
.Timbre macio.
.Grande variacdo agbgica.



.Acentos em notas estaveis.
.Contrastes de duragdo flexiveis.
.Finais com ritardando.

MEDO
Nivel sonoro muito baixo.
.Grande variac¢do no nivel sonoro.
.Grande variagdo agogica.

Figura 6: Emogdes e recursos utilizados pelos intérpretes nas execugdes. (JUSLIN, 2001, p.
315).

Rachmaninoff, comentando a gravagéo dos estudos de Chopin realizada
pelo pianista francés Alfred Cortot, disse que “sempre que fica dificil, ele (Cortot)
acrescenta um pouco de sentimento” (ROSEN, 2000, p.519). As dificuldades
que envolvem a execucao dos “Estudos op. 10” ou “op. 25” de Chopin sao de
fato desafiantes. Mas Rachmaninoff esta se referindo a que dificuldades
especificas? Somente ao aspecto mecanico? Ou a dificuldade de ressaltar o
aspecto expressivo em obras com caracteristicas virtuosisticas sem alterar o
texto musical? Como o sentimento é detectado na interpretacdo de Cortot?
Acrescentar sentimento as execugdes € algo que deva ser criticado
negativamente? Rachmaninoff considera os Estudos obra apenas de cunho
mecanico?

Para Rosen esse “sentimento” se traduz em uma desaceleracdo do



andamento (ROSEN, 2000, p.519), o que, em alguns aspectos, pode significar
uma necessidade fisica de descanso muscular. Sem desconsiderar a ironia na
afirmacdo de Rachmaninoff, entendo sua critica como wuma visédo
individualizada de interpretacdo. Arrau, por sua vez, se refere a Rachmaninoff
como um pianista cujas proprias intengdes independiam de qualquer orientagéo
explicita do compositor (CHIANTORE, 2007, p. 457). No entanto, ndo seria
correto supor que Rachmaninoff desconhecesse padrdes estilisticos. Sua
opcgao interpretativa ndo significa que ignorasse aspectos relacionados as

praticas do compositor e sua época e especialmente do préoprio Cortot.
Houve um periodo em que as diferencas na orientagao interpretativa

suscitaram comentarios com reflexos culturais. Annette Hullah, discipula de

Leschetizky, nos relata as impressdes do professor:

“Os russos na opinido de Leschetizky sdo os primeiros. Unidao de uma
técnica prodigiosa, eles tém paixdo, forga dramatica... extraordinaria
vitalidade.”

“Os franceses ele os compara a passaros migratérios, voando levemente
sobre as nuvens, inconscientes do que existe abaixo. Eles sdo graciosos,
claros, organizados e fraseiam bem.” (HULLAH apud GERIG, 1976, p. 287/
288).

Apesar dos evidentes esteredtipos, observo que existem inevitavelmente
decisdes distintas na realizagdo musical e que fazem parte de um idioma
especifico e proprio a cada intérprete mais do que de caracteristicas
nacionalizantes.

E imprescindivel que minhas habilidades instrumentais possam ser
desenvolvidas e estejam a disposicdo para a realizacdo musical. Se este
objetivo ainda nao foi alcangado, a compreenséo dessa necessidade me levara
a alcanga-lo em fungdo de uma interpretagdo, de uma imagem tragada através
da leitura da partitura e da minha experiéncia. Por certo, a consciéncia das

habilidades e o reconhecimento dos limites fisicos podem proporcionar uma



ideia da realizagdo musical com proje¢cao do gesto fisico em um estudo da
partitura sem o instrumento. No entanto, sdo os padrdes estéticos do intérprete
que determinam sua técnica e nao o contrario. Cortot enfatiza essa premissa

afirmando que
“0 Unico meio, ao mesmo tempo rapido e seguro, de aperfeigoar a técnica
instrumental € submeté-la estreitamente a preocupacdo da interpretagcao
poética. Assim a técnica se diversifica, torna-se flexivel e confere a
execugao esses matizes variados que, por si s6, tornam compreensiveis
e vivas as obras musicais, qualquer que seja o género a que pertengam.”
(CORTOT apud THIEFFRY, 1986, p. 17).

Um gesto estara sempre relacionado a uma motivagdo prévia. Da
mesma forma, o toque pianistico deve preferencialmente estar conectado a
uma intencado expressiva e para isso preciso saber anteriormente que tipo de
emocao esta representado. Girolamo Diruta (c. 1554-1610), em “Il Transilvano”
(c. 1600), elabora uma das primeiras concepgdes sobre o gesto fisico em
relacado a ideia musical: “[...] quando vocé quer dar um soco furioso use a forga,
mas se vocé pretende acariciar ndo use esta forga, mas ao contrario relaxe
suas maos como para afagar um bebé&” (DIRUTA apud GERIG, 1985, p. 11).

Nesse exemplo, a descricdo da relacéo atribuida entre uma emocéao e a
execucgao, ha uma estreita ligagdo entre a vivéncia fisica e conteudo emocional.
A velocidade utilizada no abaixamento da tecla determina o impacto das teclas
no fundo do teclado e qualifica o som. Nesses termos, percebo uma relagao
direta entre raiva (soco), caricia (carinho) e percepg¢des tateis diversas que tém
influéncia direta sobre a sonoridade pianistica. O soco € um gesto direcionado
para um alvo que se encontra a certa distdncia. Ja a caricia pressupde um
contato constante com a superficie.

Josef Hofmann (HOFMANN, 1976, p. 8), apresenta uma relagao direta

entre a articulagdo digital e a construgdo de uma frase musical cantabile,



sugerindo que “o levantamento dos dedos ocorre na propor¢ao da intensidade
do climax” isto €, quando a estrutura sugere um nivel de tensdo mais elevado.
Joseph Lhevine apresenta posicao contraria ao referir-se a variagao de ataque
em uma frase. Para Lhevine “uma variagdo no tipo de toque empregado em
uma frase legato pode arruina-la” (LHEVINE, 1924, p. 37). Mas também é
Lhevine que advoga o critério de fazer dedos, maos e bragos responderem e
refletirem a qualidade da emocéo intencionada, assim como a voz se adapta a

emocao pretendida (LHEVINE, 1924, p. 26).
Frederic Kalkbrenner expressa claramente a relagdo entre o toque

pianistico e a expressividade desejada evidenciando a estreita ligagéo entre o

gesto pianistico e a emocao verificada no repertério do século XIX:

“A maneira de atacar a nota deve variar ao infinito, seguindo os
diferentes sentimentos que queremos exprimir; seja acariciando a tecla,
seja precipitando-se sobre ela como um ledo que agarra sua presa.”
(KALKBRENNER apud BELLMANN, 2001, p. 400).

Também Schenker (SCHENKER, 2000, p. 32), apesar de nao
relacionar diretamente a emocao pretendida, sugere uma relagcdo entre a
articulacdo staccato e sua intensidade sonora, aumentando a altura do brago
em relagao ao teclado, enquanto a sonoridade cresce ou decresce semelhante
ao violinista que usa arcadas mais longas e mais curtas. Em conversa com o
pianista Nelson Freire, na sequéncia de seu recital do dia 17 de junho de 2007
no Teatro do SESI, em Porto Alegre, ele concordou que o conteudo expressivo
suscita reacgbes fisicas, sugerindo toques diversificados a cada uma das
situagdes musicais encontradas. Jozsef Gat, também se alinha com essa ideia
ao indicar que “a coeréncia sonora de uma melodia é determinada pelas
emocdes” (GAT, op. cit., p. 77).

Para mim, a inter-relagédo entre conteudo emocional e movimento



fisico € um pré-requisito para uma boa técnica e as variacbes desses
movimentos devem seguir as modificagbes dos conteudos expressivos

atribuidos ou deliberados.
Considero que a preparagao pianistica ndo pode estar baseada em

concepgdes sobre economia de energia, economia de gestos ou qualquer
teoria que tenha como prerrogativa somente os fundamentos mecanicos da
execugao. Logo que comecei a estudar piano, aprendi que a sonoridade deve
ser rica e macia. Também Whiteside reforca o desastre de certos maneirismos
que “tornam o toque pianistico percussivo e feio ao invés de gracioso e belo”
(WHITESIDE, 1997, p. 66). Em outras circunstancias, Hindemith recomenda
que em sua “Suite 1922”, “o piano deva ser tratado de acordo com sua
natureza percussiva” (HINDEMITH, apud CHIANTORE, 2007, p. 512). Apesar
de Whiteside nao especificar o repertorio ao qual se destina sua concepcao
sonora, penso que essas sao apenas duas configuragdes para a expressao de
conteudos emocionais agradaveis (gracioso e belo) e rusticos. Considerando-
se a enorme gama de possibilidades de interagdo entre o aparato do pianista e
seu instrumento, sdo o0s objetivos expressivos que norteiam os critérios
referentes a escolha dos toques. Um som classificado como rude pode estar
impregnado de ruidos. Se meus critérios estéticos me permitem usa-lo
adequadamente em certos trechos onde a expressao emocional impde essa
sonoridade, entdo minha gama sonora se diversifica em fungdo dos proprios
conceitos estéticos.

As intengdes expressivas nao serao alcancadas sem recursos que
possibilitem sua construcdo sonora. A deliberagdo de uma determinada

estratégia estara condicionada ao resultado intencionado. Dessa forma, em



minha concepcgao pianistica e em meu trabalho de preparacdo de um
repertorio, o conteudo emocional atribuido me induz a um gesto pianistico que
acomode tanto as necessidades mecanicas de execucdo bem como se

justifique no tipo de conteudo expressivo deliberado.
A classificacdo estabelecida por Gaston — que qualifica a musica como

estimulante ou sedativa em seu aspecto funcional — advém de seus elementos
estruturais e dos efeitos percebidos por musicoterapeutas (GASTON apud
RADOCY & BOYLE, 1988, p. 266). Ritmos caracterizados por sons destacados
e percussivos estimulam a agdo muscular. Por outro lado, musicas com efeito
calmante ou tranquilizantes aparecem sob sons n&o percussivos e legato. Suas
passagens melodicas sao sustentadas, legato e geralmente com um minimo de
atividade ritmica. (RADOCY & BOYLE, 1988, p. 266).

Posso, dessa forma, estabelecer, na construcao de uma interpretacéo,
um paralelo entre o conteudo expressivo e 0s toques percussivos e nao
percussivos. Existe nesse processo uma diferenciacdo entre a articulacao
determinada na partitura que indica a inflexao do som e o tipo de percepcéao
tatii que considero mais adequado para a realizagdo sonora do conteudo
emocional atribuido ao texto musical. Assim, uma frase escrita com articulacao
legato pode ser executada com dedos percussivos, como indicado por
Hofmann anteriormente, dependendo de minha percep¢do do conteudo
expressivo em questao.

Em meu processo pianistico atual, o conteudo emocional torna-se
primordial, e utilizar a mecanica articulada ou nao articulada, defendendo suas
prerrogativas apenas de forma a prover uma eficiéncia motora ou a contemplar

um conceito estético de beleza sonora limita a propria qualidade sonora e a



capacidade expressiva, além de cristalizar gestos e movimentos. O que a mim
parece ser determinante na atividade musical e, mais especificamente, na
interpretacao pianistica, sao as ideias que impulsionam toda a rede de reflexos

no sentido de aproximar gestos, matéria sonora e concepgao expressiva.
Como disse anteriormente, posso relacionar diretamente os toques

percussivos (raiva, alegria, fuga, etc.) e ndo-percussivos (amor, tristeza, etc.) a
situagdes emocionais contrastantes. Essa caracterizagdo constitui a base das
variagbes gestuais derivadas de concepgdes expressivas tornando-se, em
minha concepgado pianistica, uma ferramenta poderosa na organizagdo da

execucgao.

CAPITULO 4.



TOQUE PIANISTICO.
4.1 - SOBRE GESTOS E MOVIMENTOS.

Os gestos e os movimentos fazem parte das inumeras modalidades de
comunicacado que o ser humano utiliza para expressar suas emocgdes e sua
personalidade, comunicar atitudes interpessoais, transmitir informacdes nas
cerimdnias, nos rituais, nas propagandas, nos encontros sociais e politicos e
nas demonstragdes de arte, entre outras agdes que realiza constantemente.
Expressdes faciais, posturas corporais, movimentos da cabeca, pernas, tronco,
bracos, maos e dedos formam uma complexa estrutura de reforco da
comunicacado verbal. A habilidade em utilizar essas ferramentas pode ser
aperfeicoada e, quando conscientemente administrada, pode evidenciar a
intensidade na comunicacdo de um determinado conteudo expressivo. Bitti
(BITTI,1984, p. 35) considera que a mensagem é o ato final, & a exteriorizagéo
do material expresso, de acordo com uma forma de codificacdo. A producgao da
mensagem tem inicio em organizagdes interiores (conscientes ou ndo), até
atingir a exteriorizagdo; pode atravessar uma série complexa de operagdes em
nivel cognitivo, afetivo, social e motor. De acordo com Corraze a comunicagéo
nao-verbal € um meio, dentre outros, de transmitir informacgao; o autor se refere
a este tipo de comunicagdo como “as comunicag¢des néo-verbais” (CORRAZE,
1982, p.12). Estas sdo definidas como os diferentes meios existentes de
comunicagao entre seres vivos que nao utilizam a linguagem escrita ou falada.
E um conceito que evidencia um extenso campo de comunicacdes, pois este
nao se restringe apenas a espeécie humana. Os recursos expressivos das artes
(Danga, Musica, Teatro, Pintura, Escultura etc) sdo também considerados

como formas de comunicag¢ao nao-verbal.



Na sociedade atual, o ser humano se relaciona através de dois niveis de
comunicagdo: o verbal e o ndo-verbal. A comunicagcdo verbal é a forma
discursiva, falada ou escrita, na qual mensagens, ideias ou estados emocionais
sao expressos. A comunicagdo humana nao-verbal é a forma nao discursiva,
efetuada através de varios canais de comunicagdo ja mencionados
anteriormente. Segundo Davis (DAVIS, 1979, p. 8), a espécie humana, antes
da evolugédo da linguagem, comunicava-se através de seus corpos, gestos e
grunhidos, que eram os meios de que dispunham para a compreensdo mutua,
ou seja, a comunicagao efetuava-se através de canais n&o-verbais. Como
decorréncia de seu processo evolutivo, o0 homem elaborou e dominou cédigos,
articulados entre si, que foram e sao utilizados tanto para a comunicagao oral
quanto para a escrita.

Grande parte das informagbes que sdo geradas e emitidas por esses
canais n&o-verbais situa-se abaixo do nivel da consciéncia (DAVIS, 1979, p.7).
Birdwhistell concluiu, através de seus estudos, que a relevancia das palavras
em uma interagdo entre pessoas € apenas indireta, pois grande parte da
comunicagcdo se processa num nivel abaixo da consciéncia. Segundo este
autor, apenas 35% do significado social de uma conversa corresponde as
palavras pronunciadas, os outros 65% seriam correspondentes aos canais de
comunicacgao nao verbal (BIRDWHISTELL apud DAVIS, 1979, p. 11).

Algumas profissdes reconhecem e enfatizam mais o discurso n&o-verbal
do homem — como, por exemplo, bailarinos e atores. Por meio da arte da danca
e do teatro, tais artistas expressam mensagens, ideias e emogdes através do

virtuosismo da sua técnica e da estética ou da expressividade dos seus gestos.



Para estes profissionais, o estudo e o aprimoramento da expressao corporal

sao fundamentais.
Dessa forma, em um recital com visualizacdo do intérprete, os

movimentos corporais e expressdes faciais podem adquirir um papel relevante
sendo passiveis de uma analise sobre suas relagbes com o conteudo
emocional atribuido a partitura. De uma forma geral, a percepgao visual pode
influenciar a audigdo tornando-se parte importante da mensagem pretendida
pelo intérprete (PARNCUTT & TROUP, in PARNCUTT, 2002, 290). Em uma
audicao na qual a visualizagdo da performance nao € possivel, como é o caso
de gravagdes, atitudes corporais podem ser consideradas supérfluas ou sem
fundamento. No entanto o intérprete, na preparagcdo e organizagdo de sua
execugao insere em seu trabalho comportamentos fisicos que de alguma forma
apdéiam uma concepcao interpretativa e, pelo menos inicialmente, reforcam
uma conduta direcionada pelo conteudo emocional deliberado.

As demandas expressivas percebidas pelo intérprete sdo deliberadas e
implementadas com base em uma hierarquia pessoal entre as varias opc¢des de
tempo, agogica, dinamica e articulagdo. Para isso, os movimentos corporais
mais adequados também s&o avaliados. Esses movimentos se integram em
uma execugao de acordo com os preceitos musicais do intérprete relacionados
a estrutura da partitura, bem como sua concepcdo sonora. Em minha
abordagem pianistica esses movimentos também assumem uma
representacdo fisica do conteudo emocional atribuido aos elementos da
partitura.

Na execucao musical, a realizacdo dos varios aspectos interpretativos

deve preferencialmente ter como base um relacionamento coerente e intimo



entre mecanica e conteudo expressivo. Os movimentos que atuam na interagao
do intérprete e seu instrumento se moldam entdo de acordo com as exigéncias

expressivas do texto musical.
Algumas teorias sobre execugdo pianistica condenam movimentos

alheios a produgédo sonora julgando-os desnecessarios por dificultarem o
controle da sonoridade e também por consumirem uma energia que precisa ser
resguardada (Leimer, Whiteside, Richerme). Visando eficiéncia fisica e motora
no controle da sonoridade, essas teorias deixam escapar importante ferramenta
de reforco do conteudo expressivo — e que faz parte da pratica interpretativa
musical.

E sabido que a percepcao sonora do ser humano é multimodal, podendo
ativar os outros sentidos através da sinestesia. Assim, a percepcao sinestésica
€ a ativacao de outros sentidos diferentes daquele usado na percepg¢ao de um
estimulo especifico. Por exemplo, se vejo (visdo) a fotografia de uma macga,
toda uma gama de percepgdes pode ser ativada fazendo-me vivenciar as
sensagdes de sua textura (tato), sabor (paladar), o som da mastigagcéo
(audigdo). Ao ouvir (audicdo) a palavra maga, posso visualizar sua cor e
antecipar seu paladar (SEASHORE, 1938, p. 26). A percepgao sinestésica das
qualidades fisicas do som (altura, duragao, intensidade e timbre - parametros
sonoros) pode me conduzir a outras sensag¢des observadas através dos outros
sentidos diferentes da audigdo. Primariamente, essas informagdes ativam uma
relacdo com experiéncias anteriores e dependem de associacbes com
sentimentos agradaveis ou desagradaveis, prazerosos ou ndo (SEASHORE,
1938, p 26). A capacidade do homem em sua percepg¢ao sinestésica pode,

dessa forma, fazer interagir um quadro emocional especifico com um



determinado texto musical e sua sonoridade com caracteristicas tipicamente
materiais como texturas, densidades e cores. Essas percepgcdes podem entéo
se refletir nos movimentos e percepgodes tateis que configuram os toques que o

pianista utiliza para a constru¢ao de uma execucao.
Sabendo que, para o pianista, uma sonoridade pode influenciar o

reconhecimento sinestésico dos dedos em contato com o teclado, essa relacéo,
entre outras, integra uma condigdo particular que através de sua propria
experiéncia cria relagdes entre a acao fisica, a percepcao tatil, a qualidade
sonora (forte, piano, legato, staccato, entre outros) e conteudo emocional. Isso
pode justificar a capacidade superior de realizagdo musical de alguns pianistas
alcancando uma sintese entre habilidades mecanicas e intengcbes expressivas
(JUSLIN, FRIBERG, SCHOONDERWALDT, KARLSSON, in WILLIAMON,
2004, p. 251).

Clynes (1977), procura estabelecer uma relacdo mais efetiva entre
emocao, movimento e percepcao tatil e propde a existéncia de padrdoes na
acao a partir de uma emocgéao percebida musicalmente (essentic actons). Para
medir esses padrbes, Clynes desenvolveu um aparelho, o sentografo, que
permite gravacgdes da pressao exercida por um dedo posicionado sobre um
disco colocado em uma pequena caixa. Clynes realizou o estudo das emog¢des
percebidas em ouvintes que pressionam o aparelho enquanto a musica flui.
Esse experimento visa obter graficos da decodificagdo da emogéo contida no
trecho musical ouvido. Também busca uma relativa abrangéncia e comunhao
(universalidade) dos estados emocionais. Através da pressao exercida pelo
dedo no disco do sentografo, e também a observagao da diregdo do dedo em

relacéo ao corpo e mudancgas fisioldgicas, é possivel, segundo Clynes, analisar



o nivel e a qualidade emocional percebida. Clynes, em nota de rodapé, sugere
a necessidade de um estudo que conjugue emog¢ao e mecanica através

de “exercicios dos sentimentos”:

“No estudo da musica, a pratica e desenvolvimento da discriminagao
séntica* é claramente diferente do desenvolvimento de habilidades
no aperfeicoamento técnico instrumental. A dire¢cdo para desenvolver
habilidades técnicas conduz — exceto naqueles dotados — a
negligenciar a pratica da discriminacdo e desenvolvimento
séntico. Exercicios de dedos tém sido impostos a estudantes
de mauasica por geragdes, mas ninguém até agora elaborou
sistematicamente “exercicios dos sentimentos” — embora seja
certamente ébvio o quéo sdo necessarios.” (CLYNES, 1977, p. 104)

Preliminarmente, o trabalho de Clynes é um parametro de avaliagéo
para o relacionamento entre emocéao percebida na audigdo e a acao digital sob
a forma de maior ou menor pressédo exercida em um aparelho que registra o
nivel dessa pressao. Basicamente Clynes mede a quantidade de pressao e
direcdo do movimento. O trabalho se dirige ao ouvinte (emogado percebida
sonoramente) e ndo propriamente ao instrumentista executante. No entanto ha
outros fatores além de pressao na interagao entre o aparato geral do pianista e
seu instrumento que podem formar um quadro mais amplo entre estados
emocionais e toques pianisticos.

Galembo, Askenfeld e Cuddy indicam que a percepgao das execugdes
de pianistas por eles proprios pode ser influenciada pelo reconhecimento
sinestésico e pela adequacido cinestésica em relagdo a um conteudo
expressivo intencionado (GALEMBO, ASKENFELD & CUDDY apud
PARNCUTT e TROUP in PARNCUTT, 2002, p. 290). Essa adequacao
cinestésica entdo adquire importante papel no que tange ao tipo de movimento
usado para a execugado de uma passagem com caracteristicas especificas. O

movimento fisico do pianista, através de uma percepcao tatil, tenta dessa forma

4 0 termo séntico foi criado por Clynes para designar a emogio relacionada a fantasia.



se aproximar das intengdes expressivas atribuidas a partitura e constitui

elemento fundamental para a preparagao do repertério pianistico.

4.2 SOBRE TOQUE PIANISTICO.

Através de um estudo de toques pianisticos, posso refinar movimentos e
percepgoes tateis ao mesmo tempo em que defino estratégias para a execugao
instrumental. A realizacdo do toque direcionado pelo conteudo emocional
constitui um fator essencial em minha pratica. Mas, como posso entender e
realizar uma sonoridade agressiva ou delicada? macia ou luminosa? Como
configurar gestos para uma sonoridade aspera ou vaporosa?

Muito do que se escreveu em métodos sobre toques pianisticos esta
relacionado a propria partitura e aos sinais de articulagdo (legato, staccatto,
tenuto, sforzando, entre outros). A partir do século XIX, o desenvolvimento do
piano e a prioridade expressiva de uma estética que oferece ndo somente
liberdade emocional, mas reconhece a individualidade e a particularidade das
ideias, enriquecem consideravelmente a nomenclatura desses toques, muitas
vezes cunhados a partir de impressdes e relagdes sinestésicas. Os nomes
carezzando, perlé, ja sdo formas subjetivadas e pretendem sugerir intengdes
expressivas. A cada periodo novos pensamentos agregam novos elementos
musicais configurando novas possibilidades de interacdo entre o toque
pianistico e conteudo expressivo. Da mesma forma, indicagdes ja existentes
sao tomadas sob nova perspectiva. Beethoven referiu-se ao toque perolado de
forma pejorativa. Sua concepgdo mecanica de manter os dedos
constantemente sobre as teclas, evitando a articulacdo digital, e uma

concepgao expressiva que privilegiava uma sonoridade intensa justificam essa



critica. Efetivamente o termo “jeu perlé” foi incorporado aos termos pianisticos
por um influente critico francés, Henri Blanchard, na primeira metade do século

XIX (CHIANTORE, 2007, p. 435).
A partir do conteudo emocional posso sugerir também texturas, cores,

densidades, e uma ampla gama de percepg¢des que integram uma concepgao
expressiva. Essas metaforas e alegorias, em minha pratica, se relacionam com
o toque e a sonoridade pianistica e interagem com as ideias préprias a cada
época, tanto relacionadas ao periodo do compositor quanto ao meu momento
atual como intérprete.

A nomenclatura desses toques é muito diversa, adquirindo nomes
nacionalizados. O “jeu perlé” dos franceses (toque de grande leveza e agilidade
digital no qual o dedo aciona a tecla deixando-a livre em seu percurso para
acionar o martelo), o toque “hungaro” (toque de grande intensidade sonora no
qual se utiliza grande massa e grande velocidade tanto no abaixamento da
tecla quanto na retirada dos bragos), o toque “carezzando” (toque no qual
dedos e maos sdo movimentados pelos bragos), nome italiano para a
realizacdo do cantabile, muito usado no século XIX na Frangca e
importantissimo na musica de Chopin, etc.

A abordagem dos toques deve seguir uma fina e sutil atengao.
Especificamente em relagdo ao toque carezzando, Jonathan Bellman em seu
artigo “Fréderic Chopin, Antoine de Kontski and the carezzando touch”
(BELLMAN, 2001, p. 399), cita a semelhanga entre esse toque e o toque usado
por Bach descrito por Forkel, sendo o dedo direcionado para a palma da mao.
No entanto Forkel descreve um toque utilizado preferencialmente em

passagens rapidas. Ja o toque carezzando se adapta a passagens em



cantabile, com énfase no elemento melddico, como atesta o proprio Bellman
em outro artigo, “Chopin and the cantabile style”. (BELLMAN, 1989, p. 66). O
toque usado por Bach requer uma atividade maior das primeiras e segundas
falanges dos dedos, que puxam as teclas, e o toque carezzando se obtém,
como mencionado anteriormente, com a atividade dos bragcos que trazem as
maos em diregao ao corpo, o movimento de uma caricia. Um requer velocidade

digital e o outro uma atividade calma dos bragos, m&os e dedos.
A necessidade expressiva oferece situagdes para que minha percepcao

de uma expressao também configure movimentos que definem qual toque
melhor se aplica a uma determinada passagem musical. A vinculagdo do toque
(gestos) ao estado emocional direciona sugestdes visuais e tateis sugeridas
pela propria intengcdo expressiva. Com isso, pressupde uma condi¢cao
fisiologica adequada e flexivel na execugdo. Dessa forma, a preparagao
pianistica de um repertério através do gesto pianistico e sua relagdo com
conteudos emocionais como raiva, amor, agitacédo, medo, alegria, entre outros,
constitui elemento que contribui para a exceléncia da minha performance.

A ideia sobre a diversidade de toques pianisticos sempre esteve atrelada
a possibilidade de modulagao timbristica ao piano. Tobias Mattay, na busca de
timbres diferentes, defendeu ardentemente a utilizacdo de toques variados,
mas concordou com o trabalho de Ortmann, para quem o timbre s6 se altera
com intensidades sonoras diversas. No entanto, Mattay defende a imaginagéo
aliada a diversidade de toques na base de qualquer execucaio.

Esses tipos de toque (cantabile, legatto leggiero, hungaro, legatto,
staccato, leggiero, portato, perlé, martellato, entre outros) também estéo

subordinados a critérios hierarquicos musicais. Esses critérios sao



determinados pela importancia que outorgo a cada elemento musical, com seu
toque especifico, de acordo com o texto e mesmo com minhas concepcdes
estilisticas. Dessa forma, o uso do toque martellato, por exemplo, que € um
toque percussivo, € indicado como adequado em algumas obras
do “Mikrokosmos” de Bartok (PARNCUTT & TROUP in PARNCUTT, 2002, p.
291), mas também julgo vantajosa sua aplicagdo a uma série de contextos nos
quais uma intensa carga emocional solicita uma sonoridade mais penetrante,

configurando até mesmo uma sonoridade incbmoda e agressiva.
O estudo assim direcionado trara ao instrumentista uma conscientizagao

dos reflexos mecanicos na execugao — 0s quais estardo relacionados com
aspectos expressivos do conteudo emocional. A capacidade de prever e
analisar que tipo de gesto melhor se aplica a uma intengcdo expressiva
proporciona organizagao na preparagao do repertério. A qualidade expressiva
aliada ao desenvolvimento das habilidades motoras constitui fator primordial de
toda execucdo de alto nivel artistico. Uma relagdo basica de toques em
conexao com conteudos emocionais adicionara uma maior organizagado na
planificacao de uma interpretacdo, ao mesmo tempo em que contribui para uma
maior variedade do gestual promovendo também uma flexibilidade motora
ainda mais refinada.

Entrelacadas ao estudo de toques pianisticos, posso desenvolver as
relagdes entre conteudo expressivo atribuidos ao texto musical e as reacdes
provocadas em mim, intérprete. Assim, o gesto fisico e a percepgao tatil que
configuram o toque pianistico contém toda uma série de relagdes sensitivas. O
estudo desses toques relacionados a diversos contextos emocionais tem por

objetivo promover uma execugdo em alto grau de envolvimento através da



percepcao do conteudo expressivo atribuido a partitura e sua realizacao.
Em minha pratica, muitos gestos utilizados na preparagédo do repertorio

estardo quase imperceptiveis na execucao real. A amplitude de movimento,
mesmo que inicialmente utilizada como elemento profilatico e de forma a
enfatizar um determinado conteudo emocional, estara sujeita as caracteristicas
do trecho, como velocidade, intensidade sonora, articulagdo musical e agogica.

No entanto, influenciara significativamente as capacidades fisicas do pianista.

4.3 SOBRE TOQUE PIANISTICO E ARTICULAGAO MUSICAL.

Os primeiros pianistas advinham da escola cravistica. Esta escola
englobava tanto a composigdo como a execugao instrumental como
fundamentos do aprendizado musical. A atengdo do cravista se dirigia para a
resolugcdo de ornamentos e sua capacidade inventiva nas improvisagdes solo
ou na realizacao do baixo continuo com o preenchimento harmbnico adequado.
Quando as exigéncias mecanicas do repertério pianistico e do proprio
instrumento passam a exigir do musico competéncias bastante especificas
(resisténcia, forca adicionada a velocidade dos dedos, jogo de punho),
provocam o “deslocamento da técnica (no sentido de preparagdo muscular), de
sua posigao secundaria, para o centro da pratica instrumental.” (GANDELMAN,
1997, p. 21). Tal transformacédo, reforgada pela crescente popularidade do
instrumento, fez surgir uma infinidade de métodos apoiados em férmulas para
cada aspecto mecanico (independéncia digital, tergas, oitavas, entre outros). As
demandas do novo instrumento, o piano, pdem em relevo a capacidade do
pianista em obter grande variedade sonora. O toque que antes se caracterizava

pelo non-legato agora expde a necessidade de desenvolvimento do cantabile e



transforma o legato no toque usual (PARRISH, 1941, p. 437).
A repeticao infindavel dos padrdes de escrita para o piano sugerido nos

métodos de entdo (Hummel, Hanon, Beringer, Adam, Kalkbrener, entre outros)
exploram trés articulagdes, usualmente empregadas na escrita pianistica:
legato, non-legato, staccato. Essas trés articulagdes séo postas em evidéncia
e, desvinculadas de qualquer conteudo expressivo, integram a ‘técnica pura’.
Esses métodos, numa época em que a concepcio classica de articulagcao
musical ainda permeia o pensamento, ndo somente criam como tendem a
reforcar a dicotomia entre mecanica e expressividade. A ideia da repeticao
continuada dos padrbes da escrita pianistica se cristaliza nas edicdes desses
métodos que ndo acompanham o desenvolvimento das ideias sobre colorido
sonoro e conteudo expressivo.

Muitos dos métodos de mecanismo (Beringer, Kalkbrenner, Adam,
Kleczynski, entre outros) do inicio do século XIX falam em diferentes toques
relacionados a escrita da partitura. A grande maioria cita o legato, o staccato de
dedos e de punho, portato ou non legato. Grande parte desses métodos
introduz esclarecimentos sobre como o movimento deve ser realizado para a
execucao dessas diferentes articulagées. No método de Kleczynski (Figura 7),
sdo indicadas as articulagbes staccatto (A), staccatto pesante (B), legato
marcato (C) e finalmente o legato (D), realizado a vontade com uma agéo
digital mais ou menos acentuada (KLECZYNSKI apud CHIANTORE, 2001, p.
322). A realizagdo do legato como indicada por Kleczynski acrescenta outras
formas de execucdo aquela tradicionalmente ensinada pela maioria dos
pedagogos, na qual os dedos estdo pousados sobre o teclado acionando as

teclas com o toque nao-percussivo. O uso de uma articulagéo digital mais ou



menos acentuada pressup0e uma execugao com toques percussivos.
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Figura 7: Exemplos sobre a interpretagao das articulagbes na musica de Chopin segundo

Kleczynski.(KLECZYNSKI in CHIANTORE, 2001, p. 322).

Na figura seguinte (figura 8) Adam nos mostra a forma tradicional de

notagao das articulagdes e os valores das notas por elas marcadas.
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Figura 8: Representacao das articulagbes e sua relagdo com os valores para execugao
proposta por Adam no “Novo Método para Piano” na edigéo de 1805 (ADAM in BELLMAN,

1989, p. 65).

Alimonda (ALIMONDA, 1967, 4° caderno, p. 14) cita trés tipos de toques.
Indica o legato, o non-legato e o staccato. Todas essas articulagbes séo
estudadas com movimento de brago mantendo o dorso das méaos alinhado ao
antebragco. No ultimo caderno, de n°® 10, cita o “jeu perlé” como um toque

primordialmente digital (ALIMONDA, 1967, 10° caderno, p. 32). Haas-Kardosos



enumera e descreve quatro (4) toques basicos: legato, leggiero, staccato de
dedo e staccato de punho. O staccato de dedo € descrito como o movimento
detectado por Forkel na execugdo de Bach em passagens rapidas com
retropulsao digital (HAAS-KARDOSOS, 1998, p. 101-104). Sandor ao invés de
relacionar os movimentos com a articulacdo imposta pela partitura reduz a
mecanica pianistica a cinco movimentos basicos: queda livre, cinco dedos,
rotacdo, staccato e pressao ou empurrdo. Para Sandor, esses toques estao
inicialmente definidos na estrutura dos padrbes da escrita pianistica: notas

simples, notas duplas, arpejos, acordes. (SANDOR, 1981, p. 141).
As representagcdes das articulacbes citadas anteriormente sao

relacionadas principalmente ao valor das notas que as recebem. E
interessante notar que na escrita para violino, principalmente, essas
articulacées também trazem uma conotagdo de movimento do arco. O sinal
usado para o staccatissimo, como no exemplo A da figura 7, quando usado na
partitura de violino se chama spiccato. Esse ataque impde a retirada do arco da
corda. Dessa forma € imperativo que se reflita sobre as possiveis formas de
execucado dos sinais de articulacdo utilizados na musica para piano e nao

somente como simples alteracao de valores ou énfase.



CAPITULO 5.
5.1 RETROSPECTIVA

Nos cursos de pés-graduacdo, que formam e capacitam o futuro
professor universitario, as condutas do fazer e ensinar musica adquirem uma
organizacédo tedrica para que possam ser compartilhadas e avaliadas. No
entanto, Borém ressalta que, na area das Praticas Interpretativas, “um dos
problemas mais graves no ensino da performance musical é a tradicado de
musicos €, em menor escala, professores de instrumento, canto e regéncia, de
ndo documentarem suas reflexdes sobre suas experiéncias” (BOREM, 2001, p.
20). O ensino de um instrumento passa necessariamente pela abordagem
pratica de execugao do professor e o relato das estratégias de preparagéo nao
€ uma tarefa simples. Também as questbes que envolvem a tradugdo em
palavras de uma atividade tdo ampla, na qual aspectos altamente subjetivos
estdo entrelacados intimamente, tornam o trabalho tedrico bastante limitado.

As estratégias utilizadas na realizagdo das varias tarefas que constituem
a preparacdao de um recital (concepgdo mecanica, rotina de estudo,
concepgoes interpretativas, estratégias para a apresentagdo em palco, entre
outras) tendem a ser pessoais € em grande parte permanecem ainda néo
documentadas, estabelecidas precariamente no proprio intelecto dos musicos.

Aguardando estudo que possa aproximar uma inspiragdo de uma



sistematizacdo, a pratica se desenvolve através das possibilidades e
potencialidades individuais, muito mais empiricas do que propriamente
apoiadas em estudos tedricos. Musicos, conscientes ou nao de suas
estratégias para execugdo instrumental, adotam alguns procedimentos para
atingirem seus objetivos interpretativos. A principio, esses procedimentos séo
adquiridos por informacgao oral, através do professor, que por sua vez as

recebeu oralmente de seu proprio professor.
Apesar de minha formacao, em seus dois periodos mais marcantes, ter

sido baseada na preparacdo mecanica anterior aos critérios interpretativos,
percebo que um grande numero de pedagogos tem privilegiado aspectos
interpretativos no ensino de piano. Por outro lado, parecem negligenciar a
mecanica por ser considerado um aspecto pessoal, dependente de
configuragdes fisicas (morfoldgicos e/ou fisioldgicos) e psiquicas. Dessa forma,
deixam vazia uma lacuna importante sobre como utilizar o aparato fisico de
forma sistematizada. E importante salientar que uma organizagao inicial sobre
as varias formas possiveis de interagdo com o instrumento fornece uma base
sobre a qual o aluno podera questionar, modificar e refinar suas préprias
condutas utilizando conhecimentos adquiridos em areas afins direcionadas
pelas suas prioridades interpretativas. Dessa maneira, e com um conhecimento
inicial, o aluno pode ser incentivado a descobrir estratégias que julgue mais
adequadas.

Outra razdo para esse descrédito no ensino da mecanica resulta da
falsa ideia de que os antigos estudos técnicos diarios (Hanon, Beringer, entre
outros) seriam capazes de por si s6 contribuirem para uma performance de alto

nivel. Também outro fator que conduz a esse desinteresse € o fato da



mecanica ser considerada como uma consequéncia da concepgao
interpretativa, devendo ser subordinada e adaptada as intencbes expressivas.
Esse pensamento parece-me correto, no entanto, apds ter experimentado
concepgodes pianisticas diversas, compartilho da ideia de que “uma intencéo
musical mesmo que supervalorizada, por si s6 ndo é capaz de realizar ao piano
tudo que a mente ordena” (DEPPE apud GERIG, 1985, p. 251; KARDOSOQOS,

1998, p. 39).
Dessa forma, uma execucdo ndo se efetiva somente com o

conhecimento sobre intengdes expressivas, mas o estudo ao instrumento
oferece oportunidade de adquirir habilidades e capacidades para a
implementagao de um quadro interpretativo. Uma interpretacido musical em alto
nivel sugere os mais variados estados de espirito, mas o pianista tem que
empregar meios pianisticos para projetar sonoramente o conteudo expressivo
atribuido a obra musical.

Apesar da emocao inerente ao recital posso e, preferencialmente, devo
tocar sem perder meu autocontrole. A expectativa natural com a apresentagao
publica ndo deve desviar minha atengcdo dos objetivos musicais. Da mesma
forma, a emocgao pretendida com a obra musical deve ocupar o ponto central
que direciona minhas acdes sem perturbar o equilibrio fisico e psiquico.
Durante a preparagdo, minha sensibilidade se aguga cada vez mais, criando
um forte elo emocional entre minhas experiéncias, a obra e o conjunto de
atitudes, gestos e percepgcdes empregados na execugao pianistica. Se
eventualmente, no estudo privado, meu estado emocional fica alterado,
tendendo ao descontrole (choro compulsivo, riso, tristeza) € também nessa

ocasiao que devo adotar caminhos para superar essas reagdes passiveis de



desviar minha concentragao durante uma execucgao. Esse estado é descrito por
Goleman como “Estado de Fluxo”, quando ha a canalizacdo das emocdes a
servigo do desempenho (GOLEMAN, 1995, p. 103). Eu ndo preciso nem devo
sentir dor, raiva ou medo. No entanto, posso ser capaz de criar um amplo
envolvimento na execugdo conjugando minhas habilidades expressivas,
cognitivas, emocionais, psicolégicas e mecanicas. Esse conjunto de
capacidades, amalgamadas na execugéao, fornece uma atitude mais positiva e
clara de uma interpretagdo em alto nivel. Logo, penso que o elemento
expressivo, nesse caso o conteudo emocional, ndo somente contribui, mas
direciona os varios desvios interpretativos (tempo, agdgica, dinamica,

articulagao, timbre), bem como os procedimentos da execugao pianistica.
Incertezas e duvidas sobre minhas estratégias de preparagao

frequentemente tenderam a gerar alto nivel de ansiedade, alterando a
qualidade de minhas performances. A busca por um aperfeicoamento de meu
desempenho ainda é uma constante. Dessa forma, minhas habilidades
desenvolvidas como aluno de Alimonda e a grande variedade de imagens,
metaforas e alegorias sugeridas por Obino ndo foram suficientes para suscitar
um maior envolvimento interpretativo em detrimento de um desapego dos
problemas mecanicos enfrentados nos repertorios estudados. Apesar do
reconhecimento em conquistas de importantes prémios em competicdes e
concursos, ainda procurava uma estratégia que tornasse minha execug¢ao mais
prazerosa € menos ansiosa no que diz respeito as expectativas sobre erros e

acertos.

5.2 ALIMONDA / OBINO — ASPECTOS PEDAGOGICOS.



O estudo sobre as atitudes pedagdgicas adotadas pelos professores que
mais influenciaram minhas condutas pianisticas se reveste de grande
importancia para o entendimento de meus critérios interpretativos até a
subsequente sintese de meu processo de execugao. Essa sintese foi elaborada
em meu curso de doutorado sob as orientacbes dos Profs. Dra. Cristina
Capparelli Gerling (tese) e Prof. Dr. Ney Fialkov (artistica). A sistematizacéo
dos processos atualmente envolvidos em minha construcéo interpretativa pode
também constituir uma pedagogia nova e prépria, uma vez que, até agora, nao
foi identificada na bibliografia pertinente.

Os aspectos pedagogicos adotados pelos professores Obino e Alimonda
aqui inseridos serao buscados tanto nas comunicagdes pessoais recebidas
durante minha experiéncia como aluno de ambos os professores quanto em
seus trabalhos tedricos, a saber:

Obino, Nise. Tudo & Técnica. Tese de Doutoramento (1967).

Alimonda, Heitor. O Estudo de Piano em Dez Volumes (1967).

Meu objetivo € demonstrar como os ensinamentos de Obino e
Alimonda, ndo obstante possiveis conflitos de concepgao serviram de base
para a definicdo de uma conduta interpretativa adotada atualmente, a qual
sintetiza meu atual posicionamento para a execucdo pianistica. Apesar de
quase toda abordagem instrumental refletir o direcionamento recebido através
da comunicagao oral entre aluno e professor, também cabe ressaltar que
as formacodes individuais tanto de Obino, aluna e assistente da Prof?. Lucia
Branco, como de Alimonda, aluno de Thomas Teran e Bruno Seidlhofer, ndo
serdo abordadas.

Alguns termos utilizados tanto por Obino quando por Alimonda se



referem a um significado compartiihado sem, no entanto, induzir a
procedimentos semelhantes. O termo “técnica” estava claramente definido por
ambos como o conjunto de habilidades utilizadas pelo pianista na elaboragao e
execucao interpretativa de uma obra. Dessa forma, técnica nao se referia
somente as habilidades motoras, mas também as habilidades cognitivas,
expressivas, psicoldgicas e emocionais. Apesar desse conceito amplo do termo
técnica, adotado por ambos, as habilidades mecéanicas constituiam o ponto de

maior divergéncia entre eles.
A mecanica para ambos se referia as habilidades motoras necessarias a

execugao pianistica. Também os dois professores s&o concordantes quanto ao
critério de que essas habilidades devem ser preparadas anteriormente e fora
de um contexto musical. Concordantes quanto a prioridade mecanica inicial,
esse era O aspecto divergente mais evidente quando confrontamos as
estratégias adotadas tanto por Obino como por Alimonda.

Obino privilegiava a articulagao digital (flexdo e extensdo), encontrada e
defendida principalmente no fim do século XVIII e inicio do século XIX, e que
mais tarde foi chamada de a “antiga escola de dedos” de Clementi e Hummel
(GAT, 1980; KOCHEVITSKY, 1967; KAEMPER, 1965). A escrita pianistica do
século XVIII sugere um comportamento motor mais identificado com uma méo
levemente arqueada, sem grandes intervalos e que se resolve em grande parte
com uma abordagem digital. Nos meados do século XIX, o repertorio pianistico
ja esta se transformando pela escrita inovadora de Chopin, que impde a
necessidade de uma méo constantemente flexivel e posicdo mais alongada.
Obino reconhece também os ataques de punho e brago, mas enfatiza a

necessidade de desligamento digital como o caminho para se alcangar um alto



grau de virtuosismo.
Alimonda se caracteriza pelo gesto amplo iniciado pelo brago em “queda

livre controlada.” Estimulado principalmente pelas ideias de Rudolf Breithaupt
indica uma forte ligagdo com o pensamento do médico Friedrich Steinhausen
na tentativa de “minorar os problemas musculares dos jovens estudantes”
(CHIANTORE, 2004, p. 657). A atitude adotada por esses estudiosos procurava
oferecer uma melhor condicédo para a percepcao do relaxamento necessario a
execucao pianistica, ideia compartilhada por Alimonda. As ideias de Breithaupt
em grande parte surgiram devido aos problemas fisicos enfrentados por
pianistas que se esforcavam para adequar uma ideia de mecanismo herdado
do final do século XVIII inicio do XIX a um repertério que praticamente exige a
liberacdo dos bragos e corpo na execucgao pianistica. Também a utilizacao
constante de grandes intervalos entre os dedos constitui barreira intransponivel
se tentamos adaptar o critério de toque digital. Por outro lado, a estética que
defende o piano como instrumento percussivo em Bartok, Prokofieff, Hindemith
entre tantos outros no inicio do século XX, sugere uma abordagem mais ampla
do corpo na execugdo, ndo podendo se restringir aos critérios mecéanicos do
inicio do século XIX. E importante lembrar que o termo percussivo como
utilizado por Bartok e Hindemith se referem a uma qualidade sonora e nao
exatamente ao tipo de gesto que o produz’.

Alimonda reconhece a necessidade de uma articulagéo digital, mas nao
advoga a amplitude desse gesto, uma vez que o considera um movimento
desnecessario. Também atribui a extensdo digital a responsabilidade pela

maioria dos problemas advindos pelo acumulo de tensdo na musculatura em

3 Posteriormente Bartok também propde a relagio entre o gesto percussivo e nio percussivo e acentos de
articulacdo (vide p. 82).



concordancia com o pensamento de Breithaupt.

5.2.1 ALIMONDA - PRIMEIRAS AULAS

Para Alimonda a sonoridade deve ser regulada pela audigdo em atencgéo
constante. Da mesma forma que os instrumentistas de sopro e arco tém que
manter o movimento de ar e arco, o pianista tem que favorecer sua atencao
sonora através de uma constante pressdo no teclado. Os dedos dessa forma
devem ser capazes de suportar tanto uma grande massa utilizada na produgéo
da grande sonoridade bem como desenvolver sensibilidade para as pequenas
intensidades e variacdes sonoras. A pressado exercida sobre o teclado entao
segue as variagdes de intensidade sonora. Uma grande sonoridade equivale a
uma grande pressdo e uma intensidade mais leve e sutil consequentemente
implica uma pressdo menor. Dessa forma, Alimonda considerava de
fundamental importancia a construcdo da mao pianistica.

Essa postura, de antemdo, cria uma dicotomia entre mecanica e
expressividade, uma vez que aspectos interpretativos ndo sao considerados
em relacdo a um contexto musical. O estudo do piano inicialmente se baseia
em critérios fisicos de modo a favorecer a percepc¢ao do relaxamento parcial e
de procedimentos mecanicos (gestos) a serem utilizados posteriormente na
elaboragao da interpretacdo musical.

O primeiro gesto ensinado em minha primeira aula reflete a concepgao
da grande sonoridade pianistica adotada por Alimonda. A m&o deve estar com
dedos mais alongados que curvos, favorecendo o contato da polpa dos dedos
com as teclas. Levanta-se o antebrago a uma altura de uns vinte a vinte e cinco

centimetros do teclado. O movimento para baixo € realizado com o



pensamento projetando a sonoridade ff. As relagdes entre o gesto e sonoridade
deviam receber grande atengdo. O toque percussivo de antebrago
caracterizava esse primeiro contato com a concepg¢ao mecanica de Alimonda.
O punho adquire grande importancia nessa abordagem. O punho devia ser
articulado a cada gesto descendente com consequente abaixamento da tecla e
pressao no fundo do teclado, ou seja, o punho é abaixado e levantado além do
nivel do teclado. Esse gesto é descrito como o “amortecedor” (ALIMONDA,

comunicacgao pessoal).
Se, inicialmente, o grande gesto estd relacionado com a grande

sonoridade e é realizada com o ataque percussivo de antebraco (os dedos n&o
estdo em prévio contato com o teclado), posteriormente a execugédo devia
privilegiar a economia de movimentos em favor de um maior controle da
sonoridade. Assim a execucgao se orienta pelo toque nao percussivo, estando
os dedos em constante contato com o teclado.

Apdés essa primeira fase, Alimonda introduzia o elemento estrutural da
partitura constituido pelas inflexdes. Sua abordagem empregava nessa etapa
trés articulagdes basicas: o staccatto, o non legato e o legato.

A execugao dessas articulagdes enfatiza o critério quantitativo de
duracdo do som sempre lembrando que a atengdo destinada a qualidade
sonora esta sempre presente desde o inicio da aprendizagem. Dessa forma, o
staccatto, que da a nota metade de seu valor, e 0 non legato, que concede ¥
do valor real da nota, deve ser executado com movimentos mais acentuados de
antebraco, tanto no abaixamento da tecla quanto na sua liberacdo e
consequentemente na supressao do som. O /egato deve ser feito com o punho

imével, porém sem dureza. Outro aspecto importante nos critérios mecanicos



de Alimonda é que o legato pianistico é artificial. Dessa forma o deslocamento
da mao como um todo € privilegiado ao contrario de uma contragdo excessiva
da palma da mao tanto para passagens do polegar em movimentos
ascendentes como a passagem do terceiro, do quarto e do quinto dedos em

movimentos descendentes.
Apesar de constar em seu método “O estudo de piano” (1967), o toque

perlé, ou seja, uma sonoridade clara e sutil, o estudo desse toque especifico
nao foi abordado nas aulas que tive.

Aspectos mais particulares, como o movimento axial do antebracgo, a
pronacdo € a supinagcdo, eram usualmente descartados como uma
possibilidade mecanica viavel em qualquer contexto musical. Esses
procedimentos se tornaram importantes para mim, uma vez que, em meu
mestrado, o movimento axial do antebrago foi o assunto pelo qual me
interessei, dando maior atencdo e tratando com maior aproximagao.
Particularmente o movimento axial do antebrago com oscilagdo lateral do
punho foi descartado por Alimonda como um procedimento que permitisse
maior controle da sonoridade. Da mesma forma, Alimonda rejeitava o
movimento retropulsivo de brago (brago é trazido para tras fazendo os dedos
puxarem ou acariciarem as teclas), que caracteriza o toque carezzando. Por
outro lado, indicava o toque antepulsivo (os bragos se movimentam no sentido
das cordas, fazendo os dedos empurrarem o teclado) ou o toque perpendicular
ao teclado.

Apds a compreensao dos procedimentos basicos, esse estudo mecanico
inicial dava lugar ao estudo interpretativo, agora sempre vinculado ao contexto

musical. O estudo do mecanismo, como escalas, arpejos, notas duplas (tergas,



sextas), entre outros, ndo constituia uma preocupagao constante e, somente
quando necessario, era estipulado algum estudo mecanico mais identificado

com as necessidades do contexto exibido na obra musical.
Superada a preparagdo mecanica, como se progride para o contexto

musical? Alimonda concentrava sua abordagem da expressividade em
aspectos cognitivos extraidos dos elementos estruturais da propria partitura.
Muito raramente relacionava esses elementos com analogias, metaforas ou
alegorias. Essa abordagem, segundo Meyer |he coloca em uma posigéao
formalista, na qual o significado musical “esta na percepcéo e no entendimento
das relagdes sonoras impostas na propria obra, sendo seu significado
primariamente intelectual.” (Meyer, 1956, p. 3). O carater de um trecho esta
sempre relacionado com o aspecto formal encontrado na partitura — o carater
melddico, o carater ritmico, o carater harménico, o carater sincopado entre
outros. A cada um desses aspectos devem corresponder oscilagdes
compativeis dos elementos variaveis utilizados em uma interpretacéo (agdgica,
dindmica, andamento, articulacdo), justificados primariamente por
conhecimentos estilisticos conjugados aos procedimentos mecanicos.

Nesse periodo, sem questionar se essa concepcdo se adequava as
minhas possibilidades, acreditando e me dedicando com extremo afinco na
utilizacdo desses procedimentos, fui premiado nos concursos Nacional Villa-
Lobos (1987), Jovens Solistas Brasileiros (1987), Internacional Heitor Villa-
Lobos (1988).

5.2.2 OBINO - PRIMEIRAS AULAS
A abordagem pianistica de Obino, no que tange a preparagdo mecanica,

também é vista como uma atividade anterior e premissa basica. O mecanismo



devia ser preparado pelo pianista com o propdsito de alcancgar habilidades que

o capacitassem a enfrentar o repertério musical propriamente dito.
Em sua primeira aula, Obino enfatizou a necessidade de uma qualidade

sonora obtida através da articulagao digital em ataques percussivos de dedos.
Exercicios de cinco notas deviam ser executados com atencéo a sonoridade p
e enfatizando uma pequena velocidade de abaixamento do dedo. Uma vez que
a tecla atingisse o fundo do teclado (bandeja, anteparo), 0 movimento cessa e
a atencdo deve se concentrar na percep¢ao do relaxamento. Um dedo apos
outro deve ser trabalhado individualmente sem que o gesto de um dedo se
reflita em movimentos reflexos em outro. A grande importancia que atribuia a
delicadeza do toque colocava em evidéncia a necessidade de uma percepgao
tatil® em alto nivel.

Esse primeiro exercicio era chamado de “preparacdo em quatro
tempos”. Com a mao levemente arqueada, posiciona-se cada um dos dedos
repousando em teclas brancas sem abaixa-las e por graus conjuntos (do, re,
mi, fa, sol), seguindo os seguintes passos:

1. O dedo se eleva velozmente enquanto os outros permanecem em
repouso sobre as teclas.

2. O dedo se abaixa devagar até sentir a tecla novamente.

3. O dedo empurra a tecla para baixo produzindo o som
correspondente em dinamica p.

4. O dedo libera calmamente a tecla e volta a posic¢éao inicial.

E importante lembrar que é atribuida & dindmica p uma intensidade cujos

6 O sentido do tato engloba diferentes tipos de sensacdes (tato fino, pressao, vibragdo, calor e frio, dor e
propriocepcao). Na execugdo pianistica o tato fino (polpa dos dedos) e propriocep¢ao (informagdes sobre
a posicao e movimento do corpo) constituem as sensacdes hapticas (MORAES, 2009, p. 108).



limites ndo sao rigidos. As variagdes entre intensidades diferentes dentro da
dindmica proposta devem ser apontadas pelo aluno. Esse procedimento deve
ser repetido com cada dedo pelo menos cinco vezes, sempre notando as
variagdes sonoras buscando sempre a igualdade de intensidade. Essa
igualdade de toque entre os dedos também constituiu caracteristica marcante

na pedagogia pianistica do inicio do século XIX.
Apdés o trabalho inicial da preparagdo em quatro tempos, um segundo

ataque, denominado “ataque A”, é introduzido. O “ataque A” é executado em
trés tempos, e a maior diferenca entre o anterior “preparacdo em quatro
tempos” e esse ataque “A” é a execucgao direta de abaixamento da tecla com
um toque percussivo.
1. O dedo se levanta enquanto os outros permanecem em repouso
sobre as teclas.
2. O dedo se abaixa (produzindo uma sonoridade p) até que o dedo
sinta o fundo do teclado.
3. O dedo libera a tecla e volta a posigao inicial.
Apods esse treino, propunha-se o ataque “B”, que deveria ser realizado
em dois tempos.
1. O dedo ¢é levantado.
2. Ao mesmo tempo em que o dedo levantado se flexiona para baixo,
o dedo seguinte deve ser elevado preparando seu ataque para baixo.
No ataque “B”, da mesma forma que a qualidade sonora deve ser
observada, é importante lembrar que o levantamento do dedo deve ser na
mesma velocidade do dedo que abaixa, obedecendo as variagdes dinamicas

propostas p, pp ou mf.



O préximo passo era chamado estudo de toques (touchés). Os toques
basicos eram o legato, o perlé e o staccatto de punho.

O legato era executado com todos os dedos repousados sobre as teclas,
favorecendo o ataque néo percussivo e conduzindo a sonoridade de cada nota
até sua total conexao com o som seguinte.

O staccato de punho era executado com a extensio (levantamento) e
flexdo (abaixamento) da mao através da articulagédo do punho. Devia-se tomar
cuidado para a individualizagdo do abaixamento da tecla. O dedo que toca
deve estar em uma posicao mais flexionada e os dedos que nao tocam em
posicdo mais extendida, mas sem “dureza” muscular.

O perlé exige grande sensibilidade tatil. O dedo impulsiona a tecla para
baixo em ataque percussivo e imediatamente libera a tecla. Esse tempo de
abaixamento da tecla é extremamente curto, mas ainda assim necessario para
a percepc¢ao do movimento descendente da tecla.

A seguir o esquema visual proposto por Obino:

Ataque “B”

Legato

Staccatto de punho

Perlé



Esses toques eram estudados com as maos juntas e somente quando
alguma dificuldade particular surgisse relacionada a coordenagdo motora era
feito o estudo em maos separadas.

Apds a aquisicdo de desenvoltura na execucdo desses toques era
proposta a combinacdo de toques diferentes, um em cada méao. Assim,
enquanto a mao direita tocava um perlé, a esquerda tocava staccatto de punho.
As combinacdes eram feitas de modo que todas as possibilidades de execugao
fossem realizadas. Nesse processo era empregado o exercicio numero um (1)
do método Pischina com todas as modula¢des propostas.

Para Obino o estudo diario do mecanismo era fundamental. Dessa
forma, impunha pelo menos uma hora inicial para o estudo de toques, que
devia ser realizado com escalas, oitavas, tercas, entre outros. Apos essa etapa,
entdo se podia passar para o estudo interpretativo do repertério pianistico.

Para Obino, a expressividade musical esta implicita na partitura, e a
fidelidade ao texto € um ponto inquestionavel de modo que pudesse ser
possivel ao ouvinte “reescrever a obra executada tal qual o compositor havia
feito” (OBINO, comunicagao pessoal). Apos verificar os elementos estruturais,
Obino se entrega as divagag¢des sobre o que a musica pode expressar fora do
contexto puramente musical. Dessa forma, a importéancia atribuida ao elemento
extramusical era fundamental na construcdo da interpretacdo. A percepgao
emocional sugerida pelo contexto musical levava Obino a buscar em situagdes
vivenciadas, imagens, analogias e metaforas, uma forma capaz de suscitar as

mesmas emogodes estimuladas pelo contexto sonoro. Essa posi¢géo é segundo



Meyer, expressionista referencialista, na qual o aspecto sonoro me remete a
situagdes vivenciadas ou projetadas e a partir das quais o aspecto emocional

sera estimulado (Meyer, 1956, p. 3).
Também durante esse periodo, com a mesma obstinacdo e sem

questionar a concepcao pianistica de Obino, fui capaz de me adaptar a esses
novos procedimentos. Durante esse periodo, obtive premiacido no concurso
Nacional Cidade de Aragatuba (1991), Gina Bachauer South American
Selection (1993), laureado no International Piano Competition Gina Bachauer
(EUA — 1994), semifinalista (entre os 10 semifinalistas) no International Piano
Competition G. B. Viotti (ITALIA - 1994).

5.2.3 POS-GRADUAGOES.

Para ambos, Obino e Alimonda, a musica era a expressao de uma
mensagem intencionada pelo compositor. A obediéncia e o respeito ao texto
eram fundamentais. Se para Alimonda os critérios interpretativos deviam ser
tomados a partir dos elementos da estrutura da partitura para Obino ha o
elemento extramusical que enriquece a interpretacdo. Nas concepcgdes de
Alimonda e Obino, a formagdo mecéanica € anterior a uma construgao
interpretativa: devo preparar minhas relagdes fisicas com o instrumento para
depois utiliza-las em minhas interpretacdes. Essa conduta coloca em posicao
subalterna aspectos expressivos, ou seja, minhas inteng¢des interpretativas
devem se adaptar ao meu comportamento mecanico. Também os
procedimentos mecanicos de um e outro pedagogo pareciam nao se
completarem. Isso era reforcado pelo fato de que meu aprendizado comecgava
pela anulacido do outro. Quando iniciei meus estudos tanto com Alimonda como

Obino, foi imposta a condicdo de abandonar minha pratica anterior para que



todo o processo de formacgao pianistica se reiniciasse com 0s novos preceitos.
Apds estes estagios de aprendizagem, muitas questbes sobre a

utilizacdo de uma ou outra abordagem mecanica continuavam sem uma
solucdo, enquanto considerava a impossibilidade de uma pratica combinada.
Mesmo assim, minhas estratégias de estudo e pratica diaria me levaram ainda
a obter os primeiros prémios no Concurso Sul-americano de Piano Artlivre — no
qual recebi, inclusive, prémio de melhor interpretacdo de musica brasileira
(1997 e 1998) — e no Concurso Ex-alunos da Escola de Musica da UFRJ
(1997). No entanto, uma constante insatisfacdo pianistica me levou a buscar
solucdes para problemas mecanicos, dissociados da expressividade enquanto
julgava nao ser possivel o aperfeicoamento da execugédo como um todo.

De fato, em 2005, sob orientagcdo do Prof. Dr. Jacob Herzog, essa
abordagem norteou meu trabalho de mestrado intitulado “Movimento axial do
antebraco, resisténcia e flexibilidade — Uma proposta para a realizacéo
pianistica dos 24 Estudos de Frédéric Chopin” (UFRJ, 2005). De forma geral,
aspectos expressivos ndo foram considerados como sendo relevantes na
discussao sobre aperfeicoamento mecanico. A execucao € estudada prevendo
a necessidade de se deliberar sobre tempos, dinédmicas, agdgicas e
articulacdes’, mas ndo constituem o cerne do trabalho. E verdade que pude
executar com bastante destreza a série integral dos Estudos. Posso afirmar
que aspectos expressivos foram intencionados na maior parte das minhas

execugdes. Dinadmicas, articulagdes, tempo e agdgicas sempre estiveram

7 Os elementos expressivos usados na comunicagdo musical de uma performance podem ser: tempo,
nivel sonoro, agogica, afinagdo, articulacdo, timbre, vibratto, ataques sonoros, ¢ pausas (JUSLIN &
PERSSON in PARNCUTT, 2002, p. 223). No entanto, na execu¢do pianistica, alguns desses elementos,
como afinacdo e vibratto, ndo podem ser utilizados. Dessa forma adoto como principios expressivos da
performance pianistica os quatros elementos a seguir: tempo, agdgica, articulagdo e dindmica. Os ataques
sonoros estdo intimamente relacionados ao toque cuja realizacao depende do tipo de movimento utilizado
e constituem assunto central em meu trabalho.



presentes e as opg¢des eram justificadas na partitura ou por uma pretensa
eficiéncia motora. No entanto, a insatisfacdo com o aspecto expressivo
prevalecia e gerava duvidas sobre os procedimentos de execugdo. Isso
também adicionava ansiedade antes de uma apresentacdo publica e produzia

mais incertezas sobre a eficiéncia de minhas execucgoes.
Iniciado meu doutoramento na Universidade Federal do Rio Grande do

Sul no ano de 2006 sob orientagdo dos Profa. Dra. Cristina Gerling e apos 30
anos de intensa dedicagcdo ao piano, leituras sobre emocdo na musica e
expressividade forneceram-me substrato para que os varios elementos que
utilizava na preparagcao de um repertério se tornassem interdependentes e
integrados. Essas referéncias estdo me conduzindo a uma concepgao
pianistica que, de forma muito intensa, me oferece possibilidades para um
melhor desempenho na execugado através da organizagao fisica direcionada
pelo conteido emocional®.

Por um lado meu conhecimento tedrico se organizava elaborando uma
sistematizacdo entre conteudo emocional e toque pianistico. Por outro a
orientagdo artistica recebida do Prof. Dr. Ney Fialkow na preparagédo dos
recitais impregnava minha pratica com uma gama variada de metaforas. O uso
dessas alegorias por Fialkow é muito intensa e mesmo caracteristica de sua
didatica. Sob sua orientagcdo artistica no curso de doutorado, a constante
afirmacdo de uma necessidade expressiva além do que naturalmente via na
partitura contribuiu de forma singular para a concretizagdo das idéias sobre

conteudo emocional e toque pianistico em minhas execucdes.

8 Também o processo de memorizagio se tornou mais efetivo, uma vez que aspectos antes desconectados
agora estdo organicamente entrelagados, havendo maior envolvimento com o0s aspectos expressivos
estimulados pelo conteudo emocional. Segundo Goleman, nossa memoria ¢ mais intensa quando ha forte
estimulo emocional ativando uma série de rea¢cdes hormonais, fornecendo condi¢gdes mais propicias a
memoriza¢do (GOLEMAN, 1995, p. 34).



Apods estabelecer relacdes entre conteudo emocional e os varios toques
pianisticos, passei a ser capaz de conviver harmonicamente com as
concepgdes mecanicas de Alimonda e Obino, ao mesmo tempo em que as
preocupacdes e ansias de palco foram diminuidas. Essas concepcdes
mecanicas, antes irreconciliaveis, se tornaram complementares.

CAPITULO 6.
INTERLUDIO.

O toque pianistico no século XIX e inicio do XX foi relacionado a uma
possivel ideia de diversidade do timbre pianistico. Trabalhos cientificos com
grau diversificado de comprovacédo e que abordam essa questdo comegam a
surgir no final do século XIX. Baseados em observagdes, esses estudos
exploram a possibilidade ou ndo de mudanga do timbre ou colorido sonoro
pianistico pelo simples uso de diferentes formas de ataque (ORTMANN, 1925;
LEVINSKAYA, 1929). Por outro lado, a impossibilidade de alteragao timbrica no
piano foi sugerida em 1881 por A. Orlando Steed (STEED, 1881, p. 53) e posta
em evidéncia com o trabalho de Ortmann (1925). Ortmann concluiu que ndo ha
possibilidade de alteragcado timbrica sem alteragao da intensidade sonora. Sem
a intencao de levantar um questionamento sobre a possibilidade ou ndo dessa
alteragao sonora, uma frase musical € construida com dindmicas que reforgam
as tensdes e relaxamentos. Essa frase executada ao piano me leva a concluir
que também o timbre pianistico se altera constantemente e constitui
caracteristica marcante do instrumento. O assunto foi discutido intensamente, e
concordo com Matthay, que afirmou “n&do termos nada a ganhar, mas tudo a

perder limitando nossa imaginagdo somente a graus de intensidade”



(MATTHAY, 1939, p. 290). Nesse ponto Matthay atinge um ponto crucial, qual
seja, o papel desempenhado pela imaginagao como elemento de fundamental

importancia na realizagao musical.
A classificagdo dos toques basicos proposta por Ortmann em

percussivos e nao-percussivos fornece, em um primeiro instante, elemento
para uma relacao inicial entre toque e conteudo emocional. Posso relacionar
esses dois toques com “emogdes positivas e negativas ou emogdes
particulares e publicamente expressas” (GABRIELSSON in JUSLIN &
SLOBODA, p. 446).

Ortmann detecta que o toque ndo percussivo possibilita melhor condigao
de um controle mais sutil da tecla (ORTMANN, 1925). Essa qualidade do toque
nao percussivo pode evidenciar uma melhor adequagdo a conteudos
emocionais delicados, afaveis e refinados. Também evidencia que os pianistas
tendem a tocar muito forte, pois usam mal o toque percussivo. Da mesma
forma, posso concluir que o toque percussivo estd mais relacionado a
conteudos emocionais mais ativos, intensos e agressivos.

Bartok, entre outros compositores do século XX, incrementou de forma
consideravel a notagdo musical pela profusdo no uso de sinais de articulacio.
Teve como professor de piano um aluno de Liszt, Ignaz Thoman e dessa forma
herdou ideias da tradicdo romantica. A articulacdo em Bartok adquire um
significado que vai além do mero formalismo. Os sinais usados para indicar
essas articulagbes na estrutura da partitura carregam importante informagéo
sobre o tipo de movimento que o pianista deve utilizar na execugao e indicam
quando o toque deve ser percussivo ou ndo percussivo. As articulagcdes que

Bartok emprega nos toques percussivos sao: staccatissimo, staccato, non



legato e legatissimo. Nos toques nao percussivos: tenuto, tenuto pontuado,
portato, espressivo e dolce (SUCHOFF apud FISCHER, 1995, p. 291). Isso
pressupde uma imposicdo do compositor tanto quanto ao que ele escreveu,
mas também ao movimento fisico que deve ser usado para sua realizagao.
Carregados de intengbes expressivas, os sinais de articulagdo usados por
Bartok, tanto em suas proprias obras quanto nas edi¢cdes das obras de Bach ou
Beethoven, ganham uma conotagdo semelhante a ideia central do romantismo

sobre o colorido sonoro pianistico.
Outro elemento a ser observado diz respeito aos efeitos obtidos com um

ou outro tipo de toque. O uso do toque percussivo implica na produgao de um
maior numero de ruidos, alheios a sonoridade pianistica. Gat leva em

consideracgao trés grupos de ruidos que afetam a qualidade sonora:

“1. ruidos causados pelo impacto do martelo nas cordas;
2. Ruidos causados pela coliséo da tecla com a bandeja do teclado;
3. Ruidos causados pela colisdo dos dedos no teclado.” (GAT, 1965, p. 14)

Esses ruidos agregam harménicos ao som principal acionado pelo
martelo. Os ruidos causados pelo impacto do martelo nas cordas sempre
estardo presentes e sua intensidade sera determinada pela forca do impacto.
Os outros dois tipos de ruidos podem ser minorados. Os ruidos da colisdo da
tecla com a bandeja implicam em um controle sutii sobre o movimento
descendente da tecla e os ruidos de colisdo dos dedos com o teclado também
pressupdem uma administragdo refinada no movimento descendente dos
dedos. Esse controle sutil sobre esses ruidos também contribuem para o
refinamento das habilidades na execugao pianistica.

A discussao que envolve a possibilidade de mudancas timbricas no

piano com toques diversos parece ser uma realidade a partir desse ponto de



vista. Grande parte das questbes que envolvem a nao utilizagdo do toque
percussivo, toma como prerrogativa a qualidade sonora “bela e graciosa.” No
entanto, existe um sem numero de passagens que requerem toques brutos,
violentos, raivosos e desagradaveis. Também o local ou sala de execugao
influencia na audicdo desses ruidos. Quanto menor a sala, a platéia estara
mais proxima do instrumento, sendo maiores as chances de se perceber esses

ruidos.
Para mim, o timbre pianistico é qualidade sonora constantemente

mutavel, enquanto o toque pianistico € o movimento utilizado na execug¢ao que
se reveste de uma latente expressividade. Mas n&o é minha intengdo abrir uma
discussao sobre o timbre pianistico, mas propor que a sonoridade pode se
adequar mais ou menos a trechos emocionalmente contrastantes.

Quando falo em colorido sonoro, certamente estou usando uma alegoria,
uma metafora amplamente utilizada no inicio do século XIX, quando a musica
passa a ser a arte por exceléncia e sujeita a julgamentos pessoais e revestidos
de grande pessoalidade. Os trabalhos tedricos sobre os processos de
execugao pianistica amplamente disseminados no século XX, ndo poderiam ser
sustentados por ideias metaféricas com tendéncias poéticas. Em uma época na
qual a credibilidade de um pensamento é determinada pela possibilidade de
seu entendimento e aceitacdo pela via da comprovacado cientifica, as
impressdes pessoais tendem a desaparecer para dar lugar a teorias mais
objetivas. Turner, contrario a utilizagdo de termos como cor, dureza, brilho, que
se referem a qualidades da matéria empregadas como qualidades alegéricas
do som, afirma que “essa linha imaginativa determina o amadorismo do musico

e critico nesse periodo” (TURNER, 1939, p. 176). Dessa forma o toque



pianistico € reduzido a um unico fator capaz de determinar mudancas na
intensidade sonora, ou seja, a velocidade com que o martelo atinge as cordas.
O fato de que o toque ndo percussivo oferece uma maior capacidade de
controle do movimento da tecla, favorecendo uma percepcédo mais clara de seu
deslocamento, parece ter reduzido a variedade de movimentos a uns poucos
que estivessem dentro desses principios. Mas a ideia de colorido sonoro e
conteudo emocional pode influenciar o meu comportamento motor na
execucao, oferecendo uma possibilidade de experimentar fisicamente minha

intengao expressiva.
E sabido que “a pratica mecéanica somente contribui para uma execugéo

mecanica.” (WHITESIDE, 1959, p. 198). A partir da primeira metade do século
XX, varios professores, pianistas, fisiologistas tentaram explicar as possiveis
estratégias mecanicas de execugdo. (BREITHAUPT, 1905; ORTMANN, 1925;
MATTHAY, 1960; KAEMPER, 1965; KOCHEVITSKY, 1967; GAT, 1980;
SANDOR, 1981). Esses procedimentos foram justificados majoritariamente pela
eficiéncia motora, adotando a premissa de que se um movimento nao participa
da produgédo sonora ou torna sua qualidade desagradavel deve ser excluido
favorecendo a economia de energia e a “beleza” do som. No entanto, alguns
movimentos que n&o participam diretamente do abaixamento da tecla ou do
deslocamento lateral dos bracos podem estar promovendo uma maior
flexibilidade muscular e/ou influenciando a minha expressividade ou ideia
sonora. Mas também considero, em consonancia com Matthay (1960),
Kochevitsky (1967) e Gat (1980), que esses procedimentos fisicos devem
preferencialmente estar justificados pelo quadro expressivo geral.

A capacidade expressiva da musica tem sido discutida e algumas



opinides foram formadas sobre o que pode ser expresso. Observada como a
linguagem das paixbes (BENESTAD apud GABRIELSSON & JUSLIN in
DAVIDSON, 2002, p. 503), reveladora da verdadeira natureza dos sentimentos
(LANGER apud GABRIELSSON & JUSLIN in DAVIDSON, 2002, p. 503),
compartiiho com Cooke (COOKE apud GABRIELSSON & JUSLIN in
DAVIDSON, 2002, p. 503) que a musica nao esta apta para expressar ideias ou
conceitos abstratos, mas é a expressao da emoc¢ao. Horowitz em declaracao
em seu filme, “O Ultimo Romantico” (1997) também se afina com esse

pensamento, afirmando ser a musica “emocao controlada”.
Como apresentei anteriormente, emogdes basicas (consideradas inatas

e universais) como felicidade, tristeza, raiva, delicadeza e medo, estdo
relacionadas aos elementos grafados na partitura (vide p. 40) e também com
variagdes nos elementos constituintes da performance instrumental (vide p. 43).
Esses elementos evidenciam caracteristicas bastante definidas, dependendo
da qualidade emocional. Cabe ao intérprete deliberar, definir e, sobretudo,
projetar decisbes comprometidas com o conteudo emocional pretendido.

A imaginacdo no sentido de relacionar conteudo emocional e toque
pianistico € uma estratégia que evidencia as relagdes entre pratica e intengdes
musicais mais ou menos comprometidos com o meu envolvimento como
intérprete ao repertorio a ser preparado. A qualidade sonora pretende também
adquirir caracteristicas do gesto pianistico e dessa forma contribui
positivamente para uma execugao em alto nivel, na qual o conteudo emocional
direciona as inumeras deliberagdes musicais (GABRIELSSON & SLOBODA,
2002, p. 503). Se os sons parecem poder expressar e sugerir emogdes mais

prontamente que estimulos visuais, a unido entre audicao e visdo pode ampliar



a percepcdo de uma expressao emocional (COHEN, 2001; GERLING &

SOUZA, 2008).
CAPITULO 7.

ALGUNS ASPECTOS MECANICOS:
DINAMICA, VELOCIDADE, PRESSAO.

Como dito anteriormente, a explanagdo das estratégias pessoais
adotadas na preparagdo de um repertorio envolve grandes dificuldades em
funcéo da diversidade e qualidade dos elementos constituintes da performance.
A observacgdo, definicdo e tentativa de descricdo de minhas estratégias
pianisticas elaboradas a partir de minha prépria avaliacdo diminuem a distancia
entre observador e observado e reduzem possibilidades de equivocos mais
grosseiros. Por outro lado, existem grandes dificuldades tanto na descricdo de
um movimento executado pelo corpo como na elaboracao clara e precisa dos
motivos que norteiam minhas atitudes para a execucéo pianistica. No entanto
algumas interagdes entre os movimentos dos dedos, maos e bragos em relagao
ao piano revelam alguns aspectos basicos de minhas atitudes com o
instrumento e que fazem parte de minha pratica. A minha intengdo ao abordar
alguns aspectos mecanicos pianisticos ndo se concentra na verificagcdo da
validade dessas questdes, mas expor minhas concepgdes e justificativas diante
de importantes fatores que fazem parte consciente da minha execugéo. Alguns
principios fizeram parte de minhas estratégias muito antes dos periodos aqui
abordados (Alimonda, Obino, Doutorado). Durante minha formagéo na escola
fundamental do 2°. grau, a disciplina da Fisica cinética e vetorial me inspirou
algumas abordagens que influenciaram diretamente minha relagdo com o piano

principalmente no que se refere a eficiéncia de uma forga aplicada sobre um



plano, as relagdes entre massa e velocidade e velocidade angular.
A possibilidade de estudar o piano como um instrumento mecanico-

acustico formado por uma série de alavancas, cordas e caixa acustica parece
reduzir seu poder de atracdo e fascinacdo. Mas, acionado por uma forca
humana, justamente esse elemento continua a dar-lhe uma constante e
infindavel capacidade de ser admirado. As relagbes estabelecidas entre
instrumentista e instrumento podem ser estudadas e, antes de serem
determinadas, precisam ser entendidas como possibilidades e ndo como regras
absolutas.

As mudancgas sofridas pelo instrumento acarretaram mudancgas
significativas na qualidade e intensidade sonora, principalmente no peso das
teclas, solicitando uma maior participagdo corporal. Segundo Gerig (GERIG,
1974, p. 507), Chopin e Liszt definiram a técnica fisica do piano ja em 1850 e o
instrumento dessa época ndo era diferente dos atuais modelos sofisticados.
Badura-Skoda também comunga da ideia de que a técnica usada nos primeiros
pianos esta muito proxima da usada nos modernos instrumentos (BADURA-
SKODA, 1984, p. 479). Uma diferenca fundamental estd no peso das teclas e
na demanda de um comportamento digital diverso e adaptado. Nos pianos
modernos, a velocidade do dedo que abaixa a tecla deve ser maior que seu
levantamento, uma vez que a propria resisténcia da tecla cumpre essa fungao.
Na execugdo em pianos antigos, Badura-Skoda sugere o abaixamento da tecla
com movimento mais lento e a liberagdo da tecla com velocidade mais rapida
proporcionando um maior controle da sonoridade (BADURA-SKODA, op. cit., p.
479). Nos instrumentos antigos, esse comportamento relaciona-se a fragilidade

das cordas e o cuidado constante no controle da velocidade com a qual o



martelo as percute, pois se quebram mais facilmente.
Esse comportamento revela disposicbes motoras bastante

diversificadas. A execucdo nos pianos antigos exige maior atividade dos
extensores dos dedos, maos e bracos. Os musculos extensores e a velocidade
dessa contragdo que comumente libera as teclas tém grande influéncia na
qualidade da articulagdo do som diferenciando staccatto e legato. Isso também
indica que um estudo dando énfase a articulagao digital em grande amplitude,
além de propiciar maior capacidade reflexa dos extensores possibilita um
melhor controle da qualidade da inflexdo musical, principalmente aos staccatti.
A chamada “antiga escola de dedos” parece entdo estar justificada em seus
procedimentos.

Nos modernos pianos com teclas mais pesadas, impde-se uma
contracdo mais acentuada dos flexores, uma vez que maior peso sobre as
teclas € necessario. Os musculos flexores, juntamente com a velocidade dessa
contracdo, estdo mais diretamente relacionados a intensidade sonora. Também
aqui os procedimentos da chamada “moderna escola de bracos” apresenta
suas justificativas.

Essas caracteristicas mecanicas revelam também a qualidade das
articulacbes comumente relacionadas aos primeiros pianos do século XVIlI
(staccatto) e aos instrumentos do século XIX (legato). Dessa forma, entendo
que essas concepg¢des pianisticas sdo muito mais complementares e nao
necessariamente conflitantes.

As principais concepg¢des mecanicas de interagao entre pianista e piano
representam a classica divisdo entre a antiga escola que privilegiava o trabalho

digital e a moderna escola anatémico-fisiolégica de Breithaupt (1928), na qual



os bragos assumem importancia central. Essas abordagens do comportamento
fisico se justificam pela qualidade e pelas caracteristicas do instrumento em
cada época, além de intencdes expressivas que praticamente impdem e
direcionam uma abordagem instrumental diversa. A tentativa em propor e
provar que uma abordagem mecanica € mais eficiente que outra parece trazer
mais duvidas que esclarecimentos. Modernamente, determinar o uso de uma
ou outra concepgado é, no minimo, restringir as possibilidades de confecgéo
sonora, mesmo porque “nosso conhecimento corrente das complexas
interacdes musculares e sua relacdo com a performance instrumental € no
melhor dos casos rudimentar” (KENNY & GELLRICH in PARNCUTT, 2002, p.
120). O comportamento fisico como visto anteriormente, se justifica
principalmente pelas caracteristicas do instrumento. Para pianistas que
usualmente estudam e se apresentam em instrumentos diferentes, essa

questao é particularmente importante.
Abordagens pedagdgicas parecem advir de duas tendéncias

relacionadas ndo diretamente com a qualidade dos instrumentos, mas de
concepgdes didaticas para o ensino do instrumento e a realizagdo de seu
repertorio. Uma das abordagens do ensino instrumental se molda pelo estudo
apoiado no repertorio musical tradicional. Outra advoga a necessidade de
preparar o aparato fisico antes de se deter em detalhes interpretativos que o
repertorio exige. Ambas comungam dos mesmos objetivos de qualidade
artistica. Essas concepgdes sao percebidas logo que o piano comega a adquirir
reconhecimento como um instrumento ideal para o desenvolvimento das ideias
musicais dos séculos XVIIl e XIX. As concepg¢des de Clementi e Hummel,

considerados os primeiros a criarem uma linhagem de seguidores, os colocam



em lados distintos. Brugnoli nos oferece uma arvore genealdgica de pianistas e
o ramo mais frondoso tem como patrono Muzio Clementi (BRUGNOLI, 1926, p.

6).
Enquanto Clementi advoga o aperfeicoamento do aluno através do

estudo de obras escritas especificamente para o piano, Hummel tenta habilitar
o aluno a ser capaz de tocar qualquer obra que possa vir a ser escrita para o
instrumento (FIELDEN, 1932-1933, p. 46). Dessa forma, Clementi mantém
como principio a ideia de desenvolver habilidades mecanicas e, a0 mesmo
tempo, sutilezas interpretativas através do aprendizado direcionado ao
repertorio musical. Hummel, por sua vez, julga ser conveniente primeiro
desenvolver as capacidades mecanicas através de exercicios improvisatorios e
passa a escrever centenas de féormulas para a pratica diaria do aluno para
somente depois aplicar esses conhecimentos ao repertorio. A partir dessa
ideia, muitas obras que fugiam aos padrdes de escrita em sua época foram
julgadas impossiveis de serem executadas. A conduta de Hummel entédo
parece ser o resultado de sua busca particular na satisfacdo de suas ideias
estéticas e relacionadas com suas capacidades e habilidades técnicas, talvez
nao contempladas por seus professores.

Liszt, considerado um dos grandes mestres, sendo o maior expoente do
instrumento, ndo se dedicava ao ensino da mecénica. O aluno devia estar em
um nivel adiantado de dominio pianistico para poder estudar com ele. Muito de
seu ensino é baseado em metaforas e alegorias em fungdo do conteudo
expressivo intencionado na performance. Amy Fay foi aluna de Tausig, Kullak e
Deppe. Frequentou aulas em Weimar com Liszt a partir de 1873 e deixou

registrado esse convivio. Fay teve necessidade de alcancar solugdes para seus



problemas mecanicos de forma intuitiva através das impressdes expressivas
que Liszt lhe propunha. A ideia de que uma concepg¢ao musical pode transpor
deficiéncias mecanicas parece ter limitagdes. Uma intencdo musical nem
sempre se resolve por si s6 como podemos perceber na declaracdo de Deppe,
professor de Fay apds Liszt: “Nao obstante a grande musicalidade, a principal
dificuldade de Fay era mecénica, deixando seu toque irregular e precipitado”
(DEPPE apud GERIG, 1985, p. 263). Certa descoordenacéo fisica, desloca as
intengdes expressivas de Fay e a realizagédo pratica da obra, exigindo assim,
um repensar sobre a sua mecanica. Rafael Josephy, que também foi aluno de
Liszt, ndo reconhece a pedagogia Lisztniana como ideal uma vez que
negligenciava inteiramente as questdes mecanicas em suas aulas (EDWIN

HUGHES, 1916, p. 351).
No entanto, as relacdes entre o aparato fisico do pianista, o instrumento

e a partitura ndo devem somente ser direcionadas por questdes mecanicas,
mas preferencialmente pelas indagagdes interpretativas do repertorio.
Considero que as deliberacdes interpretativas colocam em evidéncia a
interdependéncia entre mecanica e expressividade.

Na producao da sonoridade pianistica, existe uma relagao entre massa e
velocidade, que melhor define as estratégias utilizadas. Efetivamente, a
velocidade com que o martelo atinge as cordas determina a intensidade
sonora. Dessa forma, a velocidade da unidade corporal executora estara
direcionada para a obtencédo de determinadas gradag¢des sonoras. O principio
fisico dessa relagdo se encontra na segunda lei do movimento de Newton,
segundo a qual a forga é igual a massa vezes a aceleracdo (HOLZNER, 2009,

p. 66). Essa relagdo pode ser verificada quando um corpo de massa constante



adquire certa velocidade (cinética) e a forga do impacto atinge cifras maiores do
que seu peso quando em repouso (inércia). O bragco como um todo possui
maior massa que o dedo, por isso precisa de mais energia para alcangar
determinada velocidade. Dessa forma, “a dificuldade suprema, sempre do
ponto de vista fisico (mecénico), é tocar por tempo prolongado, muito rapido e
muito forte.” (NEUHAUS, 1971, p. 90). No entanto é desaconselhado
desenvolver forga e velocidade conjuntamente. Por esse motivo, Monique
Deschaussés adverte que o estudo de obras que exigem esse comportamento
deve ser iniciado a partir de uma sonoridade pp para incrementar a velocidade
e depois reduzir o andamento e desenvolver a forca. Somente depois dessa

preparagao se busca aliar forca e velocidade. (DESCHAUSSES, 1995, p. 19).
O esgotamento muscular causado pelo excesso de forga e velocidade,

junto ou separado, e a atividade cerebral mostram que o equilibrio entre
contracdo e relaxamento deve ser uma constante. George Kochevitsky cita um
experimento de Constantin Stanislavski, diretor e fundador da Escola de Teatro
de Moscou, que afirmava que a contracdo muscular excessiva provoca

confusao na atividade mental.

“Foi pedido a um estudante que levantasse e sustentasse a tampa de um

grande piano. Enquanto isso, ele era arguido por nomes de varias grandes
cidades e pela tabuada. Depois de certo tempo ele ficou incapaz de
responder estas simples questbes, até que cessasse de carregar o peso”
(CONSTANTIN STANISLAVSKI apud KOCHEVITSKI, 1967, p.39).

A oxigenacdo cerebral fica prejudicada uma vez que a atividade
muscular solicita uma circulagdo sanguinea mais ativa no conjunto muscular
em questado. Por esse motivo, a abordagem pianistica inicial preferencialmente
deve contemplar atitudes que possam desenvolver a resisténcia e flexibilidade

de forma moderada e crescente, sem impor esfor¢o além do suportavel. Nesse



caso, a observacado deve se concentrar tanto no resultado sonoro como nas

sensacodes dolorosas ou no endurecimento dos musculos.
A variagao aproximada dos valores de massa na execugao pianistica se

encontra aproximadamente entre cinqlienta gramas, que corresponde a massa
necessaria para manter a tecla abaixada, e cinco kilogramas, valor necessario
para se tocar um fortissimo (Parncutt & Troup, 2002). Sem questionar a
validade desses valores (a variedade de pesos encontrados em pianos
diferentes é ampla), eles estdo sujeitos a velocidade utilizada, o que gera uma
relatividade permanente no emprego conjugado desses dois elementos. O uso
dessas forgcas certamente indica um nivel de pressao aplicada ao teclado. A
pressao exercida sobre o teclado confere ao musculo uma densidade
correspondente. Em minha interpretacao, a dindmica pode indicar um conteudo
emocional dramatico, exaltado (dinédmicas fortes) ou lirico, intimo (dindmicas
fracas). Considero que a utilizagdo desse tipo de toque, em que a aplicagao
prolongada de uma pressao acima dos niveis necessarios deve ser ponderada
sobre sua adequacdo em fungao do conteudo emocional e as capacidades do
pianista.

E sabido que a sonoridade pianistica ndo se altera depois de produzida,
mas pode ser sugestionada por gestos com intengao expressiva. Os elementos
efetivos de uma interpretagdo como agdgica, velocidade, dindmica, articulagéo
e timbre, interagem solicitando uma maior adequagédo do comportamento fisico
a conteudos emocionais agradaveis ou n&o. Assim, a pressdo prolongada
sobre o teclado tenta aproximar a acéao fisica da tensédo expressiva tornando-a
uma materializacdo do quadro expressivo pretendido.

Outra relagao fisica que posso observar € entre a velocidade imprimida e



a distancia que a articulagdo corporal usada (segunda junta metacarpal®,
punho, cotovelo, entre outras) se encontra da tecla. Observo essa relagao
quando estamos andando de carro e olhamos a paisagem. As cenas mais
distantes parecem estar em velocidade mais lenta que aquelas mais proximas.
Na Fisica esse fendmeno se chama velocidade angular (HOLZNER, 2009, p.
153). Dessa forma, para imprimir maior velocidade a unidade menor (dedo),
posso movimenta-la através das articulagbes mais distantes (cotovelo),
alcancando assim, dindmicas mais fortes e poderosas. Essa ideia se apresenta
também na concepg¢ao de uma engrenagem: rodas maiores € menores que se
movimentam. Na figura 7, a elipse excéntrica que envolve o cotovelo até a
ponta dos dedos possui um comprimento de arco superior aquela da

articulagao digital e do punho.
Figura 9 — Esquema das elipses que envolvem cada articulagédo até a ponta dos dedos.

A fisica vetorial comprova que as forgas da gravidade atuante em um

corpo sobre um plano ¢ “’““M’“““.'_'" MAL7RED 9nna ~ 9(). Dessa forma,
uma forca para fazer a se a angulagéo da
forca em relagdo ao forma, o melhor
aproveitamento da forge agao perpendicular
(90 graus). Essa atituc ssibilidades para a
percepcao de sutilezas icidade de controle
motor. Os toques que utilizam o brago e tronco com movimentos antepulsivos
(para frente) tendem a deslocar brago, antebraco, mao e dedos para frente
causando um desvio na forga aplicada alterando dessa forma a inclinagao de
incidéncia sobre o teclado. Também essa atitude deve ser ponderada em

funcdo do envolvimento expressivo entre mim e a obra.

9 A segunda junta metacarpal ¢ a que une o dedo a mo.



Outra categorizagdo que me parece importante na organizagao
mecanica € a estabelecida por Gat. Para Joseph Gat os movimentos
pianisticos se inserem em duas categorias: os de sintetizacdo e os de
adaptacdo. Os movimentos de sintetizacdo atuam na distribuicdo de peso e
velocidade de ataque, relacionando-se com sonoridade e concepgao musical.
Sao, portanto movimentos verticalizados, pois atuam na qualidade do
abaixamento da tecla. J& os movimentos de adaptacdo, desempenham a
funcdo de posicionar a unidade executora, de acordo com o texto musical. Sdo
movimentos horizontais, por transportarem esta unidade executora lateralmente
(aducédo e abducéo, na direcdo de graves ou agudos) e para frente e para tras
(antepulsado e retropulsdo) facilitando, por exemplo, o toque em notas pretas
(GAT, 1980, p. 31). Uma movimentacdo dos bragos, principalmente os
movimentos de sintetizagdo, afinada com o material expressivo da obra, nao
somente favorece uma concepcéao interpretativa deliberada como possibilita a
criacdo de uma estratégia de execucgao intimamente conectada ao conteudo
emocional da musica.

O punho, nesse contexto de movimentos verticais e horizontais,
desempenha uma enorme importdncia em minha pratica. Enquanto uma
sequéncia de notas rapidas sem pausas esta sendo executada, normalmente o
punho esta imével, porém nao rigido. Isso significa que o angulo formado pelo
dorso da mé&o e antebrago (preferencialmente de 180 graus) ndo se altera.
Qualquer alteragdo nessa angulagdo segue a minha compreensdo de
respiragado da frase ou trecho ou é imposta pelo dedilhado que melhor se ajusta

ao relevo desenhado no teclado pela sequéncia das notas. Somente depois



que uma estrutura musical ou grupo de notas foi tocado acontece a oscilagéo
do antebrago e m&o com a variagao do angulo formado por ambos através do
punho. Ai reside minha compreensao sobre o que Chopin considerava como a

respiracao das maos através do punho.

CAPITULO 8.
EXERCICIOS PRATICOS.
8.1 ASPECTOS GERAIS.

E sabido que o bom desempenho musical esta relacionado diretamente
a organizagao do estudo. A elaboragédo de estratégias que permitam compor
um quadro de agbes direcionadas ao desenvolvimento de habilidades é
essencial. Os exercicios técnicos diarios (Hanon, Pischina, Beringer...), apesar
de uma estrutura extremamente simples, podem servir a um primeiro proposito
de coordenar movimentos. No entanto, gerar percepgdes tateis e motoras,
adequadamente conjugadas a conteudos emocionais diversos, traz uma nova

perspectiva sobre o estudo da mecanica pianistica. Penso que os exercicios de



Louis de Hanon ou qualquer outro repertério de mecanismo tém sua utilidade
reforcada consideravelmente se tomados em relagdo a contextos emocionais,
planejados especificamente para serem realizados com toques diversos, 0s
quais seriam a representacdo motora da emocao. Assim, se for tocar um
exercicio com raiva, usarei um gesto percussivo de bragos atentando para as
necessidades de inflexado, intensidade e velocidade. Neste caso, o gesto fisico
e a percepcao tatil assumem a pretensao de corporificar as caracteristicas da
emocao raiva, direcionados pela qualidade do conteudo emocional, o qual deve
ser imaginado intensamente. De outra forma, tocando com um sentimento de
carinho, usarei o toque nao percussivo, mantendo contato constante entre dedo
e teclado, enfatizando o gesto em conexdo com a emogao pretendida o que

tornara a qualidade do som mais apropriada.
No presente capitulo explanarei a organizagdo de minha pratica, a qual

constitui o cerne dos principios de execugao aqui expostos. Inicialmente
colocarei em evidéncia a relagao entre conteudo emocional e toques pianisticos
em exercicios mecanicos tradicionalmente desvinculados de uma deliberacéo
expressiva. Apds essa preparagao exemplificarei sua aplicacdo no repertério.
Esse aspecto constitui um parametro fundamental e relevante das estratégias
pessoais de realizagdo pianistica. Pessoalmente, essa estratégia se tornou
uma ferramenta altamente eficaz para assegurar um estado de concentragao
que me permite, ndo somente manter o pensamento direcionado ao objetivo
musical pressupondo uma intencdo expressiva emocional, mas também, um
comportamento fisico livre de tensdes musculares excessivas e alheias as
necessidades de execugao pianistica.

Aspecto fundamental e primordial, objeto desse trabalho e condi¢cdo



essencial para a realizacdo dos exercicios, € a concentracdo em situagdes que
me remeta ao estado emocional intencionado. O pequeno gesto de abaixar
uma tecla precisa estar justificado na intensidade dessa memoria afetiva,
emocional, sentimental. A capacidade de concentragdo ao resgatar uma
memoria ou projetar uma expectativa carrega grande parte da responsabilidade
pelo envolvimento do musico em sua preparacao. Essa interdependéncia entre
gesto pianistico e conteudo emocional é entdo efetivada na aplicagéo pratica
dos exercicios preparatorios bem como no trabalho com o repertorio musical
propriamente dito. Cabe ressaltar que o gestual utilizado na preparagao de um
repertério tem tanto o intuito profilatico muscular como reforcar minha
concentracdo no aspecto subjetivo da expressividade musical orientada pela
deliberacdo emocional. A minha preparagao de um repertério inclui uma série
de atividades (primeiras leituras, escolha de dedilhado, delimitagdo de trechos
para um trabalho especifico) as quais normalmente sdo elaboradas em
andamentos variados, mas principalmente que permitam a experimentacio e

reflexao.

8.2 - APLICAGAO.

Vide anexo 1. (DVD).

Inicialmente a preparagdo se inicia com uma abordagem que utiliza
exercicios simples e de facil memorizacdo. De forma a oferecer oportunidade
de vivenciar mais prontamente as relagcdes entre toque e emocao deliberada, a
leitura da partitura é eliminada.

O trabalho inicial se divide em trés etapas. O estudo da fase |, denomino

sensibilizacao tatil. A fase Il, preparatéria para velocidade. Na etapa llI,



desenvolvo o que chamo de indices de Velocidade. Em minha pratica cotidiana
esses exercicios estao sujeitos as responsabilidades profissionais assumidas e
o tempo disponivel. E fato que, atualmente, n&o realizo com freqiiéncia rotineira
alguns exercicios, mas sao adotados em minha pratica didatica. Igualmente,
esclareco que, sempre que ocorre um hiato entre periodos de dedicacdo ao
estudo pianistico, me imponho uma rotina inicial de preparacdo muscular que

envolve as etapas Il e lll.
Os exercicios na fase | do trabalho sdo realizados tomando o esquema

chopiniano de posicionamento das maos com os dedos das extremidades (1 e
5) em teclas brancas e os dedos internos (2, 3, 4) em teclas pretas. Também
Neuhaus, apdés décadas de ensino, concluiu que as cinco notas do método de
Chopin “devem ser a base, a pedra fundamental de todo método de ensino”
(NEUHAUS, 1971, p. 90). Uma pequena diferenga pode ser notada entre a
sequéncia de Neuhaus e Kleczynski (p. 60). Enquanto Kleczynski considera a
nota si natural, Neuhaus acrescenta o sustenido dando uma disposi¢cao
espacial simétrica da mao em relagao ao teclado. Pessoalmente concordo com
Neuhaus e essa sucessdo sera adotada nos exercicios sugeridos em meu

trabalho.
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Figura 10: Exemplo da sequéncia de notas nos exercicios de Chopin segundo Neuhaus

(NEUHAUS, 19786, p. 90).

As trés fases iniciais podem ser realizadas entre 15 e 50 minutos

dependendo dos exercicios realizados e do nivel de adiantamento, resisténcia



e flexibilidade. Pianistas iniciantes ndo devem exceder 15 minutos e também
utilizar a contracdo dos musculos extensores dos dedos e maos de maneira
ponderada de modo a ndo causar grande impacto. O alongamento deve ser
realizado entre cada exercicio e ter duragdo minima de 30 segundos para cada
grupo muscular, tanto flexores quanto extensores. A medida que os musculos
vao se fortalecendo, a amplitude do movimento pode ser dilatada, bem como a
duracao dos exercicios pianisticos. A atencdo para a qualidade sonora deve
ser constante. A percepg¢ao das gradagdes dinamicas pelo ouvido deve estar
conectada as percepcgdes tateis. Dentre todas as sensacgdes tateis, € de
fundamental importancia aquela que identifica o0 movimento de abaixamento da
tecla e percebe seu deslocamento para baixo. A forga aplicada sobre o teclado
deve incidir a 90 graus em relagao ao teclado. Esse conjunto sensorial forma

um quesito basico na minha atual formagéao pianistica.
Inicialmente os exercicios privilegiam o movimento contrario no qual

dedos semelhantes executam notas diferentes buscando uma igualdade de
gesto de ambas as maos. Posteriormente o movimento paralelo agrega uma
dificuldade motora de sincronia sonora pelo fato de dedos diferentes tocarem
notas iguais. A necessidade do trabalho com maos separadas deve ser
avaliada e posto em pratica sempre que a compreensdo e capacidade de
execucao forem insuficientes pela falta de coordenagao motora.

A etapa IV é a preparacdo do repertorio propriamente dito. Em meu
trabalho utilizo como exemplo musical os “Seis Preludios” (1932) de Francisco
Mignone, assim dispostos:

I. Andantino.

. Allegro.



[ll. Allegro.

IV. Calmo e sereno.

V. Moderato.

VI. Caigaras — Solenne.

Todas essas etapas estdo demonstradas no DVD anexo ao trabalho. A
concentracdo na emocao pretendida pode me induzir a expressdes faciais
relativas e isso pode ser um elemento de reforco de minha concentracdo. No
entanto, n&o € minha intengédo nesse registro audiovisual colocar em destaque
minhas expressoes faciais que naturalmente podem levar a percepg¢ao de uma
intencdo expressiva, como raiva, amor, tristeza, entre outras. E imprescindivel
que o grau de envolvimento que o musico tem com o trabalho seja construido a
partir de suas proprias experiéncias bem como sua capacidade de vivenciar,
mesmo que na imaginagao, situagées que concorram para a percepgao de uma
determinada emogéo.

Dessa forma, essas estratégias estdo assim organizadas:

l. Sensibilizagao Tatil.

A busca pela interacdo entre conteudo emocional e gesto tenta
estabelecer uma conexdo de interdependéncia entre elementos altamente
subjetivos (emog¢ao) e objetivos (gesto).

O tato, no contexto da execugao pianistica, como o sentido subordinado
a uma concepgao sonora deve ser cada vez mais desenvolvido e refinado. A
sensibilizacao tatil se direciona aos primeiros contatos com o instrumento no
sentido de desenvolver as primeiras sensagdes direcionadas pela imaginagéo

de uma emocgado deliberada. Nessa fase sugiro o uso dos toques né&o



percussivos. No emprego do toque nao percussivo, os dedos devem estar em
contato prévio com o teclado antes do abaixamento da tecla. Recomenda-se
que se estabeleca um nivel normalizado de dinamica de acordo com a
estrutura fisica individual e que este nivel seja estabelecido como equivalente a
uma dinamica entre p (piano) e f (forte). O elemento dindamico de intensidade
sonora deve se relacionar com emogoes tranquilas e calmas (piano — p) e
também emogoes dramaticas e obsessivas (forte — f). O impacto exercido
sobre o teclado se intensifica com a dinamica. A pressdo nao deve se

prolongar.
Justamente por estarmos em um estagio de elevadas expectativas, é

importante lembrar que esforco, dedicacdo e envolvimento sado elementos
fundamentais para o bom desenvolvimento de um trabalho em longo prazo. E
verdade que as expectativas inerentes a uma apresentagcdo geram um estado
psicolégico de ansiedade, mas ndo devem atingir limites que coloquem em
risco a propria qualidade da execugado. Por isso é fundamental desenvolver e
reforgar cada estado emocional, bem como o refinamento do autocontrole para
um desempenho em alto nivel independente das intengdes expressivas
deliberadas. Uma vez que o toque ndo percussivo € utilizado prioritariamente
em uma execugao, essa primeira etapa adquire grande importancia.

Utilizo quatro tipos de toques assim distribuidos.
1. Toque A.

O toque “A” (tristeza — p; raiva - f) é realizado com a atividade de cada
dedo (abaixamento e liberagdo da tecla) desconectada da atividade do dedo
seguinte. Dessa forma, mantendo a méo livre de tensdes desnecessarias, o

dedo abaixa e libera a tecla retornando novamente a sua posigao inicial. Na



sequéncia, o dedo seguinte realiza a mesma atividade.
2. Toque B.

O toque “B” (saudade-p; raiva-f) conecta a atividade final do dedo
(liberagao de tecla) com a atividade inicial do dedo seguinte (abaixamento da
tecla).

3. Legato.

No toque legato (carinho-p; paixao-f), a tecla abaixada espera que a
seguinte esteja na mesma posicao e s6 entado deve ser liberada.
4. Toque com e sem pedal.

O toque com e sem pedal que envolve um gesto mais amplo de brago
indica sonoridades mais cantadas (angustia-f; saudade-p) ou mais curtas e
asperas (raiva-f, medo-p). As trocas de pedais devem obedecer a ligagao ou
nao dos sons. Um gesto mais amplo de brago indica que as trocas de pedal
serdo feitas mais rapidamente. O levantamento do brago é rapido em
sonoridades intensas e mais tranquilo em dinamicas mais fracas. O
abaixamento do braco para pousar os dedos no teclado é sempre calmo. O
punho deve estar livre e a méao pende ligeiramente para baixo quando esta
suspensa.

Um importante fator que deve estar presente ja nessa fase inicial sdo as
relacbes que se formam entre um determinado conteudo emocional e o tipo
sensagao tatil projetada. Na deliberagdo emocional e concentracdo para o
exercicio é necessario estar sempre atento para a criatividade e a imaginagéo
no sentido de resgatar ou projetar experiéncias e expectativas. Cabe salientar
que as sensacdes tateis devem ser estimuladas, mesmo que o quadro

emocional sugerido possa causar alteragdes fisioldgicas (riso, choro, rubor,



arrepio, etc.).
Importante também colocar em evidéncia os critérios entre gesto,

velocidade do movimento e pressdo sobre o teclado, de modo que a
transposicdo das sensacdes percebidas pelo tato possa formar seus

equivalentes sonoros.

Il. Preparagao para velocidade.

Questdes que envolvem problemas musculares adquiridos por uso
indevido ou abusivo do sistema motor, normalmente relacionam-se ao teor
individual de flexibilidade e tonicidade musculares. A flexibilidade pode ser
entendida como a capacidade de contracdo e alongamento muscular, “a
habilidade para mover uma articulagdo ou articulagdes através de uma
amplitude de movimento livre de dor e sem restricbes, dependente da
capacidade de extensdo dos musculos, que permite que estes cruzem uma
articulagao para relaxar, alongar e conter uma forga de alongamento” (Kisner,
Colby, 1998, p. 142).

A preparagao para velocidade tem por objetivo proporcionar um alto grau
de flexibilidade muscular além de desenvolver a tonicidade. Através de
exercicios que irdo desenvolver a capacidade de contragdo e alongamento em
grande amplitude, também propicia uma maior capacidade para o movimento
reflexo. A amplitude do movimento e o nivel de flexibilidade se relacionam na
razao direta. O estudo com dedos e punho executando flexdo e extensdo em
amplitude maior que a necessaria pode constituir elemento profilatico na
prevencado de problemas musculares. Importante por em destaque que todo

exercicio em grande amplitude de movimento é realizado em andamento lento



ou moderado. Aqui o toque que anteriormente era ndo percussivo passa ao
percussivo. A grande importancia dos estudos preparatérios para velocidade se
relaciona com o fortalecimento e o aumento da flexibilidade e da atitude reflexa
dos extensores dos dedos e méaos. Justamente por serem menos solicitados na
execucao do repertério pianistico, isso ndo implica em menor importancia na
preparagao desse grupo muscular. A partir do fortalecimento desses musculos
extensores dos dedos e maos a pressdo também pode ser intensificada

obedecendo sempre as relacdes entre a emocao pretendida e o toque efetivo.
Ainda nessa parte do estudo a percepgéao tatil (tato fino) do teclado

através dos dedos € importantissima e ndo deve ser nunca descuidada. Os
exercicios sao realizados estimulados pelo pensamento direcionado por um
estado emocional. Esse estado emocional, como dito anteriormente,
normalmente é revivido em fungdo de uma experiéncia passada, pela projecao
de uma vontade de realizagao futura ou mesmo ocupando a posigao de sujeito
ou agente em um acontecimento externo a experiéncia individual. Dessa forma,
o estudo do mecanismo, que rotineiramente é realizado de forma arida, adquire
uma importancia fundamental na formagdo do habito de buscar na propria
sensibilidade os elementos ativadores de um estreito envolvimento entre
sonoridade, conteudo emocional e percepcgao tatil. Reforco a ideia de que
emogdes calmas e tranquilas se relacionam com dinamicas leves (piano — p) e
emogdes dramaticas e obsessivas com dindmicas pesadas (forte — f, fortissimo
- ff).
Utilizo cinco tipos de exercicios nessa fase com toque percussivo:
a. Exercicios com dedos repousados.

b. Exercicios com dedos flexionados (teclas presas).



c. Exercicios com dedos estendidos.
d. Exercicios de punho.
e. Movimento axial de antebraco.

Os exercicios (a) com dedos repousados utilizam os exercicios
sugeridos na etapa anterior (Toques “A” e “B”) com sons desconectados e
conectados. A diferenca esta no toque percussivo utilizado pelo dedo que
abaixa a tecla, enquanto os outros permanecem sobre as teclas
correspondentes. Antes de abaixar a tecla o dedo se levanta (extens&o) e em
um unico movimento descendente leva a tecla até o fundo (flexdo), retornando
a sua posicéao inicial (toque “A’/alegria-f, medo-p). O toque “B” indica que a
extensdo do dedo seguinte se da no momento em que o anterior atingiu o
fundo do teclado. Minha atencgao se direciona tanto ao dedo que toca como aos
outros em repouso, sempre buscando uma maior sensibilidade tatil. Nesse tipo
de ataque, busco situagdes emocionais mais movimentadas como medo
(ataque leve - p) e alegria (ataque pesado - f) as quais julgo mais adequadas
ao gesto percussivo.

Nos exercicios (b) com dedos flexionados (teclas presas) a
concentragado pode envolver uma deliberagdo emocional de angustia. Os dedos
que seguram as teclas se apdéiam levemente no fundo do teclado.

Os exercicios (c) em extensao digital com os dedos altos e levemente
arqueados. O padrdo dos exercicios se aplica as escalas, arpejos e notas
duplas (principalmente tercas). As dindmicas de cada exercicio influenciam se
a intencdo expressiva € calma, alegre ou dramatica, obsessiva. Assim, ao

estudar uma escala, arpejo ou notas duplas deliberando um conteudo de 6dio



ou raiva a dindmica sera f. Mas se a dinamica escolhida for p, a metafora
podera relacionar-se a expressao de medo. O fator importante nesses
exercicios € manter sempre a concentragao na agao pianistica e no conteudo

emocional propiciando a sensag¢ao de um alto grau de envolvimento.
Os exercicios (d) preparatérios de punho séo realizados com a flexao e

a extensdo da mao através da articulagdo do punho. Inicialmente séao
realizados com notas simples passando posteriormente para tercas e em uma
terceira etapa em acordes de trés sons (dedilhado 1, 3, 5) e oitavas.

Os exercicios que envolvem o movimento axial de antebraco (e) iniciam
com o padrao de oitavas quebradas, passando para acordes tremulados. Os
exercicios de rotacdo axial do antebraco se tornaram fundamentais em minha
pratica, uma vez que possibilitaram uma atuacdo mais flexivel, principalmente
para a execugao de grandes intervalos entre os dedos 3, 4 e 5.

Exercicios com acordes e oitavas s&o realizados com a extensdo dos
dedos que nao participam da formagdo do acorde ou oitava de forma
confortavel e sem excessos. Isso proporciona uma estrutura preparada das
maos e que Alimonda chamava de “forma das maos” (Alimonda, comunicagao
pessoal).

E importante salientar que nessa fase o andamento dos exercicios ndo
deve ser muito rapido. Ao contrario, deve ser suficiente para possibilitar a
realizacdo do movimento em grande amplitude e, principalmente, a percepg¢ao
do abaixamento da tecla. Outra observacdo bastante pertinente é que os
exercicios preparatorios para velocidade com dedos estendidos e de punho
devem ser alternados evitando o excesso de trabalho dos grupos musculares

envolvidos. Assim, se inicio essa fase com articulacdo digital o préximo



exercicio, preferencialmente, deve articular o punho. Volto a ressaltar que essa
amplitude de movimento, a principio, ndo é prioritaria na execugao de obras do
repertorio pianistico. No entanto, ela fornecera ao conjunto muscular uma maior
capacidade de resisténcia, vigor e reflexo. Dessa forma o aparato fisico do
pianista estara preservado uma vez que a flexibilidade muscular estara sendo

desenvolvida e fortalecida.

1. indices de velocidade.

A medida que progrido em minhas percepgdes e habilidades motoras
passo para outra fase que denomino indices de Velocidade. Nessa fase, o
objetivo é a experimentagdo da virtuosidade em alguns padrbes da escrita
pianistica, entendida como destreza e coordenagdo motoras para grande
velocidade em dindmicas variadas. Dessa forma, acrescenta-se o elemento da
velocidade aos exercicios da fase anterior, 0 que deve ser seguido pela
diminuicdo do movimento de extensdo digital e ou punho. A presséo sobre o
teclado, que antes se relacionava com estados emocionais intensos, agora se
restringe ao nivel necessario para o abaixamento da tecla aliado a sucesséo
rapida dos sons. Basicamente as gradacgdes sonoras sdo efetivadas pela
velocidade do abaixamento da tecla bem como ao grau de sensibilidade de
percepgao tatil desse abaixamento. Pessoalmente, quando estudo escalas no
modo maior adoto o mesmo dedilhado da escala de D6 Maior para toda a gama
de tonalidades sem interrupgcdo. Também procuro iniciar cada exercicio com o
estudo lento e toque percussivo de cada padrao a ser estudado.

Dessa forma, os exercicios sdo divididos em trés espécies:

A. Exercicios sem passagem de polegar (tergas, repeticdo de acordes e



oitavas).
B. Exercicios com passagem de polegar (escalas, arpejos!'?).

C. Movimento axial do antebraco.

Os exercicios sem passagem de polegar (tercas, acordes e oitavas)
podem seguir as modulagdes propostas no Método Beringer passando do
modo maior ao menor, além da quinta diminuta que conduz a tonalidade
seguinte. Os exercicios com passagem de polegar (arpejos) também podem
seguir o esquema de modulagbes utilizadas anteriormente. Ja as escalas
podem seguir um padrao mais livre onde o modo maior e menor € empregado
de acordo com o repertério e necessidades. Esses exercicios devem atender
ao desenvolvimento dos musculos flexores posto em evidéncia na etapa
preparatoria para a velocidade.

Uma vez que busco o desenvolvimento da velocidade, o abaixamento da
tecla deve ser feito sem exagero da pressao utilizada nas dindmicas mais
intensas. Na etapa anterior o toque percussivo me inspira emocgcdes mais
agitadas. Agora, o objetivo em atingir grande velocidade deve incluir um gesto
mais tranquilo de dedos, maos e bragos. O sentimento de calma entdo deve ser
sugerido como aquele que sucede a superagao das emogdes agitadas (alegria,
odio, paixao, entre outras). Perceber uma emocgao agitada e experimentar um
estado geral de calma €& fundamental. Essa estratégia que relaciona maior
velocidade e o sentimento de calma estimula a vivéncia do “Estado de fluxo”,
citado por Goleman (p. 68). Esse sentimento deve ser amplamente trabalhado,

pois sera de grande importancia em uma apresentagao publica.

' Em minha experiéncia didatica pude verificar que um niimero significativo de estudantes ndo dedica
uma parcela de tempo ao estudo de escalas e arpejos. Isso conduz a uma ineficiéncia imediata na escolha
de dedilhados o que torna o trabalho de preparagdo de uma obra mais dificil uma vez que dedilhados
absurdos sdo utilizados e de forma indiscriminada.



Como dito anteriormente, a extensdo digital diminui drasticamente. Os
exercicios realizados na etapa anterior dao lugar a uma posigédo mais relaxada
dos dedos em contato com o teclado e sao realizados objetivando a velocidade
do andamento. Gradativamente a velocidade deve ser incrementada, sempre
regulada pela clareza dos sons e de modo que ndo haja interrupgdes causadas
por cansago muscular.

Assim como na fase preparatoria para velocidade, os exercicios de
indices de velocidade devem ser alternados de acordo com o grupo muscular
(dedos, punhos, bragos). A atengdo com a posi¢gao do corpo na realizagéo do
exercicio (altura do banco, disposicédo dos bragos e dedos, angulagcéo entre a
palma da mao e antebraco) fornece elementos para avaliagdo e busca de uma
interagdo mais propicia as caracteristicas fisiologicas individuais. Alteragdes
nesses elementos podem favorecer ou dificultar o alcance de indices de
velocidade mais rapidos. Dessa forma o pianista deve monitorar as condi¢coes
de realizagdo do exercicio e ponderar sobre a utilizacdo de uma ou outra
situacao que favorega o melhor desempenho fisico.

Uma vez que estou buscando vivenciar niveis mais elevados de
resisténcia para a velocidade e a dindmica, a deliberagao expressiva deve ser
incrementada no sentido de envolver o musico cada vez mais.

IV. Repertoério pianistico — Estratégias de Estudo.

Nas etapas anteriores, a preparagdo dos grupos musculares constitui o
objetivo principal para realizagdo de toques pianisticos aliados a um forte
envolvimento emocional. Os exercicios mecanicos, tradicionalmente

desconectados de intencbes expressivas, estdo relacionados a uma



deliberagcédo expressiva através da emogado que resgata a propria experiéncia
de vida do musico. A concentracdo nesse processo que une o envolvimento
emocional e o gesto pianistico influencia a disposic¢ao fisioldégica. Dessa forma,
promove situagdes para que o autocontrole seja estimulado, elemento

importantissimo em uma apresentacio publica.
O ponto central do trabalho musical é a formagao do repertorio. Também

€ importante esclarecer que as relagbdes entre toque pianistico e conteudo
emocional ndo sao rigidas e invariaveis. O toque percussivo tende a ser menos
utilizado na execugao do repertério, mas € de fundamental importancia nas
primeiras leituras e fase inicial de preparacdo do repertério. O conteudo
emocional detectado ou deliberado também estara dirigindo mais diretamente,
minhas intengdes musicais relacionadas aos elementos estruturais da obra
como andamento, agdgica, dinamica, articulagdes e timbre.

O estudo de uma obra nova constitui um desafio e pode influenciar o
direcionamento da fase anterior (indices de velocidade), no sentido de buscar
um melhor desempenho para determinada dificuldade (ex.: oitavas repetidas
em grande velocidade).

Inicialmente, considerando que cada obra pianistica se desenvolve
em uma combinagdo estrutural particular, gerando também movimentos
correspondentes, o estudo em grande amplitude de movimento pode auxiliar
tanto na prevencédo de problemas musculares reforgcando a flexibilidade, bem
como oferecendo oportunidades de uma proprioceptividade mais acentuada. O
estudo utilizando a amplitude de movimento dos musculos extensores e
flexores também oferece oportunidade de reconhecer os trechos mais dificeis

ao mesmo tempo em que deliberamos sobre a estrutura musical e sua possivel



intengdo expressiva. Essa estratégia de estudo também € proposta por

Kochevitsky:

“... quando estudando, pequeno exagero de movimentos beneficiara a
proprioceptividade provendo um material mais vivido, os quais serdo
impressos nas células correspondentes do nosso cérebro. Tudo isto se
refere a técnica de dedos [...] Uma pequena pressado sobre a tecla apds
seu total abaixamento é recomendada no estudo lento [...] Este estudo é
cansativo para nosso sistema nervoso central e especialmente dificil em
pianissimo. Mas a consequéncia deste tipo de estudo € uma sensagao
de vigor nos dedos. Este resultado pode parecer surpreendente para
os representantes da velha escola de dedos. Claro isto ndo é comando
muscular, mas sim nervoso sobre os dedos que sao revigorados”
(KOCHEVITSKY, 1967, p. 25).

A proposta de Kochevitsky também enfatiza o desenvolvimento da
sensibilidade tatil e controle muscular do abaixamento da tecla ao sugerir um
estudo em dindmica pianissimo. Se tocar piano é tocar a nota certa, no
momento oportuno e com a intensidade devida entdo os dedos que abaixam as
teclas e aqueles que aguardam sua vez constituem um sistema simples de
cooperagao. O estudo em grande amplitude de movimento, principalmente o
digital, oferece maior clareza na percepgao e memorizagao tanto do dedo que
abaixa a tecla como dos dedos que estdao em espera.

Da mesma forma, quando da leitura de uma obra, normalmente feita
em andamento mais lento que o definitivo, também o pianista coloca a prova
o gestual adotado, principalmente relacionado com o dedilhado escolhido.
Portanto, o estudo experimenta a validade do gesto no andamento adequado.
Paul Roés cita a constante experimentagcdo do gesto em andamentos ultra-

rapidos que Ferrucio Busoni adotava em seu trabalho de uma obra:

“Busoni dividia a principio as passagens em incisos que trabalhava
da seguinte forma: apos algumas repeticbes muito lentas, realizava
sua execugdo duas ou trés vezes bruscamente ultra-rapido em
trechos fulgurantes, piano, bem como forte, depois lentamente, depois
novamente extremamente rapido. Em seguida reunia os fragmentos e
continuava o estudo da passagem inteira.” (ROES, op. cit., p. 8)

Gerd Kaemper, de forma imperativa elimina o estudo lento, advertindo



para que o estudo reflita o momento para o qual ele é realizado, propondo-nos

que...
“[...] o trecho a estudar devera ser sempre trabalhado tal qual como sera
apresentado no recital. No seu tempo definitivo — e ndo mais lentamente;
com a expressdo da interpretagdo final — e ndo mecanicamente”
(KAEMPER,Gerd. op. cit. p.151).

A proposta de Kaemper evidencia o grau de individualidade que o
trabalho pianistico adquire. Ao eliminar o trabalho em andamento lento, a
exigéncia de uma habilidade de leitura em alto nivel fica evidente. Nem sempre,
dentro das habilidades mais naturais de um musico, a leitura da partitura
constituira um ponto forte.

Obras com grandes dificuldades motoras praticamente impéem sua
execugao a um nivel subconsciente. A automatizacdo do gesto se efetuara
tornando-o reflexo. Essa automatizacdo €& de fundamental importancia no
repertério de bravura, compreendido como aquele que solicita uma grande
disposicdo para o controle da velocidade e dindmica através dos varios
padrdes de escrita pianistica bem como um alto nivel de coordenagdo motora
(oitavas, notas duplas, acordes, polirritmias, polifonias, entre outros). Desta
forma, voltamos a importante fungdo da contragcdo, do relaxamento e da
flexibilidade como fatores determinantes de todo o processo pianistico, pois
essas qualidades sao extremamente importantes no sentido de prevenir lesdes.

Sa Pereira também entende que

“a repeticdo atenta e graduada, elimina instintivamente os impulsos
nervosos mal coordenados!! e vai assim aos poucos, polindo o gesto
que entdo (se n&do houver impedimento fisico) facilmente atingird o mais
elevado grau de perfeigdo que é o automatismo, o gesto subconsciente”
(Sa Pereira, 1933, p. 29).

e acrescenta também:

“‘qualquer técnica, seja ela qual for, tem que se garantir no
subconsciente. Um movimento novo, recém aprendido, ainda muito
consciente, nunca tem a elegancia nem a infalivel seguranga que s6 o

' A ma coordenagio implica no uso de forga e movimentos desnecessarios ou inadequados.



gesto subconsciente pode garantir”. (Sa Pereira, 1933, p. 21)

José Alberto Kaplan descreve o processo cerebral da automatizagao
através da repetigao:

“Os movimentos certos e corretamente calibrados e as sensacdes deles
decorrentes se tornam mecénicos (automaticos) através da pratica
(repeticdo) consciente. Esta automatizagdo se dda no momento em que
o controle cortical'? cessa e os movimentos passam a ser administrados
pelo cerebelo e os centros nervosos inferiores do sistema nervoso
central.” (KAPLAN,1985, p. 41)

A repeticdo como meio de estabelecer novos reflexos condicionados,
segundo Josef Gat, é perigosa. A diminuigdo do conteudo emocional, como
resultado desta repeticdo, envolve a falacia do trabalho técnico vir a ser um
objetivo em si mesmo e

‘o Unico método de preservar o conteudo emocional de danos, é
tentar com cada repeticdo penetrar mais profundamente na esséncia
da composicdo. Estas repeticoes sé devem continuar se sentirmos o
desenvolvimento das nossas emocdes”. (GAT, 1980, p. 99).

Kochevitsky também nos alerta para o perigo de “aspectos técnicos
tornarem-se o foco principal do estudo, degradando-se em virtuosidade
superficial”’, afirmando ainda que o numero de repeticdes necessarias para
estabelecer estas conexdes condicionadas e para fixar varios movimentos em

uma linha fluente depende de trés (3) fatores:

1. “da simplicidade ou complexidade do ato motor que deve ser
executado;

2. Da mobilidade do processo nervoso do individuo;

3. Sua ‘habilidade em praticar com real concentracdo sobre o ponto
correto”. (KOCHEVITSKY, 1967, p. 31).

Whiteside também defende um estudo com completo envolvimento
emocional:

“O objetivo do pianista € uma bela execugao, por conseguinte desejamos
seu envolvimento emocional. A pratica mecanica desenvolve o habito do

I Na anatomia humana, cortex se refere a camada superficial de diversos 6rgdos e ndo somente ao
cérebro. O sistema nervoso humano se divide em duas partes: o sistema nervoso central (cérebro, cerebelo
e medula espinhal) e o sistema nervoso periférico, formado pelas células nervosas (neurdnios).



toque mecénico [...]" (WHITESIDE, 1999, p. 198)

O andamento, inicialmente, deve oferecer oportunidade para as
percepgodes cinestésicas do gesto bem como aquelas relacionadas ao conteudo
extramusical que compdéem as sensacdes sinestésicas, de modo que acgao e
emogao intencionadas estejam entrelagadas em um unico processo. Em minha
pratica, esse estudo é realizado em pequenos trechos, mas mantendo sempre
a percepcéo tatil do abaixamento das teclas. Essa divisdo pode ser realizada
em fungdo da estrutura musical, detectando frases, modulagdes transitorias,
membros de frases, coda, etc., bem como em fungcdo de uma sequéncia mais
dificil.

Importante lembrar e ressaltar que, em minha pratica atual, considero
que a pressao exercida sobre o teclado atende as necessidades de inflexdo
das notas (dinamica e articulagéo). Esse tipo de estudo pode ser verificado no
filme “Nelson Freire”, capitulo 18, “Um trecho dificil” (Jodo Moreira Salles,
2003). E possivel observar como o pianista estuda. A amplitude de movimentos
e andamento lento coloca em evidéncia a necessidade de flexibilidade além de
preparar uma execucgao ao nivel subconsciente de um trecho que exige grande
destreza de movimentos.

A medida que se avanca na preparacdo da obra, o estudo passa para
uma etapa na qual o toque é preferencialmente ndo percussivo, reduzindo ao
minimo as contracbes de extensdo e aproximando o andamento daquele
pretendido para a execugao final. Em minha pratica, grande parte das obras
que apresentam grandes dificuldades motoras esta relacionada a sentimentos
exagerados, dramaticos e obsessivos. A minha concentragdo em situagdes que

inspirem essa qualidade emocional intensa normalmente promove uma



alteragao fisiologica, o que dispara um vigor muscular maior na execugao e

uma melhor disposicao para a resisténcia.

V. SEIS PRELUDIOS DE FRANCISCO MIGNONE (1932)

Vide anexo 1 (DVD).

O DVD anexo ao trabalho € um exemplo dinamico. Ele pretende
exemplificar como o gesto é importante em minha pratica. Enquanto fui aluno
de Nise Obino, eventualmente recebia aulas de interpretacdo do pianista
Nelson Freire. Durante esse periodo tive a oportunidade de observar de perto
seu processo de estudo. Essa observagao visual dos gestos foi extremamente
enriquecedora.

A escuta e emissdo de julgamento acerca das possibilidades
expressivas de cada preludio, bem como a deliberacdo de seu carater e
conteudo emocional, € priorizado pela particularidade de minhas relagées com
a estrutura sonora percebida na audicao.

E importante salientar que esse video ndo contempla os processos
iniciais das primeiras leituras e experimentagdes para escolha de dedilhados e
memorizacado. Nessa etapa inicial, a formacédo das ideias expressivas acerca
do carater e conteudo emocional da obra é também desenvolvida. A partir da
deliberacado expressiva sobre o conteudo emocional de cada preludio, o video
procura demonstrar o estudo da obra bem como a execucdo. A execucgao de
cada preludio também ndo pretende ser a versao final, principalmente no que
tange as possibilidades agogicas e dinamicas. A exiguidade de tempo para um
estudo mais prolongado e a gravagao feita com poucos recursos ndo garantem

sua exceléncia. As gravagdes foram realizadas no Auditério Tasso Correa nos



dias 10 de agosto (15/17 hs) e dia 12 (10/12 hs). Foram utilizados os pianos

Steinway & Sons D e B. A camera empregada foi uma Sony DCR-HC 52.

CAPITULO 9.
CONSIDERAGOES FINAIS.

A pesquisa nos moldes dos programas de pés-graduagao no Brasil, na
area das praticas interpretativas, tende a ser realizada por musicos
instrumentistas, cantores e regentes. A pratica cotidiana mostra que, seja por
desinteresse ou exiguidade de tempo, para a maioria dos musicos fora da
academia, a pesquisa tedrica, seja em textos de psicologia, ergonomia,
musicologia, entre outros, ndo faz parte das estratégias adotadas para a
construcdo de uma performance. No entanto, considero que a busca e
atualizacao de resultados em pesquisas sobre desempenho musical pode
viabilizar uma pratica mais organizada e efetiva. O resultado do trabalho escrito
adquire uma qualidade informativa, mas comumente € utilizada e posta em
evidéncia por professores e alunos universitarios cuja atividade, entre outras,
contempla a elaboracdo de trabalhos escritos e que necessariamente devem
ser fundamentados e referenciados.

Enquanto uma pesquisa cientifica em areas especificas normalmente
privilegia a isencéo e o distanciamento do autor em relagdo ao objeto estudado,
uma execucgao pianistica sera tdo mais admirada pelo efetivo envolvimento e
proximidade que o intérprete estabelece com os elementos do evento musical

que, nesse caso € a propria musica executada, o instrumento e suas relagdes



com o ouvinte. Minha pesquisa coloca o préprio autor como objeto da
investigacdo. Essa conduta normalmente pode sugerir resultados
comprometidos pela falta de isengdo e distanciamento além de aparente
superficialidade. O estabelecimento de um equilibrio entre uma postura critica,
tedrica, amplamente utilizada na pesquisa e ao mesmo tempo envolvente,
inspirada e subjetiva posta em relevo no processo de execugao, pode sugerir
uma tendéncia que, em minha opiniao, tem grande chance de se firmar na area
da pesquisa musical. A pesquisa na area das Praticas Interpretativas tera muito
a ganhar adotando um posicionamento que reconhece o pesquisador como

objeto de seu estudo.
Por outro lado, a formacédo do professor universitario na area musical,

com énfase na execucgao instrumental, sera amplamente fortificada. Nesse
caso, os processos individuais de preparagao do repertorio se fortalecem
tornando-se cada vez mais conscientes e menos afeitos a atitudes e
comportamentos vagos ou com eficacia duvidosa. Vejo nessa dindmica de
pesquisa, um reflexo mais vivido da prépria performance e mais préxima de
resultados que possam contribuir mais intensamente para o refinamento tanto
do processo de execugdo como das praticas pedagdgicas.

Tendo estabelecido uma estreita relagcdo entre a mecanica dos toques
pianisticos e o conteudo emocional atribuido aos dados da partitura, este
trabalho demonstra como a resolugcdo parcial dos problemas envolvidos na
execucao pianistica se deu no processo de construcado de meu doutoramento.
Também € um depoimento da influéncia positiva dessa abordagem em meu
desempenho pianistico, que combina concepgcdes mecanicas diversas ao

mesmo tempo em que constitui o relato de um musico pratico inserido em uma



perspectiva académica. E certo que outorgar uma qualidade emocional ao
gesto pianistico inicialmente desvinculado do repertério pode se apresentar de
maneira ingénua. No entanto considero de capital importancia as relagdes que
se formam entre corpo e instrumento na formacdo de uma concepg¢ao de

execucgao.
Esclareco que esse trabalho é via escrita, a comunicacdo da minha

trajetéria musical e pianistica, pois resgata 30 anos de envolvimento com
musica e com o piano. E um estudo de caso longitudinal e se direciona as
minhas estratégias adotadas na preparagdo e execug¢do pianistica. Como
esclareci anteriormente, essa conduta se espelha na prépria performance, na
qual o musico € autor e sujeito de sua propria critica. Ela ndo € estatica, mas
reflete os resultados alcangados até agora. Também é o reflexo de uma
estrutura bastante definida em minha pratica pianistica, a qual tem permitido
que eu alcance resultados bastante positivos. Dessa forma considero que as
perspectivas de realizagao pianistica atingem um alto grau de individualidade.
Muito embora as relacbes entre a expressao pretendida e a acao fisica
carreguem uma adequacao gestual altamente particularizada, constituem um
aspecto fundamental da execugao pianistica. No ensino do piano, em
detrimento de qualquer consideragdo mecanica, o gesto serve a um propdésito
expressivo. E inutil achar que solugcdes meramente mecanicas serdo capazes
de evidencia-lo.

O estudo das varias possibilidades de toques, via de regra, é ignorado e
tende a ser tomado fora de um contexto expressivo musical, deixando de
explorar as varias possibilidades de articular os sons e conteudo emocional.

Constitui simples atividade mecanica. De outra maneira, sem uma relagédo com



o sentido expressivo do movimento, constituem apenas profilaxia muscular no
sentido de preparagcdo fisica ou tentar alcangcar o reconhecimento
proprioceptivo do movimento. E verdade que constituem uma parte importante
da formacao das ferramentas para a execucéao instrumental, porém um campo
perigoso ao colocar aspectos mecanicos no centro do estudo. A abordagem
dos mecanismos de execucdo pianistica vinculados ao aspecto emocional
pretende criar um elo indissociavel entre as ferramentas das quais dispde o

pianista e seus objetivos expressivos.
O conteudo emocional deliberado, apds as etapas de preparagao,

continua direcionando minhas acgdes, mas também relacionado intimamente
aos elementos da execuc¢do (andamento, articulagbes, dindmicas, agogica e
timbre). A estrutura da partitura no repertério escolhido apdia o processo de
concentragdo podendo causar, por exemplo, o riso (alegria) ou choro (tristeza)
descontrolados, dificultando a performance musical. Trata-se de um evento util
na preparagao de um repertério, uma vez que a estrutura musical e os toques
sdo deliberadamente internalizados e o artista atinge um novo patamar na sua
realizagao.

Dessa forma, € patente a necessidade de trabalhos diferenciados e
organizados de forma que as capacidades e habilidades naturais possam ser
desenvolvidas e que novas perspectivas ampliem as competéncias individuais.
Enquanto inicialmente busco processos conscientes para a execuc¢ao, € na
pratica constante que outro elemento fundamental comega a surgir, a saber, a
automatizacado de um processo motor. Enquanto esse desenvolvimento motor &
adquirido de maneira desconectada de justificativas expressivas meu

envolvimento com a execucdo € reduzido. Por outro lado, se minhas



habilidades motoras estdo construidas e espelham minhas escolhas
expressivas a automatizacdo do gesto pianistico adquire uma for¢a emocional
muito maior dando énfase e potencializando minha motivacdo, aspecto

fundamental no aprendizado de uma forma geral.
Essa mescla entre aspectos objetivos e subjetivos, como podem ser

consideradas a mecanica pianistica e wuma interpretacdo musical,
respectivamente, constréi uma ponte clara para que aspectos altamente
pessoais e intimos, como a percepgdo emocional, possam elevar o grau de
envolvimento do musico com sua atividade musical. Dessa forma, é necessario
que eu vislumbre as minhas intengcbes expressivas para entdo, tracar
estratégias que me conduzam a realizagao plena da obra musical.

A inexisténcia de autores que tenham tratado sistematicamente sobre
toques pianisticos relacionados ao conteudo emocional na literatura até agora
verificada, torna o presente trabalho pioneiro. Mas também indica que as
relacbes aqui estabelecidas e organizadas, apesar de terem grande
importdncia em minha pratica pessoal, podem suscitar novas ideias e
revestirem de grande importancia para outros pianistas, professores, alunos e
pesquisadores de uma forma geral. A andlise de minha estratégia de
preparacdo e execugao pianistica demonstrada no trabalho abre um leque de
possibilidades para trabalhos futuros. Nao somente trabalhos direcionados ao
piano, mas também a outros instrumentos, visto que a producdo sonora
responde as intengdes expressivas entrelacadas a especificidade da mecanica
instrumental. Dessa forma, tanto instrumentistas de arco como de sopro podem
se inspirar nas relagdes que o conteudo emocional e gesto proporcionam para

uma execugcao sempre e cada vez mais envolvente, entusiasmada, viva e



necessaria.
Os aspectos psicoldgicos para o desenvolvimento de uma concentragao

buscam na prépria experiéncia afetiva os elos para essa estratégia. Trabalhos
que possam enfatizar essa necessidade para uma execucdo sempre e cada
vez mais vibrante também podem ser desenvolvidos nessa area. Em meu
trabalho, a ndo obrigatoriedade de declaragdes textuais sobre minhas
experiéncias afetivas, mas a transferéncia dessas sensagbes para o gesto
pianistico abre caminhos para que a propria psicologia, em parceria com
trabalhos na area musical, possam se desenvolver. As justificativas de minha
estratégia de preparacgao pianistica, de fato, ndo eliminam condutas empiricas.
O elemento emocional extraido de minhas proprias experiéncias afetivas
alavancando minhas condutas pianisticas constitui ao mesmo tempo causa e
efeito de minha atividade musical. As lembrangas e proje¢cdes de desejos e
vontades que possam despertar uma emoc¢ao percebida em uma obra fazem
parte da minha intimidade e ndo necessariamente podem ou devem ser
compartilhadas ou explicitadas. Elas formam o elo do meu envolvimento com a
musica e mais ainda com o meu pianismo. E caminho de mao dupla. Ao
mesmo tempo em que me aproximo da obra musical estabelegco um vinculo
com minha prépria identidade.

Hoje € incontestavel a grande importadncia que assume o aspecto
emocional nas inumeras atividades humanas. Principalmente no aspecto
educacional, o reconhecimento do papel da emogéo tem direcionado grande
parte das abordagens pedagogicas. Esses modelos de ensino buscam articular
o conhecimento e os aspectos afetivos da emocéo, antes separados — ou com

a negacao do aspecto emocional encarada como um eixo para o ensino formal.



A escola tradicional valorizava prioritariamente o conhecimento racional.
Outro caminho para futuras pesquisas diz respeito ao envolvimento

emocional e ao seu impacto no aprendizado pianistico e musical. E sabido que
a emocgao oferece resultados bastante positivos no ensino de qualquer matéria.
Esse aprendizado basicamente diz respeito ao uso e amplificagdo da
capacidade de memorizagdo e como sao articulados os varios niveis e
espécies de conhecimento. Pianistas iniciantes e que ainda nao desenvolveram
a leitura musical fortalecem de maneira consideravel o seu interesse no estudo
quando, através de exercicios simples e de facil memorizacao, sao estimulados
ao envolvimento afetivo com o instrumento e sua sonoridade. Também é
fundamental a conscientizacdo de que a capacidade de aquisicdo de
competéncias, habilidades e conhecimento é multiplicada quando a afetividade
€ proativa.

O conjunto de informagdes para a formagdo do pianista & amplo,
diversificado e altamente racional sem, no entanto, eliminar a pratica empirica
para a conscientizagcado de procedimentos ja estudados. Avaliar um processo de
preparagao musical, bem como investigar a causa de possiveis falhas em uma
performance, demanda a interagdo entre varios aspectos (fisicos, cognitivos,
psicolégicos, interpretativos, emocionais, entre outros). Por outro lado as
estratégias relativas a cada um desses aspectos em uma apresentagao publica
devem ocorrer preferencialmente de forma sincrénica e instantdnea. Como
musico profissional e capacitando-me ao magistério, devo perceber algumas
dessas condutas utilizadas por um pianista. A medida que esses aspectos vao
se tornando mais pessoais e subjetivos, essas estratégias ndo se deixam

revelar facilmente sendo necessario questionar o proprio musico diretamente.



Se pretendo alcancar a exceléncia, ndo posso dissociar a expressividade e
estratégias de aperfeicoamento mecanico, mas estreitar cada vez mais essas
relacbes tornando-as interdependentes e justificadas na propria qualidade da

execucao.
A observacdo de uma interpretacéo pianistica por uma pessoa alheia ao

processo de execucdo, por mais detalhada que ela possa ser, inclui
dificuldades ainda maiores e dificilmente atingira a totalidade dos elementos
envolvidos e ndo podera ser tomada como regra. No maximo ela é o reflexo de
atitudes pessoais que podem ser comungadas por um grupo maior ou menor
de pianistas. Uma atuacgao conectada e de forma integral aos meus interesses
expressivos pode indicar uma habilidade superior na interacdo entre mim e
piano. A combinagao das varias possibilidades de movimentos como pianista,
conectadas aos quadros emocionais detectados ou deliberados na obra
musical, me permite fazer uso das unidades motoras de forma muito mais
envolvente, comprometida e justificada pelos aspectos interpretativos.

Esse trabalho n&o encerra a totalidade de eventos e estratégias
utilizadas em minha atuagado como pianista. O imenso leque de interagdes que
ocorrem em uma apresentacao musical ainda oferece facetas ndo desveladas.
Lembrando Borém (p. 67), a documentacédo reflexiva sobre as praticas
pessoais de professores e instrumentistas ainda é escassa. Mas, a
possibilidade de traduzir em musica pensamentos e sentimentos
incomunicaveis, esse aspecto velado da musica, talvez seja sua caracteristica

mais importante e, portanto indecifravel.
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