O GENERO ESTUDO E A TECNICA PIANISTICA
Salomeéa Gandelman

RESUMO: Bieve historico do género estudo para pitno, das idéias sabre téenica e da pritica pedagogica do
piano, a partir do final do século XYL

Por mais de trés séculos e meio acumulou-se uma consideravel literatura
sobre técnica pianistica e métodos para seu desenvolvimento, os quais expressam,
de um modo geral, as exigéneias do idiomdtico instrumental, as concepeoes a
respeito de téenica e as idéias pedagdgicas vigentes nos diversos momentos desse
periodo. Um breve historico do género estudo para piano acompanha ¢ deixa
transparecer o dinamismo e a abrangéncia desses virios campos e suas relacoes,
Até o altimo quarto do século XVIII, composi¢iio e execucio instrumentul eram
partes de um aprendizado integrado; o instrumentista de teclado, além do natural
desempenho em seu instrumento, dispunha igualmente de conhecimentos tedricos
consistentes. J. S. Bach, por exemplo, nas 15 Invengoes a duas vozes e 15 Sinfonias
a trés vozes em diferentes tonalidades muiores ¢ menores, pretendeu oferecer
idéias de como compor e desenvolver o toque cantabile, segundo suas palavras
na “Introducio” a essas pegas. Livros como os de Couperin, Karl Philipp Emanuel
Bach, Marpurg e Turk ofereciam orientaciio sobre a realizagiio do haixo cifrado -
hoje uma parte do ensino de Harmonia -, ornamentag¢io e articulagio, ¢ embora
também pretendessem tratar do “belo togue”, quase nio abordavam questoes
referentes A téenica enguanto conjunto de condigdes mecinicas necessdrias
a uma bou performance,

No livio L'art de Toucher le Clavecin, depois de algumas importantes
recomendedes sobre a boa posiciio ao cravo e sobre 4 altura do pulse, Couperin,
em apenas duas frases, resume seus pontos de vista sobre téenica: “a bela execu-
¢io depende muito mais da flexibilidade ¢ da liberdade dos dedos do que da
farga; (...) a dogura do toque depende ainda da manutengio dos dedos o mais
proximo possivel das teclas”,! idéias que ji prenunciam as de Chopin, como
freqUientemente mencionadas em Chopin vu par ses éleves, livro de J. J. Eigeldinger,
escrito a partir de depoimentos e partituras anotadas de alunos de Chopin, agen-
das e correspondéncia do compositor.

Em seu Essay on the True Art of Playing Keyboard Instruments, livro fundumental
para os instrumentistas de teclado no que se refere is priticas interpretativas do
século XVIII e considerade por Haydn “a escola das escolas”, K. Ph. E. Bach
dedica vérios capitulos ao dedilhado, ornamentacio, performance, intervalos ¢
sua cifragem, baixo continuo, acompanhamento e improvisagio. Como Couperin,
enfatiza o valor do toque cantabile, ¢ no capitule “dedilhado”, além de descrever
a posi¢io da mio, do corpo e a altura do banco, chama a atengio do leitor para
as vantagens do toque flexivel e, fato interessante, antecipa a “posi¢io Chopin”
- dedos longos, 22, 3? ¢ 47 nas teclas pretas, e polegar e 5%, nas brancas, como a
forma mais natural da mio. (*Ao tocar, os dedes devem estar arredondados e os
musculos relaxados, Quanto menos essas duas condigoes estiverem atendidas,
mais atencio deve-se dar a elas. A rigidez prejudica todos os movimentos, acima

1 Couperin, F. - L'Art de Toucher e Clavecin, pp. 11 ¢ 12. Trad. Anna Linde. Leipzig, Breitkopl &
Huartel Musikverlag, 1937
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de tudo as extensoes e contragdes ripidas das mios, tio constantemente
requeridas™).

Como Johann Sebastian Bach, seu pui, faz uso constante do polegar (mas ndo
em teclas pretas) ¢ alerta que, gracas 2 mudanga do sistema de afinacio, que
possibilitou o emprego das 24 tonalidades - impossivel antes da fixacio do
temperamento igual -, o dedilhado passou a merecer um cuidado especial, como
fator facilitador da execugio e da expressividade. Propoe critérios para o esta-
belecimento de dedilhados ¢ os apropriados para as escalas maiores e menores,
notas dobradas, acordes, progressoes, férmulas derivadas de acordes quebrados,
ele.., com opgoes que levam em conta s articulagoes ritmicas ¢ melddicas. No
capitulo Performance, trata da diniimica e agogica, dos ritmos pontuados, dos
toques, das articulagoes, dos afetos, discute em que consiste uma boa interpre-
tacdo e até recomenda como estudar ¢ ¢ que tocar ou nido tocar em pablico, ¢ as
razoes di escolha. Embora trate de temas diretamente ligados 4 téenica no sen-
tido umplo ¢ moderno do terme, nio se ocupa de exercicios sistemiticos e gri-
darivos que visem a preparacio muscular do instrumentista,

Por que, nos tratados citados, essa preparacio nio ¢ abordada?

Segundo Fielden, citado por Gerd Kaemper, "como o mancjo das teclas do
cravo ou do chvicordio nio exigiam forca, os exercicios de preparacio da mio
eram, (¢ um certo ponta, supé1ﬂuos"~* . Mis nio s¢ a forga era desnecessiria;
problemas relativos 1 extensio ¢ 4 dindmica também ndo ocorriam. Além da
impossibilidade de varfiagoes graduais de intensidade, as teclas desses instrumentos
eram mais leves, estreitas ¢ curtas gue as do plano moderno, nio oferecendo re-
sisténcta ao executante, o que explicy, de certa forma, o inexisténeia de propostas
(métodos) visando a preparagio mecinica (musculary do instrumentista, embora
obras como Claviernhimg de Bach, Essercizi per gravicembato de Alessandro
Scarlatti e umi quantidade de prelidios ¢ tocatas tivessem sido compostos tendo
em mente, em parte, swi desenvoltura no teclado.

A transicio do cravo ou clavicérdio para o pranoforte nao foi apenas uma
questio de gosto ou conveniéncin. A partir da 2* metade do séeulo XVIIL @ Europa
comecou d passar por violentas convulsaes sociais, culminadas com a Revolugio
Francesa e acompanhadas por mudangas ideoldgicas significativas, com
consegientes repercussoes nd musicy, tanto no campo da oriaglo quanto da
recepeido. Nasce um novo tipo de cuvinte, mais interessado na expressido de
sentimentos ¢ emocoes do que no prazer estético, objetivo dos desenhos floridos
do rococd, Esta tendCneia atingiu seu ponto culminante no final do séeulo, com o
estilo designado por Empfindsambkett - sensibilidade - mais impulsivo e dindmico,
como propagaclo por J.J. Rousseau.

A impossihilidade do cravo de corresponder s novas exigéneias expressivis
do estilo, entre clas, nuances gradativas de intensidade, sforzando - wm acento
dramitico - ¢ cquilibric sonoro entre os planos da linha meladica ¢ do acom-
panhamento; e a paulatina transferéneiz da masica, dos salaes aristocriticos para
maiores salas de concerto, cujus dimensoes demandavam instrumentos mais

2 Buach, Karl Philipp Emanuel - Essay on the T At of Pl Kevboard Tustriomenis, pAal e 43
Trad, Edigio de William J. Mitchelt, Eulenburg Books, London, 1974,
30 Kawemper, G- Techuigues Pignistignes, po 120 Editions Musicales alphonse Ledue, Paris, 1968
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poderosos, levaram 2 gradual substituigio do cravo e clavicordio pelo pianoforte.

Como os clavicenistas, simultaneamente compositores e instrumentistas , os
pianistas, até o Glimo quarto do século XIX, ainda exercem essa dupla atividade.
No entanto, 2 situagio comega a modificar-se lentamente, ja 4 partir do primeiro
quarto do século, quando as exigéncias instrumentais se tornam maiores € mais
especificas e as partituras mais complexas e detalhadas. Os primeiros sopros do
romantismo trazem 4 valorizagio da figura do solista e uma gradual mudanga na
maneira do compositor inserir-se na sociedade. Por um lado, ele busca um maior
controle musical sobre sua obra, como resposta a0 excesso de “acrobacias”
ornamentais praticado pelos executantes e conseqiiente degradacio do sentido
musical. (Johan Sebastian Bach €, provavelmente, o primeiro compositor a indicar
a4 ornamentacio em seu texto, o que, na época, € considerado quase um atentado
A liberdade criativa do intérprete). Por outro, o compositor almeja libertar-se da
posiciio subalterna de membro da criadagem da nobreza, para a qual até entiio
escreve com fins especificos de celebracio de datas religiosus e festivas ou de
divertimento, sem preocupar-se com a publicagiio de suas obras. Com Mozart €
Beethoven, o quadro se modifica. Ambos procuram emancipar-se do mecenato €
tentam, sobretudo Beethoven, sobreviver com a venda de suas obras, o que impoe
uma escrita rigorosa e precisa. A composiciio das cadéncias para seus concertos,
por vezes até virias para um mesmo movimento, colocadas como apéndice 4
obra, introduz uma nova restricio 4o exercicio da criatividade do instrumentista,
que se acentud a partir de Schumann, quando os compositores passam a escrever
a cadéncia nota por nota e a coloci-la no lugar proprio na partitura. A escrita
musical se torna cada vez mais detalhada e exigente, com a inclusio de indicacdes
de tempo, de cariter, de expressio de dinamica, de articulagio, ornamentagio e
até mesmo de pedalizacao. As oportunidades de improvisagilo ficam drasticamente
reduzidas e o instrumentista passa a atuar como intérprete, perdendo, pouco a
pouco, a capucidade de improvisar.

As sucessivas inovacoes introduzidas no piano e a expansio do sistema tonal,
propiciando o desenvolvimento de uma linguagem idiomdtica em crescente com-
plexilizacdo, provocam o deslocamento da técnica (no sentido de preparacao
muscular), de sua posigilo secunddria, para o centro de priticas que, embora ori-
gindrias do cravo, 4 partir de investigacGes nos campos da fisiologia e da mecinica,
comegam, nas Gltimas décadas do século XIX, a ser pouco a pouco modificadas.

Ja ne final do século XVII e primeira metade do XIX, com o crescente uso do
pianoforte, surge o género estudo, baseado na idéia da repeticio mecinica e incansdvel
de férmulas, visando o desenvolvimento de competéncias que, na €poca, se pensava
caracterizarem a boa técnica: velocidade, igualdade da forca dos dedos e resisténeia.
Os titulos de Czerny, aluno de Beethoven, professor de Liszt € inventor de uma enor-
me quantidade de exercicios ¢ estudos, claramente confirmam tal visdo: Escola da
Velocidade, Arte da Dextreza, Exercicios Jornaleivos, Estudos para a Mao Esquerda,
etc. No preficio dos Estudos Jornaleiros (didrios), Czerny escreve: “Nada € mais im-
portante para o intérprete do que trabalhar incansavelmente as dificuldades mais
habituais um grande nimero de vezes seguidas para domini-las i perfei¢io.”

4 apud Kaemper, G. op.cit. p.16.
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Considerava-se, entdo, que 4 téenica, antes de ser aplicada s obras, deveriu
ser praticada em uma infinidade de exercicios ¢ estudos {repetidos 4 exaustao),
géneros que alcangaram sua era de ouro durinte o século XIX. Assim, fazer exercicios
e estudar piane (ou outro instrumento), torndram-se sindnimos, dai a valorizagio
clo estuclo, uma nova formu de exercicio extremamente eluborada.

A estreita ligaglio entre exercicio ¢ estudo, assim como a identidade de sua
idéia basica, manifestam-se no titulo de J.B. Cramer (1771-1858), Estudos para
Pianoforte em 42 Exercicios em Diferentes Tonalidades, Concebidos para Facilitar
o Progresso Daqueles que se Propdem a Estudar esse Instrimento a Fundo,
muito apreciados por Beethoven, publicade en 2 volumes, em 1804 ¢ 1810, 13
anos antes da coleclio Gradus ad Parnassum de Clementi (1752-1832), pianista
¢ improvisador brilhante, aié mesmo tido, na época, como rival de Mozart. Por sua
linguagem idiomdtica ¢ propostas de tratamento do instrumento condizentes com
suas canicteristicas - utilizagiio dos toques legato ¢ cantabile - Clementi ¢ con-
siderado o pai di téenica pianistica propriamente dita, entendidi, nesse estdgio,
como competéncia de ordem meciinica, conceito que, salvo para alguns poucos,
como por exemplo, Chopin, perdura até o final do século passado e inicio deste.
Kulkbrenner (1783-1849), famoso pianisti ¢ professor, Liszt ¢ outros, aconselhi-
vam wos alunos que lessem algum liveo durante a pritica dos exercicios, como for-
ma de evitar o tédio...

Entre as recomendacoes de Clementi quanto & maneira de estudar destacam-
se: cuidadosi escolha de dedilhado que evidencie aidéia musical (com a oportuna
observacao de que o dedilhado mais facil nem sempre é o mais adequado); bus-
ci do desenvolvimento da agilidade, forga ¢ resisténeia dos dedos; e evitacio de
movimentos supérfluos (para cle, os movimentos de mio e braco).

Como Czerny ¢ Clementi, Kalkbrenner era adepto da téenica digital estrita,
para cujo desenvolvimento usavi, com os alunos, um aparato de sua invencio, o
tauii-midos” (semethante so " chiroplast” fabricado por Logier, em 1814), Deu, no
entunto, um passo 4 frente, no sentido do enriquecimento do gestual do pianista,
a0 utilizar-se do jogo de pulse para 4 exccugiio das oitavas,

E Carl Maria von Weber (1786 - 1826}, contemplado pela natureza com apti-
does fisicas especiais (sus mio permitia-lhe alcancar facilmente o intervalo de
12%), amplia este gestual empregando saltos, extensoes e escalas ripidas em
notas dobradas. Ambos, Kalbrenner € Weber, de certa forma, comegam a pavimen-
tar o caminho para o piznismo de Chopin ¢ Liszt,

Diferentemente de Clementi, Hummel (1778-1837), Katbrenner e Liszt, Chopin
nio fez escola ou instituiu uma tradicio pedagogica, mas, através das exigéncias
musicais e expressivas de suus obras, contribuiu de forma marcante pard a amplia-
¢io dos recursos téenico-pianisticos. Suas idéias a respeito da indissociabilidade
entre téenica € concepeilo sonora do texto permanccem atuais. Para ele, téenica
serit um meio derivado da necessidade de expressar-se musicalmente, no que
contrariavil, em esséncid, a concepgio mecinica do desenvolvimento pianistico
de seu tempo. Pensavi-se no processo fisico que desencadeia o som, mas nio no
fato de que o desejo de produzir determinada sonoridicle engendrasse o mo-
vimento apropriado, contribuindo, dessa mancira, para a formagio e o
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desenvolvimento da técnica almejada. Chopin substitui a repetigio mecinica por
uma intensa concentragio auditiva, no que, posteriormente, foi seguido por Leimer
e Gieseking. Nessa concentragio residiriam os dois coroldrios indispensaveis a criagiio
de uma sonoridade de qualidade: o desenvolvimento da escuta, de um lado, € o
controle ¢ descontragio muscular, do outro. A sensacio de uma perfeita continuidade
do om-bro s pontas dos dedos estd na base de suas grandes inovagoes, assim
como a posicdo cunhada como “posicao Chopin”, as escalas com os dedos longos
sobre as teclas pretas ¢ os arpejos sobre o acorde de 72 da diminuta siio os pontos
de par-tida para o trabalho digital e para a pritica de escalas ¢ arpejos. Segundo J.J.
Eigeldinger, de uma constatagio fisioldgica nova - nas extensdes, o dedo central, o
pivot, ndo € o 3, mus o indicador, dedo condutor por exceléncia - derivam outras
inovagoes como:

extensio com maleabilidade

{Estudos op. 10/1e10/8);
extensilo na escritura da mdo esquerda

(Estudo op. 10/9; Noturnos op. 27/1 e2; Preludio op. 28/24);
extensdo simultinea em ambas as maos

(Estudo op. 25/1; Preladio op. 28/19);
alargamenio das sucessdes em graus conjuntos para formulas que alternam elementos em
graus conjuntos e disjuntos

(Estudos op.10/4 e op. 25/2);
extensio dos acordes quebrados # toda a extensio do teclado

(Estudos op.10/1 e op. 25/12);
extensio com acordes articulados simultaneamente ou arpejados muito rapicamente

(Estuclos op.10/11; Noturno op. 48/1; Polenaise op.44; Scherzo op. 39);
escrita em notas duplas recorrendo a todos os intervalos, da 22a 7#

(Estudo op. 10/7).°

Com Chopin, os estudos ganham uma dimensao poética ¢, além de sua des-
tinagdo original, comegam 4 ser associados ao desenvolvimento da imaginagio e
dos recursos sonoros do pianista, tornando-se parte do repertério de concerto; pegas
de média duragiio, homogéneas quanto i textura ¢ cardter, em geral enfocam um pro-
blema téenico-musical principal (talvez com algum outro de dificuldade secundaria).

Mas, sem davida, Chopin nio cobriu todo o campo da técnica pianistica. Se a
natureza de seus proprios dons como executante levaram-no a explorar mais certos
aspectos da téenica do que outros, ou se suas decisdes foram tomadas por puras
razoes musicais, € uma questio que, de fato, nio pode ser respondida. Consciente
de sua forga e limitacdes, € por temperamento avesso 40 excesso, 1 pieguice € 4o
descontrole, ele jamais ambicionou ser um super-virtuose. Aristocrata, é um pianis-
ta de cimara, herdeiro de Mozart, trazendo para o piano 4 depuragio da arte do bel
canto. Sua personalidade nio mostra nenhum traco faustico, 4o contrdrio de Liszt
que, sobretudo na juventude, interessa-se apaixonadamente pela experimentagio,
pela ampliagio dos recursos de expressio e pelo virtuosismo, embora nem sem-
pre alcance uma perfeita fusio entre brilhantismo pianistico e substincia musical, o
que Chopin consegue magistralmente. Em concertos sucessivos, Liszt “experimenta”,

5. Eigeldinger, J.j., Chopin Vu par Ses Eigves, p.32. A TLa Baconniére - Neuchatel, 1988.
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faz novas recriagoes para suas obras, razio pela qual existem tantas versoes diferen-
tes da mesma peca, explorando ressoniingias, texturas, timbres e registros, bem
de acordo com sua concepeio orquestral do piano. Em seus Estudos abundam
rinados, trémolos, oitavas quebradas, passagens com maos alternadas - clementos
que nio interessam & Chopin -, apresentados em alto grau de dificuldade, que tor-
cani i expansio di téenica pianistica: “emprego do braco intetro, com participagio
ativitdos ombros e costas, dail a4 nocio de peso, até entio insuspeitacls, e de des-
locamentos massivos do braco, arrastando no seu curso imensos blocos de sono-
ridade, de um extremo a outro do teclado™®.

Obyas significativas do ponto de vista poético ¢ do desenvolvimento téenico, a
partic de Chopin, os Estitdos ndo 6 espelham as expansdes tonais, ritmicas, tex-
turais ¢ timbricas pelas quais o linguagem musical vai passando, mas também o
dominio instrumental e idiossineratico de cada um dos compositores, destacando-
se entre eles: os 24 Estirdos de Chopin, Dois Grandes Estirdos de Concerto ( Dans
les Bois ¢ Ronde des Lutins), Seis BEstudos Segundo Paganing, Trs Estudos e
Concerts também chamados Caprichos Podticas (O Lamenio, A Ligeireza ¢ Um
Suspira), 1.2 Fstredos de fxecugdo Transcendental. de Tisz, 12 Estidos de Debussy,
Estieddos op. 2, 8, 42, 56 ¢ 05 (num total de 25) de Scriabin, 4 Istndos op.2 de
Prokofictt, Efrrcf({s‘v'/'cib[t’mr.\'op‘ 33 ¢ 39 (ao todo 13) de Rachmaninoft, 3 Estudos
o 18 de Buartok e 15 Estridos de Ligetd.

Numerosos compositores brasileiros, de diferentes ¢pocas e tend@ncias estéticas,
rambém compuseram hoa quantidade de estudos de alto nivel musical. Entre
outros, podemos citar: 6 Estiedos, de Brasilio Ttiberé, Estudo Postiomo, Estudo pa-
ra o Mdo Esqierda e 3 Estudos op.<12, de Henrique Oswald, ¥rés Estirdos em
Forma de Sonating, de Lorenzo Fernandez, 6 Fstudos Transcendentals, de
Francisco Mignone, § Estrddos (0 autor considera a Seresta n¢ 3um estudo ritmico
¢ de sonoridades), de Vieira Brandio, 20 Estidos, de Camargo Guarnieri, 3 Esfiedos
{ulem de numerosos pequenos outros, contidos na série O Estido do Piaizo), de
Huitor Alimonda, Estudo n® 1, de Jorge Antunes, 12 Esiidos (em 3 cadernos) e 8
pequenos estudos, contidos na séric Estudando Piano, de Osvaldo Lacerda, Um
estido? Eisler e Webern caminham nos mares do sul e Estido magno, de Gilberto
Mendes, 3 Fstudos breves ¢ 4 Pegitenos Estndos, de Henrique Morozowicz, 2
Estitdos, de Cliudio Santoro e Fstudo n? 1 ¢ Tiés Profecias em forma de Estudo,
de Almeida Prado.

Mits tanto exercicios quanto estudos, estes como género poético e exploratorio
de novas possibilidades sonoras ¢ instrumentais - téenica pura ou aplicada - en-
volvem uma pergunta bdsica: o gue € téenica? S3o indmeris 48 respostas para
esta questio, segundo s exigéncias criadas pelas transtormugoes du linguagem
musical, as novas formas de utilizagio do instrumiento, o conjunto de conhecimentos
disponiveis ¢ o expericncin de quem s formula. Em seu livio Technigiwes
Pianistigues publicado em 1968, Kacmper a concebe como um sistema de gestos
¢ Movimentos; 4 proposito, cita i seguinte passagem do Didrio de Mme. Auguste
Bodssier, no qual ela registra as aulas de Liszt freqiientadas pela filha Valérie: “Lisat
quer reduzir cada passagem a certas férmutas de base com as quais pode-se fazer

0 Idem, p. 3.
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todo tipe de combinagdes. Uma vez descoberta a chave, pode-se executar tudo
com facilidade, e ler qualquer pega™, observagio importante, ji que, no século
XIX, os métodos baseiam-se em férmulas de escritura, isto €, em configuracdes
que expressam o pensamento do compositor segundo a especificidade do piano e
o estilo de cada época.

Diferentes métodos de desenvolvimento da téenica pura, até hoje em uso no
ensino, organizam-se em torno de algumas acoes bdsicas: 1- repeticio de um tinico
dedo de cada vez, os demais presos; 2 - dois dedos, trinado; 3 - cinco dedos sem
mudanga de posicilo; 4 - passagem do polegar, mudanga de posicio, escalas; S -
arpejos, considerados como escalas com afastamentos; 6 - tergas, sextas, oitavas
duplas; ¢ 7 - acordes. Ji com Liszt e no século XX, a compreensio da téenica como
um sistema de movimentos bisicos - flexilo/extensiio, abdugio/adugio ¢ pronagio/
supinagio e as combinagdes possiveis (€ quantas!) - possibilita referéncias a uma
técnica de Cortot, Gieseking ou Nelson Freire. Enquanto 4 escrita pianistica conti-
nuz e constante renovagio, 4 téenica, do ponto de vista de trabalho corporal,
parece ter atingido seu ponto culminante com Liszt, apesar da introdugio posterior
de novos efeitos (utilizagio do interior do pizno ou de sua caixa e ressoniincia) e
da crescente dificuldade de obras como as de Debussy, Ravel, Rachmaninoff, Pro-
kofieff, Ligeti, Almeida Prado e outros. Com o tratamento sinfénico dado ao instru-
mento, Liszt torna necessdria uma profunda mudanga no desempenho motor do
pianista que, da velha escolz clavicenista de agio digital, passa a utilizar 2 coordenacio
de todos os misculos dos dedos, mios, bracos, ombros ¢ tronce. Comao estudar, mais do
que o que estudar, coloca no foco da atenciio velhas e novas guestdes da performance
pianistica: posicio da mio, com a arcada ligeiramente abaulada para cima, rela-
xamento ¢ utilizagiio do peso e dos movimentos do brago (comportamentos pre-
nunciados por Chopin), com implicagiio de todo o tronco.

Nio somente 4 técnica passa a ser entendida como um meio ccondmico, ou seja
aquele em que € dispendido o menor grau de energia necessiria 4 obtencio de
um resultado artfstico; mas sua propria geracio e desenvolvimento sio atribuidos &
imaginiagao sonord, ou sejd, vinculam-se 4o sentido de propésito, finalidade ¢ ade-
quagio a determinada concepeio musical. Assim, ¢ no sistema nervoso central que
se localiza sua sede e seus mecanismos de controle. Em seu livio 7he Art of Piano
Playing, Kochevitsky transcreve a seguinte citaciio do pianista e professor Oscar
Raif: “temos que desenvolver em nossos alunos nio a agilidade digital, mas a
agilidade mental™. Steinhausen, médico alemilo também citado por Kochevitsky,
diz em sua obra The Physiological Misconceptions and Reorganization of Piano
Technigue: “ji que cada movimento tem infcio no sistema nervoso central, estudar
¢, antes ¢ acima de tudo, um processo psiquico de trabalho sobre a4 experiéncia
corpordl acumulada e de ajustamento 1 determinado proposito™. Segundo ele, é
fatil u pritica de exercicios como gindstica, cujos resultadlos podem ser alcancados
com vantagem através da propria agllo consciente ¢ informacla de estudar, Enquanto
antigos tedricos da téenica pianistici a concebem como algo abstrato, que pode e

7 Kaemper, G opus cit. p. 16

8 Raif, apud Konchevitsky, George. The Ant of Piano Playing: a Scientific Approach. Evanston, [linots,
summy-Birchard Company, 1967.

9. Seinhausen, apud Kochevitsky, op. cit.
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deve ser trabalhado separadamente das questdes musicais, Steinhausen enfatiza
ainseparahbilidade do antistico e do téenico.

Téenica ¢ assim entendida como interdependente do apurato que toca e das
inten¢oes artisticas. Movimento e intencionalidade sao unos na excelénela téenica,
Tobias Matthay, um dos grandes professores da Royal Academy of Music de Lon-
dres, no seu livro, The Visible and Invisible in Pianoforte Technigie considera
a2 téenica como o poder de expressar-se musicalmente, mais matérin da mente
do que dos dedos; segundo cle, sua aguisicio implica ni indugdo e reforgo de
uma particular associacio e cooperagio mental-muscular para cada efeito musical
desejado, Um daos grandes pianistas deste séeulo, Walter Glesceking, ao descrever
seu processo de estudo em livio em co-parceria com seu professor Leimer V)
declara que, como os regentes, ele estudava as partituras afustado do instrumen-
to; 0 quando completamente memorizadas - ¢ esse processo incluia a reflexiio ¢
soluciio de guestoes musicais ¢ do “modus faciendi”, como dedilhado e coor-
denagiio de movimentos - as executava 10 piano. Havendo dificuldades, ele as
resolvia fora do piano. Essa proposta pressupoe uma extremamente nitida au-
dicie interna ¢ igualmente viva memorin muscular.,

segundo 53 Pereirn, ilustre professor de Pedagogin Musicul, Piano ¢ um dos
ex-diretores da Fscola de Musica da UFR], entio [nstituto Nacional de Musica,
téenicy, de modo geral, consistiria na aplicagiio de processos ¢s mais econdmicos
e chicientes na solucio <le qualquer problema, conceito que contém subjucente o
idéin de intencionalidade. Na edicio de 1948 de seu livro O Ensiizo Moderna o
Pileno, escrito em 1932 ¢ ainda hoje muito atual, ao refertr-se s caracteristicas da
mao pianistica e a0 movimento artistico, ¢ita uma conclusic de Wilhelm
Trendelenburg, fisiologista da Universidade de Tubingen: "o movimento artistico
(no sentido de natural ¢ perfeita) ¢ aqguele que raramente atinge 1 posiclio-limi-
te du articulagio e que, por isto mesma, se realiza com um minimo de contragio
muscular™ Para van Galamian, grande mestre do violino, @ “naturalidade” ¢ a
orientacdo hisica a ser perseguida; “certo” ¢ apenas o que ¢ natural para um de-
terminido instrumentista, porque somente o que ¢ natural ¢ confortave] ¢
eficiente.’?

Embora Steinhausen, como ji mencionado, pondere a respeito da inutilidade
du pratica de exercicios - téenica purd - ¢ Giescking proponha a preparagio de
obris afastada do piano (o que, forcosamente, levi @ supor que em perfodos
anteriores ele tenha desenvolvido uma intensa pritica no instrumento), hi que se
considerar: 1* - & precisio, adequacio ¢ facilidade de coordenacio motora, por
razoes diversas, viriam de um individuo para outro; 2° as pegas, assim como os
estuclos, com suas diferentes caracteristicas téenicus ¢ pocticas, apresentam feixes
complexos de situicoes-problems, que devem ser abordados o partir de uma
clara "imagem astistica”, expressio empregada pelo planista ¢ pedagogo russo

10 Leimer-Gieseking,  Como Devemos Estudor Pieno, Trad, Tating Brwunwieser, B S0 Mangione,
S.Pavlo, 1949,

LT Trendelenburg, apud Pereira, S0 O Ensivo Moderno da Plawo, 150 Ricordi Brasileira, 2
cd. 1948,

12 lvan Galamian, apud Grig. Reginaldo. Fesncns Pianists cond their Tochnigne, p 3. Robent B Luce.
Ine. Washington - New York, 1974,
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Heinrich Neuhaus em seu livio The Art of Piano Playing, para ele, o “que” determina
o “como”, ou seja, € a substincia poética, o sentido musical, que da origem 2 ima-
gem artistica, que, por sua vez, orienta o labor téenico; 3%~ a boa pritica pe-
dagdgica recomenda que, no ato de estudar, se parta do mais essencial para o
mais complexo, de acordo com etapas racionalmente planejadas: a) - recorte e
en-foque de determinada situacio-problema, através da avaliagao de sua (s) possivel
(ou possiveis) causa (s} ; b} - abordagem da solucio pela procura do movimento
que, além de fluente e natural, seja o mais adequado 2 produgio sonora que se
tem em mente; ¢) - fixagio desse movimento através de repeticiio realizada com
concentragdo ¢ controlada pela audicio; d) - aplicagiio de exercicios especificos,
sempse que necessirios, como forma de reforco da aprendizagem; e) - finalmente,
reinsercdo da questio enfocada em seu contexto, portanto na situagio mais
complexa.

Basicamente, 4 orientagdo pedagdgica em relagio ao estudo do piano nas
dlrimas décadas deste séeulo pode ser resumida em quatro pontos:

1 - énfase no estudo em andamento lento, com concentragiio, embora
alguns professores também preconizem a pritica em andamento ripido, desde
que realizada sem erro, por implicar em atividade mental e muscular diferentes;

2 - énfase no papel do cérebro e do sistema nervoso, daf o cuidado no
estudo, uma vez que acertos e erros sao indiferentemente fixados;

3 - énfase na objetividade do estudo e evitagio de repeticoes mecinicas,
diminuindo, assim, o cansaco e as lesdes musculares;

4 - énfase na pritica eficiente, a0 invés de longas horas de pratica.

Conclui-se, pois, que o conceito de téenica desvela o horizonte de conhecimento
do homem em um dado momento ¢ acompanha suas expansoes. Atualmente
pensa-se que hd uma interdependéncia entre o desenvolvimento da técnica
instrumental e o da sensibilidade e do conhecimento; juntos se constituem em um
processo Unico, ligado A competéncia ¢ criatividade na arte de estudar. Isto significa
que, em um movimento circular, a0 construir sua arte, o homem, ao mesmo tempo,
se constral,
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