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RESUMO

Em que pese ser um tema bastante antigo no ambito da pedagogia pianistica, o uso dos
exercicios de técnica ainda provoca debates e constantes divergéncias de opinido entre os
pianistas e professores de piano mundo afora. Com a finalidade de fornecer mais material para
discussdo, este trabalho tem por objetivo investigar como um grupo de professores de piano
da cidade do Recife (docentes ou ex-docentes das duas principais escolas de musica publicas
da cidade: Conservatério Pernambucano de Miisica e Universidade Federal de Pernambuco)
utiliza esse material, ou se o rejeita completamente na sua pritica pedagdgica. Para coletar
essas informacdes, optamos pelo uso de entrevistas semi-estruturadas. Neste trabalho
podemos encontrar, como embasamento tedrico do tema proposto, um histérico da técnica
pianistica, onde se discutem aspectos ligados a pedagogia pianistica e as chamadas Escolas de
Técnica Pianistica; relatos de importantes pianistas do século XX e XXI e suas posturas
acerca da utilizacdo dos exercicios técnicos, e uma comparacdo analitica entre suas opinides e
as dos professores do Recife entrevistados. A guisa de conclusdo do trabalho vemos que a
utilizacdo de exercicios técnicos ainda é um tema controverso no meio pianistico, cercado de
desacordos, de divergéncias conceituais e diversidade de opinides.

Palavras-chave: pedagogia do piano; técnica pianistica; piano no Recife.



ABSTRACT

Historically, piano exercises have served a significant role in the development of piano
pedagogy. Nonetheless, these drills still manage to provoke debates and cause frequent
divergences of opinion among pianist and piano teachers world wide. Willing to offer further
material for debate, the objective of this research is to develop a better understanding of how
the teachers at the largest public schools in Recife (the Conservatério Pernambucano de
Musica and Universidade Federal de Pernambuco) handle the topic. In other words, whether
or not they incorporate piano exercises into their teaching material. In order to collect this
information, we used semi-structured interviews. As a theoretical basis of the proposed
subject, this work will provide a historical description of piano technique and its evolution,
explain the differences in approach of various “Piano Technique Schools”, explore the
opinions of renowned pianists of the twentieth and twenty-first centuries, and compare those
opinions to the ideologies of the teachers interviewed. The conclusion of this work relies on
the fact that the use of technical exercises is still a controverse subject among piano teachers,
surrounded by disagreements, conceptual incoherences and diversity of opinion.

Keywords: piano pedagogy; piano technique; piano in Recife.
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INTRODUCAO

A técnica pianistica € um tema que vem sendo discutido pelos estudiosos do piano
desde o surgimento desse instrumento. Ainda assim, novas discussdes seguem tomando forma
no que tange a formulagdo de uma suposta maneira correta ou mais adequada de se tocar
piano.

Apesar de ser um assunto antigo, as metodologias de ensino do piano, e
especificamente do ensino da técnica, ainda sdo objeto de intensas discussdes, tanto entre
pianistas, quanto entre os demais profissionais que estudam a fisiologia humana aplicada a
performance pianistica. Envolto em discussdes apaixonadas, muitas vezes quase doutrindrias,
o ensino de exercicios de técnica tende a provocar, entre os pianistas, atitudes quase
automdticas de repudio ou apreco, sem que muitas vezes — mesmo apds Os incontaveis
trabalhos feitos ao longo das ultimas décadas — o assunto seja devidamente esclarecido e
debatido. Se for possivel considerar o ensino de instrumentos musicais como ainda fortemente
baseado na intuicdo, na tradicdo oral e nas tradicdes conservatoriais de tantos professores, os
exercicios de técnica para piano representam o nucleo dessa tendéncia.

Interessado em oferecer mais material para debate, procuro, neste trabalho, identificar
e compreender a forma como um grupo de professores de piano da cidade do Recife aborda o
uso de exercicios de técnica pianistica. Para tal, escolhi sete professores de piano da cidade
adotando critérios que basearam-se em local de docéncia (as duas principais escolas de
musica da cidade: a Universidade Federal de Pernambuco e o Conservatério Pernambucano
de Musica), em experiéncia profissional (docéncia e producgdo artistica) e na projecao de
alunos, quer seja a nivel artistico, quer seja a nivel académico.

Para aproximar-me de suas praticas pedagdgicas no que concerne aos exercicios de
técnica optei pelo uso de entrevistas semi-estruturadas. E importante ressaltar que ndo é
intencdo deste trabalho tragar juizos de valor acerca das metodologias de trabalho de nenhum
desses profissionais, mas tdo somente compreender suas formas de ensinar — no que tange ao
(des)uso de exercicios na técnica pianistica (LEITE, 2012) — e situd-las num contexto
histérico da pedagogia pianistica.

A problemdtica desta pesquisa surgiu a partir de minha experi€éncia como aluno de
piano. Apés um periodo tendo aulas de teclado em Bogotd, na Coldombia, ingressei numa
escola de musica em Brasilia, onde tive as primeiras orientacdes diretamente voltadas ao

piano. Nesse momento tomei conhecimento da existéncia dos exercicios para piano, mas o
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fato de ndo ter sido submetido a eles causou-me certa estranheza, e um sentimento de que
poderia progredir mais, pianisticamente, caso tivesse um contato direto com esse material.

Anos depois, como estudante do Curso de Extensdo da UFRIJ, aprofundei meus
estudos, passando a lidar com o repertdrio tradicional para piano. As ddvidas a respeito do
ndo uso dos exercicios de piano em minha formacdo continuaram. Foi também nessa altura
que comecei a ter contato com as mais diversas — e por vezes apaixonadas — opinides de
pianistas acerca do uso de exercicios técnicos.

J4 como aluno de graduacdo, estudei um semestre como bolsista CAPES na East
Carolina University (Greenville, NC, EUA) onde pude conhecer melhor alguns métodos de
exercicio de piano, estimulado principalmente por minha professora, que realizava aulas em
grupo semanais nas quais exigia de seus alunos escalas, arpejos e exercicios do método “O
Pianista Virtuoso” de C. L. Hanon. Nas provas semestrais de piano nessa institui¢do
constavam, ndo apenas o repertorio do semestre, como também escalas e arpejos estudados
previamente e escolhidos por meio de sorteio.

Ao retornar ao Brasil, e especialmente apds o fim da graduagdo, iniciei uma pesquisa a
respeito dos usos de exercicios de técnica, escalas e arpejos na formacdo pianistica,
submetendo-me a vdrios deles para expandir meu conhecimento acerca desses métodos e
compreender sua funcdo e aplicacdo na formagao do pianista.

A partir da suposicdo de que tais exercicios poderiam ser de utilidade para algumas
pessoas e ndo para outras, € de que pudesse haver inimeras maneiras de aborda-los, decidi por
aprofundar minhas pesquisas como aluno do programa de pds-graduagdo em musica da
Universidade Federal da Paraiba, tomando como universo de pesquisa sete professores de
piano do Recife, minha cidade de formagdo académica e de sélida tradicdo no ensino desse
instrumento.

Na tentativa de investigar o tema proposto, este trabalho se inicia com uma discussao
acerca dos conceitos de “técnica”, “exercicio técnico”, “estudo”, “método”’, bem como uma
investigacao bibliogréfica sobre as mudangas organoldgicas, interpretativas e pedagdgicas que
afetaram diretamente o piano ao longo do tempo. No primeiro capitulo também foram
abordados o surgimento e as mudangas sofridas pelos quatro principais personagens que
nortearam a vida pianistica dos séculos XIX e XX: o compositor como criador, e
principalmente, o intérprete como recriador, o pedagogo como educador e o tedrico do piano
enquanto cientista; e de que maneira essas quatro figuras se influenciaram.

No segundo capitulo sdo apresentados relatos de pianistas dos séculos XX e XXI

acerca do uso de exercicios de técnica pura, sessdo na qual se pode notar a variedade de
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concepgoes existentes sobre o assunto. O terceiro capitulo apresenta os professores que foram
entrevistados, as duas principais escolas de musica publicas da cidade do Recife (onde esses
professores trabalham ou trabalharam), como também as metodologias de pesquisa aplicadas
no levantamento de dados. O quarto capitulo traz um breve curriculo de cada professor e a
andlise das entrevistas propriamente ditas, correlacionando as convicgdes pedagdgicas
individuais e a tradicdo pedagdgica do piano, revelando a pluralidade de convicgdes que

permeiam o tema.



CAPITULO 1

Técnica, Estudo, Exercicio e Método: estatuto tedrico

Com a finalidade de compreendermos a variedade de abordagens pedagdgicas ao
piano — e, por conseguinte, a diversidade de concepcoes técnicas existentes — € pertinente nos
aproximarmos das mudancas na organologia, no ensino do piano e nas decisdes interpretativas
ao longo de sua existéncia. A auséncia de unanimidade na defini¢do de técnica pianistica nos
leva a uma aproximagao, na literatura, dos diferentes conceitos nesse sentido.

O diciondrio Aurélio (1999) define técnica como “l. A parte material ou conjunto de
processos de uma arte; 2. Maneira, jeito ou habilidade especial de executar ou fazer algo; 3.
Pratica”. Segundo Chiantore (2001, p. 19), técnica é, dentre outras coisas, um “conjunto de
procedimentos e recursos de que se serve uma ciéncia ou uma arte”!. José Alberto Kaplan
(1987, p. 18) e Antonio de Sa Pereira (1964, p. 10) afirmam que técnica sdo procedimentos
para que a realizacdo de determinada atividade seja feita com o intuito de se obter o melhor
resultado com o menor esforco possivel. Para S4 Pereira (1964, p. 11), técnica ¢ a “disciplina
de movimentos, experiéncia adquirida quanto a melhor maneira de coordenar os movimentos
e evitar co-inervacdes desnecessarias™. J4 para Kaplan, “o critério de avaliacio da eficiéncia
de uma técnica € o tempo e a energia empregados na consecu¢ao do objetivo a ser alcangado
(grifos do autor)”. Ao abordar o termo técnica dentro do contexto musical, Sonia Cava (2008,
p- 13) define a técnica como “o conjunto de elementos ou meios pelos quais € proporcionada a
possibilidade de realizar-se a execugdo da obra musical dentro do significado que lhe
imprimiu o compositor”. Richerme (1997, p. 14) apresenta a expressao técnica ergonomica, e

a elucida como sendo

a que apresenta um perfeito entrosamento anatomico, fisiolégico e mecénico do
aparelho fisiologico executante e o instrumento, bem como uma adequagao de sua
metodologia aos objetivos propostos, visando permitir ao homem bem-estar
fisiolégico e psicoldgico.

Silva (2012, p. 2) diferencia técnica pura de técnica aplicada. Para ela, técnica pura é
o0 “termo técnico usado para designar o estudo dos mecanismos de execugdo do instrumento,
sem aplicacdo a uma obra ou trecho musical”. Fazem parte desse grupo de materiais alguns
métodos de exercicios técnicos que foram publicados no Brasil, como O pianista virtuoso de

Charles-Louis Hanon (1928), os Estudos técnicos didrios de Oscar Beringer (1996), os

! Original: “Conjunto de procedimientos y recursos de que se sirve una ciencia o un arte”. Todas as tradugdes
deste trabalho sdo de autoria nossa.

2 S4 Pereira (1964, p. 28-29) define co-inervacdo como “a excessiva contragdo de musculos que ndo deveriam
ser ativados”, isto ¢, a contragao simultanea de musculos opostos: de musculos agonistas e antagonistas.
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Exercicios de técnica para piano de Ondine de Mello (1999), A técnica didria do pianista de
Ettore Pozzoli (1976), o primeiro volume® da Escola das oitavas de Theodor Kullak®*, entre
outros. A técnica aplicada, ainda segundo a autora, “ocorre quando os mecanismos adquiridos
no estudo de técnica pura sdo aplicados na execu¢ao de uma peca musical” (SILVA, 2012, p.
2), isto €, diferentemente do primeiro termo, que engloba um tipo de material especifico, a
técnica aplicada consiste em conjuntos de estratégias de estudo de que um musico se utiliza
para dominar determinada passagem. Trata-se da selecdo de trechos tecnicamente
desafiadores ou ndo, seguida de uma andlise estratégica, de forma a desenvolver no aluno as
habilidades motoras e musicais necessdrias a execucdo do excerto em questdo. Fazem uso
desse conceito trazido por Silva os musicos que trabalham a técnica a partir do repertdrio a ser
estudado, escolhendo determinada passagem musical considerada dificil e aplicando-lhe
diversas estratégias para assegurar uma execuc¢do satisfatoria em termos musicais e técnicos.
Tais estratégias envolvem estudar o trecho em questdo em vdrias tonalidades, com variacao
ritmica, com mais apoio, mais lentamente, mais articuladamente, com exagero de movimentos
visando compreendé-los com mais clareza, dentre inimeras outras possibilidades constantes
do conhecimento e necessidade do pianista.

Para George Kochevitsky (1902-1993), “a diversidade de conceitos musicais resulta
na diversidade de significados técnicos, e hd tantas técnicas corretas quanto hd diferentes

intencdes artisticas>”

(1967, p. 14). Podemos depreender, portanto, que o termo técnica aborda
uma gama de sensagcOes complexas e especializadas, percepcdes cinestésicas, movimentos
coordenados, além de uma atitude fisica e mental que possibilite ao pianista lancar mao de
todas as ferramentas necessdrias para transmitir ao publico, como intérprete-recriador, uma
mensagem codificada (ou transmitida) por um compositor. Em se tratando de um conjunto de
habilidades, a técnica pianistica estd longe de enquadrar-se em uma padronizacao. Nunca sera
unica. Por ser utilizada por homens para exprimir seus sentimentos € emog¢des por meio de um
instrumento musical, serd, consequentemente, sempre passivel de diferentes pontos de vista e
interpretacdes de acordo com as necessidades, visdes e preferéncias individuais.

Outros dois termos que também merecem nossa atengdo — posto que geralmente

relacionados ao tema “técnica pianistica” — s@o estudo e exercicio. O Diciondrio de Miisica,

3 Vale notar que o primeiro volume da Escola das oitavas de Theodor Kullak é composto por exercicios de
técnica pura envolvendo oitavas. Ja o segundo volume do mesmo método consta de pequenos estudos baseados
em oitavas.

4 O método Escola das oitavas de T. Kullak foi publicado no Brasil pela editora Ricordi de Sdo Paulo como
parte da “Cole¢ao didatica de obras mestras”, no entanto o ano de publicacio ndo foi informado na edicdo.

5 Original: “Diversity of musical conceptions calls for diversity of technical means, and there are as many correct
techniques as there are different artistic intentions”.
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de Borba e Lopes Graga (1956), define exercicio como: “Trabalho preparatério que se faz
para adquirir a técnica precisa para a execucao de qualquer instrumento. [...] coletanea de
alguns trechos escritos para encaminhar o estudioso na preparagdo técnica do seu

instrumento”. Leite (2012, p. 9), por sua vez, elucida exercicio como

um conjunto de notas padronizadas com uma extensdo indeterminada que
frequentemente se repetem cromdtica ou diatonicamente, familiarizando o
instrumentista com um determinado aspeto [sic] técnico enquanto desenvolve as
suas capacidades fisiologicas. Nunca é, estritamente falando, uma composi¢cdo
musical completa.

Ou seja, podemos entender que os exercicios sdo um material criado a partir de uma
dificuldade técnica especifica que € isolada e treinada em diferentes tonalidades e regides do
piano, na maioria das vezes através de repeticdo ad libitum sem que haja um discurso
melddico-harmonico estabelecido ou indicagdes expressivas de cunho declamatério. Os
exercicios de técnica pura, devido a essa proposta isolada do discurso musical, acabaram por
ser caracterizados como ‘“‘anti-musicais” por um grande nimero de pianistas, ou mesmo
prejudiciais ao desenvolvimento de dimensdes estéticas e interpretativas do estudante. Tais
rotulacdes, no entanto, ndo sdao fruto do material em si, mas da forma como eles sdo
trabalhados, isto €, das visdes a nivel pedagdgico, técnico e cientifico dos miusicos que
decidem aborda-los.

Cumpre-nos assinalar que, antes do século XIX, os termos “estudo” e “exercicio”
eram usados pelos compositores e editores de uma maneira ndo muito precisa. Para Ganz
(apud LEITE, 2012, p. 7) “o termo éfude, usado tanto para instrumentos de tecla como para
outros tipos de instrumentos, era diverso e até contraditdrio, particularmente nas primeiras
décadas dos oitocentos”. Nos idos do século XVIII, o termo “exercicio” referia-se a pegas
compostas com um intuito didatico. Embora os Clavier-Ubungen (1732) de Johann Sebastian
Bach (1685-1750) e os 30 Essercizi per gravicembalo (1738) de Domenico Scarlatti (1685-
1757) tenham pouco musicalmente em comum, ambos tinham o aprendizado como objetivo
norteador, mas os proprios titulos dessas obras significam a mesma coisa: exercicios.

Dentro do espectro dos exercicios podemos citar também certas praticas fora do piano
que podem assemelhar-se a gindstica, com alongamentos e atividades com ou sem o auxilio
de objetos (lapis, bolas de papel, moedas etc.), como propdem, por exemplo, Antonio de Sa
Pereira (1964), Eudéxia de Barros (1976) e Sumiko Mikimoto (HOSAKA, 2009).

O termo seguinte que merece atencdo € o género estudo que, segundo Ferguson e
Hamilton (2001, p. 622), consiste em ‘“uma peg¢a instrumental, usualmente de alguma

dificuldade e frequentemente para instrumentos de tecla, criada principalmente para explorar
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e aperfeicoar uma determinada faceta da técnica na performance e que apresenta algum
interesse musical®’. Borba e Lopes Graga (1956) afirmam que o estudo “difere do exercicio
pela sua concepcao artistica mais elevada, a sua forma propria e o seu qué de expressividade e

estilo”. Para Leite (2012, p. 8), o estudo

€ uma composi¢do completa, criada com o designio de melhorar a técnica de um
instrumentista através do isolamento de, usualmente, uma dificuldade especifica,
requerendo do executante ndo sé uma aplicagdo mecanica, mas também uma
interpretacdo musical.

E licito afirmar, portanto, que o género estudo é, por defini¢do, miisica, na medida em
que, como linguagem musical, traz consigo um discurso artistico carregado de emogdes e
intencdes, indo além do mero treinamento motor do aparato pianistico’.

Mostrando ainda mais variedade de uso e de compreensdo dos termos ora tratados,
Brody e Tarrue (apud LEITE, 2012, p. 12) afirmam que, na década de 1840, as edicOes
voltadas a amadores — que tinham como finalidade o preparo fisico — passaram a ser
chamadas de exercicios; enquanto aquelas destinadas a profissionais, indicadas para quem
tocava em publico, eram chamadas de estudos.

E importante ressaltarmos que mesmo hoje as defini¢des de estudo e exercicio ndo sdo
univocas. Em todas as épocas hd preludios, tocatas, scherzi que poderiam claramente
enquadrar-se como estudos, bem como estudos que pouco t€ém de virtuosismo técnico,
podendo se passar por prelidios, tocatas, fantasias ou qualquer outro género.

Conforme ja dito, o exercicio normalmente consiste numa passagem ou figura curta a
ser repetida ad libitum, quer seja: (1) inalterada, (2) com variagdes ritmicas, melddicas e
harmonicas, (3) em diferentes graus da escala e/ou (4) em vdrias tonalidades. Essa distin¢ao
com relagcdo ao estudo pode ser claramente ilustrada através dos Studien nach Capricen von
Paganini op. 3 (1832) de Robert Schumann (1810-1854), que s@o precedidos por curtos
exercicios (Ubungen) baseados nas dificuldades técnicas dos estudos em si. Na figura 1
abaixo, vemos uma escala cromdtica em tercas, que o autor recomenda como exercicio
preparatério para o Estudo N. 4 (FIG. 2), obra esta que traz tercas consecutivas como
importante problema técnico. No entanto, o prefaciador da edi¢do de 1882 desses estudos

ressalta:

6 “An instrumental piece, usually of some difficulty and most often for a stringed keyboard instrument, designed
primarly to exploit and perfect a chosen facet of performing technique, but the better for having some musical
interest”.

7O termo “aparato pianistico” é usado no meio académico para referir-se a todas as estruturas anatOmicas
empregadas ao tocar piano, quais sejam: musculos, ossos, tenddes e articulacdes das costas, ombros, bragos,
antebracos, cotovelos, punhos, maos e dedos. Nao podemos nos esquecer, é claro, conforme nos sugere
Richerme (1997, p. 205), do uso da parte inferior do corpo (pés e pernas) como elementos a serem considerados
como parte do aparato pianistico, geralmente omitidos pela literatura.
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Os exemplos [exercicios] que cremos ser necessdrio adicionar sd@o apenas um
convite a imitacdo. O editor aconselha que mesmo os executantes mais avangados
s6 toquem raramente os exercicios dos Métodos de Piano. Melhor serd que eles
proprios os inventem e os utilizem nos prelidios [caprichos], os quais, dessa forma,
se tornardo ainda mais variados e vivos (SCHUMANN, Preficio, 1882).%

)

FIGURA 1 - Exercicio recomendado para o Estudo Op. 3 N. 4 de Robert Schumann.
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FIGURA 2 — Estudo Op. 3 N. 4 de Robert Schumann.

Os exercicios de técnica, como vimos, focam-se diretamente naquele aspecto
especifico em que o aluno estd deficiente ou deseja aprimorar-se tecnicamente, conforme a

figura 3, onde se observam as seguintes dificuldades: execuc¢do de arpejos, escalas e

polirritmia.
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FIGURA 3 — Exercicio 1a dos 51 Exercicios de Johannes Brahms (1833-1897).

8 “Les exemples que nous avons cru devoir ajouter ne sont que pour inviter a l'imitation. L'editeur conseille
méme aux exécutants avancés de ne jouer que rarement les exercices dans les Méthodes de Piano. Ils féront

mieux d'en inventer eux-mémes pour s'en servir dans les préludes qui n'en deviendront que plus variés et plus
vifs”.
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Neste outro exercicio, Johannes Brahms explora a abertura da mao e os movimentos
de deslocamento e rotacdo do braco.
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FIGURA 4 — Exercicio 9a dos 51 Exercicios de Johannes Brahms.

Abaixo segue um exemplo de Charles-Louis Hanon (1819-1900) e um exercicio

mecanico para os dedos do seu método O Pianista Virtuoso. Nesse trabalho, o autor, além dos

seus exercicios, também inclui diversos tipos de escalas e arpejos.
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FIGURA 5 — Hanon: O Pianista Virtuoso. Parte 1. Exercicio 5.

Neste outro exemplo, entram acordes de sétima diminuta, que visam a desenvolver,

dentre outras coisas, o posicionamento da mao no ambito de acordes diminutos, passagem do
polegar, deslocamento do braco e flexibilidade do punho.

MM. o= 60 to120.

FIGURA 6 — Hanon: O Pianista Virtuoso. Parte 3. Exercicio 42.

O ultimo termo sobre o qual incidem frequentemente algumas confusdes e que merece
nosso olhar € o mérodo. Na literatura, esse termo € comumente abordado sob duas vertentes:

enquanto caminho para se atingir objetivos, e enquanto livro destinado ao ensino do
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instrumento (REYS; GARBOSA, 2010). Segundo Libaneo (1994, p. 151 apud REYS;
GARBOSA, 2010, p. 109), é através da compreensdo dos métodos-caminhos que se pode
entender a prética educativa de uma determinada sociedade, os quais sé se tornam validos
quando se centram no sujeito e em suas necessidades (SOUZA, 1997, p. 20 apud REYS;
GARBOSA, 2010, p. 110). Ou seja, a forma como uma sociedade ensina seus alunos diz
muito sobre ela mesma. No caso da musica isso ainda se torna mais patente na medida em que
elementos socioldgicos e filos6ficos das sociedades podem ser amplamente identificados na
forma de como € entendida a pedagogia instrumental.

O conceito de método que este trabalho prioriza € o de um livro didético para o ensino
instrumental, ou seja, um material de apoio pedagdgico. Para Souza (1997, p. 20 apud REYS;
GARBOSA, 2010, p. 110), “o livro didatico de musica ¢ um material concreto e ludico, que
viabiliza a constru¢cdo do conhecimento, auxiliando a motivar e a despertar os alunos para a
aprendizagem”. Os métodos de técnica, portanto, podem ser compreendidos a partir desse viés
construtivo, motivador, deixando de lado a visdo matemdtica, mecanicista e tediosa que se
abateu sobre eles ao longo das ultimas décadas, causada principalmente por uma abordagem
equivocada, pois irreflexiva. E comum vé-los sendo trabalhados 2 forca, sem estratégias ou

metodologias claras, o que dificilmente produzird beneficios relevantes para o pianista.

Historico: a técnica pianistica através dos tempos

Determinar a data de nascimento do piano moderno nao € tarefa facil. O instrumento,
com a padronizagdo tal qual hoje conhecemos, s6 foi se definindo ao longo da segunda
metade do século XIX. A medida que caminhamos para trds no tempo, o instrumento difere
tdo profundamente em tipos, tamanhos, peso das teclas, ressonancia, recursos timbricos e
organoldgicos que precisar tal data torna-se missao dificil, qui¢d va.

O gravecembalo col piano e forte®, esse instrumento criado por Bartolomeu Cristofori

na Florenga de 1709, que usamos hodiernamente chamar de fortepiano'”

, surgiu numa época
de “inquietude expressiva” (CHIANTORE, 2001, p. 89) em que se tornava necessario um
instrumento de teclado capaz de produzir mais contrastes dinamicos e mais diversidade de

Som que 0S existentes na épOCﬂ.

O termo Gravecembalo col piano e forte, usado para referir-se a nova invengio de Bartolomeu Cristofori, foi
usado por Scipione Maffei no artigo Nuova invenzione d’un gravecembalo col piano e forte: aggiunte alcune
considerazioni sopra gli strumenti musicali publicado no Giornale de’Letterati d Italia em 1711.

10 Neste trabalho, usaremos o termo fortepiano para nos referirmos ao instrumento de Cristofori (1709) até a
adocdo do duplo-escape (na década de 1820). A partir dai, usaremos a terminologia moderna: piano.
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Pouco apds a construgdo dos primeiros fortepianos, coube ao marqués Scipione
Maffei, em 1711, a tarefa de divulgar a inven¢do de Cristofori, louvando-lhe os atributos

técnicos, organoldgicos e de sonoridade tdo ansiados pelo gosto da época:

Dessa diversidade e altera¢@o na voz, na qual se destacam os instrumentos de corda,
o cravo estd totalmente falho; e qualquer um consideraria como uma inutil
imaginacdo propor fabricd-lo de forma que tivesse esse dom. Contudo, uma
invencdo tdo ousada foi realizada em Florenga pelo senhor Bartolomeu Cristofali
[sic]. (...) Obter desses instrumentos um maior ou menor som depende da distinta
forca com que o instrumentista pressiona as teclas; regulando-as, consegue-se ouvir
ndo apenas o piano e o forte, como também a gradacio e a diversidade do som, tal
qual um violoncelo'! (MAFFEIL, 1711, p. 145).

As palavras de Maffei refletem a insatisfacdo com que os musicos daquele periodo
passaram a encarar a auséncia de possibilidades de variagdo dindmica do cravo, e que eram
amplamente exploradas pelos instrumentos de corda. No entanto, apesar do entusiasmo com
que esse autor se refere ao novo instrumento, o fortepiano teve uma acolhida fria entre os
instrumentistas da época, e s seria mais amplamente usado e citado a partir de 1780. Carl
Philipp Emanuel Bach (1714-1788), em seu Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu
spielen’ (1753), menciona o fortepiano rapidamente, ao dissertar sobre a qualidade dos

instrumentos em voga na época:

O fortepiano soa bem quando tocado sozinho ou em conjuntos nao muito
numerosos; no entanto, creio que um bom clavicérdio, exceto por sua sonoridade
mais fraca, tem as mesmas vantagens de um fortepiano, podendo ainda expressar o
portato e o vibrato. (BACH, 2009, p. 26)

Também o pai de Carl Philipp, Johann Sebastian Bach, teria experimentado alguns
fortepianos em 1736, ao que teria julgado-os “débeis no agudo e dificeis de tocar”
(CHIANTORE, 2001, p. 92). Curiosamente, tanto Johann Sebastian quanto Carl Philipp
amenizariam suas criticas ao novo instrumento anos depois, o que leva a supor que o
instrumento j4 vinha sofrendo um processo de aprimoramento organolégico (resultando numa
mecanica mais regulada e numa qualidade timbrica mais apurada), ou, ainda, que a crescente
aceitacdo do fortepiano poderia ter abrandado o ouvido critico desses dois mestres. Outro

dado que nos chama a aten¢do na relagdo entre a familia Bach e o inicio da afirmac¢do do

1 “Ora di questa diversita, ed alterazione di voce, nella quale eccelenti sono fra gli altri gli strumenti da arco,
affatto privo ¢ il gravecembalo; e sarebbe, da chi che sia stata riputata una vanissima immaginazione il proporre
di fabbricarlo in modo, che avesse questa dote. Con tutto cid una si ardita invenzione ¢ stata non meno
felicemente pensata, che eseguita in Firenze dal Sig. Bartolommeo Cristofali (...). Il cavare da questi maggiore, o
minor suono dipendi dalla diversa forza, con cui dal sonatore vengono premuti i tasti, regolando la quale, si
viene a sentire non solo il piano, e il forte, ma la degradazione, e diversita della voce, qual sarebbe in un
violoncello”.

12 Traduzido para o portugués pela editora Unicamp sob o titulo “Ensaio sobre a maneira correta de tocar
teclado” (2009).
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fortepiano pela Europa € o primeiro recital de piano realizado em Londres, em 1768, no qual
apresentou-se outro filho de Johann Sebastian: Johann Christian Bach (SILVA, 1987, p. 12;
PORTOWITZ, 2006, p. 93).

A partir de 1780, as obras para teclado de Carl Philipp Emanuel Bach comecam a
destinar-se unicamente ao novo instrumento. Da mesma maneira, também as dltimas sonatas
de Haydn, as primeiras sonatas de Mozart e de Clementi e a quase totalidade das pecas para
teclado de Beethoven jd passam a ter caracteristicas idiomdticas préprias do fortepiano, ou
mesmo ser dedicadas exclusivamente a esse instrumento’.

O surgimento dos conservatérios, em consonancia com a ascensdo da burguesia, a
popularizacdo do fortepiano e a massificacdo do ensino da musica, levou a inauguracdo de
uma nova forma de entender a producdo musical e a concep¢do pedagdgica do novo
instrumento. Se ao longo de séculos o ensino da musica foi um oficio que era passado de
mestre para discipulo, ou de pai para filho (como no caso dos Bach e dos Mozart), a
formalizacdo e sistematizacdo desse ensino sob a égide dos conservatdrios, e também a
diversificacdo das demandas técnicas exigidas pelo repertorio desse periodo, trouxeram
mudancas radicais nos costumes e na metodologia de ensino dos pedagogos (CERQUEIRA;
ZORZAL; AVILA, 2012).

A partir do inicio do século XIX — principalmente para familiarizar o instrumentista
com o fortepiano, instrumento que, como vimos, estava sofrendo constantes mudangas
organoldgicas e com um repertorio cada vez mais exigente tecnicamente — proliferaram
trabalhos tedricos sobre interpretacdo, estilo, métodos de exercicios técnicos e, bem
posteriormente, trabalhos cientificos sobre a técnica pianistica — estes ultimos especialmente
entre as décadas de 1920 e 1940 (CHIANTORE, 2001; CORVISIER, 2009).

Para os instrumentistas de teclas de meados do século XVIII, ter uma padronizacao
técnica que garantisse uma execucao razoavel em todos os instrumentos de tecla era algo ndo
apenas desejavel, mas louvdvel. Esperava-se do tecladista ndo o grau de especializacdo num
Unico instrumento — demonstrando uma ampla diversidade técnica e timbrica que os ideais
romanticos exigiriam posteriormente — mas uma uniformizacao técnica que pudesse garantir
uma boa execugio em qualquer instrumento de teclas. E nesse sentido que Carl Philipp Bach
(2009, p. 27) observa: “O clavicordio ¢ o instrumento por meio do qual melhor se pode
avaliar um tecladista. (...) Quem toca bem o clavicérdio tocard bem o cravo, mas nio o

contrario”.

13 Chiantore (2001) nos adverte que, por motivos comerciais e editoriais, obras para teclado de Beethoven com
uma escrita idiomatica claramente pianistica, continuaram a ser publicadas como “para cravo ou piano” até 1802.
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Em instrumentos como o clavicérdio, em que a mera acao dos dedos era suficiente
para produzir todas as nuances dinamicas possiveis, manter os bracos e maos em “perfeita
imobilidade” (SA PEREIRA, 1964, p. 81) era perfeitamente aceitivel e amplamente
recomendével por diversos trabalhos escritos!*. Tal padronizaciio técnica, e também estética,
da performance tornou-se um dogma que foi repetido pelos professores de piano ao longo de
todo o século XIX e prossegue, em alguns casos, até nossos dias.

Essa concep¢do de uniformidade técnica comegou a se mostrar ineficiente na medida
em que os fortepianos comecaram a se diversificar e a ganhar mais robustez na mecanica, o
que obrigou o instrumentista a desenvolver novas habilidades que ultrapassariam as
possibilidades técnicas dos teclados tradicionais. Como atesta Chiantore (2001, p. 124): “[No
inicio do século XIX] o instrumento estava experimentando uma transformacgdo vertiginosa, e
apenas poucos virtuosos souberam evoluir na mesma velocidade”!.

Conforme dito, muitos compositores e pianistas dedicaram-se a escrever métodos,
ensaios e exercicios para adaptar o pianista a demandas técnicas cada vez mais exigentes.
Dentre os compositores mais consagrados que escreveram exercicios técnicos, podemos citar
Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791) ainda no século XVIII (Neue Mozart Ausgabe,
Fingeriibungen K.626 b/48), e depois Ludwig van Beethoven (Manuscritos Kafka)'®, Franz
Liszt, Ludwig Wieck e Johannes Brahms, com seu famoso 5/ Ubungen (51 Exercicios)
(MARUN, 2010, p. 32-34). E interessante dizer também que Mozart recomendava a Hummel,
quando este era seu aluno, que exercitasse trinados alternadamente com os cinco dedos
(CHIANTORE, 2001, p. 110)."7 Isto é: que os estudasse entre os dedos 1-2; 1-3; 1-4; 1-5; 2-3;
2-4; 2-5; 3-4; 3-5 e 4-5.

Muitos foram os pedagogos do piano que também escreveram exercicios técnicos,
frequentemente a partir de dificuldades dos préprios alunos. Dentre eles, citemos Tausig,
Joseffy (School of Advanced Piano Playing — 1902), Leschetizky (cujos métodos foram
descritos nos trabalhos de Malwine Brée The Groundwork of the Leschetizky s Method [1902]
e Marie Prentner Leschetizky’s Fundamental Principles of Piano Technique [1903]), Matthay

14 Chiantore (2001), ao fazer um detalhado apanhado de todos os tratados para teclado publicados desde 1565,
nos mostra que, ainda em 1839, o tratado de Carl Czerny propunha essa imobilidade e uma “elegancia de
postura” ao tocar piano.

15 “El instrumento estaba experimentando una transformacién vertiginosa, y solo pocos virtuosos supieron
evolucionar a la misma velocidad”.

16 Vale ressaltar que ndo se tem noticia de Beethoven ter usado seu conjunto de exercicios nas suas atividades
pedagégicas. Em verdade, segundo Chiantore, tudo leva a crer que ele chegou a esquecé-los em meio as suas
anotacdes (CHIANTORE, 2001, p. 161). Para mais informagdes acerca dos exercicios técnicos de Beethoven,
ver Chiantore (2001).

17 Para mais acerca da técnica mozartiana e de Mozart como professor, ver Chiantore (2001, p. 111).
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(The Art of Touch — 1903), Breithaupt, Dohnényi, Philipp, Hanon, Beringer (MARUN, 2010,
pp- 49-51).

Franz Liszt (1811-1886), desde o inicio de sua atividade pedagdgica, recomendava
verdadeiras maratonas de exercicios técnicos com o fim de preparar os alunos para um
repertério pianistico cada vez mais exigente fisicamente. Os concertistas, no entanto — e ai,
curiosamente convém colocarmos o proprio Liszt como exemplo — andavam na contramao
desses dogmas, desenvolvendo um pianismo cada vez mais livre, relaxado, de movimentos
amplos, arredondados, e na busca imaginativa por timbres e nuances dindmicas que 0 novo
gosto musical passou a exigir € 0s novos pianos passaram a permitir.

Podemos asseverar, portanto, que houve um anacronismo significativo entre a
evolugcdo do gosto musical, as transformagdes organoldgicas sofridas pelo (forte)piano, a
adaptacdo técnica dos intérpretes aos novos instrumentos e a abordagem tedrica que oOs
pedagogos — e mais tarde os cientistas ou teéricos do piano — viriam a fazer.

Como comprovagdo pelo que foi dito acima, podemos nos acercar de diferentes
argumentos: sabemos que o fortepiano foi inventado em 1709 e que o instrumento teve de
esperar quase meio século para comecar a ser mencionado em trabalhos tedricos, como o ja
mencionado Ensaio sobre a maneira correta de tocar teclado (1753) de Carl Philipp Emanuel
Bach. O Vollstindige theoretisch-practische Pianoforte-Schule (1839) de Carl Czerny (1791-
1857), grande obra tedrica dedicada exclusivamente ao piano, foi publicada com uma
distancia de quase um século e meio apés o surgimento desse instrumento'® (CHIANTORE,
2001, p. 125). E curioso ressaltar que, enquanto Czerny procurava fazer um apanhado técnico
e pratico do piano, expondo as dificuldades técnicas comumente encontradas no repertorio
pianistico de entdo, Frédéric Chopin (1810-1849) estava compondo os seus Estudos: conjunto
de obras que alavancou a técnica pianistica a um patamar de complexidade além daquilo que
Czerny tratava em seu trabalho. Tal feito revela que, pela década de 1830, pedagogia e
pratica, docéncia e performance, ja apresentavam um grau importante de anacronismo.

A titulo de conferéncia de tal descompasso entre a producdo musical e a pedagogia
podemos citar, ainda, o livro de exercicios técnicos O Pianista Virtuoso de Charles-Louis
Hanon. Publicado no avangado ano de 1873, quase 40 anos apds os estudos de Chopin e mais
de 20 anos apds a publicacdo da terceira versao dos Estudos Transcendentais de Liszt, esse

método, era, ja em 1900, “adotado por toda a Europa e Estados Unidos (...), sendo um dos

18 O trabalho de Muzio Clementi (1752-1832) Introduction to the art of playing on the pianoforte, publicado em
1803, também merece nossa atencdo por ser considerada a primeira obra voltada especificamente para o
fortepiano. Para Kochevitsky (1967, p. 3), Clementi pode ser considerado o primeiro instrumentista a dedicar-se
exclusivamente ao fortepiano.
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poucos métodos de piano escritos no século XIX em uso ainda hoje” (HANON, 2001, p. 3
apud SIMOES, 2013, p.- 12).

O que mais nos chama a aten¢do no método de Hanon, a parte de ser uma compilagao
de exercicios técnicos focados quase que exclusivamente apenas na acdo digital (relegando o
uso de todo o aparato pianistico a um segundo plano), é a proposta do autor de que: “Todo
este volume pode ser tocado inteiro num periodo de uma hora; e se (...) ele for repetido
diariamente por um tempo, as dificuldades desaparecerdo como que por encantamento”
(HANON, 1928, prefacio). E mais adiante: “Por fim, nds oferecemos este trabalho como
sendo a chave para fodas as dificuldades mecanicas” (1928, prefacio, grifos nossos). Outras
consideragdes do autor também podem ser tidas como fortemente anacronicas, tornando ainda
mais espantoso o fato de que um método com caracteristicas tdo primitivas no que tange a
concepcdo de técnica pianistica pudesse ter tamanho sucesso de editoracdo, como aqui se
pode observar: “Levante os dedos bem alto e com bastante precisdo, tocando cada nota muito
distintamente” (HANON, 1928, p. 2).

O excesso de importancia que o autor reserva a ‘“igualdade dos dedos”, e ao
fortalecimento muscular — tdo em voga no inicio do século XIX, louvado pelos primeiros
pedagogos do piano, mas rechacada tanto pelos clavicordistas do século XVIII, como
Rameau, quanto por Chopin — também nos chama a ateng@o. Chiantore arremata: “Era esse o
‘virtuosismo’ pds-romantico? Com esses exercicios tdo mecanicos prepara-se um jovem para
a Sonata de Liszt e os Concertos de Brahms?” (CHIANTORE, 2001, p. 77; pp. 318-320; p.
580). O sucesso do método de Charles-Louis Hanon, como o de outros similares, é de vital
importancia para constatarmos o anacronismo que a pedagogia e a prética pianisticas viveram
ao longo do século XX e que ainda persiste em muitas escolas de musica mundo afora.

E importante percebermos, no entanto, que nem sempre foi assim. Antes do
surgimento dos conservatorios, esperava-se do instrumentista amplo dominio de composicao,
intensa pratica docente e também adaptabilidade a diversos instrumentos de teclas
(CERQUEIRA; ZORZAL; AVILA, 2012). A medida que o século XIX amadurece, vemos
também um crescente aumento de pianistas mais e mais especializados em um repertdrio cada
vez mais amplo e tecnicamente exigente, como também de professores afastando-se da pratica
musical e imergindo na prética pedagdgica.

Chiantore (2001, p. 421) vé em Hans von Biilow (1830-1894) o primeiro “intérprete
puro, afastado de qualquer ambi¢do compositiva” e pedagdgica, como também como um dos
primeiros pianistas a ter “um repertdrio composto exclusivamente por obras de outros

compositores”. E nessa época, portanto, que comeca a se esbocar aquilo que o autor chama de
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“grande repertério pianistico”, aquele repertorio apoiado sobre nomes que hoje a tradicdo
estabeleceu a feicdo de canodnicos, como “Bach, Beethoven, Chopin, Liszt, Brahms e poucos
mais”.

Ainda citando Chiantore (2001, p. 424), Anton Rubinstein (1829-1894) foi o pianista
que

se sentia a encarnagdo desse novo género de artista: o intérprete. (...) Seu ciclo de
programas histéricos constituia uma tentativa de converter o recital pianistico em
um ato cultural coerente com uma concepg¢do precisa da histéria da musica. Nesse
sentido, Rubinstein soube ver muito longe, porque o concertismo do porvir ficaria
precisamente nas mdos desse tipo de intérpretes de que ele foi, talvez, o primeiro
auténtico representante!”.

Os exemplos de Biillow e Rubinstein nos ajudam a compreender este outro grupo de
profissionais do piano que comecaram a deslanchar a partir de meados do século XIX e que
focavam sua atividade profissional na execucdo de obras de compositores do passado e do
presente, tornando imperativa a necessidade de ter uma técnica capaz de transitar por varios
estilos, respeitando em maior ou menor grau a vontade do compositor.

Com um repertério cada vez mais exigente do ponto de vista técnico € um instrumento
que 1a ganhando em robustez e peso de tecla, os instrumentistas profissionais desse periodo
viram-se na necessidade de modificar a técnica com a qual estavam acostumados e que a
tradicdo pregava. As imobilidades tdo recomendadas por tratados do passado tiveram de dar
lugar a uma abordagem técnica que usasse mais de toda a extensdo e peso dos membros
superiores, bem como de ombros e costas, para que a execucao do novo repertdrio pudesse ser
feita satisfatoriamente.

Em virtude dessas consideracdes, cumpre-nos ratificar que a chamada técnica moderna
do peso atingiu sua maturidade em meados do século XIX, com Liszt, Biilow, Rubinstein e
Tausig em plena atividade concertistica, mas, como ja foi mencionado, a essa altura a
pedagogia do piano ainda limitava-se a repetir formulas dogméticas ainda da época dos pianos
vienenses de Mozart: a “elegante imobilidade” do braco. Pedagogia e performance
caminhavam, entdo, por vias completamente distintas, sem qualquer didlogo. Ao alvorecer do
século XX, concep¢des modernas de performance conviviam num ambiente pedagdgico de
ensino técnico conservador: enquanto a performance exigia do pianista uma consciéncia mais

ampla do aparato pianistico, a pedagogia supunha que a repeti¢do de exercicios mecanicos,

19 “Rubinstein se sentia la encarnacién de un nuevo género de artista: el intérprete. (...) su ciclo de programas
histdricos constituia, en efecto, un intento de convertir el recital pianistico en un acto cultural coherente con una
precisa concepcién de la historia de la musica. En este sentido Rubinstein supo ver muy lejos, porque el
concertismo del porvenir quedaria precisamente en manos de ese tipo de intérpretes del que €l fue quizds, el
primer auténtico representante”.
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sem qualquer relacdo com a musicalidade, traria ao pianista toda a técnica necessdria para
abordar a totalidade do repertdrio pianistico.

Em épocas anteriores ao surgimento do piano, acreditava-se que a ‘“elegante
imobilidade” e que uma articulacdo exclusivamente digital fossem elementos essenciais para
adquirir uma boa técnica. Tal regra, no entanto, usualmente destinada ao cravo, foi
aproveitada na pratica do fortepiano de forma literal. O que se passou foi que “os resultados
[préticos] mais frequentes dessa abordagem centrada na articulacdo dos dedos, eram a rigidez
dos movimentos, excessiva contragdo muscular (...)” (CORVISIER, 2009, p. 82). Convém
ressaltarmos que essa tesura de gestos, tdo frequentemente associada a execugdo
clavecinistica, ndo implica em dizer que o cravo se deva tocar de forma rigida ou contraida. O
cravo, como qualquer outro instrumento, deve ser tocado sem qualquer dureza de movimento
ou tensdo muscular excessiva, mas sua execucdo nao exige a mesma soltura perceptivel de
movimentos vista no piano, principalmente devido a mecanica do instrumento, com teclas
menos resistentes, € devido também a seu repertério tradicional ter uma tessitura menos
ampla. E um erro, portanto, associar a execuco do cravo a movimentos rigidos e presos.

O que ocorreu foi que indicagdes destinadas a boa execugdo do cravo foram replicadas
para o novo instrumento de forma acritica, automdtica, e, enquanto O piano
organologicamente se afastava cada vez mais do cravo ou do clavicérdio, o repertdrio também
modificou-se, exigindo mais fisicamente do executante. Foi a juncdo de uma interpretacdo
equivocada de concepg¢do técnica destinada a um instrumento, associada a um instrumento
mais pesado e a um repertdrio mais exigente tecnicamente, que gerou a concepcao pedagdgica
do século XIX voltada, dentre outras coisas, para a articulacdo exagerada dos dedos. Ora, se
se deseja produzir volume de som num instrumento com uma peso de tecla considerdvel sem
usar o peso do brago e sem a participacdo de grupos musculares maiores da parte superior do
corpo, a acdo puramente digital é obrigatéria, mas ela provocard uma tensdo muscular

desnecessaria e, invariavelmente, lesdes.

Os tedricos do piano

E nesse contexto de crise entre a pedagogia e a execucdo instrumental que surge,
paralelamente ao trabalho do pianista e do pedagogo, a figura de um profissional que atingira
seu auge nos anos 1930: o chamado tedrico, cientista ou ainda tecnélogo do piano, dando

inicio 4 ciéncia da “tecnologia pianistica”?’. Chiantore (2001) ao elencar os vdrios tedricos do

200 termo “technologie pianistique” foi cunhado por Gerd Kaemper (1901-1979) para tratar da abordagem mais
cientifica acerca da técnica pianistica iniciada a época de Ludwig Deppe (KAEMPER, 1968, p. 33)
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piano de fins do século XIX e principios do século XX, aprofunda sua andlise sobre onze
personagens: Joseph Schiffmacher (1827-1888), Ludwig Deppe (1828-1890), William Mason
(1829-1908), Theodor Leschetizky (1830-1915), Marie Jaéll (1846-1925), Friedrich Adolf
Steinhausen (1858-1910), Tobias Matthay (1858-1945), Isidor Philipp (1863-1958), Rudolf
Maria Breithaupt (1873-1945), Blanche Selva (1884-1942) e Otto Ortmann (1889-1979). Para
além desses tedricos europeus e americanos elencados por Luca Chiantore, vale nomear um
representante de relevincia para a propagacdo da moderna técnica pianistica entre os
brasileiros: o professor Antonio de S4 Pereira (1888-1966).

Todos esses tedricos do piano dedicaram-se a compreender como funcionava,
fisiologicamente, o gestual de grandes pianistas, e concluiram que a pedagogia deveria
adaptar-se e atualizar-se para poder suprir as necessidades reais do mundo musical pianistico.
Segundo Kaemper (1968 apud CORVISIER, 2009, p. 88), os trés elementos centrais sobre os
quais se fundamentam a nova concepcdo da técnica sdo: “a utilizagdo de todo o braco,
partindo dos ombros; a concep¢ao de técnica como sistema de movimentos; a explicacdo dos
movimentos pela for¢a do impulso e do peso”.

A andlise dos movimentos, portanto, ndo se focava mais nos dedos € no punho, na
“elegante imobilidade”, como queriam os tedricos do século XIX e anteriores?!, mas a partir
dos ombros, dos cotovelos e do uso da gravidade como aliada dos movimentos pianisticos. O
foco sai das dificuldades musicais em si (escalas, acordes, arpejos, trilos, notas duplas etc.) e
entra no ambito motor da compreensdo gestual: ou seja, quais movimentos e atitudes
fisiologico-cinestésicas sdo necessarias para dominar determinada dificuldade. O impulso e o
uso consciente do peso do braco tornam-se protagonistas num periodo em que o objeto
norteador dos pedagogos era a repeticdo de elementos musicais postos. O uso do peso do
braco, que Liszt e Rubinstein aplicaram intuitivamente para realizar seus feitos como
intérpretes, entra como antitese ao que se usou chamar de “escola antiga”, baseada no
treinamento muscular dos dedos por meio de movimentos digitais exagerados.

Na prética, a principal revolucdo que esses tedricos trouxeram para o ensino do piano
foi migrar a concepcao de o que estudar, para como estudar; foi entender o gestual do pianista
sob um prisma cientifico, investigativo e ndo apenas intuitivo ou empirico. Kochevitsky

(1967, p. 16) vai adiante na discussao afirmando que, “enquanto a escola antiga preocupava-

2R importante esclarecermos que, como ja foi dito, os tedricos do inicio do século XIX, e anteriores, lidavam
com instrumentos completamente diferentes dos atuais, € que, para esses instrumentos e para o repertorio de
entdo, o uso de porcdes maiores do corpo se fazia desnecessario. O mérito dos tedricos do piano € ter percebido
que essa concepgdo estava obsoleta frente a um repertério mais complexo tecnicamente € a um instrumento com
uma tecla muito mais resistente que a dos antigos.
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se em indicar o que fazer e como fazé-lo, agora a questdo de como pensar e como organizar o
processo de estudo e de pratica é que tornou-se de central importancia”?? (grifos do autor).

O soteropolitano Antonio de S4 Pereira foi um dos primeiros brasileiros a dedicar-se a
escrever sobre a pedagogia pianistica e, seguramente, o primeiro a abordar a técnica sob um
viés cientifico com a publicacdo do seu tratado Ensino Moderno de Piano: aprendizagem
racionalizada, em 1933. Seguindo a tendéncia que havia se iniciado na Europa, onde estudou
de 1900 a 1917, S4 Pereira explica, no prefacio da primeira edi¢do do seu tratado, que “uma
das falhas pedagégicas apresentadas pelos diversos métodos e tratados € o excesso de
exercicios e a falta de objetividade nos seus propdsitos” (CORVISIER, 2009, p. 75). Sua
proposta é a de que os exercicios sejam reduzidos a sua esséncia, e que o estudante aprenda a
aborda-los de uma forma racionalizada, ciente de seus objetivos e dos processos necessarios a
atingi-los.

No seu tratado, Sa Pereira propde uma superacdo do empirismo e do tradicionalismo
que dominavam a prética pedagdgica de sua época com vistas a adotar um olhar bem mais
cientifico, racional, a fim de desenvolver e aprimorar a autonomia do aluno. Seguindo o bojo
do proposto por Sa Pereira, torna-se oportuno nos aproximarmos da chamada Teoria da
Autorregulacdo (SILVA, 2012). A autorregulacdo, para Silva (2012, p. 7), “é resultado da
autonomia que € necessdrio dar ao estudante para que este tenha responsabilidade pelos €xitos
em sua vida académica”. O aluno autorregulado, portanto, ¢ aquele que “aprendeu a planejar,
controlar e avaliar seus processos cognitivos, motivacionais, afetivos, comportamentais e
contextuais; possui autoconhecimento sobre o proprio modo de aprender, suas possibilidades
e limitagdes”. Com todas essas ferramentas em maos, cabe ao proprio estudante regular e
dominar os caminhos que o levardio com sucesso aos seus objetivos?>.

Tendo estudado na Europa na época em que os primeiros tedricos do piano
revolucionavam a maneira como a técnica era vista e ensinada, o intuito de Sa Pereira era
trazer essas experiéncias ao publico brasileiro, ainda carente de materiais desse tipo. O autor
(SA PEREIRA, 1964, p. 82) credita a sistematizacio de uma moderna técnica do piano** a

trés nomes cujas contribui¢des causaram uma revolugdo na forma de ensinar e perceber o

22 “If the old school busied itself with indicating what do do and how to do it, now the question of how to think,
how to organize the process of practicing and playing became of utmost importance”.

2 A metodologia da Teoria da Autorregulacio segue um modelo conhecido pela sigla PLEA: Planejamento,
Execucgdo e Avaliacdo. O planejamento consiste em estimular o aluno a identificar elementos que podem ser
otimizados na sua execu¢do. Apds isso, o aluno deve, juntamente com seu professor, planejar formas de atingir
seus objetivos dentro de um espaco de tempo. Na etapa da execucdo, o aluno, auxiliado pelo seu professor,
executa os procedimentos elencados anteriormente. Ao fim do processo, no momento da avaliacdo, o aluno
avalia seu progresso e se seus objetivos foram total ou parcialmente atingidos (SILVA, 2012, p. 8).

24 O autor chama a técnica “tradicional” de “técnica s6 de dedos” e a técnica moderna de “técnica do peso”.
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trabalho técnico do pianista, favorecendo uma abordagem mais consciente e cientifica, pois
questionadora e investigativa. S@o eles: Ludwig Deppe (1828-1890), Adolf Steinhausen
(1858-1910) e Rudolph Maria Breithaupt (1873-1945) %,

A respeito de Ludwig Deppe, verdadeiro pioneiro na compreensdo da técnica
moderna, Corvisier (2009, p. 88, grifos da autora) lembra que o seu principal feito “foi ter
entendido que a técnica dos grandes pianistas (...) era regida por leis e que o peso e a
coordenagao de todo o braco eram o fundamento dessa ‘novidade’.

A pianista americana Amy Fay, aluna de Deppe e importante divulgadora da sua
forma revoluciondria de entender o papel do peso do braco na performance pianistica, afirmou
que enquanto Kullak, seu antigo professor, dizia “estude arduamente, senhorita, o tempo se
encarregara do resto, algum dia” (CORVISIER, 2009, p. 85; KOCHEVITSKY, 1967, p. 3),
Deppe examinava quais eram os aspectos especificos que limitavam seu pianismo. Através de
investigacdo criteriosa em conjunto com seus alunos, ambos chegavam a solucdes técnicas
razodveis, e, com elas, uma consciéncia corporal mais racional e efetiva. E interessante notar
que Fay reserva a um pedagogo, e ndo a um pianista concertista, o mérito de ter-lhe resolvido
a maior parte de seus problemas técnicos.

Segundo Chiantore (2001, p. 618), toda a teoria deppiana focava-se em alguns pontos
fundamentais: “concentracdo, relaxamento geral, uso do peso, mobilidade do punho,
predilecdo por movimentos curvilineos e, além de tudo, pela primeira vez, renunciava-se a
ideia de um dedo ‘independente’, em favor de uma constante interagdo entre dedo e brago”?%.

O grande mérito desse importante pedagogo foi ter compreendido, a partir de uma
investigacdo criteriosa dos principios que regiam o gestual dos intérpretes, que as regras da
pedagogia pianistica do seu tempo ndo acompanhavam a atividade concertistica dos grandes
nomes do piano, revelando um abismo considerdvel entre a forma de ensinar e a forma de
tocar o piano.

Observando que o repouso, o relaxamento muscular e a revolucionaria ideia da “queda
livre” — que usava a forca da gravidade como principal aliado do aparato pianistico ao invés
da desgastante busca pelo fortalecimento muscular e independéncia for¢ada dos dedos — era o

centro das preocupagcdes dos que logravam tocar o repertério pianistico avangado com

propriedade, Deppe dedicou sua atividade, como pedagogo, a orientar um modelo de

25 S4 Pereira (1964, p. 82) também menciona a pianista Elisabeth Caland (1862-1929) como pe¢a fundamental
dessa sistematizagd@o da técnica do peso, mas, como o trabalho da pianista alema estd intimamente relacionado ao
do seu professor Ludwig Deppe, para fins deste trabalho discorreremos mormente sobre este tltimo.

26 “Concentracion, relajacion general, uso del peso, movilidad de la mufieca, predileccién por los movimientos
curvilineos. Y ante todo, por primera vez, se renunciaba a la idea de un dedo ‘independiente’ en favor de una
constante interaccion entre dedo y brazo”
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estudante, como no caso de Amy Fay no tempo em que ela foi procurd-lo, muito comum
ainda nos dias de hoje: “o aluno com problemas, que quer dedicar-se a musica consciente de
suas limitagdes, mas que pretende supera-las®”” (CHIANTORE, 2001, p. 617).

A escola deppiana, portanto, deve seu ineditismo a um principio que ainda hoje luta
para vencer os dogmas da digitacdo e da imobilidade: a técnica “ideal” se atinge, ndo através
do elencamento dos diversos movimentos que os dedos, maos e bracos sdo capazes de fazer,
nem tampouco através do fortalecimento muscular promovido por meio de horas e horas de
escalas, arpejos, exercicios para os cinco dedos, exercicios com notas presas, oitavas, trilos,
acordes e trémulos, mas pelo uso da razdo, da compreensdo da sinergia muscular®® e do
conhecimento de que, aceitando os principios naturais do uso da gravidade, do relaxamento,
da posi¢do natural do corpo sem tor¢des nem uso indevido dos musculos, todo o gestual do
pianista vem naturalmente, através de deducao logica.

O segundo nome elencado por Sa Pereira € Friedrich Adolf Steinhausen, um médico
dedicado a “estudar as caracteristicas fisiologicas dos diversos movimentos, ajudando a
diferenciar as forcas que intervém na técnica pianistica” (CHIANTORE, 2001, p. 657). Seu
trabalho, Uber die physiologischen Fehler und die Umgestaltung der Klaviertechnik (1905),
segundo S4 Pereira (1964, p. 80-81), repercutiu de forma incisiva nos meios musicais,
podendo ser considerado o primeiro a levantar a voz contra “o manifesto desacordo que havia
entre o ensino rotineiro da época e a bem diversa maneira de tocar dos mais eminentes
pianistas”. Sua principal tese é a de que existem movimentos ativos, relativos a contragao
muscular, € movimentos passivos, referentes ao peso e a elasticidade; ambos sujeitos a agdo
da gravidade e relacionados com as posturas naturais do corpo humano. Torna-se bastante

claro que sua teoria vai de encontro as teorias entdo vigentes:

Nio hd nenhuma necessidade de reforcar os musculos nem de fomentar sua
“agilidade”, j4 que tudo depende de um uso inteligente e coordenado de nossos
recursos. Ndo € a forca, nem a resisténcia dos misculos e dos tenddes, mas o uso
combinado de todo o corpo o que nos permite alcancar o movimento mais eficaz
(grifos do autor)®. (CHIANTORE, 2001, p. 659).

Mais que o rechago a quaisquer tentativas de reforcar os musculos, Steinhausen

posiciona-se contra todo e qualquer exercicio digital, chegando mesmo a ser contra toda a

27 “Un alumno con problemas, que quiere dedicarse a la musica consciente de sus limitaciones, pero que
pretende superarlas”.

28 Chiantore (2001, p. 623) assim define sinergia muscular: “E a coordenagio de todos os musculos que intervém
em um mesmo movimento para que a acao resulte efetiva e ndo implique em um excessivo gasto de energia”.

29 “No hay ninguna necesidad de reforzar los musculos ni de fomentar su ‘agilidad’, ya que todo depende de un
uso inteligente y coordinado de nuestros recursos. No es la fuerza, ni tampoco la resistencia de los musculos y
los tendones, sino el uso combinado de todo el cuerpo lo que nos permite alcanzar el movimiento mas eficaz”
(grifos do autor).
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técnica de dedos (SA PEREIRA, 1964, p. 81; KOCHEVITSKY, 1967, p. 13). Para ele,
embasado por sua teoria de atividade e passividade, o excesso de exercicios técnicos digitais
promovia uma intensa contragdo muscular, indo na contramao do uso inteligente do peso e da
flexibilidade que deveriam ser adquiridos por meio de um intenso trabalho mental, mais do
que de uma preparacido fisica. Complementarmente a noc¢do de atividade e passividade
muscular, Steinhausen traz um conceito novo: carga minima (relativa ao peso minimo
suficiente para abaixar a tecla) e carga completa (ou o peso de todo o braco em cima do
teclado). Para ele, portanto, ao contrdrio do que defendia a tradi¢do pedagdgica, ndo ha
nenhuma necessidade de se treinar os musculos para aumentar sua for¢a ou agilidade: € a
reflexdo acerca dos movimentos mais amplos, a partir do ombro, e de forma mais natural e
racional possivel, seguida de um treinamento consciente, que fard com que o pianista atinja
um nivel de exceléncia na sua performance.

Apoiado sobre a conviccdo de que o treinamento mental durante o estudo era muito
mais importante do que a mera repeticdo mecanica, Steinhausen dizia que a fluéncia ao piano
nao pode ser desenvolvida a partir de treinamentos mecanicos. Para ele, tal ginéstica pode até
aumentar o tamanho dos musculos, mas ¢é através de um estudo consciente das
movimentacdes sucessivas da execucdo pianistica, mentalmente empenhado, que trard uma
constru¢do técnica mais sélida (KOCHEVITSKY, 1967, p. 13).

Um experimento realizado em laboratério por esse cientista ajuda a comprovar sua
teoria. Ao comparar quantas vezes pianistas € ndo-pianistas conseguiam percutir, com um
unico dedo, uma superficie plana, Steinhausen comprovou que ndo havia qualquer relagdo
entre a estrutura muscular e a capacidade de controlar tais movimentos. Pianistas e ndo
pianistas tiveram resultados semelhantes. Alguns nao-pianistas, inclusive, apresentaram
resultados mais eficientes que pianistas profissionais (CHIANTORE, 2001, p. 659). Outra
inovacdo trazida por Steinhausen, ¢ a “importancia do sistema nervoso central no controle dos
complexos movimentos da execugdo pianistica” (CORVISIER, 2009, p. 91), investigada a
partir de pesquisas que os demais fisilogos europeus comecavam a desenvolver em
principios do século XX,

A importancia de Steinhausen se deve, portanto, principalmente devido a oOtica
estritamente cientifica que ele traz a execugdo pianistica, fazendo ruir a metodologia

oitocentista de repeticdo incansdvel de exercicios mecanicos, mostrando através de

30 George Kochevitsky (1902-1993), em seu livio The Art of Piano Playing: a scientific approach (1967)
também desenvolve um importante trabalho sobre a relevancia do Sistema Nervoso Central para a execucao
pianistica.
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experimentos cientificos rigidamente controlados, as vantagens de uma aproximacio mais
pragmadtica, consciente e embasada das metas musicais e da consciéncia corporal dos
pianistas, em respeito as leis naturais do corpo.

O terceiro tedrico do piano que Sa Pereira apresenta como sendo um dos primeiros
estudiosos do que se entende como moderna técnica pianistica é Rudolf Maria Breithaupt. Seu
trabalho, Die natiirliche Klaviertechnik, segundo Chiantore (2001, p. 661), foi considerado, a
magnum opus da moderna pedagogia do piano, influenciando pedagogos ao redor do mundo
com sua teoria de “técnica natural”. Tal naturalidade, na esteira do que haviam produzido
Deppe e Steinhausen, refere-se ao emprego do peso do brago, a sujeicdo da técnica as leis
naturais da biomecanica. De fato, Breithaupt foi o responsdvel por dar um caréater cientifico —
por vezes matematico — a teoria deppiana, mormente embasada em sua experiéncia como
pedagogo.

O aspecto cientifico da obra de Breithaupt torna-se evidente com o argumento
matematico a que recorre para embasar sua teoria do peso. A simples formula [P =m . a], que
associa o peso das alavancas do pianista (ombro, cotovelo, punho, mao, dedos, cada uma
responsdvel por uma determinada “massa”) a forca da gravidade, é usada para explicar a
imensa possibilidade de matizes timbricas que o pianista é capaz de produzir ao coordenar
esse sistema. Tudo isso aliado a relacdo mao/teclado, que, através do amortecimento
produzido pelo punho no momento do impacto, oferece ainda mais possibilidades e
qualidades de sons sem depender do esfor¢co muscular ativo, isto €, usando apenas a forca da
gravidade e a resisténcia muscular estritamente necessaria para absorver o peso do aparato
pianistico. Em verdade, todas as ideias técnicas de Breithaupt — desde os varios movimentos
dos dedos, passando pelas maneiras “naturais” de execucao de escalas, arpejos, acordes, até
movimentos maiores de ombro — sdo sustentadas por graficos, formulas e esquemas
matematicos. Apesar da complexidade do trabalho de Breithaupt, que poderia justificar um
afastamento dos professores comuns a sua teoria, o esquema-base: [Braco pesado = peso =
passividade muscular] versus [Braco leve = auséncia de peso = atividade muscular] foi que
ajudou a revolucionar a maneira como se compreendia a técnica pianistica em principios do
século XX.

Breithaupt, portanto, pregava que o principio fundamental para um bom toque
pianistico era um braco solto e pesado e a mao como passiva, abaixada e inerte, minorando a
importancia dos dedos. “Para ele, o importante da técnica eram os movimentos naturais, nao

os musculos” (HERTEL, 2006, p. 212).
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No que aos exercicios de técnica se refere, Breithaupt defendia que eles deveriam agir

no sentido de remover os impedimentos que impossibilitavam uma execuc¢do correta e natural

do instrumento e que estavam diretamente relacionados com graus elevados, desnecessarios e

prejudiciais de tensdo. A preparacdo técnica, na visdo de sua teoria, deve ser feita de maneira

que o estudante adquira a percepcdo correta do peso e que, dessa forma, possa aprender a

desenvolver uma conscientiza¢iao cada vez mais apurada de tensao e relaxamento muscular.

Breithaupt (apud CORVISIER, 2009) entendia que hd certos impedimentos que

dificultam uma boa execug¢ao pianistica e que podem ser divididos em cinco tipos:

D

2)

3)

4)

5)

os de ordem mental e nervosa, que envolvem as percep¢des externas do
aluno;

os de ordem fisioldgica, ligados a alguma incapacidade motora do aluno
como, por exemplo, articulagdes rigidas e ndo flexiveis;

os de ordem anatomica, como maos pequenas ou outras conformacoes
fisicas desfavordveis;

os de ordem mecdnico-instrumental: problema relacionado com a parte
organoldgica do piano, constru¢do e mecanismo;

os de ordem eminentemente humanas, como indisciplina, falta de
perseveranca e/ou de concentracdo, baixa auto-estima e quaisquer doencas
inatas ou adquiridas, além de problemas familiares, dificuldades financeiras

ou demais preocupagdes.

Também S4 Pereira (1964, p. 10) elenca cinco impedimentos ou causas de erro mais

frequentes:

1)

2)

3)

Deficiéncia de leitura: a mais grave das causas de erro estd relacionada com
a incapacidade de o aluno reconhecer a simbologia da partitura e traduzi-las
em gestos;

Deficiéncia de senso de localizacdo: consiste na dificuldade que alguns
alunos t€m de reconhecer distancias ao teclado. S4 Pereira defende que o
aluno deva desenvolver a habilidade de localizar-se no teclado através da
prética de determinada passagem musical sem olhar para o teclado. O aluno
deve “servir-se unicamente do ouvido, e nunca da vista, para verificar se
esta, ou nao, tocando certo” (1964, p. 16);

Impedimento fisico: sao impedimentos relacionados a conformagao
anatOmica da mado do individuo. Sa Pereira dedica dois capitulos de seu

trabalho para tratar do que ele chama de “maos nao-pianisticas”. Para ele,
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muito do impedimento fisico estad relacionado com a falta de flexibilidade
das articulacdes do pulso e dos metacarpos;

4) Impedimento psicomotor: envolve limitagdes de ordem neuro-muscular que
os alunos possam ter, ou seja, incapacidade de coordenar movimentos ou
contracdo excessiva de musculos antagonistas;

5) Auséncia de controle auditivo ou falta de senso critico auditivo: é a
dificuldade que o aluno possa ter de reconhecer erros grosseiros ou sutis
impurezas na sua propria execugao.

Aliada a andlise supracitada de Breithaupt sobre os fatores impeditivos de uma boa
performance, o autor desenvolve a tese da audicdo critica, que serd exaustivamente
recomendada por autores posteriores como S4 Pereira. Fica evidente a importincia que o
pedagogo alemao relega a fatores psicoldgicos e extra-musicais, demonstrando a aproximagao
que os tedricos do piano passaram a ter com ciéncias nascentes como a psicologia, a
neurologia e demais abordagens de cunho comportamental (HERTEL, 2006). O destaque que
Breithaupt confere a aspectos extra-musicais em sintonia com o estudo do piano pode ser
compreendido como um esbog¢o da tendéncia contemporanea de compreender a pesquisa em
préticas interpretativas sob uma perspectiva interdisciplinar, dialogando com outras dreas do
conhecimento cientifico, das ciéncias naturais as ciéncias humanas.

Ferrucio Busoni (1866-1924), renomado pianista e tedrico, assim se refere a

contribuicao de Breithaupt para a técnica pianistica:

Tudo aquilo que Breithaupt disse a propésito das oitavas, dos trinados, do
dedilhado, da producdo sonora, do pedal, da interpretacdo e do senso de estilo,
demonstra um pensamento exato e cuidadoso, e a capacidade de expor com clareza.
Para citar apenas alguns exemplos: a ideia segundo a qual, antes de tocar, a
“imagem” de uma passagem deve encontrar-se definida no cérebro e estar
idealmente “visualizada” no teclado; que a mao tenha que conter em potencial o
desenho da passagem (do mesmo modo em que o foguete contém o arabesco
pirotécnico que estd prestes a produzir); que tocar piano €, em seu conjunto, queda
e ndo levantamento de peso; todas essas sdo verdades que coincidem perfeitamente
com minhas experiéncias e das quais me faco garante (BUSONI, 1977, p. 206 apud
CHIANTORE, 2001, p. 663).%!

A referéncia a tal “imagem mental” de uma passagem motora também recomendam

Kaplan (1987, p. 19), P6voas (1999; 2009) e Oliveira (2008) ao refletirem que a esséncia de

31 “Todo aquello que Breithaupt dice a propdsito de las octavas, de los trinos, de la digitacion, de la produccion
del sonido, del pedal, de la interpretacién y del sentido del estilo muestra un pensamiento exacto y cuidadoso, y
la capacidad de exponer con claridad. Para citar s6lo algunos ejemplos: la idea segun la cual, antes de tocar, la
‘imagen’ de un pasaje debe encontrarse definida en el cerebro y estar idealmente ‘visualizada’ en el teclado; el
hecho de que la mano tenga que contener en potencia el disefio del pasaje (del mismo modo en que el cohete
encierra el arabesco pirotécnico que estd a punto de producir); que tocar el piano es, en su conjunto, caida y no
levantamiento de pesas: todas estas son verdades que coinciden perfectamente con mis experiencias y de las
cuales me hago garante”. Grifos nossos.
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toda técnica pianistica € o movimento. Sendo a apreensdo do gestual a base da execuc¢do
pianistica, Kaplan concorda com o fato de que é necessdria a criacdo e interiorizacdo, por
parte do intérprete, de uma imagem motora da obra a ser interpretada.

No que tange a conscientizacdo do movimento, auxiliando inclusive na criacdo da
imagem motora pertinente, Teixeira (2008, p. 71) afirma que a “Conscientizagdo do
Movimento deve possibilitar ao corpo a capacidade de reflexdo, para que possa refletir ndo as
regras estipuladas para serem obedecidas, mas a compreensao de suas relagdes e de como elas
se processam na dinamica da vida”. Trazendo esse conceito da danca para a musica, podemos
depreender que o corpo deve raciocinar por si, como ente autdbnomo, mas nao automatizado.
As ditas “regras” da técnica, portanto, devem ser sempre revistas, ressignificadas, discutidas e
entendidas sob diversas perspectivas, diretamente conectadas as necessidades do texto
musical.

Teixeira (2008) afirma que o nosso corpo € preparado para manter um convivio
constante com objetos. A guisa de exemplificacio, a autora nos traz a imagem de uma
cadeira, objeto com o qual ndo necessitamos de muita elaboracdo mental para nos
correlacionarmos. No nosso dia a dia, ndo somos estimulados a perceber cada curva, cada
textura e cada sensacdo que o contato com aquele objeto nos proporciona, tornando essa
interrelacdo fria e superficial. Para a autora, devemos sempre buscar, tanto quanto possivel,
mantermos uma comunicacdo sensivel e sensitiva com os objetos com o0s quais nos
relacionamos a fim de desenvolvermos nossa consci€ncia corporal e podermos manter um
didlogo cinestésico e sensorial com o mundo. Ora, se entendermos que o piano € um objeto de
altissima complexidade que exige do pianista um nivel bastante elevado de consciéncia
corporal-cinestésica, aural, visual, enfim, um alto grau de relacdes sensitivas, ¢ de grande
importancia sermos capazes de desenvolver uma consciéncia dos nossos movimentos, das
minimas contracdes (des)necessdrias, dos relaxamentos estratégicos, das figuras que nosso
corpo descreve ao tocar o piano, da sensacdo de peso do brago, das sutis rotacdes e pronagdes
do punho que a figura musical exige, sempre colocando nosso corpo a disposi¢ao do texto e
das inten¢des da musica, e ndo com “posturas” pré-definidas que s6 limitam esse didlogo
entre musica e corpo.

Os tedricos do piano nos ensinaram que é possivel lidar com o tema da técnica
pianistica sob um viés cientifico, racional, embasado em conhecimento acumulado, e nao
apenas em tradicdes pedagédgicas ou na intuicdo individual do professor. Outra importante
contribuicdo desses estudiosos foi unir os conhecimentos cientificos a respeito do

funcionamento do sistema muscular, e especialmente do sistema nervoso central, a pratica
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pianistica. Ainda nos dias de hoje, na tentativa de compreendermos todas as questdes que
envolvem o ensino, o aprendizado e a performance, os pesquisadores munem-se de
conhecimentos epistemoldgicos que foram e que vém sendo levantados ao longo de toda a
histéria do estudo da técnica.

Da mesma forma que, antes do surgimento dos conservatorios, era exigido do misico,
para que tivesse uma formagcdo mais completa, a atuacdo nas dreas da pedagogia, da
interpretacdo e da composicdo, mostra-se bastante construtivo que o0s pianistas
contemporaneos transitem com propriedade entre as dreas da pedagogia, da interpretacdo e da
teoria, estabelecendo correlagdes entre os conhecimentos a fim de fundamentar de maneira

mais segura todas as suas decisdes musicais, técnicas e pedagdgicas.

As Escolas de Técnica Pianistica

Como vimos, o conceito de técnica mudou historicamente na medida em que o piano
sofria mudangas na sua organologia e o repertdrio passava a exigir novas habilidades motoras
dos pianistas. Diversos autores, ao abordarem a questdo da evolugdo da técnica pianistica,
procuraram sistematizar as principais mudangas conceituais, pedagdgicas e técnicas ao longo
do tempo, cunhando o termo “escolas de técnica pianistica™ 2.

George Kochevitsky (1967) e Gerd Kaemper (1929-2011) (apud HERTEL, 2006)
classificaram as trés tendéncias que guiaram a compreensdo de técnica e a pedagogia
pianisticas desde a sua popularizacao até os dias de hoje, as chamadas: “Escola dos Dedos”,
“Escola Anatémico-Fisiologica” e “Escola Psicomotora. E importante realcarmos que as

ideias defendidas por cada uma dessas escolas ndo se limitam a época de seu surgimento, mas

sobrevivem, de forma mais ou menos intensa, até os nossos dias.

A Primeira Escola (Escola dos Dedos)

A Escola dos Dedos estd relacionada com as primeiras experiéncias técnicas €
pedagogicas voltadas exclusivamente para o fortepiano. No que se refere as concepcoes
técnicas, busca referéncias nas tradi¢des clavecinisticas (como imobilidade da mao), bem

como desenvolve o culto a dedos fortes e resistentes proporcionados por muitas horas de

32 Convém nio confundir o termo “Escolas de técnica pianistica” como usado neste trabalho no sentido
cronoldgico da técnica, com as “Escolas Nacionais”, como as trazidas por Sofia Fonseca (2007) na sua tese
intitulada “As Escolas de Piano Europeias”. Em seu trabalho, ela traz aspectos técnicos idiossincraticos as
tradicdes e repertérios de diversas regides da Europa.

3 “The Finger School”, “The Anatomic-Physiological School” e “The Psycho-Technical School”
(KOCHEVITSKY, 1967). Cynthia Hertel (2006) e Rebecca Oliveira (2008) chamam a Terceira Escola de
“Escola Psicomotora”, termo que serd adotado neste trabalho.



39

treino mecanico ao piano. No que tange a pedagogia, essa Escola considera o professor uma
autoridade infalivel. Do aluno € esperado que repita, sem questionamentos, trechos a
exaustdo, até que esteja ao gosto do professor (KOCHEVITSKY, 1967, p. 3).

Kochevitsky (1967, p. 3-4) destaca Muzio Clementi (1752-1832), Johann Nepomuk
Hummel (1778-1837) e Carl Czerny (1791-1857) como principais expoentes da chamada
Escola dos Dedos. Clementi, que como j4 dissemos, pode ser considerado o primeiro pianista
da historia, também foi o criador do estudo com a finalidade de aquisicdo e aprimoramento
técnico. Ele defendia que os dedos deveriam ser fortes e bem treinados individualmente,
sendo um dos primeiros professores de piano a exigir de seus alunos muitas horas didrias de
pratica. Concordando com Clementi no que se refere ao treinamento digital, Hummel, em seu
tratado A complete theoretical and practical course of instructions on the art of playing the
piano forte (1828), escreve centenas de exercicios curtos para as mais variadas combinagoes
de dedos. Czerny — cujos métodos e livros de estudos ainda hoje sdo usados mundo afora —
aborda também, em seu j4 citado tratado®*, pequenos estudos e exercicios que abrangiam a
quase totalidade dos problemas técnicos que o pianista de seu tempo poderia encontrar.
Seguindo a tradicao pedagdgica de sua época, Czerny recomendava a repeticdo constante das
dificuldades encontradas até que estivessem incorporadas e devidamente apreendidas, e pode
ser considerado o primeiro autor a pronunciar explicitamente o desejo de se separar o estudo
técnico do musical.

Foram, dentre outros, Ludwig van Beethoven (1770-1827), Friederich Wieck (1785-
1873) e Frédéric Chopin (1810-1849), os responsdveis pelo inicio das contestagdes a essa
Escola, que perdurariam por todo o século XIX e ainda persistem nos dias de hoje. A musica
para piano de Beethoven continha exigéncias técnicas e musicais que acabaram por impor
mudancas relevantes na técnica pianistica, com o uso recorrente de constrastes subitos de
dindmica, acordes densos, rdpidas mudancas de registro, vitalidade ritmica com acentos
inesperados, entre outras particularidades. As inovagdes de sua mdusica serviram como
primeiras criticas a Escola dos Dedos no sentido de que certos dogmas, como a imobilidade
do punho, tiveram que ser revistos. Wieck, que foi formado segundo as tradi¢cdes da Primeira
Escola, procurou desenvolver, paralelamente a técnica, a percepg¢ao auditiva, “despertando [os
alunos] para a atividade musical antes de ensinar-lhes as notas. Essa inovacdo, moderna para a
época, equivale hoje aos principios do método Suzuki” (HERTEL, 2006, p. 208).

Chopin, no tocante a técnica, inovou ao adotar uma “posi¢do bdasica” para se tocar

piano que mais tarde ficou chamada de Posi¢do Chopin, que consiste em posicionar o polegar

34 Cf. supra, p- 25.
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da mao direita sobre o mi, o segundo dedo sobre o fa sustenido, o terceiro sobre o sol
sustenido, o quarto sobre o 14 sustenido e o quinto sobre o si. A escala de Si Maior era, para
ele, a mais adequada para o estudo inicial, devido a regularidade com que os dedos incidem
nas teclas brancas e pretas (CHIANTORE, 2001, p. 319). Além disso, Chopin foi um dos
pioneiros em considerar todos os elementos do aparato pianistico na performance: ombros,
bragos, antebracos, punhos, maos e dedos.

O compositor alemao Robert Schumann (1810-1856), além de ser fervoroso opositor a
Escola dos Dedos, rejeitava também o uso de exercicios técnicos. Segundo Hertel (2006, p.

209), Schumann considerava

muito mais proveitoso estudar uma peca complexa que contivesse todas as
dificuldades possiveis, em vez de estudar a técnica em separado durante horas a fio.
Schumann afirmava que o pianista precisa perceber mentalmente a esséncia da
composicdo e ndo apenas repetir compasso por compasso.

Para Chiantore (2001, p. 142), Ignaz Pleyel (1757-1831) é também considerado um
importante pedagogo que marca a transi¢cao da primeira para a segunda escola pianistica.

Franz Liszt (1811-1886) — que tinha sido aluno de Czerny — foi outro pianista a inovar
as concepgoes técnicas no século XIX. Foi nesse compositor que muitos dos futuros cientistas
do piano, como Deppe, Steinhausen e Breithaupt, se espelharam para explicar a técnica dos
nossos dias. O desenvolvimento técnico que Liszt procurava nos seus alunos baseava-se no
estimulo a imaginacdo musical. Ele ndo analisava de maneira consciente ou sistematizada sua
execugdo, relegando a intuicdo a maior parte dos seus feitos técnicos.

A musica de Liszt leva adiante o que Beethoven inovou em termos de agilidade,

poténcia, vigor e poder. Segundo Kaemper:

[Liszt] dd ao piano um tratamento sinfonico, e suas composicdes requerem 0 uso e
a coordenacdo dos misculos do brago, ombros e costas, como também o peso do
brago desde os ombros até a ponta dos dedos, com a participacdo de todo o corpo
no toque”. (apud HERTEL, 2006, p. 209).

Liszt afirmava que era importante “saber antes o som que se desejava obter, para
poder entdo usar a técnica apropriada com o gesto adequado”. Madame Boissier, mde de uma
das alunas de Liszt, em seu didrio, afirma que “o toque de Liszt era genial e inexplicavel,
fluido e flutuante” (HERTEL, 2006, p. 209).

Assim, ao longo do século XIX, surgiram, além do proprio Liszt, outros grandes
compositores, pianistas e pedagogos do piano que defendiam uma técnica mais generalista,

isto é, que permitisse a atuac@o de todo o corpo na performance musical.
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A Segunda Escola (Escola Anatomico-Fisiologica)

As ideias de uma corrente pds-Escola dos Dedos — representada por alguns
compositores romanticos e criticada por outros que a consideravam por demais intuitiva e
vaga — continuaram a se firmar cada vez mais. Como vimos, ao fim do século XIX, o
emprego de todo o aparato pianistico passa a constituir o bojo dos movimentos que
caracterizardo toda a técnica pianistica moderna. Levados pelo espirito de crenca na
objetividade cientifica levantada pelo positivismo, tedricos do piano embarcaram na tentativa
de explicar questodes relativas a motricidade ao piano usando as ferramentas que a ciéncia da
época lhes disponibilizava. Foi a época de experimentos de toda sorte, da busca pela
compreensdo aprofundada da movimentacdo de ossos e musculos do aparato pianistico. O
objetivo desses individuos era desenvolver uma técnica racional, servindo de modelo a todos
os pianistas. Essa concep¢do da busca pelo conhecimento sobre técnica pianistica, Grigori
Kogan (1901-1979) chamou de Escola Anatomico-Fisiolégica (KOCHEVITSKY, 1967, p. 9).

Talvez o maior representante da Segunda Escola seja Rudolf Maria Breithaupt (1873-
1945). Como ja vimos, seu Die Natiirliche Klaviertechnik (1905) causou furor no inicio do
século XX ao propor uma visdo técnica baseada em movimentos naturais € no maximo
aproveitamento da gravidade na agdo motora. Para ele “a ideia do braco leve &,
fisiologicamente  falando, completamente falaciosa e tecnicamente incorreta”
(BREITHAUPT, 1912 apud KOCHEVITSKY, 1967, p. 9; CHIANTORE, 2001, p. 661).

O britanico Tobias Matthay (1858-1945), ao criticar Breithaupt, considerava que “o
relaxamento ndo deveria significar fraqueza e frouxiddo, mas um leve estado de alerta e
tensdo ao tocar” (HERTEL, 2006, p. 212). A pianista Eudoxia de Barros também destaca a
questdo do relaxamento muscular e do peso do brago como fatores primordiais para uma boa
execugdo: “Tocando-se com for¢ca muscular, o som produzido € rispido, batido, duro.
Tocando-se com o peso do brago, totalmente relaxado, o som saira cheio, redondo, profundo”
(BARROS, p. 18, 1976).

A Segunda Escola € caracterizada, primordialmente, pelo conhecimento da anatomia e
da mecanica do aparato pianistico. Enquanto os representantes da Primeira Escola pouco
escreveram sobre suas concepgdes técnicas, os adeptos da Escola Anatdmico-Fisioldgica
descreveram sua prética em extensos trabalhos tedricos, muitas vezes recheados de fotos e
representacoes de ossos, musculos, nervos e graficos. Para Kochevitsky (1967, p. 10), os
esfor¢os desses tedricos concentravam-se na quebra dos dogmatismos e no autoritarismo da
velha escola, bem como em estimular o aluno a desenvolver um senso critico apurado, nao

mais aceitando as instrucoes dos professores de forma cega. Com relagdo aos exercicios
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técnicos, eles defendiam que uma propriocepcio®> bem desenvolvida aliada a um treinamento
consciente seriam o suficiente para a aquisicdo de uma técnica adequada.

No entanto, para o autor, os adeptos da Segunda Escola incorreram em diversos erros.
Segundo Kochevitsky (1967, p. 10), o primeiro e primordial deles foi um conhecimento
superficial de fisiologia aplicados 2 técnica pianistica de maneira dogmdtica. E relevante
destacarmos também a importancia exacerbada dada por esses pedagogos ao conhecimento
anatomico e fisiolégico, os quais chegavam mesmo a advogar que o aluno aprendesse
anatomia em detrimento das horas didrias de estudo ao instrumento. Também convém
realcarmos a tendéncia dos professores desse periodo a se focarem excessivamente na parte
superior do aparato pianistico (bracos e ombros), em movimentos circulares, minimizando ou
desprezando a a¢do digital.

Segundo Kochevitsky (1967), os tedricos da Segunda Escola também acabaram por
subestimar a complexidade da biomecanica e dos eventos de sinergia muscular esquecendo
que ndés ndo temos consciéncia perfeita dos musculos especializadissimos envolvidos em
nossas acdes motoras, € nem os controlamos conscientemente. Tal complexidade tedrica da
biomecanica junto com o conhecimento de que nosso cérebro aprende através de movimentos
e ndo de nomenclaturas e fun¢des musculares (KAPLAN, 1987, p. 25) tornam invidvel e
mesmo desnecessdria a busca pelo conhecimento anatomico-fisioldgico por parte de pianistas
cujo intuito seja melhorar seu dominio técnico.

Além disso, a pouca atengdo relegada a atuacdo do sistema nervoso, de aspectos
psicoldgicos, do funcionamento do cérebro, que verdadeiramente comanda toda a nossa
fisiologia, é considerada uma falha importante dos seguidores da Segunda Escola, embora sua
contribuicdo tenha provocado avancos importantes na compreensdo da técnica, diminuindo
casos de lesdes e de invalidez provocadas pelos dogmatismos da Primeira. A confusdo
provocada entre fisica e fisiologia, ao misturar as relagdes fisiologicas do corpo humano com
as caracteristicas fisicas/organoldgicas do piano, bem como o descaso para com a atividade

digital, dando demasiada importancia para grupos musculares maiores, como os do ombro, e

35 Para Camargos et al. (2004), a propriocepgdo é “a percepgdo consciente e inconsciente da posi¢io do membro
no espago, incluindo a consciéncia da posicdo do membro (senso de posi¢do articular) e 0 movimento articular
(cinestesia)”. Antes et al. (2009) definem o termo como sendo “a informacdo nervosa cumulativa que vai até o
sistema nervoso central a partir de mecanorreceptores existentes nas cdpsulas articulares, ligamentos, musculos,
tenddes e pele, envolvendo a identificacdo senso-receptora das caracteristicas de movimento do corpo e dos
membros”. Trata-se, portanto, da sensacdo motora envolvendo relaxamento, tensdo e posicdo do corpo. Ela
figura entre as principais atribuicdes do pianista, uma vez que impede, se bem trabalhada, tensdes e torsdes
desnecessarias e/ou prejudiciais a performance.
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quase nenhuma para os dedos, sdo exemplos de mais falhas conceituais da Segunda Escola.

Kochevitsky (1967, p. 10) afirma que

A Escola Anatdmico-Fisiolégica subestimou a importincia da acdo digital e a
necessidade do uso dos musculos ai envolvidos. Alguns extremistas acreditavam
que os dedos deveriam meramente transmitir passivamente o peso e a forga de todo
0 bragco do ombro até as teclas. Demasiada importancia foi dirigida aos movimentos
de balanco e rotagdo das partes superiores do braco. Quando esses movimentos
substituiram a atividade digital, a precisdo sofreu, mas tocar piano tornou-se mais
facil %

Hertel (2006, p. 212) ainda adverte que os defensores da Segunda Escola

ndo levavam em consideragdo (...) os perigos decorrentes de possiveis realizagdes
musculares erradas praticadas pelos pianistas. A estes era recomendado ndo s6
balancar a parte superior do brago num movimento rotativo, como também
encontrar suas proprias solugdes para determinados problemas técnicos.

Os tedricos da Escola Anatdmico-Fisiolégica reservaram uma atengdo excessiva a
elementos fisiolégicos do corpo humano e quase nada a aspectos psicolégicos € mentais na
aquisicdo da técnica, mas, apesar disso, sem ddvidas trouxeram uma importante contribuicao
para a compreensdo da técnica pianistica. Se antes deles as ideias relativas a técnica estavam
baseadas no empirismo, no autoritarismo, nas tradi¢cOes clavecinisticas € em conceitos
esparsos e pouco divulgados, foi a cientificidade dos tedricos de fins do século XIX — mesmo
que, por vezes, beirando o cientificismo — que possibilitou uma abordagem mais sistematizada
e embasada da técnica pianistica. O estudo da técnica ainda nos dias de hoje se sustenta sobre
muitos dos ensinamentos e dos avangos epistemologicos produzidos naquela época,
especialmente no que tange a principios gerais da compreensdo moderna de técnica:
claramente o apelo ao minimo esforco fisico possivel, ao uso do peso dos membros superiores

e aos conhecimentos cientificos sobre o tema.

A Terceira Escola (Escola Psicomotora)

A partir do fim do século XIX, os tedricos passaram a dar uma atencdo cada vez mais
significativa ao funcionamento do Sistema Nervoso Central e sua atuacdo na sinergia
muscular como um todo, ndao mais na divisao classificativa da anatomia humana. Embora a
participacdo da mente no processo de aprendizagem pianistica ndo fosse uma novidade na
histéria da pedagogia do piano, foi-se compreendendo que toda movimentacao fisiolégica ndo

consistia apenas de contragdes musculares individualizadas, mas envolvia todo o sistema

3 “The anatomic-physiological school underestimated the importance of finger work and the necessity for
exertion of involved muscles. Some extremists believed that the fingers should merely passively transmit the
weight and strength of the whole arm from the shoulder into the keys. Too much importance was attached to
swinging-rotary movements of the upper parts of the arm. When these movements substituted for finger activity,
precision suffered, although piano playing became easier”.
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nervoso (KOCHEVITSKY, 1967, p. 11). Para os seguidores da nova Escola Pianistica, o
correto desenvolvimento técnico ao piano passou a ser fruto de um estimulo mental e de um
treinamento cerebral adequados, ndo mais ligado a repeticio mecanica de passagens musicais
nem a treinamentos musculares isolados. A partir dessa constatagdo, os tedricos do piano
passaram, entdo, a perceber que essa pratica pode, sim, aumentar a forca e a resisténcia
muscular, mas ndo hé ligacdo de tal metodologia com a melhora na fluéncia pianistica.

Cientistas como Emil DuBois-Reymond (1818-1896), Oscar Raif (1847-1899), Otto
Ortmann (1902-1980), Adolf Steinhausen, e performers como Ferruccio Busoni, Josef
Hofmann (1976, p. 52), Leopold Godowsky, Arthur Schnabel e Walter Gieseking defendiam,
para o dominio da técnica pianistica, a acdo deliberada e sistemdtica da mente na pratica
diaria e na performance seja por meio de estudos cientificos, seja com base na sua propria
experiéncia. Influenciados por essas ideias, muitos pianistas e professores passaram a relegar
a um plano secunddrio, ou mesmo rechagar completamente, atitudes puramente mecanicas ou
centradas em aspectos anatomico-fisioldgicos.

O termo Escola Psicomotora foi cunhado por Grigori Kogan (KOCHEVITSKY, 1967,
p. 12) e se refere a corrente de pensamentos que, ao contrario dos pedagogos que embasavam
suas metodologias em treinamentos mecanicos de dedos ou que procuravam uma técnica mais
natural e fisiologicamente responsdvel, davam importancia primordial aos aspectos mentais,
intelectuais, psicolégicos e neuroldgicos no processo de aquisi¢do e aprimoramento da técnica
pianistica.

Para Kochevitsky (1967, p. 16), “os representantes da Escola Psicomotora estdo menos
preocupados com uma agilidade digital abstrata e mais com a substancia musical da peca a ser
tocada™’. Para eles, o maior problema enfrentado pelo pianista ndo é de ordem técnica, mas
de ordem musical, ou seja, € a falta de imaginacao musical, de concep¢des de ordem musical,
de nocdes de timbre e de discurso que impedem o bom desenvolvimento do pianista, € nao
limitagcdes motoras. Ou seja, os defensores da Terceira Escola defendem que a fluéncia
técnica deriva de uma atencdo mental aos aspectos musicais, discursivos e interpretativos. Se
a ideia musical ndo estd clara, os movimentos € o gestual ndo conseguirdo desenvolver-se
plenamente, ndo importando quantas vezes a passagem seja repetida mecanicamente. Segundo

o autor:

Normalmente, a dificuldade ndo reside no processo motor em si, mas estd escondida
em demandas musicais. Problemas podem ser causados por ritmos complicados (...),
na coordenacdo das maos, divisdes irregulares na métrica, acentos que caem em

37 «“Representatives of the psycho-technical school are less concerned with abstract finger agility than with the
musical substance of the piece being performed”.
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dedos inconvenientes (...), em modulagdes subitas ou em progressdes incomuns,
como na miisica atonal (KOCHEVITSKY, 1967, p. 16).%8

A virtuosidade ndo é adquirida por meio do treino prévio de padrdes de movimentos,
mas através da capacidade treinada de antecipar movimentos. Segundo Kochevitsky, o
virtuosismo deriva da soma dos seguintes fatores: imaginacdo musical interna, inervaciao do
movimento, sensagdo muscular (propriocep¢do), uma audi¢do critica e cuidadosa dos
resultados, um correto treino do intelecto para compreender os movimentos necessarios a
depender das exigéncias musicais. O autor destaca, ainda, a importancia de o aluno adquirir
uma consciéncia mais ligada ao propdsito do movimento do que ao movimento em si.
Concordando com ideias que vinham desde o século XVII (BACH, 2009, p. 22), os
representantes da Escola Psicomotora destacam a importancia, também, que o aluno tenha
boas referéncias musicais e seja orientado por um professor que demonstre, com clareza,
ideias musicais apropriadas, além de estimular tal busca entre seus alunos.

Para Kogan (KOCHEVITSKY, 1967, p. 17; HERTEL, 2006, p. 214-215) sdo trés os
principios psicoldgicos bdsicos que ditardo o sucesso ou fracasso do estudo: desenvolver a
habilidade de ouvir interiormente a composi¢do musical que serd interpretada, isto €, a
capacidade de ouvi-la claramente como um todo e em detalhes; demonstrar um desejo
apaixonado e persistente de executar a peca em questdo; concentrar-se inteiramente na
execuc¢do desta tarefa, tanto na pratica didria como na apresentacao publica.

Concluindo, a Primeira Escola (Escola dos Dedos) — cuja tradi¢do remonta a técnica
dos instrumentos de teclado anteriores ao piano — defende uma agdo exclusivamente digital,
com amplos movimentos dos dedos e recorrendo a imobilidade dos membros superiores.
Pedagogicamente ligada as tradi¢des clavecinisticas, a metodologia pedagdgica dessa Escola
estd fortemente atrelada a autoridade docente e ao apreco pela repeticdo e pelo treinamento
muscular. A Segunda Escola (Anatomico-Fisioldgica) nos apresentou um conhecimento
anatdmico que nos permite, atualmente, desenvolver uma técnica livre de esforgos, utilizando
principios de peso e relaxamento, bem como a usar do método cientifico para chegarmos as
conclusdes necessdrias para um bom desenvolvimento técnico. A Terceira Escola
(Psicomotora) associou o conhecimento das duas anteriores ao uso do intelecto e de

fundamentos da psicologia®. Apesar de alguns autores se esforcarem para sistematizar

38 “Often the difficulty does not lie in the motor process itself, but is hidden in the musical demands. Problems
can be caused by complicated rhythms (...), in coordinating the hands, irregular divisions of meter, accents
falling on inconvenient fingers (...), sudden modulations or unusual progressions, as in atonal music”.

3 Oliveira (2008) levanta uma discussio acerca da possibilidade de superagio dos principios da Terceira Escola
nos dias de hoje, ao considerar as Teorias das Multiplas Inteligéncias, de Howard Gardner, como um novo
paradgima a ser considerado pelos estudiosos da 4drea.
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cientificamente certos principios do desenvolvimento motor do individuo, a maioria deles
parece concordar com o fato de que hd muitos elementos técnicos que dificilmente podem ser
traduzidos em tratados, e muito menos em graficos, formulas e tabelas, mas surgem como
fruto do didlogo entre professor e cada aluno individualmente. Cabe ao professor, portanto,
assinalar, de maneira clara e objetiva, os caminhos a serem tomados na resolucdo dos
problemas técnico-musicais, e travar um didlogo constante e dialético com o seu aluno, com
vistas a desenvolver-lhe o senso critico, a propriocep¢do e, também, aprender com suas
dificuldades e colocagdes.

Atualmente, as diversas escolas pianisticas coexistem nos conservatorios, institui¢des
de ensino musical e em professores particulares ao redor do mundo, equilibrando suas
particularidades. Podemos ver, na prética e em relatos de professores e pianistas, ideologias e
metodologias que sustentam, de maneira mais ou menos evidente, os ideais de cada uma
dessas escolas, seja de forma consciente ou inconsciente, seja ancorados por experiéncias
pessoais ou amparados unicamente pela tradi¢ao.

Abaixo, segue uma tabela que objetiva organizar o que foi dito sobre as Escolas
Pianisticas segundo Kochevitsky (1967) e Hertel (2006), sem pretender limitar toda a

complexidade que permeia a histéria da técnica pianistica.

Escola dos Dedos Escola Anatomico- Escola Psicomotora
Fisiolégica
Expoentes | Clementi; Czerny; | Kaemper; Deppe; Kogan; Busoni
Hummel Breithaupt
Ideias a) Dedos fortes; mado |a) Todo o braco na|a) Intelecto e
imovel execu¢do; movimentos de Psicologia. Trabalho
b) Muitas horas | rotagdo. Mental.
diarias de pratica b) Técnica Racional; |[b) Uso de todo o
Estudo de Anatomia; aparelho pianistico:
Brago Pesado. tronco, ombros,
c) Desvantagens: Pouca bragos e dedos.
importancia dada aos |c) Estudo de técnica
dedos; excessiva aliado ao estudo
importancia dada aos interpretativo.
bracos. d) Estimulo constante a
musicalidade do
aluno.
Opositores | Wieck; Chopin; Reymond; Raif;
Schumann; Steinhausen.
Liszt.

Tabela 1 — Tabela comparativa das trés principais escolas pianisticas citadas neste trabalho.
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As ideias expostas neste capitulo, referentes as diversas visdes no ambito da técnica ao
longo da existéncia do piano, sdo de fundamental importancia para compreendermos as bases
epistemoldgicas que sustentam as concepgdes técnico-pedagdgicas dos professores de piano
entrevistados no Recife, objetivo geral desta pesquisa. Conforme veremos, as ideias centrais
de todas as trés Escolas de Técnica ecoardo na pratica pedagdgica e pianistica dos professores
do Recife, demonstrando que sdo diversas, variadas e até, muitas vezes, altamente
contrastantes as ideias que coexistem no publico por nés entrevistado.

No proximo capitulo analisaremos relatos de pianistas situados historicamente no
surgimento das primeiras teorias cientificas acerca da técnica pianistica com o intuito de
compreendermos as opinides de profissionais contemporaneos a essas mudangas conceituais

na forma de compreender o estudo e o ensino de piano.



CAPITULO 2: Relatos de Pianistas

Neste capitulo, traremos a postura de dezessete pianistas com periodo de atuagdo entre
a segunda metade do século XIX e primeira metade do século XX no que tange aos exercicios
de técnica. Tal periodo histérico nos pareceu importante pois, como foi exposto no capitulo
anterior, ¢ nesse momento que se concentram as mudancas mais radicais na técnica e na
pedagogia pianisticas.

As convicgdes dos pianistas citados a respeito da utilizagdo de exercicios técnicos se
mostraram bastante variadas e divergentes, havendo profissionais que aprovam seu uso
enquanto importante ferramenta de consolidacdo técnica; os que veementemente nao
acreditam na eficdcia desse material; e aqueles que acham que a utilizacdo desse material
como ferramenta de treinamento técnico, ou como estratégia de estudo, pode ser proveitosa a
depender, muitas vezes, dos objetivos envolvidos e da forma de utiliz4-lo.

Dos dezessete pianistas, selecionados a partir de diversas fontes de consulta modernas
e histéricas, entre o fim do século XIX e a contemporaneidade, sete aprovam a utilizacdo de
exercicios técnicos, escalas e arpejos, trés aprovam parcialmente, e outros sete os rejeitam.

Dentre os que consideram os exercicios essenciais para a formacdo do pianista,
destacamos Eugenie Schumann (1851-1938), Josef Hofmann (1876-1957), Leopold
Godowski (1870-1938), Wilhelm Backhaus (1884-1969), Josef Lhévinne (1874-1944), Sergei
Rachmaninoff (1873-1943) e Nelson Freire (1944). Os que os defendem com ressalvas sdao
Harold Bauer (1875-1951), Ferruccio Busoni (1866-1924) e Peter Serkin (1947). Ja os que
consideram a prética de exercicios desnecessaria ou até prejudiciais a formacdo do pianista,
rejeitando-os, sdo: Egon Petri (1881-1962), Leon Fleisher (1928), Vladimir de Pachmann
(1848-1933), Tobias Matthay (1858-1945), Abby Whiteside (1881-1956) e Martha Argerich
(1941).

Argumentos pro-exercicios
Eugenie Schumann (1851-1938), filha dos compositores alemdes Robert e Clara
Schumann (1819-1896), ao relatar a metodologia de ensino de Johannes Brahms, revela a

atencao que seu professor dedicava a pratica de exercicios técnicos.

Ele se preocupava muito com o treino de minhas maos e dedos e pensava sobre
técnica muito mais do que minha mae [Clara Schumann]... Ele me fazia tocar um
grande ndmero de exercicios, escalas e arpejos, e dava atencdo especial ao
treinamento do polegar, que tinha uma importancia especial no seu préprio modo
de tocar. (BOZARTH, 1996, p.42 apud MARUN, 2007, p. 40)
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Segundo Marun (2007, p. 40), “Brahms instruia Eugenie a praticar os exercicios com o
polegar leve, empregando vdrias acentuagdes ritmicas e em vdrias tonalidades, procedimento
que também deveria ser aplicado na pratica dos arpejos e trinados”.

Do relato de Eugenie Schumann, podemos inferir que as discordancias acerca do uso
de exercicios na formacdo do pianista ndo sdo assunto recente. Mesmo pianistas do quilate de
Clara Schumann e Johannes Brahms divergiam nesse aspecto.

Em concordincia com esses mestres oitocentistas, Josef Hofmann*’ (1876-1957), no
seu trabalho Piano Playing: with piano questions answered (1908), afirma ser um defensor da
prética de escalas e exercicios separadamente do contexto musical, advertindo-nos, entretanto,
que esse tipo de material s6 deve ser usado quando o aluno ja tiver uma boa agdo digital —
com dedos igualmente fortes — boa forma da mio — estdvel e com uma eutonia*' satisfatéria —
e um polegar treinado, para facilitar as passagens em escalas e arpejos. E sentencia: “Pratique
todas as escalas [do sistema tonal] como estdo escritas, mas também em tercas, sextas e
oitavas**” (HOFMANN, 1976, p. 51). Ele ainda destaca que o estudo de escalas é importante
“ndo s6 para os dedos, mas também como uma das formas vélidas de disciplinar o ouvido a

)#”_ Com relacdo a exercicios de dedo, Hofmann

respeito do sentimento de tonalidade (tom
(1976, p. 93) recomenda o método Pischna.

Apesar disso, Hofmann concorda com pianistas como Bauer e Busoni quando diz que
0s exercicios técnicos (meros “esténceis musicais”, na sua visao) nao devem ser o foco central
do pianista, mas vai além quando diz que, bem utilizados, podem resultar no desenvolvimento
do toque polifdnico, em uma economia de energia e movimentos do brago e, também, em uma
maior participacdo da mente na aquisi¢do da técnica apropriada (COOKE, 1999, p. 159). O
autor também tem o cuidado de discorrer sobre a atencdo necessdria ao estuda-los, uma vez
que cada aluno tem necessidades e habilidades muito particulares. Com relacdo ao ato de

estudar piano, Hofmann faz uma distincdo entre o termo Praticar (practice) e Estudar (study).

Segundo ele, o primeiro refere-se ao treinamento mecanico, € o segundo, a uma juncio entre

40 Hofmann nasceu em Cracévia, Polonia (Império Russo), em 1877. Seu pai era um excepcional professor de
Harmonia e Composi¢ao no Conservatério de Varsévia. Aos 6 anos, ja se apresentava em publico, e, antes dos
10 anos, jd era a crianga-prodigio mais celebrada do seu tempo. Realizou centenas de turnés ao redor do mundo,
e tornou-se um dos mais aclamados pianistas e professores de piano do periodo.

4l A Eutonia é uma prética corporal criada e desenvolvida por Gerda Alexander (1908-1994). A palavra eutonia
significa tensdo em equilibrio; tonus harmonioso (do grego eu: bom, harmonioso; e do latim tonus:
tensdo). Embora esse termo ndo existisse com esse sentido na época de Hofmann, optou-se por utilizd-lo para
trazer maior clareza a no¢@o de relaxamento aliado a tonus muscular ideal.

42 “practice all scales as they are written, and later also in thirds, sixths, and octaves”.

43 “I consider the practice of scales important, not only for the fingers, but also for the discipline of the ear with
regard to the feeling of tonality (key)”.
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aspectos motores e intelectuais. Todo o trabalho no piano, conclui, deve ser “estudado”,
inclusive os exercicios e as “indispensaveis” escalas (COOKE, 1999, p. 162, grifos nossos).

Complementando o pensamento de Hofmann, Steinhausen entende que:

Os exercicios mecanicos e rotineiros dos dedos podem aumentar o tamanho e a forca
dos musculos durante o estudo normal do piano. Mas € pela pratica (aprendizado
mental) que se aprende a mover os dedos no ritmo certo e a executar corretamente as
notas, como também a realizar a dindmica com suas gradac¢des sonoras (HERTEL,
2006, p. 213).

Na mesma linha de compreender a aprendizagem pianistica sob um viés técnico e
musical, Leopold Godowski** (1870-1938) defende o que ele chama de dois canais do
aprendizado pianistico. Um ¢ o estudo puramente mecanico, “os exercicios que desenvolvem
a mao sob o ponto de vista mecéanico®” (COOKE, 1999, p. 133). E o outro, o musical.
Godowski, concordando com Hofmann, diz que o estudo da técnica é o estudo mecanico
aliado ao cérebro no processo de avaliar a melhor forma de executar determinado trecho tendo
em vista o aperfeicoamento musical.

Sensivel & necessidade de tornar o aprendizado mais atrativo, Wilhelm Backhaus*¢
(1884-1969) sugere criar exercicios de forma ludica, variada, a parte de escalas. Além disso,
afirma que toda a sua técnica baseia-se em escalas, arpejos e Bach (COOKE, 1999, p. 53),
sendo indispensavel, segundo ele, o treino de passagem do polegar. Na figura abaixo, seguem

exemplos de exercicios que o proprio Backhaus criou envolvendo esse elemento técnico:

4 Godowski nasceu em Wilna, Polonia (Império Russo) em 1870. Com 9 anos de idade excursionou pela
Poloénia e pela Alemanha. Aos 13 anos ingressou na Escola Superior de Miusica de Berlim. Em 1884 ele
excursionou pelos EUA com Ovide Musin, violinista virtuoso. Dois anos depois, tornou-se pupilo de Saint-
Saéns, em Paris. Em 1890 mudou-se para os EUA, onde viveu por 10 anos realizando diversas apresentagdes
publicas. Entre 1894 e 1900, tornou-se chefe do departamento de piano do “South Broad Street Conservatory” na
Philadelphia e, em seguida, do de Chicago. Em 1900 retorna a Berlim como um dos maiores pianistas do seu
tempo. Em 1909 tornou-se professor do Imperial Conservatério de Musica de Viena. Sua fama como
excepcional professor de piano correu o mundo, e seus arranjos sobre Estudos de Chopin sdo famosos até os dias
de hoje.

45 “The first channel is that of mechanics. This would naturally include all that pertains to that branch of piano
study which has to do with the exercises that develop the hand from the machine standpoint™.

46 Backhaus nasceu em Leipzig € estudou por nove anos com Alois Reckendorf, professor do Conservatério de
Leipzig. Em 1905, aos 21 anos, ganhou o famoso Prémio Rubinstein em Paris.
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FIGURA 7 — Exercicios para a passagem do polegar propostos por Backhaus (apud COOKE, 1999, p. 60).

Mais incisivos na defesa da utilizacdo de exercicios técnicos, estdo os dois pianistas
entrevistados por Cooke que discorrem longamente sobre a tradicdo pianistica na Russia.
Ambos ressaltam a importincia dos exercicios técnicos no curriculo dos diferentes
conservatorios do pais. Sdo eles: Josef Lhévinne (1874-1944) e Sergei Rachmaninoff (1873-
1943).

Josef Lhévinne relata que, nas provas, quando eram testados os conhecimentos
técnicos e musicais do aluno, esperava-se que ele tocasse inicialmente exercicios técnicos e,
apenas se fosse aprovado nesta primeira etapa, tocaria o repertério. Ao longo dos nove anos
de formagdo dos conservatérios russos, escalas e arpejos faziam parte do programa das
provas, e iam sendo aprimorados ao longo dos anos com o objetivo de o aluno adquirir mais
velocidade e ser capaz de executd-los com variacdes na dindmica, na articulacdo, no
dedilhado etc. Para que o estudo didrio ndo se torne macgante ou desinteressante, Lhévinne
recomenda que se busque variedade na maneira de tocar, explorando-se vdrias nuances,

equilibrio no toque (eveness), ritmos variados etc. (COOKE, 1999, p. 177). O referido



52

pianista, além de valorizar o estudo de escalas, também diferencia os tipos de toque, os quais
divide em dois grupos: o toque antigo e o toque moderno®’.

Na ilustracao abaixo (FIG. 8), Lhévinne (1972, p. 13) expde o que ele considerava ser
o toque antigo, onde os dedos eram ericados de tal forma que, ao cairem sobre a tecla, a
pressionavam como pequenos martelos. O resultado disto era um som “sem elasticidade, sem
riqueza, nada que contribuisse para a beleza de toque em que se baseia a moderna escola
pianistica” (ilustracdo superior). “Nos dias de hoje”, ele completa, “os dedos levantam-se
como no exemplo 2, e os movimentos para cima e para baixo sao somente no ponto marcado”

(ilustracdo inferior)*3.

No movement here

FIGURA 8 — O Toque Antigo e Toque Moderno segundo Lhévinne (apud LHEVINNE, 1972, p. 13).

Lhévinne lembra, no entanto, concordando com Matthay (apud CHIANTORE, 2001,

p. 643), que o toque ao piano € algo estritamente pessoal, € que todos os tipos de toque t€m

47 Tobias Matthay, em seu trabalho The Act of Touch, estabelece 42 tipos de toques ao piano: oito variedades de
staccato de dedo; seis variedades de staccato de mao; quatro variedades de staccato de brago; dez variedades de
tenuto e legato de dedo; oito variedades de fenuto e legato de mao, e seis variedades de fenuto e legato de braco.
As formas de acdo digital que Lhévinne define como toque antigo e toque moderno, Matthay chama de thrusting
touch (toque impulsionado) e clinging touch (toque aderente), respectivamente (CHIANTORE, 2001, p. 643-
647).

48 “There was a time, I am told, when the great aim of the piano teacher was to insist that the hand be held as stiff
and hard as a rock while the fingers rose to this position, in which all of the smaller joints were bent or crooked,
and then the finger descended upon the key like a little sledge hammer. The effect was about as musical as
though the pianist were pounding upon cobble stones. There was no elasticity, no richness of tone, nothing to
contribute to the beauty of tone color of which the fine modern piano is so susceptible. Now, the finger arises in
this position and the movement up and down is solely at the point marked”. (LHEVINNE, 1972, p. 13)
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algo a acrescentar na musica. Para ele, o toque da ilustracdo superior funciona bem para
passagens de grande velocidade e brilhantes, e o da inferior, para maior riqueza e controle do
som, ambos aliados ao uso correto de todas as partes do corpo.

Também preocupado na formacdo técnica dos pianistas, Sergei Rachmaninoff* realca
e enaltece o sistema russo de pedagogia pianistica, ao defender o uso constante de exercicios
por parte de estudantes e pianistas de todos os niveis. “Todos os estudantes, sem excegao,
devem tornar-se tecnicamente proficientes™® (COOKE, 1999, p. 210). Ele diz que o método
mais utilizado no sistema pedagdgico russo era O Pianista Virtuoso de Charles-Louis Hanon,
tocado em diferentes andamentos, e com grande variedade de formas e tonalidades.

Rachmaninoff também descreve as verdadeiras acrobacias técnicas exigidas nas
provas das escolas russas de entdo: “Do pupilo é esperado que toque, por exemplo, a escala
em mi bemol maior com o metronomo em 120, oito notas por pulso®"” (COOKE, 1999, p.
211), embora o préprio Rachmaninoff admita ser contra o estudo continuado com o

metronomo. E conclui, ainda sobre o estudo técnico:

Pessoalmente, eu acredito que esse sistema de insistir nas habilidades técnicas seja
vital! A mera habilidade de tocar algumas pecas n@o constitui proficiéncia musical.
E como aqueles jukeboxes que s6 tém algumas musicas. A compreensdo técnica do
estudante deveria ser a mais variada possivel. (COOKE, 1999, p. 211).

Nesse mesmo sentido, Rachmaninoff traz uma informagao bastante pertinente no que
diz respeito ao ensino de técnica: uma formacdo interessada no dominio técnico do
instrumento (e aqui incluimos as diversas maneiras com que isso pode ser trabalhado)
possibilita ao pianista desenvolver uma familiaridade com qualquer material que venha a
encontrar durante sua carreira. Ao invés de cada musica representar um universo novo de
possibilidades técnicas, de movimentos e de agdes, o instrumentista j4 pode dispor dessas
ferramentas de antemdo, ficando mais livre para dedicar-se as questdes musicais €
interpretativas da obra.

Concordando com os dois pianistas russos citados, o brasileiro Nelson Freire defende

o uso dos exercicios de técnica devido aos elementos de dificuldade técnica que sdo

49 Rachmaninoff nasceu em Novgorod, Império Russo. Foi aluno de piano de Siloti, um dos mais prestigiados
alunos russos de Franz Liszt, e de composicdo, de Arensky. Em 1891 ganhou a medalha de ouro do
Conservatério de Moscou. Seu cargo de Supervisor Geral dos Conservatdrios Imperiais da Rissia era um dos
mais altos que se podia ter na terra dos czares.

30 “In the music schools of Russia great stress is laid upon technic. Possibly this may be one of the reasons why
some of the Russian pianists have been so favorably received in recent years. [...]. Technic, however, is at first
made a matter of paramount importance. All students must become technically proficient. None are excused”.

51 “Personally, I believe this matter of insisting upon a thorough technical knowledge is a very vital one. The
mere ability to play a few pieces does not constitute musical proficiency. It is like those music boxes which
possess only a few tunes. The student's technical grasp should be all-embracing”.
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recorrentes na literatura pianistica como “‘escalas, arpejos, intervalos, acordes, passagem de
polegar, saltos, oitavas, tercas, melodia executada com terceiro, quarto e quinto dedos,
contraponto, cruzamento de maos e dinamica”. Freire recomenda que, para executar esse
vasto “vocabulédrio” com fluéncia: “é preciso treinar os dedos por intermédio de exercicios
que atuam como um tipo de ginastica”? (MELLO, 1999, p. 5).

Os argumentos usados pelos pianistas que defendem a utilizacdo de exercicios
técnicos, em geral, sustentam-se principalmente sobre a possibilidade de isolar elementos
estritamente técnicos e mecanicos da performance pianistica e treind-los de forma
sistematizada e concentrada, isto é, sobre a possibilidade de se treinar uma série de elementos
técnicos, como toque, articulacdo, conhecimento de alavancas e demais aspectos técnicos do
piano a parte do discurso musical propriamente dito. Para além disso, os pianistas tendem a
ressaltar aspectos como condicionamento fisico, ampliacdo do conhecimento “geografico” do
instrumento, bem como o treinamento de elementos melédicos e harmonicos que permeiam o

repertdrio tradicional e que serdo usados no repertério propriamente dito.

Utilizacao com ressalvas

Mostrando ponderagio ao tratar sobre os exercicios técnicos, Harold Bauer®® (1875-
1951), declara que nunca os utilizou e que nunca os passou para seus alunos. Ele argumenta
que, por ele ndo fazer uso desse ensino técnico convencional, seu trabalho tem produzido
resultados diferentes das ideias comumente aceitas pelos que defendem o estudo isolado de
técnica. O pianista esclarece que o Unico trabalho técnico usado por ele estd direta e

intimamente ligado ao texto musical. No entanto, esclarece:

Eu nfo condeno os métodos de técnica normalmente usados para aqueles que
desejem usé-los e veem qualidades neles. Eu confesso, no entanto, que sou incapaz

32 As informagdes trazidas por Nelson Freire foram extraidas do prefacio do método “Exercicios de técnica para
piano” (1999) da professora maranhense Ondine de Mello. Esse método, o tinico escrito em Lingua Portuguesa a
que tivemos acesso, baseia-se em acordes de 7* diminuta transpostos aos doze tons da escala. Segundo o
organizador, o método de exercicios de Ondine “destina-se a estudantes de piano que ja possuam estudo prévio,
bem como a pianistas em formac¢do. A compreensdo e a pritica dos exercicios aqui apresentados facilitam e
promovem o aprimoramento técnico exigido aos pianistas, tais como independéncia da articulacdo de dedos,
correto posicionamento das maos, aumento de abertura entre os dedos, agilidade, virtuosismo, simultaneidade na
execucdo de acordes, uniformidade de intensidade, fortalecimento das mdos, correta passagem do polegar e
uniformidade ritmica”.

33 Harold Bauer nasceu em Londres, Inglaterra, em 1875, e comecou a estudar violino com seu pai. Apés sua
formacao violinistica, j4 como célebre virtuoso do instrumento, conheceu o pianista Graham Moore, que lhe
apresentou diversos aspectos técnicos do piano. Tendo sido chamado para tocar com Paderewski, Moore
adoeceu e enviou Bauer para substitui-lo. Paderewski impressionou-se com o talento do rapaz e mandou-o a
Paris para estudar piano com Gorski. Bauer, ap6s isso, dedicou-se cada vez mais ao piano, realizando turné€s por
toda a Europa.
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de discuti-los adequadamente, pois eles estdo fora da minha experiéncia pessoal>*
(COOKE, 1999, p. 65).

Bauer também duvida do fato de que “estudar algo que nao ¢ musica seja capaz de
maravilhosamente transformar-se numa expressao artistica. Propriamente entendida, técnica é
arte, e deve ser estudada como tal. Ndo pode existir técnica na miisica que nfo seja miisica®>”
(COOKE, 1999, p. 70). Bauer demonstra achar desnecessdrio, portanto, que se estude
exercicios de técnica pura mesmo que esse trabalho seja feito com arte, embora ele esteja
convencido de que qualquer trabalho técnico deva ter objetivos iniciais e musicais
especificos: “é deveras um erro estudar técnica a menos que tal trabalho conduza a um
resultado musical definido, especifico e imediato”® (COOKE, 1999, p. 66).

E interessante ver a opiniio de Bauer a respeito do uso indevido de certas obras ou
compositores entre os pianistas da sua época. Ele diz que muitos compositores, em especial
Bach e os estudos de Chopin, para citar dois exemplos, t€ém sido usados unicamente como
“elevador técnico” (fechnical elevator) entre os pianistas. Assim, segundo ele, acaba ndo se
dando o devido valor a obra musical em questdo. “Alguns pianistas nunca pensam em
interpretar Bach, mas em fazer dele um elevador técnico através do qual se pretende atingir
alta qualidade artistica®”” (COOKE, 1999, p. 70, grifos nossos).

A reducdo de obras a meros “elevadores técnicos” € recorrente na metodologia de
ensino de muitos professores e de muitas escolas de musica pelo mundo ajudando a
estabelecer preconceitos e visdes deturpadas acerca de certos textos musicais. No nosso
entendimento, os Estudos de Carl Czerny sdo os que mais sofrem com essa visdo utilitarista
do material pedagégico e musical, o que concorre para a formacdo de pianistas-mdquina:
pianistas que, motivados por mero virtuosismo e pirotecnias técnicas, reduzem toda a sua
performance a uma sucessao de elementos técnicos dificeis, contribuindo pouco ou nada para

a transmissao de discurso, ideias ou poesia musicais.

3 ¢I do not condemn the ordinary technical methods fot those who desire to use them and see good in them. I
fear, however, that I am unable to discuss them adequately, as they are outside of my personal experience”.

55 “It has become a truism to say that technic is only a means to an end, but I very much doubt if this assertion
should be accepted without question, suggesting as it does the advisability of studying something that is not
music and which is believed at some future time to be capable of being marvelously transformed into an artistic
expression. Properly understood, technic is art, and must be studied as such. There should be no technic in music
which is not music in itself.”

3 “IT have the] conviction that it was a mistake to practice technic at all unless such practice should conduce to
some definite, specific and immediate musical result.”

5T "People talk about 'using the music of Bach' to accomplish some technical purpose in a perfectly heart-
breaking manner. They never seem to think of interpreting Bach, but, rather, make of him a kind of technical
elevator by means of which they hope to reach some marvelous musical heights. We even hear of the studies of
Chopin being perverted in a similarly vicious manner, but Bach, the master of masters, is the greatest sufferer.”.
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Concordando com Bauer com relagdo as reservas acerca da prdtica de exercicios
técnicos posiciona-se Ferruccio Busoni® (1866-1924). Ele diz que todos eles “devem ser
passados ao aluno com grande discricdo, de forma controlada, assim como remédios
perigosos ou antibidticos s@o receitados ao paciente. O uso indiscriminado de exercicios
técnicos pode impedir o progresso ao invés de fazer o pupilo avangar”® (COOKE, 1999, p.
102).

Apesar de creditar importancia a pratica de exercicios técnicos, Peter Serkin
demonstra cautela a respeito da finalidade desse material ao contar que utilizou-os com
frequéncia no passado, mas os encara de maneira diferente nos dias de hoje: “pianistas, como
bailarinos, precisam de uma certa quantidade de trabalho didrio para manter a forma. De fato,
existiam exercicios que eu fazia todos os dias. Hoje em dia, no entanto, sinto que estou cada
vez rejeitando férmulas®®”’ (DUBAL, 1985, p. 300-304 apud WALLICK, 2013, p. 68). Ao ser
perguntado pelo entrevistador se ele se sentia melhor ao praticar exercicios, ele responde: “Eu
achava que sim. Achava que ajudava, mas ja superei isso. Eu desenvolvo métodos ou estilos
de estudo por um tempo, mas eles tendem a durar talvez uns seis meses, quando muito. Estou
sempre buscando novas abordagens®!” (DUBAL, 1985, p. 300-304 apud WALLICK, 2013, p.
68). Com sua fala, Serkins constata a necessidade de o pianista manter-se ativo, mas se
questiona acerca das concepcdes e abordagens necessdrias para atingir esse objetivo. O
referido pianista também levanta a importancia de ampliar o horizonte de possibilidades de
treinamento técnico, criando, constantemente, metodologias de estudo ao longo do
desenvolvimento pianistico.

Na esteira desta discussdo, Vladimir Horowitz (1903-1989) traz um curioso
testemunho de sua visdo no que se refere ao estudo de escalas. Ele afirma que nao estuda mais

do que duas horas didrias e que ndo estuda escalas ou exercicios. Ao ser perguntado se ele ndo

38 Ferrucio Busoni nasceu em Empoli, perto de Florenga, Itdlia em 1866. Seu pai era clarinetista, € a sua mée, de
origem alemd, era pianista. Aos 8 anos fez sua estreia em Viena e foi estudar em Graz, Austria, com W. A.
Remy. Em 1881 excursionou pela Itdlia e tornou-se membro da “Reale Accademia Filharmonica” em Bolonha.
Em 1886 foi morar em Leipzig, Alemanha. Dois anos depois, tornou-se professor no conservatdério Helsingfors,
na Finlandia. Em 1890 tornou-se professor de piano no Imperial Conservatério de Moscou. No ano seguinte foi
chamado para ser professor no New England Conservatory, em Boston, EUA, retornando a Europa em 1893.
Ap6s algumas turnés, tornou-se professor no Imperial Conservatério de Viena. Foi importante compositor e
arranjou diversas obras de J. S. Bach (1685-1750) para piano. Morreu em 1924.

% “All technical exercises must be given to the pupil with great discretion and judgment just as poisonous
medicines must be administered to the patient with great care. The indiscriminate giving of technical exercises
may impede progress rather than advance the pupil”.

80 «I often thought in the past that pianists, like ballet dancers, need to do a certain amount of daily work in order
to keep in shape. In fact, I had a whole set of formal exercises that I did every day. Lately, however, I find that I
am rejecting formulas more and more”.

61 <[ thought I did, yes. I thought it was helpful, but now it’s over with. I develop these methods or styles of
practice for a while, but they tend to last maybe six months at a time at most. I’'m always looking for a new
approach”
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precisaria de tal treinamento, ele responde: “Nao, eu preciso sim, mas sou preguicoso. Eu
tenho coisas mais importantes a fazer. Ndo quero ficar cansado”® (DUBAL, 1985, p. 205
apud WALLICK, 2013, p. 66).

Como vimos, € recorrente entre os pianistas certo comedimento ao aprovar sem
ressalvas o uso de exercicios técnicos. Acreditamos que essa visao se sustente pela convic¢ao
de que a utilizagdo deles € dispensavel na formacdo do pianista e também devido as geracdes
de alunos lesionados pela crenca dogmatica na infalibilidade dos exercicios. Esses pianistas,
cientes dos maleficios causados pelo uso desenfreado e mecanico de métodos de exercicios,
creditam sua posicdo a um desconhecimento pessoal ou mostram-se indiferentes a possiveis
vantagens em usé-lo. E comum, ainda, como veremos nos relatos dos pianistas do Recife no
capitulo 4, que os profissionais decidam por limitar o uso de exercicios apenas a alguns

alunos com sérias dificuldades mecanicas.

Rejeicao

Em outro lado do espectro metodoldgico estdo os pianistas que nao utilizam exercicios
técnicos seja por ndo ter tido contato com eles, seja por considerd-los supérfluos,
desnecessdrios ou ainda prejudiciais na formacao do pianista. Egon Petri (1881-1962), que foi
aluno de Busoni, mostra sua desaprovacao ao uso de exercicios técnicos ao afirmar: “a t€cnica
do estudo é mais importante que o estudo da técnica®” (TIMBRELL, 1999, p. 78-80; 82-94).
Petri traz em seu depoimento uma ideia que foi levantada tanto por Breithaupt quanto por S4
Pereira (1967): a maneira de estudar o que quer que seja € mais relevante do que aquilo que se
estuda.

Seguindo a mesma tendéncia, Leon Fleisher® (nascido em 1928) diz, a respeito de
suas aulas com Artur Schnabel (1882-1951): “Foi paixao, € ndo técnica, o que eu aprendi com
Schnabel®” (TIMBRELL, 1999, p. 78-80; 82-94). Essa afirmacdo de Fleisher nos remete 2

metodologia pedagdgica usada por Liszt ao final de sua carreira®

e levantada por
Kochevistky®” ao priorizarem o exercicio da “imaginagio musical” em detrimento a

exercicios de técnica pura.

62 “No, I need it, but [ am lazy. I have other more important things to do. I do not want to get tired”.

63 “The technique of practicing is more important than the practice of technique”.

64 Leon Fleisher, ex-professor do renomado Peabody Conservatory por trinta anos, foi um dos tltimos alunos de
Leschetizky.

65 “Passion, not technique, is what I learned from Schnabel”.

8 Cf. supra, p. 40. Liszt, quando comecou a ensinar piano aos 20 anos de idade, recomendava insistentemente
pelo menos duas horas de exercicios técnicos a seus alunos, pratica que seguiu com muito menos intensidade
quando retornou a atividade pedagdgica no fim da vida (CHIANTORE, 2001, pp. 349-353).

7 Cf. supra, p- 43.
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Fazendo menc¢do a forma mecéinica de ensinar e estudar piano, Vladimir de
Pachmann® (1848-1933) fala sobre o “Ensino mecanico” (machine teaching), que coloca
todos os individuos numa forma e faz criangas tocarem obras que sé teriam maturidade
musical para tocd-las depois de muitos anos (COOKE, 1999, p. 183). No que se refere a
memorizacdo, Pachmann faz um interessante questionamento: “Um ator decora paginas e
mais pdginas [de script] em algumas horas de intensa concentragdo. Por que deve um musico
passar meses para internalizar uma obra, se poucas horas de estudo focado o fariam?%”
(COOKE, 1999, p. 187).

Tecendo uma critica a metodologia de ensino de piano desenvolvida por Carl Czerny
no inicio do século XIX, o britanico Tobias Matthay afirma que “o pior crime que se cometeu
no passado foi ensinar-se a técnica separada da musica” (LEITE, 2012, p. 51). Para ele, ao
contrario do que defendia o pedagogo austriaco, € impossivel separar esses elementos,
devendo ser trabalhados de maneira conjunta desde o inicio da formacao do pianista.

Seguindo a mesma tendéncia, Abby Whiteside (1881-1956) critica os exercicios de
técnica tradicionais por acha-los desnecessarios e por demais aborrecidos. Para ela, os
exercicios técnicos devem ser desconsiderados porque o estudo ao piano deve buscar a beleza,
nio o enfado. Métodos que tenham como objetivo o trabalho dos cinco dedos, como o de

Hanon, para a pedagoga, ndo fazem o menor sentido, pois:

os dedos podem ganhar forga, mas, mesmo assim, vao continuar desiguais. A
principal fung¢do dos dedos é transmitir a energia e a forca proveniente do braco. Se
forem compreendidos dessa maneira, tocar piano fica mais facil e deixa de ser
necessdria a pratica mecanica (LEITE, 2012, p. 53).

Whiteside, em sua fala, levanta em sua fala a importancia do uso de todos os membros
superiores na producdo do som para ndo sobrecarregar os musculos pequenos dos dedos e,
assim, evitar lesdes. E curioso notar que quase todos os pianistas citados por Cooke (a dizer:
Backhaus, Bauer, Fanny Bloomfeld-Zeisler...) dao excepcional importancia ao estudo da obra
de Bach apesar de Bauer criticar o aprendizado do repertdrio bachiano como mero exercicio

de ascensdo técnica, em detrimento da questdo musical pertinente.

% Vladimir de Pachmann nasceu em Odessa, Ucrania (Império Russo) em 1848. Foi um autodidata até 1866,
quando foi estudar no Conservatério Imperial de Viena. Apds um ano de estudo, excursionou por toda a Russia.
De Pachmann € considerado um dos maiores intérpretes de Chopin. Notédvel intérprete de Frédéric Chopin, seus
recitais eram caracterizados por pequenos discursos e comentdrios que fazia, revelando-se uma extrovertida
personalidade. H4 uma grande quantidade de gravagdes suas disponiveis na internet.

% " An actor learns page after page in a few days, and why should the musician go stumbling along for months in
his endeavor to learn something which he could master in a few hours with the proper interest and the burning
concentration without which all music study is a farce?”
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Na contemporaneidade, Martha Argerich defende que técnica ndo se trata de algo
separado do fazer musical do pianista, portanto, ndo entende como proveitoso o estudo
separado de exercicios. Seu estudo cotidiano baseia-se na escolha de passagens mais
complicadas, e resolucio de dificuldades dentro do préprio repertério’.

Os pianistas que rejeitam por completo a utilizacdo de exercicios de técnica, em geral,
sustentam seus argumentos numa suposta nao-necessidade de se separar o estudo técnico do
estudo do repertério em si. Para eles, o estudo dos movimentos necessarios para a

performance pianistica deve ser feito concomitantemente ao estudo dos elementos musicais,

sob o risco de o aluno de piano ser afastado do discurso musical e da arte.

Professores de piano de Porto Alegre

Para seguirmos com a compreensao da utilizacdo e ensino de exercicios técnicos por
parte de pianistas, nos aproximaremos, nesta se¢ao, da contribui¢do dos professores de piano
de Porto Alegre entrevistados por Adriana Bozzetto (2004) em seu trabalho. Nele, a autora
entrevista treze professores particulares de piano de Porto Alegre, entre 62 € 79 anos de idade,
investigando metodologias, perspectivas e experiéncias particulares com o objetivo de tracar-
lhes um perfil profissional. Ela reserva um momento para dedicar-se a escolha de materiais
didaticos e a técnica pianistica. Os professores entrevistados discorrem sobre guais métodos
eles usam (se usam) e como eles os aplicam aos seus alunos.

Nota-se que grande parte dos professores entrevistados por Bozzetto compactua com a
ideia de que o uso didrio de exercicios de técnica é fundamental para a formacdo do pianista.
Os entrevistados em geral indicam para seus alunos exercicios técnicos como Hanon e
Beringer, e livros de estudos como os métodos de Czerny e Cramer como complementos a
formacdo interpretativo-musical. E interessante notar que, aparentemente, a rejeicio por parte
de certos professores de piano a exercicios técnicos se estendeu também a certos compositores
do género “estudo” como Czerny e Cramer. Tal rejei¢do, no nosso entendimento, se deve a
no¢io do “elevador técnico” de que falamos anteriormente’!, que trata alguns materiais
didaticos de maneira anti-musical, bem como a uma certa nebulosidade conceitual que
circundam os termos “estudo”, “técnica”, “exercicio” e “método” de que tratamos no capitulo

1.

70 Entrevista concedida por Martha Argerich, intitulada: Martha Argerich sur la technique pianistique. Acesso
em: <https://www.youtube.com/watch?v=1_86HRWzulQ>
7V Cf. supra, p- 55.



60

Elda Marcos, uma das entrevistadas de Bozzetto, mostra-se ciente das desvantagens do
uso de alguns exercicios técnicos e de estudos, que considera muitas vezes mondtonos e
capazes até de afastar o aluno das aulas. Apesar disso, ela faz uso do que chama de trés “C”:

Czerny, Cramer e Clementi. Bozzetto ainda explica:

No trabalho dos professores entrevistados hd uma grande énfase quanto a
necessidade de que os alunos desenvolvam a técnica pianistica, que facam
exercicios técnicos como escalas, exercicios para fortalecer os dedos, para
desenvolver sonoridade e o toque. Embora seja, para muitos dos professores, uma
dificuldade convencer seus alunos que eles tém de fazer exercicios técnicos, eles
acentuam bastante essa parte, e acreditam que ¢ fundamental para o
desenvolvimento do trabalho e do repertério. (BOZZETTO, 2004, p. 63).

Sonata, pseudonimo de um dos entrevistados — que, segundo a autora, dd muita
importancia a exercicios técnicos — sentencia: “musculo ndo tem cabega, musculo sé responde
ao treinamento, entdo ji que nds trabalhamos com eles, nés temos que treind-los”.

(BOZZETTO, 2004, p. 63).

Algumas consideracoes

Ap6s o que foi dito, podemos notar que, entre os grandes mestres do passado e do
presente, € recorrente a aten¢do dispensada aos exercicios técnicos, seja de forma isolada, seja
de forma integrada ao repertorio. Os professores sdo uninimes em rejeitar a maneira
puramente mecanica de praticd-los — que inviabiliza o aprofundamento musical do pianista —
mas prescrevem um estudo profundo, variado e consciente de suas finalidades.

Para Marun (2010, p. 19, grifos nossos),

“ap6s um bom trabalho com os exercicios, percebemos que sua pratica ainda ajuda
a depurar a percepgdo auditiva, e o auto-conhecimento fisico [sic], pois sua escrita
simples e concentrada induz a busca de uma sonoridade ideal e a realizagdo de
toques pianisticos variados. Por meio da simplicidade dos exercicios, conseguimos
transitar mais facilmente entre o gesto e a sonoridade almejada e, assim,
conjugamos positivamente a intengcdo artistica, o gesto fisico e o resultado
musical”.

Ao serem abordados, os exercicios devem ser trabalhados sempre com um intuito
musical e expressivo muito claro, de maneira racional, estimulando a concentracio mental
com novos desafios, instigando a curiosidade do aluno, provocando a investigacdo de novos
movimentos pianisticos com mudancas de dedilhado e de posicdo das maos e do corpo,
“utilizando na pratica os conhecimentos tedricos adquiridos, criando ou variando
musicalmente os exercicios originais, empregando mudancgas de articulagdes e transposicao
para outros tons” (MARUN, 2007, p. 20) e longe de qualquer mecanicismo, tensdes ou vicios.
Os objetivos dos exercicios devem ser, portanto, estimular a criatividade e o senso critico dos

alunos ao aproximd-los de um material didatico consideravel da pedagogia pianistica.
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Os exercicios podem servir, também, como uma ferramenta importante no
aprimoramento da leitura a primeira vista. Ao lidar com agrupamentos melddicos ou
harmonicos simples e de facil percepcao visual, o aluno pode ser estimulado a desenvolver
uma leitura musical tal qual fazemos na literatura, isto é, formando mentalmente grupos de
notas (“chunks”) ao invés de 1é-las individualmente, o que termina por dificultar a fluéncia de
leitura esperada. A qualidade da leitura a primeira vista estd diretamente relacionada com a
capacidade de o musico ler a frente na partitura e com a sua habilidade em identificar padrdes
de notas com rapidez e seguranca (GUDMUNDSDOTTIR, 2010; COSTA, 2014) . Ou seja, a
aptiddo em agrupar notas na partitura e traduzir tal informacdo em gestos eficientes é
primordial para que o pianista desenvolva uma boa leitura a primeira vista.

Para Gudmundsdottir (2010, p. 6), “essa capacidade de agrupamento de informacgdes
contidas numa partitura depende da percepc¢ao de ‘clusters’ ou entidades como padrdes tonais
ou ritmicos”’?. Para Costa (2014, p. 30), “quanto mais sentido se d4 aos signos notados, sejam
esses sentidos cinestésicos, aurais e conceituais, mais eficiente € a atuacdo dos processos de
resolucdo de problemas, pois aumenta a capacidade de predi¢do sofisticada e agiliza a
leitura”. Visto que muitos métodos de exercicios tradicionais trabalham especificamente com
padrdes identificdveis ao longo de todo o repertério para piano, um treino bem direcionado
pode ajudar a diversificar os sentidos que o aluno d4 a partitura, desenvolvendo, por fim, uma
melhor compreensao de leitura musical.

No que diz respeito a relagdo professor-aluno e no papel que o docente tem ao lidar
com esse material pedagégico, Santos (2011, p. 247), ao citar Koellreutter’?, nos diz que o
trabalho do professor ndo é oferecer o material, mas incitar o aluno a pesquisar, questionar,
interpretar; €, exemplificativamente no ensino da composi¢do, “ensinar o aluno a criar novas
formas e novos principios de estrutura¢do” ao invés de fazer o aluno “imitar as formas
tradicionais e reproduzir os estilos dos mestres do passado”. Portanto, o professor de piano
que escolher por abordar os exercicios técnicos com seus alunos deve procurar desenvolver-
lhes a autonomia ndo apenas apresentando-lhes esse material de maneira acabada, mas
instigando-os a procurar sentido pratico em sua utilizacdo, quer seja: o que buscar, como

buscar e por que buscar.

72 “Chunking of information in a musical score depends on the perception of identifiable clusters or entities such
as tonal patterns or rhythmic patterns”.

73 KOELLREUTTER, Hans J. O espirito criador e o ensino pré-figurativo. Cadernos de estudo: educacio
musical. Belo Horizonte, V. 6, p. 53-59, 1997b. Disponivel em:
http://www.atravez.org.br/ceem_6/espirito_criador.htm. Acesso em 18/02/2011.
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Nos dias de hoje, vemos a coexisténcia de diversos métodos e visdes técnicas que
diferem mais ou menos na metodologia a ser aplicada, concordando com principios bdsicos
do funcionamento fisioldgico do corpo humano e na rejeicao a sobrecarga muscular no ato de
tocar o instrumento. Nos trabalhos académicos publicados no Brasil sobre esse tema,
podemos destacar, além da tese de Fatima Corvisier (2009) citada neste trabalho, a dissertacdo
de Daniela Cabezas (2006) que explica o método do pianista brasileiro Pietro Maranca; a
dissertacdo de Tarcisio Gomes (2004; 2008) acerca do método Vengerova e a monografia de
Rebecca Lima Oliveira (2008), que menciona a metodologia de José Alberto Kaplan, entre
outros.

Apo6s termos analisado, no primeiro capitulo, algumas terminologias concernentes ao
tema “técnica pianistica”, bem como termos discorrido sobre a histéria da técnica pianistica e
adentrado discussoes tedricas sobre esse tema; e, no segundo capitulo, termos nos aproximado
das opinides de grandes pianistas do passado acerca da utilizacdo dos exercicios de técnica; o
capitulo seguinte discorrerd sobre a realidade do Recife e os sete professores de piano
entrevistados no intuito de compreendermos a postura pedagogica desses profissionais —
brasileiros e nordestinos — a luz de uma tradi¢do pianistica que remonta a Europa do século
XVIIL.

Tal trajeto nos pareceu necessario para que pudéssemos dispor de um embasamento
conceitual e histérico pertinente na compreensao das opinides dos professores do Recife,
seguros de que, de alguma maneira, suas opinides encontrardo respaldo no que foi exposto na
primeira parte deste trabalho. Uma vez que toda acdo pedagogica — como toda agdo humana —
estd inserida num contexto histérico e cultural, fez-se imperativo entender o histérico das
metodologias e teorias da pedagogia pianistica, tanto no Brasil como no exterior, para que
pudéssemos compreender e contextualizar as decisdes pedagdgicas dos professores

entrevistados.



CAPITULO 3: Caminhos Metodolégicos

Apds termos percorrido os ultimos séculos da pedagogia, podemos partir para as
entrevistas dos sete professores do Recife-PE para compreendermos suas decisoes
pedagdgicas muito melhor embasados cientificamente e conhecermos a realidade musical e
pianistica da cidade, restritos as duas mais importantes institui¢des publicas de ensino musical
da cidade: o Conservatorio Pernambucano de Musica e a Universidade Federal de
Pernambuco.

Por compreendermos que é de fundamental importincia que todo pesquisador esteja
atento aos aspectos éticos nas pesquisas académicas, especialmente quando se lida com seres
humanos (QUEIROZ, 2013), optamos por revelar os nomes dos professores ao invés de
omiti-los, ou associd-los a pseudonimos. Os motivos sdo varios:

e Os professores de piano dessas duas instituicdes sdo pessoas publicas largamente
conhecidas na comunidade musical recifense e suas opinides seriam facilmente
identificadas, ndo fazendo sentido, portanto, omitir-lhes a identidade;

e Este trabalho ndo visa a tragar juizos de valor acerca do trabalho desses
profissionais, sendo analisar um aspecto da sua pratica pedagdgica (o0 uso, nao uso
ou formas de uso de exercicios de técnica) sob um viés historico e pedagogico,
com a consciéncia de que ndo hd maneiras absolutas de se ensinar piano;

e Em concordincia com o que propde Queiroz (2013, p. 13), os professores estdao de
acordo com essa escolha por meio de assinatura de termo de consentimento,
conforme aplicado por Santos (2007), que segue em anexo ao final desta

dissertacdo.

No afa de entendermos a metodologia que cada professor aplica para si e para seus
alunos, usamos, como ja dissemos, de entrevista semi-estruturada presencial. As entrevistas
foram gravadas e os dados de importancia para esta pesquisa — no que se refere aos exercicios
de técnica pianistica — foram analisados e nos ajudaram a compreender de que maneira esse
material vem sendo tratado por esse grupo de professores e pelos alunos que eles formaram ou
vém formando ao longo de suas carreiras.

A cidade do Recife conta com uma escola de miusica de nivel técnico que tem
importante papel na formacdo de musicos capazes de ingressar no Ensino Superior. Com

longa tradicdo na cidade, o Conservatério Pernambucano de Musica foi fundado pelo maestro
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Ernani Braga em 1° de julho de 1930. Possui uma programacdo cultural vasta, com
apresentacoes periddicas de alunos, professores e convidados, e conta com 95 professores das
seguintes dreas:

= Canto: canto erudito;

» Cordas dedilhadas: bandolim, cavaquinho, contrabaixo elétrico, violao popular e

violdo erudito;

= Cordas friccionadas: contrabaixo acustico, violino, viola e violoncelo;

» Percussio: bateria, percussio erudita e percussio popular;

» Teclados: piano erudito, piano popular e teclado.

= Sopros: clarinete, fagote, flauta doce, flauta transversa, saxofone, trombone,

trompa, trompete.74

Os misicos que desejem ingressar num curso superior de musica no estado de
Pernambuco contam com a Universidade Federal de Pernambuco. O Departamento de Misica
da UFPE foi fundado em 1958 na Escola de Belas Artes da entdo Universidade do Recife.
Atualmente, engloba trés cursos de graduacdo: bacharelado em instrumento, bacharelado em
canto e licenciatura em musica, assim como desenvolve atividades de pesquisa e extensao e
possui diversos grupos musicais residentes.”

A duragdo do curso de graduagdao em musica da UFPE € de oito semestres, e os alunos
do curso de bacharelado em piano contam com aulas de piano tutoriais ao longo de todos os
semestres da graduacdo. Durante o curso, € exigido do aluno um total de trés recitais solo,
com duragdo progressiva, além de um recital de conclusdo.

Constatada a importancia dessas duas institui¢des publicas para a cidade do Recife e
tendo em vista que elas sdo responsdveis pela formacdo de uma boa parte dos pianistas
profissionais que tenham tido formac¢do musical na cidade, justifica-se, dessa forma, para a
investigacdo objeto deste trabalho, a escolha de docentes de ambas as instituicdes para
entrevistas que tiveram por finalidade a compreensao da metodologia de trabalho de cada um
deles no que se refere ao (des)uso de exercicios de técnica pianistica (LEITE, 2012).

Cientes de que as técnicas especificas da entrevista’® variam conforme o objetivo

(GARRETT, 1964; DUARTE, 2004; BONI; QUARESMA, 2005; AGUIAR; MEDEIROS,

74 Site do Conservatério Pernambucano de Musica: <www.conservatorio.pe.gov.br>. Acesso em 03/11/2014.

75 Site do departamento de musica da UFPE: <www.ufpe.br/musica>. Acesso em 03/11/2014.

76 Para Haguette (1997, p. 86 apud BONI; QUARESMA, 2005, p. 72), a entrevista ¢ um “processo de interacdo
social entre duas pessoas na qual uma delas, o entrevistador, tem por objetivo a obten¢do de informagdes por
parte do outro, o entrevistado”.
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2009;), escolhemos a entrevista semi-estruturada como forma de afericdo das posturas
pedagégicas dos professores, onde o pesquisador pode ‘“combinar perguntas abertas e
fechadas, onde o informante tem a possibilidade de discorrer sobre o tema proposto” (BONI;
QUARESMA, 2005, p. 75).

O motivo da escolha pelo modelo semi-estruturado para este trabalho se da
principalmente pelo fato de que, ao longo do processo de entrevista com os professores,
procuramos garantir que haja uma interagdo apropriada entre entrevistador e entrevistado,
criando um clima de cordialidade e confianca e também pela razdo de que poderdo surgir
questdes e dividas que transcendam a rigidez de um questiondrio estruturado sem, no entanto,
nos desviarmos do tema original.

Na situacd@o da entrevista, em que ocorre uma abertura pessoal e em que se aceita que

alguém nos investigue a vida intima e/ou profissional, € normal que haja um
receio ante a perspectiva de falar com uma pessoa estranha e lhe expor nossos
problemas. Também podiamos estar-nos sentindo inseguros do que irfamos contar a
nosso respeito e temerosos de que essa pessoa quisesse saber mais sobre nés do que
desejarfamos contar (GARRETT, 1964, p. 19).

Dai a importincia de assegurar ao entrevistado que as informagdes que ele disser s
serdo utilizadas caso ele concorde, ndo sendo o gravador ou as anotacdes, portanto,
testamentos irretocdveis e infaliveis sobre sua forma de trabalhar, cuja complexidade,
sabemos, transcende qualquer rigidez metodoldgica e vai muito além do que pode ser dito em
alguns minutos de conversa. Por esse motivo, escolhemos, apds gravar as entrevistas,
disponibilizar o audio ou a transcri¢do das mesmas aos entrevistados durante o tempo em que
estiver ocorrendo a coleta de dados, para que eles ratifiquem ou retifiquem as informacgdes
prestadas de forma que s6 assim as utilizemos como base de material analisavel. Vale lembrar
que € tarefa do entrevistador assegurar que o entrevistado ndo se sinta pressionado de forma
alguma, nem receoso sobre qualquer coisa que venha a ser revelada, a fim de obter as
informagdes mais corretas e completas possiveis. Compreendendo que a atitvidade
pedagdgica se configura numa atividade multipla e heterogénea, devemos sempre estar
abertos a possibilidade de o entrevistado dizer algo na entrevista e decidir por aprofundar-se
mais ap6s o fim da mesma, devendo ele ter tal garantia em mente desde o inicio dos trabalhos.
Dessa forma, buscamos resguardar a fidedignidade das informagdes prestadas.

Ao nos envolvermos numa atividade de investigar a vida alheia, h4 alguns principios
éticos que devemos obrigatoriamente observar. No ato da entrevista, Garrett (1964, p. 32)
alerta que "o entrevistador deve discernir muito bem a inutilidade e até mesmo o perigo de

julgar a atitude das pessoas", pois, muitas vezes, "julgamos os outros por nds mesmos,
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esquecendo que o nosso ponto-de-vista [sic] € influenciado por um grande nimero de
preconceitos e emog¢des, mais ou menos inconscientes” (GARRETT, 1964, p. 20).

Ap6s expormos as estratégias metodoldgicas que esta pesquisa contempla, a saber: a
entrevista semi-estruturada como ferramenta de levantamento de informacdes junto aos
professores de piano escolhidos; o levantamento bibliogrifico e revisdo de literatura nos
capitulos anteriores no sentido de nos arvorarmos de um construto tedrico consistente no
sentido de compreendermos melhor os embasamentos das opinides dos professores
entrevistados, o capitulo seguinte trard um breve histérico do piano do Recife para que
compreendamos a importancia dessa cidade no cendrio pianistico brasileiro e o porqué de ela
ter sido escolhida para a realizacdo desta pesquisa. No capitulo 4, também serd introduzida

uma breve biografia dos professores de piano entrevistados e, entdo, a andlise das entrevistas.



CAPITULO 4: O Piano no Recife

Breve historico

Os primeiros pianos chegaram no Recife logo quando da abertura dos portos
brasileiros as nacdes amigas, em 1808. Ao longo do segundo quartel do século XIX,
conforme o Brasil independente comeca a se firmar politicamente, o piano assume uma
posicdo marcante no processo de mudanca de costumes de uma colOnia sul-americana
essencialmente patriarcal e rural em direcdo ao crescimento da sociedade urbana (SILVA,
1987; DINIZ, 1999).

Sdo de 1829 e de 1840 as primeiras referéncias a professores de piano na capital
pernambucana: a primeira delas fala do italiano Luiz Smolzi, “que dava licdo de piano, canto
e contraponto” e, a seguinte, de Jacob Maria Bertozzi (SILVA, 1987, p. 35). A partir de 1840,
a musica passa a integrar o curriculo das escolas da cidade e, com isso, multiplicam-se os
anuncios de licdo de piano pelos jornais da cidade. Vale ressaltar a chegada ao Recife, vinda
de Paris, da professora Zoe Papon no ano de 1842. Papon foi aclamada por diversos veiculos
de comunicacdo da cidade por suas habilidades pianisticas, desenvolvidas no Conservatorio
de Paris e pelo fato de ser mulher, o que acalmava os animos de pais e maes da cidade. Diz
Mirio Sette (apud SILVA, 1987, p. 38): “A nova mestra caiu no goto [sic]. Era competente e
era mulher. Nao metia medo ao pudor das maes (...). Com pouco, ‘saber tocar piano’
constituia elogio capaz de fazer uma moca achar mais depressa casamento”.

Em 1869, o Recife ja contava com editores de musica préprios, com dezoito
professores de piano (SILVA, 1987, p. 64) e, estando o Teatro de Santa Isabel em
funcionamento havia dezenove anos, a cidade era rota para destacadas companhias de Opera,
musicos e orquestras de vdrias partes do mundo, tendo, inclusive importante producdo
musical local.

A primeira instituicdo musical do Recife surgiu em 1903 através do empenho de
diversos membros da elite pernambucana, mas o projeto do Instituto Musical foi abortado
meses depois por falta de direcdo. Nao foi sendao em 1930, apds diversas tentativas, que foi
fundado, no Recife, o Conservatério Pernambucano de Misica, pondo em evidéncia as figuras
de dois professores: Valdemar de Almeida e Manuel Augusto dos Santos, “responsaveis pela

formacdo de uma verdadeira escola de pianistas e professores de piano ainda presente em
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nossos dias”’’ (SILVA, 1987, p. 84). Atualmente, existem no Recife diversas escolas de
musica, particulares e publicas, que oferecem cursos de piano, bem como professores

particulares em plena atividade.

Os professores de piano entrevistados

Conhecendo a metodologia que serd usada para compreender as convicg¢des
pedagdgicas dos professores de piano, partimos, em seguida, para a apresentacdo dos
professores de piano da cidade do Recife que serdo entrevistados: Elyanna Caldas, Fernando
Miiller, Joana D’Arc Florencio e Jussiara Albuquerque do Conservatorio Pernambucano de
Musica; e Andreia da Costa Carvalho, Edson Bandeira de Mello e Heloisa Maibrada da

Universidade Federal de Pernambuco’®.

Andreia da Costa Carvalho

A professora Andreia da Costa Carvalho comegou seus estudos de piano aos 10 anos de
idade com o maestro Valdemar de Almeida. Seu primeiro recital, promovido por seu
professor, foi aos 11 anos de idade em Natal-RN. Apods esse recital, participou de um
concurso de piano que ocorria frequentemente na cidade, produzido por José Maria Marques
para incentivar os estudantes de piano. Entre os jurados desse concurso estava o seu futuro
professor: Edson Magalhdes Bandeira de Mello.

ApoOs terminar seus estudos com Valdemar de Almeida, prestou exame para ingressar
no Curso de Extensdao da Universidade Federal de Pernambuco, entio Universidade do
Recife, e obteve orientacdes do professor Edson Bandeira até o penultimo semestre da
graduacdo, quando migrou para a professora Elyanna Caldas, com cuja orientagdo graduou-se.

Em 1974, Carvalho foi convidada pelo maestro Cussy de Almeida para lecionar no
Conservatério Pernambucano de Musica.

Seu ultimo professor foi José Alberto Kaplan, com quem foi ter aulas por um més em
Jodo Pessoa-PB. Com Kaplan, Andreia realizou um trabalho aplicado por esse professor que
consistia em submeter o aluno a uma reeducagdo corporal, desenvolvendo-lhe a

propriocepg¢do e a consciéncia cinestésica.

77 Para mais informagdes acerca dos professores Valdemar de Almeida e Manuel Augusto dos Santos, ver Silva
(1987, p. 84-85). A professora Elyanna Caldas, em seu livro autobiografico “Caminhos de uma pianista” (2011),
também discorre sobre ambos e sua importincia na vida pianistica de Pernambuco no século XX. Tanto Elyanna
Caldas quanto a professora Andreia da Costa Carvalho, de acordo com os relatos apresentados na entrevista,
foram alunas de Valdemar de Almeida.

78 As professoras Andreia da Costa Carvalho, Elyanna Caldas e Jussiara Albuquerque lecionaram em ambas as institui¢des de
ensino.
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Edson Magalhdes Bandeira de Mello

O professor Edson Bandeira de Mello iniciou seus estudos em Minas Gerais com sua
mae, num ambiente familiar extremamente musical, mas sem ter a inten¢do de ser pianista
profissional, focando-se apenas em um fazer musical livre e despreocupado.

Apds uma estadia em Vitéria-ES, onde comecgou a ter aulas regulares, Bandeira de
Mello mudou-se para Salvador-BA. Foi nessa cidade, apés um recital solo com a presenga do
Secretario de Cultura e o adido cultural da Franga, recebeu um convite para estudar piano na
Franca, no Conservatdrio Nacional de Musica de Paris. Nessa institui¢do, Bandeira de Mello
estudou com o professor Jean Doyen e permaneceu na Europa por dez anos. Sobre Doyen,
Bandeira diz: “Ele foi o professor orientador que me ensinou a ser orientador. (...) Eu nunca
tinha visto nem antes e nem depois um orientador como ele. Nunca”. Durante a época em que
morou na Franca e na Austria, teve periodos de aulas com Alfred Cortot e Marguerite Long.
Sobre o primeiro, diz: “Praticamente eu nao estudei piano com Alfred Cortot. Nao. Eu estudei
interpretagdo mais do que piano (risos)”.

ApOs esse tempo de dez anos na Europa, retornou ao Brasil, onde logo tornou-se
professor fundador do Departamento de Misica da UFPE. Nessa institui¢do, trabalhou de

1962 a 1995, ano em que se aposentou.

Elyanna Caldas Silveira

A professora Elyanna Caldas iniciou seus estudos de piano aos sete anos com Hilda
Nobre e, posteriormente, Nisia Nobre, ambas alunas de Ernani Braga, fundador do
Conservatorio Pernambucano de Musica. Aos dezesseis anos de idade, Caldas passou a
estudar com o professor Valdemar de Almeida, e aos vinte anos, conseguiu bolsa para estudar
na Europa como prémio do Concurso de Piano Magda Tagliaferro e Lazare Lévy. Viveu na
Europa de 1957 a 1960, tendo estudado na Franga com Magdalena Tagliaferro, Lazare Lévy e
Jeanne Blancard e na Polonia com Marguerita Trombini-Kazuro.

No inicio da década de 1960, retornou ao Brasil para tornar-se, a convite do professor
Edson Bandeira de Mello, professora-fundadora do Departamento de Musica da Universidade
Federal de Pernambuco, onde lecionou por trés décadas. E licenciada em Musica pela Ecole
Normale de Musique de Paris e em Letras pela Universidade Federal de Pernambuco.
Também foi professora do Conservatério Pernambucano de Musica, autarquia de que foi

diretora por duas gestdes.
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Fernando Miiller

O professor Fernando Miiller iniciou seus estudos de piano aos 13 anos de idade com a
professora Helena Farias no Conservatério Pernambucano de Musica. Seus outros professores
nessa mesma institui¢ao foram Jairo Vaz e Jussiara Albuquerque.

Cursou o bacharelado em piano na Universidade Federal da Paraiba com o professor
José Alberto Kaplan, com quem realizou um trabalho intenso de reeducagdo corporal-
cinestésica. Segundo Miiller, “Kaplan fez o trabalho de conscientizagdo muscular, corporal
aliado a um resultado musical. Foi ai que eu realmente comecei a pensar no que eu estava
fazendo”.

ApOs graduar-se, cursou o mestrado no Canadd. Fernando Miiller é professor do

Conservatorio Pernambucano de Musica desde 1994.

Heloisa de Almeida Maibrada

A professora Heloisa Maibrada iniciou seus estudos de piano por volta dos 8 anos de
idade em Sao Paulo. Ao mudar-se para o Recife, ainda na adolescéncia, estudou com a
professora Dolores Portella. Apds um periodo como aluna do Conservatério Pernambucano
de Musica, Maibrada ingressou no Curso de Extensdo da entdo Escola de Belas Artes (hoje
Departamento de Musica da UFPE).

Na Universidade, estudou com o professor Edson Bandeira de Mello por quatro anos
na Extensdo e por mais quatro como aluna do bacharelado. Durante a graduacdo, Maibrada
também teve periodos de aulas com Elyanna Caldas, Sara Kaufmann e Ana Lucia Altino. Ao
graduar-se (1984), cursou o mestrado na Inglaterra (1987) e, posteriormente, concluiu o
doutorado nos Estados Unidos (2007). Foi professora de piano no Departamento de Miusica da

UFPE de 1991 a 2015, ano em que se aposentou.

Joana D Arc Florencio dos Santos

A professora Joana D’Arc Florencio iniciou seus estudos de piano em Caruaru-PE.
Ainda crianca, mudou-se com a familia para o Recife, onde teve aulas com Sara Kaufmann e
com Yara Portella. Ao ingressar no bacharelado, voltou a ter aulas com Sara Kaufmann e,
posteriormente, com Edson Magalhaes Bandeira de Mello, até graduar-se.
Joana D’Arc Florencio é licenciada e bacharel em piano, e é professora do

Conservatorio Pernambucano de Musica desde 1984, além de dirigir uma escola particular de

musica no Recife.
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Jussiara Albuquerque Correia de Oliveira

A professora Jussiara Albuquerque teve aulas particulares de piano dos quatro aos
onze anos de idade, quando passou a estudar com Alaide Rodrigues. Com treze anos,
seguindo orientacdo da professora Alaide, Albuquerque ingressou no Conservatério
Pernambucano de Musica, onde passou a ter aulas com Elyanna Caldas, professora que a
orientou também no curso superior da UFPE.

Em 1979, comecou a lecionar no Conservatério, instituicdo que dirigiu em duas
ocasides e onde ainda trabalha. No ano de 1981, mesmo ano em que se graduou, ingressou

como docente na UFPE, onde ficou até o fim dos anos 1990.

Os professores de piano do Recife e os exercicios de técnica

Seguindo a tendéncia demonstrada pelos relatos dos pianistas mencionados na
primeira parte deste trabalho, os depoimentos dos professores de piano do Recife também
apresentaram uma disparidade considerdvel a respeito da utilizacdo — e formas de utilizagdo —
de exercicios técnicos na formagdo e manutengdo da técnica do pianista. Alguns pianistas
entrevistados sdo veementes ao condenar ou aprovar os exercicios, enquanto outros guardam
um discurso um pouco mais ponderado. Dentre os professores que, de alguma maneira,
apoiam a utilizacdo de exercicios técnicos, hd uma preocupagdo recorrente em se evitar uma
abordagem puramente mecanica desse material.

Os argumentos defendidos por aqueles professores que rejeitam o uso de exercicios
seguem as mesmas linhas de pianistas citados neste trabalho como Busoni’®, Matthay e
Whiteside®®. Sobre a utilizacdo de exercicios técnicos na formacdo dos alunos de piano, o

professor Fernando Miiller diz:

Eu acho que ndo é produtivo, eu acho que é perda de tempo. Como Schumann ja
dizia, que € melhor voc€ pegar uma peca com muita dificuldade técnica e trabalhar a
técnica dentro da pega do que separar®’. Porque antigamente se achava que era uma
boa vocé estudar técnica por técnica, mexer os dedos, a musculatura, separado da
musica. Czerny fez isso, [mas eu] estou redescobrindo Czerny, [ele tem] umas
coisas, assim, fantdsticas, lindas mesmo, porque ele separava musicalidade da
técnica. Entdo os estudos sdo nada musicais. Ele mesmo dizia que era separado. E
quando ele pensava em mdsica, ele tem concertos, ele tem sinfonias, tem sonatas,
umas 10 eu acho. As sonatinas dele sdo a coisa mais linda do mundo, melddicas, as
harmonias que ele usa... entdo ele separava isso. Foi quando apareceu o papel do
professor, que dizia e era pra fazer. E hoje em dia a gente ji sabe que ndo € o que
vocé estuda, mas como voce estuda, entdo Czerny achava que tinha que estudar a

 Cf. supra, p. 56.
80 Cf. supra, p. 58.
81 Cf. supra, p- 40.
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quantidade. Era aquilo que ia fazer a diferenca. Hoje em dia se sabe que como vocé
estuda tem mais resultado do que o qué.

Miiller nos traz, em sua fala, caracteristicas da Escola dos Dedos como a separacao
entre a técnica e a musicalidade, a crenca no desenvolvimento muscular como primordial para
que se possa abordar um repertério mais exigente fisicamente, as vdrias horas que devem ser
gastas ao piano com exercicios digitais e o papel do professor como transmissor
inquestiondvel de conhecimento. Miiller, portanto, situa os exercicios técnicos como legitimos
representantes da Primeira Escola, caracterizando-os como improdutivos, € conclui com uma
importante constatacdo de representantes da Escola Psicomotora, lembrando S4 Pereira
(1964), de que mais importante do que o que estudar, € como estudar, ou seja, as
metodologias de aprendizagem, as atitudes e a conscientizacdo necessdrias para tocar o
instrumento sem rigidez e impedimentos de ordem psico-fisiologica sdo preponderantes em
relacdo ao material-repertdrio a ser estudado.

Concordando com Miiller, o professor Edson Bandeira de Mello nos revela que

tampouco utiliza os exercicios de técnica em sua pratica docente. No entanto,

era habitual, por exemplo, eu gerar determinados movimentos que provocassem
determinadas acdes motoras neles [nos alunos], mas isso era feito sem aquela coisa
que é, pro meu entender, pelo menos, desgastante, de Hanon e de ndo sei quantos
que, na realidade, envolve muito pouco a agfo, a acdo motora. Eu preferia fazer
coisas que envolvessem profundamente determinadas agdes motoras deles do que
ficar fazendo uma coisa muito repetitiva e que, na realidade, pra minha apreciacio,
musicalmente desgastante, porque a pessoa se cansa de ouvir aquela mesma coisa a
vida inteira (risos). Entao isso, me colocando no lugar dos alunos, eu digo: ‘Bom, eu
ndo gostaria de ter isso como metodologia porque seria extremamente desgastante
pra mim em vez de estar fazendo musica, estar fazendo acdes motoras que pode ser
que leve a alguma coisa, mas eu quero fazer misica’. (...) Eu ndo adotaria isso [os
exercicios técnicos], mas se alguém acha que pode fazer isso e se isso td dando
resultado com aquela pessoa que td fazendo isso. Por que ndao? Eu ndo acredito que
as pessoas deliberadamente escolhem uma metodologia que é condenada por Deus e
o mundo porque... por que que ele vai escolher? Porque ele vé algum proveito
naquilo. Ele deve ver algum proveito. Eu nio to vendo algum proveito porque eu
tenho outro objetivo, outra visdo, e os meus alunos também, outro objetivo e outra
visdo. Eu ndo tenho o objetivo de eles tocarem bem depressa, bem rapidinho e a
gente perguntar: ‘E ai?’. Entdo o meu objetivo e o objetivo dos meus alunos tem que
ser diferente, tem que ser, na realidade, de fazer musica como eu insisti desde o
comego desse nosso entendimento. Fazer musica. Eu era garotinho, 4 anos e [o foco
era] fazer musica, musica. Entdo isso dai foi muito importante na minha formacgao e
foi muito importante naquilo que eu tinha que repassar pros meus alunos (...).
Agora, na realidade, eu, como professor nunca pedi a um aluno meu que estudasse
nenhuma escala, nenhum arpejo, mas pedia frequentemente e insistentemente que
eles transmudassem aquelas a¢des motoras pra musica. Ndo é uma agdo gratuita.
Tem um objetivo. E esse objetivo vocé tem que alcangar (...). E se vocé alcancga isso
vocé vai progredir muito. E minha visdo disso.

A preocupacgdo do professor Bandeira de Mello é, portanto, permear toda a relacao

ensino-aprendizado do piano com musica, isto €, estimular o aluno a ver, em cada acdo
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motora, possibilidades musicais e expressivas, visando a afastd-lo ao maximo de um pianismo
vazio em expressividade e conteido musical. Toma parte central da metodologia de ensino
desse professor evitar o ja citado “elevador técnico”, fugir o maximo possivel de atitudes sem
proposito poético-expressivo e desenvolver nos seus alunos um senso estético apurado, como
propde Kochevitsky®2.

Sobre os exercicios técnicos, Bandeira de Mello concorda com Abby Whiteside®? ao
julgé-los musicalmente desgastantes, tanto para si mesmo (como professor), quanto para os
seus alunos, bem como repetitivos e desguarnecidos de propdsito. Em seu relato, ele nos

84 a0 falar sobre uma mecanizacgio do ensino

remete ao depoimento de Vladimir de Pachmann
e da relacdo professor-aluno. Da mesma forma que Bauer®, Bandeira de Mello ndo teve
contato com exercicios técnicos durante sua formagdo e, como o primeiro, embora ndo
critique os profissionais que os utilizam em sua pratica pedagdgica, ndo vé sentido em estudar
técnica isoladamente de um contexto musical. Seu foco pedagdgico concentra-se em fazer
com que o aluno compreenda suas agdes motoras sem que, para isso, seja imprescindivel ou
mesmo necessario recorrer a métodos de exercicios técnicos.

Seguindo a mesma linha de pensamento do professor Edson Bandeira de Mello,
encontra-se a posicdo da professora Joana D’ Arc Florencio quando diz:

Edson [Bandeira de Mello] tem uma linha de acdes e atitudes que vocé tem que ter
no piano, que € a linha que eu adoto tecnicamente com os meus alunos, entdo vocé
fala mais de musica, o que vocé quer com aquela musica e como € que vocé vai
fazer pra obter resultados musicais satisfatérios e com fluéncia. Atitudes com
relacdo aos problemas que aparecem nas pegas e como vocé vai solucionar aquilo.
(...) Eu penso hoje em dia, que o conceito de técnica s@o ag¢des e atitudes que vocé
faz com um objetivo musical a ser resolvido. Entdo a técnica é vocé ter os recursos
no seu corpo pra vocé obter satisfatoriamente os resultados sonoros.

Florencio nos revela que, durante boa parte de sua formacao inicial ao piano, esteve em
contato com métodos de exercicio de técnica, mas suas experi€éncias foram altamente

desvantajosas:

Olhe, eu acho que no meu caso foi muito negativo porque ndo se falava de musica,
entdo ficou o estudo muito dissociado. Entdo eu ndo chamo isso de exercicio
técnico, eu chamo de exercicio mecdnico. Nao é mais técnico, € mecanico. O que
eles fizeram em mim foi parar meu cérebro, parar minha percepc¢io sobre som, entao
o negdcio era forca. Tocar forte, agressivo, ter muito som, que era o que interessava.

As experiéncias negativas levantadas por Joana D’Arc Florencio a respeito dos

exercicios técnicos sdo e foram compartilhadas por pianistas de vdrias geragdes. Mais uma

8 Cf. supra, p. 44.
8 Cf. supra, p. 58.
8 Cf. supra, p. 58.
8 Cf. supra, p- 54.
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vez, o que percebemos é um equivoco recorrente entre os professores de piano na maneira
como determinados materiais pedagdgicos sdo ensinados e abordados. Os exercicios de
técnica — envoltos pela crenca “hanoniana” de que s@o o remédio necessério e indispensavel
para que todas as dificuldades do repertdrio pianistico sejam dominadas tecnicamente — sa0 0s
primeiros desses materiais a sofrerem com uma visdo distorcida de obtencdo de técnica
baseada na repeticdo quase que infinita e irreflexiva de elementos musicais. Tal visdo também
apoia-se no sobreuso dos musculos de maos e bracos e em movimentos articulares exagerados
e sobrecarregados, o que causa no aluno de piano, tanto um estresse muscular desnecessdrio e
prejudicial, como um resultado sonoro rigido, dspero e pobre em matizes sonoras.

Florencio também discorre sobre definicdes de técnica e exercicio que merecem nossa
apreciacao:

Na aula a gente trabalhava mais musica, que eu acho que é o mais importante. E
também saber diferenciar “exercicio” e “técnica”. Exercicio ¢ um bocado de coisa
la... exercicios técnicos, né, que eles chamam. Tédo ali escritas as dificuldades,
vamos dizer, em todos os tons e no piano todo. Mas eu acho o seguinte: uma coisa é
vocé olhar a partitura e outra coisa € sua relagdo com o instrumento. A sua relacio
com o instrumento depende das suas agdes e atitudes. Quer dizer, eu estou dentro
dessa linha de ensinamento técnico do professor Edson. (...) E as vezes o préprio
aluno ele traz coisas. E impressionante o potencial espontineo. De repente vocé
comega a explorar aqui e deixar aquilo fluir. Isso ai € um ponto. Outra coisa que é
interessante no ensino de piano, eu acho que € trabalhar junto com a motivagdo a
autoestima. A autoestima porque vocé pode ser muito exigente, se cobrar muito,
mas vocé tem que oferecer os elementos pra que isso seja possivel. Vocé vai abrir as
janelas suficientes pra que a pessoa, se quiser realmente estudar piano bem, ela
consiga fazer. E ela conseguir fazer € um ponto forte.

Nesta fala, a professora Joana D’Arc Florencio nos revela a importancia de separar o
texto musical (a partitura) da relacdo com o instrumento. Para ela, as “acdes e atitudes” que se
devem ter ao instrumento s@o preliminares a qualquer texto musical, e dependem de tantos
fatores quanto ha alunos de piano, pois cada individuo apresenta aspectos fisicos e emocionais
que afetardo positiva ou negativamente sua relagdo com o instrumento. Consoante ao que
propdem os defensores da Escola Psicomotora — em negacdo a autoridade docente apregoada
pelos representantes da Escola dos Dedos — Florencio acredita que um dos atributos do
professor € sua capacidade de identificar o aluno por completo, possuindo as ferramentas
didéticas, tedricas e técnicas suficientes para poder adaptar-se a esse universo particular,
provocando no estudante um desenvolvimento autdonomo, a partir de suas proprias
potencialidades.

Em concordancia com a visdo da professora Joana D’Arc Florencio e do professor

Edson Bandeira de Mello, encontra-se o depoimento da professora Andreia da Costa

Carvalho, quem nos diz:
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Eu tenho a minha base técnico-pianistica feita dentro da musica. Trabalhada dentro
da mdsica. Nem o professor Valdemar de Almeida, nem tampouco o professor
Edson [Bandeira de Mello], eles exigiram que eu fizesse escalas por horas a fio,
arpejos, notas dobradas, oitavas... nada disso. O professor Valdemar de Almeira era
muito cuidadoso, no que ele tinha muita razdo, no sentido de ndo permitir
enrijecimento nos alunos (...) evitando que o pulso ficasse bloqueado. Ele era muito
pela flexibilidade o professor Valdemar de Almeida, mas ndo uma coisa corriqueira
de ele determinar um método e “vocé tem que seguir esse método e tem que tocar
ele”. Nao. E o professor Edson [Bandeira de Mello] era uma coisa assim, realmente,
inusitada. Fantastico. Ele fazia vocé aprender dentro da miisica. (...) Quando eu
estudei com a professora Elyanna Caldas, que tem uma técnica muito segura e que €
também uma excelente profissional, me sugeria fazer um pouco de Beringer porque
ela tinha um enfoque um pouco divergente, mas que ela achava também produtivo.
(...) Elyanna me instruia a fazer isso quando tivesse tempo, mas as obras ja eram tdo
extensas, entdo nunca me detive muito... ndo posso lhe dizer com honestidade “Eu
fago 2 horas de exercicio mecanico pra depois pegar uma sonata, ou pegar uma fuga
de Bach, ou um Noturno de Chopin”, ndo. Eu sempre fui mais pela coisa de fazer a
juncio, de aprender a misica como um todo.

Costa Carvalho afirma que uma parte significativa de sua formacgdo foi sem a utilizacao
de exercicios técnicos, mas nos revela que, apesar de ter sido estimulada por uma de suas
professoras a trabalhd-los, julga que a extensdo e complexidade do repertdrio pianistico
tornariam a utilizacdo de exercicios técnicos prescindivel. A professora, no entanto, apesar de
priorizar a ndo-utilizacdo desse material na sua metodologia de ensino, eventualmente
encontra alunos para os quais ela julga ser necessario um trabalho que inclua exercicios. Ao

ser perguntada se ha casos em que ela utilize esse material, ela diz:

Eu, geralmente, faco a coisa acoplada quando dou aulas [técnica e musicalidade],
mas existem casos, assim, que vocé tem que ter uma atencdo singular. Existem
pessoas que tém uma anatomia fragil demais, dedos extremamente débeis e que
vocé, realmente, tem que comegar a moldar. Entdo eu ndo vou dizer pra vocé “ndo”
de uma forma rigorosa, austera, mas as vezes eu faco, assim, uns 15 minutos em
alunos mais atrasados, que t€m os dedos fracos, que ndo sabem a importancia de um
polegar, de um agir da méo, de um pulso. (...) Mas eu acho sempre que a pratica
desses exercicios deve ser feita de forma expressiva. Acho fundamental. E ndo de
forma mecénica e repetitiva, que simplesmente faz a pessoa ndo ouvir o que estd
tocando e, no fim, as outras coisas ficam comprometidas. As obras musicais ficam
comprometidas, entdo eu admito que alguns alunos precisem até de usar realmente o
refor¢o das escalas, das tercas, dos arpejos, mas que isso seja feito, assim, ndo de
forma rapida, e que seja feito assim numa conotagdo expressiva e que tenha uma
coeréncia. Ou entdo trabalhar nas obras. Vocé pode pegar uma Tocata de Schumann
que é cheia de quartas, de oitavas, bastante dificil, e fazer um trabalho belissimo. E
pra isso vocé€ ndo precisa ter estudado Beringer, nem Hanon, nem Pischna, nem
outros mais.

Costa Carvalho nos atenta para o fato de que, caso o professor decida por incluir os
exercicios técnicos na rotina do aluno, que atente, primordialmente, para o aspecto musical-

expressivo e criativo de sua formacao. Apesar disso, complementa:

Mas s6 que eu vejo assim, dentro do universo musical que é tdo vasto, obras tdo
deslumbrantes, que eu acho até de certa forma a vida curta demais pra gente ficar
fazendo aqueles exercicios (risos). Entdo, por que ndo estuda logo na misica? Eu
fico sempre dividida assim, mas ndo posso lhe negar que pra alguns alunos ja apelei
pra uma escalinha, pra um Benoit, pra um aluno mais atrasadinho... vejo muito
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problema de postura, muitos se sentam mal, ndo veem nem como o banco estd, se é
daqueles rotativos ou de alavanca, (...) entdo o professor tem que estar alerta a uma
série de coisas, e a propria anatomia da pessoa. Cada um € de um jeito (...). Porque
eu acho que esse primeiro contato é um contato fundamental e que pode vir a criar
lacos e linhames afetivos muito importantes. E a miisica nada mais €, além de
linguagem sonora, a linguagem da afetividade. Porque se vocé ndo gosta do seu
professor, com certeza vocé vai repudiar as ideias dele.

Neste trecho, a professora Andreia da Costa Carvalho nos conta que, além da
necessidade de o professor estar atento as particularidades fisicas e psicoldgicas de cada

aluno, também levantadas por outros professores entrevistados e suscitadas por S Pereira e

t86

Breithaupt®®, hd um publico especifico para o qual destina o uso de exercicios técnicos: alunos

que apresentem grandes dificuldades a nivel fisioldgico.

Outra professora entrevistada que, como Costa Carvalho, também elege um perfil
especifico de aluno a quem destinar o uso de exercicios, é a professora Heloisa Maibrada.
Esta, como a anterior, tampouco teve contato com exercicios técnicos na fase inicial da sua

formacdo, mas veio a trabalhar com eles de forma mais sistematizada durante a graduacao e,

mais intensamente, no seu curso de mestrado. Maibrada nos diz, como Busoni®’ e Hofmann®®,

que os exercicios devem ser trabalhados de forma muito criteriosa, evitando-se a0 maximo

mecanicismos sem reflexdo:

Por isso a minha preocupagéo de, quando se fizer um exercicio, fazer alguma coisa
mais musical porque vocé tende a prestar muita atengdo no detalhe mais fisico e
mecanico e vocé deixa de, naquele momento, focar na coisa musical. E eu creio que
isso pode acabar deixando voc€ um pouco preocupado demais sé com a questdo
técnica e menos com a musica. (...) O Brahms [51 Exercicios] eu gosto porque ele é
musical. Tem a questdo mesmo de se sentir fazendo um pouco de miisica. E o mau
de um exercicio como o de Hanon, por exemplo, que é aquela coisa o tempo todo,
repetindo a mesma coisa. O Brahms ele repete, mas ele tem harmonia, ele tem uma
série de coisas que vocé se sente mais fazendo musica. E, assim, eu acho que a
vantagem do exercicio é vocé se focar num determinado elemento isolando ele. Eu
gosto muito do de Brahms também porque ele desenvolve uma certa independéncia
de dedo, entende, que outros fazem isso, mas fazem de uma outra forma. Af com ele
vocé consegue isso, € sendo uma coisa mais musical.

Maibrada nos relata que, a depender da necessidade de cada estudante, ndo hesita em
trabalhar os exercicios, escalas e arpejos que julgue oportunos a fim de que esses alunos
superem determinada caréncia técnica, mas sempre que possivel sob sua supervisdo,
averiguando na aula se os movimentos do aluno ndo estdo sendo realizados de forma
equivocada. A professora ainda pondera que se o pianista acha por bem incluir os exercicios

técnicos em sua pritica ou na de sua diditica pedagdgica, que os trabalhe de maneira

8 Cf. supra, p. 35.
8 Cf. supra, p. 56.
8 Cf. supra, p- 49.
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consciente do ponto de vista musical e motor, escolhendo aqueles exercicios que o
aproximem de um discurso o mais musical possivel.
As professoras Elyanna Caldas e Jussiara Albuquerque sdo, dentre os pianistas

entrevistados, as que mais tiveram e tém contato com os exercicios técnicos. Caldas, desde a

N 7

sua infancia, dedicou boa parte da sua formacdo a pratica desse material. Sua segunda
professora, Nisia Nobre, orientava-lhe que dedicasse cerca de meia hora didria ao método de

Oscar Beringer além de vérios outros métodos de exercicio. Diz Caldas:

z

Eu fazia Beringer, que eu adorava! O problema é esse: eu adorava fazer esses
estudos! (risos) Eu achava os estudos musicais, todo mundo detesta. Porque o
Beringer sdo 50 estudos, que ele diz, 50 estudos didrios, e eu fazia do primeiro ao
dltimo, mas aquilo era com variante ritmica, entende? Era staccato, era legato, e eu
gostava, eu achava musical, aquelas mudangas de tonalidades, eu achava tudo lindo
(risos). Eu fiz todos os Czernys. Todos! Passando 1°, 2°, 3° volume, 4°, 5°... (...).
Depois ai, um pouco maior, eu entrei no Kramer, no Moscheles... (...). Fiz Clementi,
Gradus ad Parnassum, tudo aquilo eu fiz (...). Hanon naquela época ndo era muito
usado, engracado. Hanon surgiu mais depois da fundacdo da Escola da
Universidade. (...) Nao fez parte [da minha formacgdo bésica]. A minha foi Beringer.
(...) Eu nunca deixei de fazer Beringer na minha vida. (...) Agora nio € aquela
técnica que vocé tem que se matar ndo, e fazer tantas horas. Porque Nisia era assim:
a parte técnica era uma coisa, era meia hora de aula pra técnica e uma hora pra
fraseado, pro repertério. (...) Aluno de piano é como vocé vai ao médico. (...) Vocé
pode ter os mesmos sintomas de um e a doenga é outra, entende? Entdo a gente tem
que estudar a mao de cada um. (...) A minha mio é pequena e eu tenho a mao muito
aberta, eu tenho muita extensdo de mdo, eu acho que eu devo aquele Beringer.
Tercas, sextas. Ali tem tudo, tudo! Escalas... eu acho que por isso a minha base, que
a gente chama técnica, foi uma base boa. Quando eu fui pra Europa (...) eu ndo fiz
mais técnica com ninguém. (...) Mas se vocé€ ndo tem base [técnica], voc€ ndo pode
fazer técnica numa balada de Chopin, pode? Né? Entdo eu vejo hoje grandes
pianistas que vieram dessas escolas desses professores que acham que escala nao se
faz, nem arpejo, nem técnica... na hora do dedinho, falha. Na hora de um Mozart, o
dedo falha. (...) Vocé ndo pode tocar uma coisa dessas [mostrou o Estudo Op. 10 N.
4 de Chopin] com o peso todo do braco... ou o dedo vai ou o dedo néo vai. Vocé nio
pode tocar Mozart e Beethoven como vocé toca Schumann e Chopin. Nem como
toca Debussy.

Como pudemos apreender da fala da professora Elyanna Caldas, os exercicios técnicos
sempre fizeram parte de sua formacgdo e de sua pritica como pianista. Tendo tido contato com
vérios desses métodos, além de escalas e arpejos, Caldas nos revela que utiliza esse material,
tanto na sua pratica docente como pessoalmente, mesmo apds anos de carreira, reservando aos
exercicios a razdo pela qual, mesmo com uma mao considerada pequena, consegue transitar
por todo o repertdrio pianistico sem grandes dificuldades. Pedagogicamente, Caldas encara os
exercicios como fundamentais para promover uma técnica fidvel, segura e para colocar o
pianista em contato com 0s materiais sonoros e gestuais que encontrard no repertério. A
professora levanta, também, a existéncia, no meio (pedagdgico-)pianistico, de uma celeuma

entre os que apoiam e 0s que ndo apoiam o uso de exercicios técnicos.
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Seguindo bastante a linha da professora Elyanna Caldas, de quem recebeu quase toda
sua formacgdo pianistica, a professora Jussiara Albuquerque também utiliza de maneira
convicta diversos exercicios técnicos, escalas e arpejos na sua metodologia de ensino. Ela nos
conta que desde o inicio da sua formagdo pianistica, com a professora Elyanna Caldas no

Conservatério Pernambucano de Musica:

Eu fiz tudo que vocé pode imaginar de estudos técnicos, a comegar do Beringer de
frente pra trds, de trds pra frente e Kramer, e a “Arte de Agilizar os Dedos” de
Czerny, o Opus 740. E ai eu comecei. Af foi Moszkowski volume 1, 2, 3. Porque
esses sdo estudos mais melddicos, ndo é como Oscar Beringer que € técnica pela
técnica, e af eu fui fazendo tudo, todos esses estudos que sdo estudos de curso
técnico, vamos dizer assim, Berens, volume 1, 2, 3. (...) Escalas e arpejos, muito,
muito. (...) Moscheles; vérios opus do Heller, opus 45, 46, 47; Berens, 1, 2, 3;
Moszkowski opus 91 e 72 que sdo os estudos de virtuosidade; Bertini, opus 32, fiz
muito Bertini. E gostava muito. Era algo que eu fazia com muito prazer. O préprio
Beringer eu fazia e ndo reclamava ndo, sabe? Eu sabia que aquilo ali era importante,
como eu defendo. O meu ponto de vista, em cima da sua pesquisa, é que isso dai €
imprescindivel pra formagdo do pianista. (...) Todos os meus alunos fazem escalas,
arpejos. Os mais iniciantes eu passei até a adotar parte do Hanon que faz esse
trabalho de escalas porque é importante pra um primeiro contato. Os mais
adiantados fazem o Beringer.

Assim como Elyanna Caldas, a professora Jussiara Albuquerque teve contato com uma
variedade grande de métodos de exercicios técnicos e de estudos, e também os utiliza com
seus alunos. Albuquerque nos comenta que houve uma época em que se exigia escalas e
arpejos nas provas semestrais dos alunos de piano, pratica que foi abolida em tempos
recentes®. Quando foi perguntada se haveria algum maleficio em ndo se trabalhar os

exercicios técnicos, a professora nos respondeu:

Olha, eu acho que o maleficio — eu ndo sei se seria um maleficio — mas (...) eu acho
que o caminho pra ele [0 aluno] executar [a peca torna-se] bem mais longo do que se
ele ja tem antes um preparo pra fazer isso, porque fica automatizado, até porque
cada escala tem um dedilhado fixo. Entdo se vocé estuda cada escala maior e menor
e vocé apreende aquele dedilhado, vocé depois vai aplicar aquilo no repertério (...),
entdo aquilo agiliza o aprendizado e te d4 uma performance mais confortdvel, mais
bem feita, mais clara, entdo eu acho que s6 tem beneficio. Eu acho que o aluno que
sO faz o repertdrio, sem nunca ter passado por isso eu acho que o aprendizado € um
pouco mais lento, eu acho que o resultado dele traz mais problema, de ele ter que
parar... pode ter falhas (...) E pela minha experiéncia de técnica, a técnica que eu
tenho hoje, eu devo muito a esse estudo que foi feito com muita calma e muito amor
e muita dedicacg@o... e isso eu gosto de passar para os meus alunos. (...) Acho que
eles sdo positivos para todos porque o fato de vocé ter esse dominio s vai facilitar o
teu trabalho posterior, e isso ndo vai interferir na sua musicalidade, na sua
expressividade. Pelo contrério, se vocé tem dedos trabalhados e fortalecidos, isso vai
ajudar na tua expressividade, porque vocé tem mais o dominio do que vocg faz.

8 Vale lembrarmos que Rachmaninoff comenta que o sistema russo de ensino de piano também cobrava escalas
e arpejos dos alunos. Cf. supra, p. 53.
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Os pontos que a professora Jussiara Albuquerque levanta na sua fala resvala naquilo
que Nelson Freire® adverte. Os exercicios técnicos, para esses pianistas, tornam-se uma
ferramenta facilitadora no sentido de adquirir os meios necessarios para enfrentar o
vocabuldrio gestual exigido pelo repertdrio pianistico. Dessa forma, o caminho entre a leitura
e o dominio da partitura torna-se menor, pois o pianista jd teria introjetado boa parte das
movimentacdes envolvidas a priori. Além da otimizagdo do tempo de aprendizado,
Albuquerque nos traz a questdo do conhecimento geogréafico, melédico e harmonico do piano
que o estudo de escalas e arpejos traz em seu bojo.

Diante do que foi exposto neste capitulo, pudemos constatar que, apesar do universo de
professores entrevistados ser pequeno, hd um importante grau de variedade de opinides a
respeito da utilizacdo de exercicios técnicos. Se pensarmos que esse € apenas um assunto,
frente a complexidade de temas discutidos pela pedagogia pianistica, constatamos que as
discordancias percebidas podem ser maiores e mais radicais se tivéssemos escolhido outro
aspecto da prética pedagdgica desses professores. Se o universo de professores consultados
fosse mais amplo, tal pluralidade de opinides pode mostrar-se ainda mais forte.

Das entrevistas, vimos que, como em qualquer drea da pedagogia, os professores e suas
praticas seguem tendéncias pedagdgicas localizdveis historicamente, uns mais atentos a
discussdes tedricas mais recentes, outros bastante aferrados a tradicdo e a intuicdo.
Surpeendeu-nos, no grupo de professores entrevistados, ndo virmos nenhum que externasse
uma confianca dogmdtica nas tradi¢des conservatoriais oitocentistas, o que revela uma
preocupacdo em embasar suas atividades docentes, ainda que muitas vezes de forma
inconsciente, em um conhecimento construido sobre uma reflexio atenta de suas acdes e das
consequéncias a serem atingidas com cada decisdo pedagédgica defendida. Tal preocupacao
generalizada coloca a pedagogia pianistica do Recife dentre as mais modernas do mundo e em
direcdo a formagdo de musicos cada vez mais afastados de dogmas e questionadores de seus
proprios hébitos.

Pesquisas posteriores com um maior nimero de professores e alunos do Recife, ou
mesmo de outras regides do Nordeste, viriam a contribuir para a ampliagdo do conhecimento
construido neste capitulo, possibilitando uma visdo mais completa e real das praticas da

pedagogia pianistica no Brasil.

0 Cf. supra, p- 53.



CONSIDERACOES FINAIS

Sendo a pedagogia pianistica uma das subdreas das Préticas Interpretativas ainda
carentes de pesquisas mais aprofundadas no Brasil, este trabalho procurou contribuir tanto
para as discussdes historicas a respeito do tema, como para tornar publica a pratica docente de
professores importantes do piano no Nordeste, focando-se especialmente nesse material
pedagdgico de relevancia na literatura pianistica que s@o os exercicios técnicos.

Ao longo deste trabalho pudemos perceber que, apesar de o assunto “técnica
pianistica” ja ter alguma producado cientifica a respeito, persistem entre os professores visdes
construidas sobre tradi¢des pedagdgicas, quer sejam favordveis, quer sejam desfavordveis a
pratica de exercicios. Diante disso, este trabalho espera contribuir para a divulgacdo nao
apenas das ideias dos tedricos mais conhecidos e da vastiddo de discussdes a respeito desse
tema que nao foram contempladas nestas linhas, mas, principalmente, dos argumentos sobre
os quais se sustentam as decisdes pedagdgicas dos professores acerca da utilizagdo dos
exercicios de técnica.

Dentre os tedricos, mencionados no pardgrafo anterior, achamos importante lancar luz
sobre os dois brasileiros que figuram entre os nomes consagrados da teoria pianistica e que,
infelizmente, ainda sdo muito pouco estudados ou mencionados em trabalhos académicos no
Brasil: Antonio de Sa Pereira e José Alberto Kaplan. Trabalhos sobre as contribui¢des desses
autores sao nio apenas importantes, mas necessarios para enriquecermos o meio pedagdgico
pianistico brasileiro.

No que diz respeito as competéncias necessdrias para tocar piano, podemos assinalar
que, como qualquer atividade motora, tocar piano exige um preparo especifico para que seja
feita com eficiéncia e desenvoltura. Para isso, € importante que os pianistas desenvolvam
habilidades como: uma atitude fisica adequada ao piano; dedos aptos para agir e para receber
o impulso do braco; uma propriocepcao adequada para que o pianista possa desenvolver uma
dissociagdo muscular efetiva no sentido de evitar que musculos antagonistas influenciem na
acdo dos agonistas; bem como um amplo conhecimento geografico, meldédico e harmoénico do
piano, o que facilitard a apreensdo do texto e sua decodificacdo em gesto.

De tudo o que foi dito, podemos conjecturar que o individuo que nao apresente uma
boa dissociacdo, mas possua um bom ténus muscular, terd dificuldade na execucdo do
instrumento por excesso de atividade muscular; ou seja, misculos antagonistas e agonistas

bem trabalhados influenciando-se mutuamente impedirdo um desenvolvimento livre e
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relaxado dos movimentos pianisticos. Por outro lado, um individuo que apresente uma boa
dissociacdo muscular, mas cujos musculos ndo tenham desenvolvido um tonus adequado,
tocard de forma inconsistente, isto €, os impulsos produzidos pelo peso de toda a parte
superior do corpo ndo conseguirdo ser absorvidos por dedos fracos.

O que se nos mostra um bom caminho na direcdo da aquisicdo de uma técnica
pianistica sélida, ¢ que o pianista, através de um criteriosissimo estudo proprioceptivo,
aprenda a perceber corretamente a sensacao de dissociacdo muscular juntamente com o treino
de fortalecimento de sua musculatura, pois musculos corretamente desenvolvidos acarretarao
em uma velocidade de reacdao mais imediata, essencial para uma execucdo limpa, potente,
apoiada, dando ao pianista as ferramentas necessdrias para produzir o som que desejar, sem
quaisquer impedimentos de ordem fisioldgica.

Amparado pela definicdo do termo “técnica” como sendo o conjunto de recursos
utilizados pelo pianista para expressar-se ao piano, podemos afirmar que o ato de produzir
som ao piano é um ato técnico, pois para que qualquer trecho musical seja executado, uma
reflexdo/acdo técnica € necessdria. Ha, em algum momento da preparacdo e do estudo de
determinada obra musical, para que sejam compreendidas as movimentagoes adequadas a
serem empregadas na performance, uma reflexdo técnica, uma andlise técnica, um estudo
técnico, ou, se quisermos expandir o conceito: um “exercicio” técnico.

Enfim, os exercicios técnicos, se trabalhados a luz desses conhecimentos, podem
ajudar a criar uma desenvoltura ao piano de forma que o estudante passe a reconhecer, no
repertorio, a linguagem idiomdtica do instrumento. Deixar de apresentar os métodos de
exercicios de técnica pura ao aluno pode afastd-lo do contato com um tipo de material escrito
por importantes nomes da pedagogia pianistica especificamente para a formagio do pianista,
mas, como vimos, de maneira alguma invalida sua formag¢ao técnico-musical.

Uma das competéncias requeridas ao professor de instrumento ¢ a “capacitagdo para
oferecer parametros a seu aluno quanto a aquisicdo e desenvolvimento de habilidades
técnicas” (HARDER, 2003, p. 37). Esses parametros incluiriam abordar, com o aluno,
possiveis respostas para conflitos técnicos. Harder propde algumas questdes de natureza
técnica cujas respostas devem ser procuradas entre o professor e o aluno. Dentre elas: “Que
exercicios especificos seriam realizados, € com que frequéncia, para se chegar a um nivel ‘x’
de agilidade técnica, ou sonoridade, entre outras habilidades pretendidas?”.

Outro aspecto importante a ser realgado é quando comparamos o ensino de piano com
o de outros instrumentos musicais ou do canto. E imperativo a quase todos esses miisicos que

facam exercicios cotidianamente de técnica e afinac¢do. Lister-Sink (1999, p. 18-23) nos
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adverte a respeito disso quando diz que “os problemas [e desafios] do pianista ndo devem ser
tdo fortemente diferenciados daqueles dos dancarinos, dos cantores e dos violinistas®’!”. O
flautista, por exemplo, passa boa parte do inicio da sua formacao focando-se em exercicios de
embocadura e notas longas; o cantor usa de vocalizes para impostar bem a voz e ganhar
extensdo e agilidade. No seu trabalho, Rabelo (2009) constata que todos os professores de
canto do Conservatério Lorenzo Fernandez entrevistados por ele fazem uso de vocalizes,
tanto para aquecer a voz, como para desenvolver aspectos técnico-musicais dos alunos.

No entanto, cumpre ratificar que, no mundo pianistico, embora exista uma corrente
que rejeita exercicios técnicos, ela também € valida e expressiva na medida em que produziu e
produz muitos pianistas de altissima qualidade. Como j4 foi demonstrado, os bons pianistas
que nunca usaram exercicios de técnica pura nos seus estudos didrios, em geral retiram
trechos das pecas e os modificam de forma a desenvolver habilidades técnicas necessdrias a
execugdo do excerto em questdo, ou ainda, trabalham principios técnicos especificos dentro
ou fora do piano (com o uso de exercicios pré-definidos ou nao). Fica claro, portanto, que os
pianistas que escolhem por ndo utilizar os exercicios de técnica também os utilizam, porém
com uma outra abordagem, atribuindo a esse termo uma conota¢do mais ampla do que os
exercicios de técnica pura.

Durante as entrevistas pudemos perceber que coexiste no meio pianistico recifense uma
variedade considerdvel de convicc¢des acerca da utilizacdo de exercicios técnicos (a partir de
métodos ou ndo) e de concepcdes que mesclam, de uma forma ou de outra, elementos das
diferentes Escolas Pianisticas explanadas.

Malgrado o ndmero de professores entrevistados tenha sido reduzido — com o objetivo
de nos aproximarmos melhor sobre suas priticas pedagdgicas — ndo se nos pode escapar ao
olhar o fato de que, estatisticamente, houve uma equalizacdo significativa entre os professores
que utilizam os exercicios sistematicamente, com ressalvas ou que os rejeitam. Dois dos
professores entrevistados rejeitam a utilizacdo desse material: Edson Bandeira de Mello e
Fernando Miiller; trés deles o utilizam com ressalvas: Andreia da Costa Carvalho, Heloisa
Maibrada e Joana D’Arc Florencio; e dois os utilizam com frequéncia: Elyanna Caldas e
Jussiara Albuquerque. Tal equidade reforca o exposto na Introdugdo deste trabalho a respeito
da patente divergéncia de opinides que ainda circunda o tema mesmo nos dias de hoje.

Abaixo, expusemos uma tabela para facilitar a visualizacdo das visdes dos sete

professores de piano entrevistados. Tal divisdo ndo pretende limitar as concepgdes dos

1 “The problems of the pianist must not be too sharply differentiated from those of the dancer, the singer, the
violinist”.
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professores, que se mostraram muito mais complexas do que essa compreensao tripartida da

utilizacdo dos exercicios técnicos. Essa divisdo levou em consideracdo, mormente, as

convicgdes das falas dos professores, sem pretender oferecer uma visdo limitada das

concepgdes pianistico-pedagdgica de cada um.

Rejeicao Utilizacao com Utilizacao sistematica
ressalvas
Professores | ¢ Edson Bandeira de | ¢ Andreia da Costa e Elyanna Caldas;
Mello; Carvalho;
e Jussiara
e Fernando Miiller. e Heloisa Maibrada; Albuquerque.

e Joana D’Arc

Florencio.

Tabela 2 — Tabela expositiva das visdes dos sete professores de piano entrevistados acerca da utilizacdo de
exercicios técnicos.

Dentre os professores entrevistados, as ideias de rejeicio ao uso de exercicios de

técnica sustentam-se sobre as seguintes linhas argumentativas:

A necessidade de unir os elementos técnica e miisica — fazendo mengdo a separagdo
deles pregada pela Escola dos Dedos (KOCHEVITSKY, 1967) — a fim de promover
um ensino musical mais voltado para os aspectos expressivos da performance;

A questdo de o trabalho sobre exercicios técnicos ser desgastante para o aluno, que
ndo se foca em aspectos motores, mas na repeticdo de padrdes técnicos; e também
mondtona para o professor, que terd que lidar com 0 mesmo material sonoro com
todos os alunos;

A importancia de se evitar acOes motoras gratuitas, sem proposito musical
vinculado;

O fato de que a utilizagdo de exercicios técnicos promoveria uma “mecanizagao do
ensino”, limitando a criatividade na relacdo professor-aluno;

A visdo de que técnica significa mais do que a repeticao de motivos melddicos e/ou

harmdnicos, mas numa consciéncia corporal holistica.

Os professores que utilizam os exercicios técnicos, mas somente em alguns casos

especificos, dizem que:

Eles podem ser uteis diante de impossibilidades técnicas graves apresentadas pelos

alunos;
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e Sdo importantes para umas pessoas e dispensdveis para outras, a depender das
necessidades e objetivos de cada estudante;

e Devem ser praticados sempre com uma consciéncia musical e expressiva agregada.

Os professores que os utilizam de forma sistemética afirmam que a utilizagdo criteriosa
dos exercicios técnicos:

e Adapta a mao e o aparato pianistico para relacionar-se com o instrumento;

e Desenvolve apuro técnico em passagens do repertério em que a acdo digital seja
primordial;

e Desenvolve o senso geogréfico do estudante ao piano;

e Automatiza elementos bdasicos da execugdo pianistica como escalas, arpejos,
acordes e demais dificuldades técnicas;

e Otimiza o aprendizado de obras ao promover uma familiaridade do pianista com a

escrita idiomatica do instrumento.

Vemos que o teor dos argumentos expostos pelos professores do Recife em muito se
assemelha com a dos outros mestres mencionados neste trabalho, evidenciando que o dissenso
em torno da utiliza¢do e formas de utilizagdo de exercicios técnicos transborda o universo
investigado neste trabalho.

Encontramos também, nas entrevistas, uma inconsonancia marcante na forma como os
professores atribuem sentido a terminologias como “técnica”, “exercicios”, “estudos”,
“métodos”. Vimos professores referindo-se ao “treinamento técnico” unicamente ligado aos
exercicios de técnica pura, distante do conceito de técnica mais holistico, englobando tanto as
dimensdes motoras quanto as dimensdes cognitivas e interpretativas do aprendizado. No que
tange aos estudos e exercicios, percebemos um uso indiscriminado, sem coeréncia
terminoldgica, isto é, estudos de Czerny foram chamados de exercicios, e exercicios de
Hanon, de estudos. Notamos também alguma inconsisténcia no uso do termo “método”, em
que as suas dimensdes metodoldgicas e didaticas tornaram-se nebulosas. Quando a professora
Joana D’Arc Florencio nos afirma que considera os exercicios técnicos ndo como algo que
exercite a “técnica”, mas como exercicios mecdnicos, essa pluralidade na compreensao das
terminologias — e mesmo discordancia dos usos normalmente feitos — torna-se evidente.

Todos os pianistas entrevistados, mesmo os que lancam mado com frequéncia dos
exercicios técnicos, rejeitam uma abordagem mecanica e anti-musical. Dessa forma, o préprio

termo “exercicios de técnica”, aplicados unicamente aos métodos de exercicios como Hanon e
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Beringer, torna-se incompleto. Apds as discussdes travadas neste trabalho, cumpre-nos lancar
luz sobre o uso corrente que se da ao termo “técnica” e termos dele derivados. Se assumirmos
que técnica, como ji foi dito, é o conjunto de ferramentas de que lancamos mdo ao tocar
piano, entdo nele estdo incluidos, também, as habilidades interpretativas e estéticas do
musico. Apesar disso, € comum escutar os musicos referirem-se a um intérprete habilidoso
digitalmente, mas pobre nas dimensdes imaginativo-interpretativas, como alguém
excessivamente “técnico”, como se tal termo trouxesse uma conotac¢do negativa e se limitasse
a questdes puramente mecanicas da execugdo. Diante dessa discussdo terminoldgica, e a luz
de concepcdes mais globais do termo “técnica”, um musico “técnico” ¢, na verdade, aquele
que domina bem todos os aspectos que contribuem para uma execucao fluente e madura do
ponto de vista técnico-interpretativa, ou seja, aspectos motores € aspectos interpretativos e
analiticos.

Com isso em mente, chegamos a conclusido de que o préprio material de que trata este
trabalho — os ditos “exercicios técnicos” — sé “exercitardo” a técnica se forem trabalhados
com a consciéncia do processo de treinamento e dos resultados a serem obtidos. Sem uma
concepcdo clara dos principios cognitivos e técnicos que regem a técnica pianistica, oS
“exercicios técnicos” ndo passardo de movimentos mecanicos que contribuirdo pouco ou nada
para o desenvolvimento holistico do pianista.

De que se trata, entdo, essa gama de materiais pedagdgicos representados pelos
métodos de Hanon, Beringer e Brahms? Sem a clareza das ideias de Deppe, Steinhausen,
Breithaupt, Sa Pereira, Kochevitsky, Kaplan e tantos outros: mero mecanicismo. Por outro
lado, se forem trabalhados por professores e estudantes sensiveis aos conhecimentos
cientificos mais recentes, podem servir como mais um material, juntamente com o repertorio,
que aprimore a relacdo sensorial do homem com o piano.

A partir dai, passamos a compreender que a ideia trazida por tedricos como Sa Pereira
(1964) e Kochevitsky (1967) a respeito de ndo o que estudar, mas como, torna-se central na
discussao levantada por este trabalho.

Vimos que a totalidade dos professores trouxe para a discussao o fato de que trabalham
aspectos técnicos em seus alunos, seja por meio de atividades de compreensdo corporeo-
gestual ao piano ou fora dele, seja através de um estudo para adequar a movimentacao
fisioldgica ao texto musical, seja na pratica de escalas, arpejos e exercicios de técnica pura, ou
ainda de vdrios desses elementos simultaneamente. Torna-se-nos evidente que, num
determinado ponto da preparacdo pianistica, a suposta separacdo entre elementos técnicos e

musicais comeca a se diluir, mostrando que esses dois elementos sdo intrinsecos, e tratd-los de
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forma separada compartimentaliza o aprendizado. O professor de piano, portanto, caso opte
por apresentar exercicios técnicos aos seus alunos, ndo deve dizer apenas como fazer, mas
incitar o aluno a ver a utilidade desse material; isto €, ensinar o que buscar, por que buscar e
como buscar.

Com a compreensdo de que este trabalho publiciza as praticas pedagégicas de diversos
professores de piano no que concerne aos exercicios técnicos, convém discutirmos
brevemente sobre perspectivas de trabalhos futuros a partir das informagdes e problematicas
aqui contidas.

Uma possibilidade de pesquisa seria a ampliacdo do objeto de estudo deste trabalho
tomando como ponto de partida o aumento da amostragem de professores entrevistados. Com
mais objetos de andlise, algumas mudangas na metodologia teriam de ser feitas. Um
questiondrio enviado para um nimero maior de professores, com vistas a obter informacoes
mais gerais € em maior nimero acerca da utilizagdo de exercicios técnicos, visaria a
investigar, num espectro mais quantitativo e estatistico, a preferéncia e as metodologias de
ensino dos professores de uma determinada regido.

Estabelecer um comparativo do uso de exercicios por dreas também seria uma
potencialidade de um trabalho futuro. Nesta ideia, poder-se-ia trabalhar com outras cidades ou
regides, tracando um estudo comparativo de escolhas pedagdgicas. Tomando como base o
universo investigado neste trabalho, uma pesquisa semelhante poderia comparar as
preferéncias pedagdgicas de professores de piano de cidades como Recife, Jodo Pessoa,
Campina Grande e Natal, por exemplo, a fim de se conhecer as metodologias de ensino de
exercicios técnicos comumente aplicadas em cada um desses lugares.

Uma terceira possibilidade de trabalho engendrado das ideias trazidas por este seria a
aplicacdo de um teste-piloto pratico entre alunos de graduacdo e/ou extensdo acerca de suas
consideragdes, percebidas num periodo de tempo pré-determinado, acerca dos resultados
trazidos apds a utilizagdo supervisionada de exercicios técnicos em seu desenvolvimento
pianistico.

Em razdo de serem escassas as pesquisas voltadas para a prética pedagdgica pianistica
no Brasil — sendo ainda muito mais raras se pensarrmos em termos de regido nordeste —
mostram-se numerosas as possibilidades de investigacdes que este trabalho pode inspirar,
indo desde a ampliagdo e diversificacdo do grupo analisado, passando pela mudanga na
metodologia aplicada, até estudos de caso mais especificos com professores de outras cidades

e regides.
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Frente a significativa disparidade de opinides e de incongruéncias terminoldgicas que
circundam o meio pianistico — especialmente quando nos referimos a um material tdo
representativo do universo pedagdgico do piano como s@o os exercicios técnicos — mais
pesquisas sobre esse tema sao imprescindiveis.

Para que as discussdes acerca da utilizacdo de exercicios técnicos na formacgdo e
manutencdo técnica do pianista se tornem mais embasadas e afastadas do mero
tradicionalismo, faz-se necessario estimular entre os pianistas mais debates sobre o tema para
discutir ndo apenas terminologias, mas também metodologias de ensino e estratégias de
estudo que melhor se adequem as aspiragdes de cada aluno e a realidade do ensino do piano

no Brasil.



88

APENDICE A — Carta de Cessio

UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA

CARTA DE CESSAO

Eu, , brasileiro(a), carteira de identidade

o

n , declaro para os devidos fins que cedo os direitos das entrevistas,

por mim revisadas, para fins de investigacdo e divulgacdo no meio académico, como parte da
dissertacdo de Mestrado de Manoel Theophilo Gaspar de Oliveira Filho, regularmente inscrito
no Programa de Pds-Graduacdo em Misica da UFPB, sob orientagdo do Prof. Dr. José

Henrique Martins, sem restri¢des de prazos e citagdes, desde a presente data.

Recife, de 2014.
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APENDICE B — Modelo de Questionario

1) Voceé ja estudou escalas e arpejos? Se sim, achou esse contato positivo ou negativo?

2) Vocé conhece métodos de exercicio de técnica? Quais? Ja usou pessoalmente? Ja os

indicou a alunos?

2.1) SE SIM: Quando vocé os usa/indica, o faz como foi publicado originalmente ou

modifica algo?

2.2) SE NAO: Vocé cria exercicios a partir do repertério? Vocé seleciona o repertério

para o aluno de acordo com suas dificuldades técnicas?

3) Vocé os acha necessarios ou desnecessdrios o uso de exercicios para o crescimento do

pianista sob algum aspecto? Acha que eles podem ser positivos para uns e nao para outros?
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