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Apresentacao

Alguns anos atrés, tive a oportunidade de ministrar um curso
reunindo as orientagdes pianisticas que dava em minhas aulas.

Primeiramente, com o nome O mundo do som, ministrei palestras
em Téquio e no leste do Japao sobre a interpretacao de obras para
piano e seus modos de expressao, com grande sucesso de publico.
Dai seguiram-se as séries de palestras O mundo do som — Bach e
O mundo do som — forma sonata. As pessoas que comecaram a participar
das palestras ja em andamento disseram que sentiam dificuldades,
pois as partes relacionadas com contetidos anteriores eram dificeis
de serem entendidas. Entao, os alunos criaram um texto a partir das
gravacoes das aulas, que se tornou a base deste livro.

Esforcei-me para transformar as palestras em matéria de facil
leitura. Porém, como elas estavam limitadas a duas horas, tive que
complementar o seu contetido. Mesmo assim, reproduzi aqui sua
estrutura bésica, na qual desenvolvia os temas dirigindo-me aos
ouvintes utilizando um piano e outros instrumentos acusticos para
exemplificar as explicagoes.

Aqui usei figuras e desenhos para facilitar a compreensao. Porém,
é quase impossivel explicar claramente as delicadas nuancas do
som através de palavras; este também se tornou o limite deste livro.
Mesmo assim, decidi publica-lo, com base em minha experiéncia
de mais de dez anos dando aulas em universidades japonesas, e por
acreditar que ele possa contribuir, mesmo que minimamente, para a
educacao musical de hoje.

Sao muitos os livros de técnica escritos por pianistas, e a técnica
pianistica no Japao é muito avancada. Ha muitos livros especializados



e compéndios sobre a forma da composi¢ao musical, harmonia, con-
traponto, e na universidade os alunos recebem orientacao sobre
audicao, composicao, solfejo etc. Porém, diante do piano, muitos
nao conseguem utilizar essas técnicas e conhecimento na execu¢ao
de uma obra, acabando por martelar o teclado, sem pensar em nada.

Em funcao disso, neste livro busquei unificar a teoria com a téc-
nica da expressao artistica a partir da execucao e da pratica musical.
O contetido das palestras vislumbra desde o jovem estudante até
musicos profissionais, de modo que alguns podem achar certas coisas
evidentes e outras muito inovadoras. Ficarei satisfeito se este livro
servir como guia de estudos para muitas pessoas.

O que é a musica — quais sao as condi¢oes para que o som
se torne musica

O que é a musica? Precisamos de um pouco de filosofia para
responder a esta questao.

Hoje em dia dizem que qualquer som pode se tornar musica,
como barulhos ou ruidos que ocorrem no cotidiano: o som de madeira
de uma batida numa mesa, o tilintar de dois copos etc. Estes podem
até ser usados como elementos na musica moderna; porém, nao para
a musica classica que vem desde a Idade Média até a atualidade. No
que chamamos de musica erudita, os sons nao existem sem ordem,;
s6 teremos musica no momento em que os sons se relacionarem
mutuamente, manifestando-se como ideias em um sistema. Eles
requerem, por exemplo, a harmonia, a melodia, o contraponto, o
dodecafonismo e outras técnicas de composicao.

No entanto, na minha opiniao (nao sei até que ponto seria justo
dizer “minha”), mesmo assim ainda ndo teremos mdusica. Por exemplo,
ao executar a Appassionata de Beethoven, nao basta simplesmente
por em ordem as notas que aparecem na partitura. Se tivéssemos
uma maquina que reproduzisse os sons tais como aparecem escritos,
ainda assim nado teriamos musica. Se na execucao de uma peca o
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pensamento filoséfico, o significado latente nao emergir, os sons ali
produzidos ndo merecem ser chamados de musica.

Expressar corretamente — a compreensao que obtemos
ao comparar as diferentes épocas

Hoje em dia escutamos performances profissionais que buscam a
reproducao fria dos sons, sem engajamento pessoal. Cré-se que a repro-
ducao mecanica dos sons tal como aparecem na partitura seja a mais fiel
reproducao do pensamento do compositor, de modo que o intérprete
nao necessitaria de agégica nem de mudanca do timbre durante a exe-
cucao. Ou seja, excluimos tudo que julgamos ser pessoal e subjetivo ao
interpretar as possiveis inten¢des do compositor: se f entao forte, se p,
fraco, processando tudo de modo puramente objetivo.

De fato, ndo podemos negar que, em uma obra grandiosa, os
préprios sons ali agregados possuem forca formidavel, validando
o estilo em que o intérprete se abstém de uma interpretacao ativa.
Por exemplo, no contraste entre siléncio e movimento nas sonatas
de Beethoven, ou entao na densidade e amplitude dos sons, na dife-
renca no volume que opde as partes nas sonatas de Liszt, a estrutura
dilapidada da musica emerge naturalmente, mesmo numa simples
execucao fria.

Porém, se levarmos em conta o contexto histérico dos com-
positores, ndo podemos acreditar que tenha sido esse o seu desejo.
Determinadas épocas procuraram a elevacao do humano, da expressao
das emocoes humanas. Além disso, cada época tem suas caracteristicas,
e frequentemente a época posterior acaba negando elementos da
anterior, sendo por isso importante analisar a perspectiva histérica
ao interpretar uma partitura.

Interpretar nao significa tocar exprimindo sentimentos pura-
mente pessoais. Por exemplo, Beethoven deixou as partituras escritas
com detalhes; o intérprete deve beber dessa partitura e defender o
pensamento de Beethoven. O problema aqui é: qual é a execucao
mais fiel a Beethoven? Em épocas distintas, as emogoes das pessoas
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também diferem. Assim, quando pensamos que estamos sendo fiéis
as intenc¢des do compositor, devemos automaticamente lembrar que
nossa fidelidade esta condicionada a sensibilidade de nossa prépria
época. Devemos entao aprender a ler a partitura com a compreensao
e o detalhamento histoérico.

As diferencas de sensibilidade conforme a época nao aparecem
apenas nas obras, mas também no estilo de execugao. Ao escutarmos
pianistas da época em que comecaram a aparecer as gravagoes, cComo
A. Cortot, A. Schnabel ou W. Gieseking, frequentemente nos defron-
tamos com um rubato exagerado e uma imprecisao ritmica aparen-
temente inaceitdveis para o musico moderno. Porém, eles eram os
melhores intérpretes da época. O que mais atraia deveria ser a beleza
da expressao que fermentava do palco. Nunca escutei Gieseking ao
vivo, mas para as pessoas da época, o brilho de sua sonoridade era algo
maravilhosamente indizivel. Do mesmo modo, famosa era a expressao
agogica de Schnabel. Em suma, os valores de cada época determinam
a boa expressao e execucao. Essa é a primeira coisa a levar em conta
antes de executar uma obra. Sua correta expressao passa pelo juizo e
responsabilidade pessoais, assim como pela compreensao da propria
obra em seu contexto historico.

Cada qual deve refletir em profundidade sobre seu objetivo
na musica

Assim, quando dou aulas de piano, mesmo em um mero exercicio
de técnica, procuro sempre deixar claro que esses sons sao meios de
se expressar a arte.

Em geral, podemos dizer que, para aprender algo, devemos
ter em primeiro lugar uma atitude humilde. Porém, isso nao quer
dizer que vocés devam aceitar o que escrevi daqui em diante como
a verdade absoluta; pelo contrario, sugiro que tenham uma atitude
critica em relagao ao que lerem. Como educador, procuro explicar
meu proprio pensamento para que seja um dentre varios caminhos,

12



a fim de que vocés compreendam a musica e aumentem a capacidade
de reflexao. Vossa tarefa é aplicar esse conhecimento para interpretar
e exprimir a musica de uma nova forma. Se muitas pessoas passarem
a refletir sobre a musica, teremos mais musicos e uma plateia com
ouvidos bem treinados.

E meu sincero desejo que este livro sirva para isso.
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Capitulo 1

A interpretacio da partitura

Sua leitura e expressﬁo corretas




O mundo do som | A interpretacao da partitura

I. A MUSICA E A PALAVRA

A musica é um dos meios que os homens usam para exprimir
a si mesmos através dos sons. O que mais usamos para transmi-
tir nossos pensamentos e sentimentos é a palavra, mas a musica
também é uma forma de expressao. Nela encontramos muitos ele-
mentos comparaveis as palavras e seu uso na linguagem oral. Antes
de passarmos a interpretacdo das partituras, vejamos algumas delas
relacionando-as as palavras.

Nés juntamos palavras e formamos frases. Assim também na
musica. Vejamos o Exemplo 1:

Exemplo 1. W.A. Mozart, Sonata KV 570

] Allegro
"2y =Y = 1 = rF
===t St e
| A ¢ ~N— el
P D ——
5 1 . = o f f ? B
. — ! = ] : < 1
1 i - !
/'-____‘h
ﬁ”I_' f—— 1 # . >
Wv" o e | =2 — R ey | I
= 1 | 1 - 1|
—
’-“\: —
3;:&%- £ 2 s -
P— : [3 3

O que esta frase exprime? Podemos ver uma pergunta e uma
resposta. Ou seja, a pergunta vai do inicio até o segundo tempo do
quarto compasso, e a resposta, do terceiro tempo do quarto compasso
até o primeiro tempo do sétimo compasso, com a nota si bemol.

Como seria isso em outra obra? Vejamos o Exemplo 2.
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A musica e a palavra

Exemplo 2. Schumann, Novelette Op. 21,n° 8
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O mundo do som | A interpretacao da partitura

O mesmo tema aparece repetidas vezes com pequenas varia-
coes. Temos a impressao de uma conversa em que se repete uma fala.

Vejamos o Exemplo 3.

Ao dividir cada frase (ligadura de fraseado) em anterior (a) e
posterior (b), veremos que as partes anteriores sdo unificadas por
uma mesma melodia, formando um todo coeso, tal como na métrica
da poesia (veja a p. 36 sobre métrica).

Podemos entender muitas coisas da musica relacionando-as a
linguagem; porém, as palavras indicam coisas concretas ao nosso redor,
coisa que a mdsica nao faz. A frase “dia tal do més tal em tal lugar
encontrei fulano de tal e saimos para jantar” é facil de ser expressa
em palavras, porém dificil em linguagem musical. Por outro lado, se
esse encontro suscitar sentimentos e sensagoes subjetivas, sem forma,
isso a musica consegue exprimir. HA nuangas delicadas inexprimiveis
em palavras que a musica consegue transmitir. Ela utiliza sons para
expressar até coisas extremamente afetivas, subjetivas. Este é o ponto
de partida da execug¢ao do piano: devemos ter isso fixo em nossa mente.

Exemplo 3. Mendelssohn, Cancoes sem palavras Op.62,n° 1

A A
Andante espressivo sf
= e
ﬂ E A| I [ 7] ﬂ dm I 1] & J’—-\\I
i b 1 — ] n ! ! E q‘ =
p S| B ’EELEF ELE s B
Tt — - JF:E—_

\d
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A musica e a palavra

B
b b
E T R S II —

19



O mundo do som | A interpretacao da partitura

II. PARA ENRIQUECER A
EXPRESSAO ARTISTICA

Para comunicar algo com exatidao, precisamos enfatizar certas
palavras, dar uma pausa, ilustrar com varios exemplos etc. A musica
também precisa desses recursos para ser corretamente expressa.

1. O ritmo pulsante

Vocés provavelmente usam o metronomo para treinar o ritmo
com precisao. O treino com o metrénomo é muito importante, mas
devemos utilizd-lo somente apds ter bem compreendido o que é o
ritmo. O ritmo, que nao é um elemento executado mecanicamente,
deve fluir com vida, através da sensibilidade. O mesmo acontece
na conversa: nao falamos mecanicamente. Mesmo lendo um texto,
paramos para respirar, enfatizamos aqui e ali para que o nosso
ouvinte entenda o que queremos comunicar.

Com frequéncia vejo alunos tocarem mecanicamente 0s sons
tal como aparecem na partitura. Se conversarmos sem dnimo, sem
respirar, soletrando as palavras mecanicamente, nosso ouvinte cer-
tamente perdera o interesse em saber qual sera o desenrolar da con-
versa. Do mesmo modo, se o ritmo da musica nao tiver vivacidade,
ela fica muito aborrecida.

Aqui a agogica é de extrema importancia porque proporciona
mudancas sutis na velocidade e na sonoridade, tornando a execu-
cao musical mais expressiva. E muito comum pensar que na musica
romantica devemos usar o rubato, mas nao nas obras classicas
e barrocas, que devem seguir o metronomo. Porém, a agdgica é
importante para qualquer obra, independentemente de ela ser
classica ou romantica. Prova disso encontramos no livro de Johann
Christian Bach, onde consta que seu pai, Johann Sebastian Bach,
usava o rubato. Isso comprova o uso da agoégica ja naquela época.
Porém, devemos levar em consideracdo a época em que a obra foi

20



Para enriquecer a expressao artistica

composta para saber como era utilizada. Mesmo sabendo que todas
as épocas usaram a variacao do tempo, precisamos sempre ter em
mente que sua sensibilidade varia conforme a época. Por exemplo,
é dificil imaginar um rubato no Barroco com a mesma sensibilidade
dos romanticos. Portanto, é de extrema importancia levar-se em

conta o ano da composicao para decidir se a execucao da obra esta
adequada ou nao.

2. A tensao no intervalo

Diferentemente de outros instrumentos musicais e da voz, no
piano é extremamente dificil exprimir a tensdao no intervalo que
deve ser tocado. O Exemplo 4 é “De povos e terras distantes”, pri-
meira peca das Cenas infantis de Schumann. Como tocar a melodia
do inicio do soprano, uma sexta de si a sol? Vamos comparar visual-
mente as execucoes (1) e (2).

Exemplo 4. Schumann, Cenas infantis,“De povos e terras distantes”

A
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Apbs tocar o si de (1), retire imediatamente as maos da tecla e
entdo toque o sol. Aqui, o si e o sol estdo completamente separados,
de modo que nao mantemos a tensao de uma nota a outra.



O mundo do som | A interpretacao da partitura

No (2) tocamos o si mantendo a tecla presa até o sol, usando
um legato. Assim, fazemos a segunda nota emergir da primeira,
criando uma tensao entre elas.

Por se tratar de um cantabile, é mais apropriado tocar esta peca
do segundo modo. Se cantdssemos esta melodia, procurariamos da
mesma forma fazer com que os sons deslizassem entre o si e 0 sol
em crescendo natural.

O tipo de sinal em (3) ja existia em notacdo musical arcaica
e exprime bem a execucdo do legato. E muito dificil obter este tipo
de expressdo em instrumentos de teclado; para isso precisamos de
muita criatividade. Falarei concretamente disso no item legato (p. 39).

3. A frase

Noés construimos frases juntando palavras. Na musica também
juntamos os sons e formamos frases.

H4 dois elementos na construcao das frases: o primeiro é a
melodia e o segundo, a harmonia.

Vamos ver a frase construida pela melodia do Exemplo 1. Como
ja expliquei, parto do pressuposto de que a frase inicial vai até o si
bemol do comp. 7, de modo que a primeira parte seria a pergunta e
a segunda, a resposta. Se observarmos da perspectiva harmonica,
[ — V7 — I formam uma ideia unificada.

Vejamos o Exemplo 5 para falar sobre a harmonia:

Exemplo 5. W. A. Mozart, Sonata KV 545

(] Allegro (?
f) & . b=l . 12
] —< } + i
2 = '
1 | f
, ! \% I v__ I
e o T TS =
@ oo o ot e 40 o o r==
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Para enriquecer a expressao artistica
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E uma melodia famosissima de Mozart, porém creio ser mais
correto falar em sequéncia harmonical — V7 —1—IV—1-V7 —1Ido
que propriamente de uma melodia. Aqui temos algumas dissonén-
cias (falaremos mais tarde sobre elas em relacao aos sons melddi-
cos), mas Mozart quase sempre usa sons harmonicos para construir
suas frases.

Para deixar mais claro o que é uma frase construida de sons
harmonicos, vejamos o Preliidio de Bach do Exemplo 6:

Exemplo 6.). S. Bach, O teclado bem temperado? vol. 1, Preludio n° 1

1. Das Wohltemperierte Klavier vem sendo erroneamente traduzido por O cravo bem
temperado. Aqui procuro introduzir a tradugao correta porque esta coletanea
nao foi composta apenas para o cravo, mas também para os outros teclados co-
mumente usados no Barroco.
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Esta peca nao tem melodia, sendo dificil distinguir o corte da
frase, mas se prestarmos atencao a sequéncia harmonica, veremos
que os acordes nao mudam continuamente. Por exemplo, ao ver a
cadéncia de I — 117 — V7 — I no inicio do comp. 4, compreendemos
que a frase foi construida com uma unidade em mente.

Do mesmo modo que, ao ler em voz alta, respeitamos a pon-
tuacdo para que nosso ouvinte nos compreenda, precisamos ter
consciéncia da unidade destas frases musicais, exprimindo-as e
comunicando-as corretamente, de modo a fazermo-nos entendidos
por quem nos escuta.

4. O timbre

Usamos varias nuancas em nossa fala. Se falarmos mecanica-
mente “ho-je o di-a es-td en-so-la-ra-do”, estaremos simplesmente
transmitindo uma informagao. Se dissermos expressivamente “olha,
que dia tao lindo!”, transmitiremos uma informacao, assim como
nossa emocao diante do bom tempo. Ao piano também é possivel
expressar estas nuancas.

Se acionarmos o teclado, produziremos sons, mas a expressao
musical nao se limita a simplesmente disp6-los em ordem. Através
do controle de vérios timbres e da respiracao, seremos capazes de
expressar 0 que pensamos e queremos. Sobre isso falaremos no
Capitulo 2, “O timbre e o toque”, onde explicarei vérias técnicas de
toque para conseguirmos os mais variados timbres.
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III. A INTERPRETAQAO DA PARTITURA
Ler aquilo que o compositor quis transmitir

Um bom musico deve, acima de tudo, entender aquilo que o
compositor quis transmitir. Isto é, deve saber interpretar.

Quando nos defrontamos com uma partitura, devemos antes
de mais nada supor que o compositor provavelmente ndo conseguiu
escrever tudo o que pensou ao compor. Se voltarmos a Sonata em si
bemol maior de Mozart (Exemplo 1), fica claro que ele ndo simples-
mente dispOs as notas em ordem, mas quis expressar algo através da
composicao. Se tocarmos esta obra como mera sequéncia de sons,
teremos o acorde da tonica em si bemol maior subindo e descendo.
Porém, se mudarmos o modo de tocar, podemos criar frases de per-
guntas e respostas.

Nas aulas, quando um aluno nao estd executando bem uma
nova obra, pergunto-lhe: “o que vocé idealizou ao estudar esta
obra?” Por vezes, tenho como resposta: “nada, em principio estava
apenas lendo as notas”. Nestes momentos sinto o impeto de mos-
trar-lhe o que é interpretar, mas com isso estaria roubando sua
liberdade de expressao. Tal atitude passiva é heranca da educacao
musical em que o aluno somente dedilha e observa o que o professor
ensina, sem aprender a pensar e a se expressar com espontaneidade.

Quando lemos um romance, visualizamos o cenario mental-
mente. Da mesma forma, antes de executar uma peca, devemos ler
a partitura longe do piano, imaginando-a sonoramente na tentativa
de encontrar seu conteddo expressivo. Devemos ter a iniciativa de
criar cenarios e dialogar interiormente, colocando questoes e procu-
rando respostas como “serd que esta expressao fica melhor, ou outra
seria mais adequada?”, e assim por diante. S6 através deste processo
podemos chegar a uma expressao propria, natural e honesta. Isto é
expressao artistica.

Vamos pensar um pouco sobre as pecas para teclado do Barroco.
Se olharmos as partituras originais da época, veremos pouquissimos
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sinais além das proprias notas. Aqui facilmente ficamos perdidos,
sem saber o que fazer além de enfileira-las. Porém, uma boa anélise
musical permitird que nao figuemos desamparados.

De fato, com os instrumentos de teclado do Barroco, é impos-
sivel criar as variacoes de timbre do piano moderno. Mas isso nao
significa, por exemplo, que devemos tocar as obras de Bach mecani-
camente. Bach nao pensou assim quando compunha. Sua musica de
orquestra ou vocal é plena de sentimentos. Por que apenas o piano
acaba sendo tocado como se fosse uma maquina? Isso é inadmissivel.

Com os classicos, vemos muitas indicagoes escritas na par-
titura: legato, staccato, f, p etc. Com a evolucao dos instrumentos
aumentou também sua capacidade de expressao. A cultura amadu-
receu, 0 pensamento e a emog¢do tornaram-se mais complexos, e
tudo isso se refletiu também na musica.

As composi¢des contemporaneas nos deixam loucos pela quan-
tidade de indicac¢oes que encontramos nas partituras. Nas obras de
A. Schoenberg e A. Webern, podemos ter uma indicacao especifica
com cada nota, frequentemente recebendo um p ou mp, o que torna
sua leitura extremamente dificil. Porém, mesmo com todos esses
sinais, fica a cargo de cada um de nés interpreta-los usando a ima-
ginacao sonora. Esta é a liberdade do intérprete.
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IV.O PROCESSO DE INTERPRETA(;AO
Pontos a considerar ao ler a partitura

Vejamos concretamente quais sao 0os pontos importantes ao
ler a partitura.

1. A relacao entre tempo, harmonia e melodia
a) Compasso

Em primeiro lugar, devemos saber qual é o tipo de com-
passo da peca a ser tocada. Por que o compositor usou o ritmo
binario e nao o ternario? Parece algo evidente, mas na pratica é
pouco compreendido. Como falei no inicio, o ritmo pulsante flui,
nao é um marcador de compasso em que acentuamos um tempo
regularmente. Deve haver um balanc¢o natural que muda conforme
o tipo de compasso demarcado.

Quando observamos um maestro regendo em ritmo bindrio, o
movimento do braco no primeiro tempo vai de cima para baixo, e no
segundo de baixo para cima. Dizemos entdao que o primeiro tempo
é “forte” e o segundo “fraco”. No ritmo terndrio, o movimento é
“forte, fraco, fraco”. Devemos sempre ter isso em mente ao lermos
uma partitura.

O ritmo 6/8 é dangante, bindrio e ternario ao mesmo tempo,
incorpora uma natureza ambigua e muito fluente, talvez o com-
passo mais dificil para voces.

Se tocarmos o inicio do Exemplo 7, Balada n° 2 de Chopin,
conscientes dos tempos fortes e fracos em 6/8, as seminimas nao
serdo leves, terdo um toque pesado (1). Se tocarmos como em (2),
o erro fica claro porque o ritmo acaba mudando.
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Exemplo 7. Chopin, Balada n° 2
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Vejamos novamente a Sonata em si bemol maior do Exemplo 1
(p. 16). E um ritmo terndrio, e o tema inicial deve ser tocado como
no Exemplo 8.

Exemplo 8

1) U1 U4

>

Além do mais, preste atencao no significado da ligadura. Ha
pessoas que tocam desconsiderando-a. Outras apenas exprimem
a diferenca na forca do pulso. Porém, havendo ligadura entre duas
notas, a primeira deve ficar pesada e a segunda, leve. Eu mesmo toco
a segunda nota cortando-a levemente. Pela mesma razao, devemos
colorir o fa do comp. 5 e 0 sol do comp. 6 com volume sonoro.

Quero sobretudo ressaltar que harmonias importantes apare-
cem no tempo forte. Evidentemente, as fugas ou as pecas polifonicas
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dos romanticos ndo se encaixam aqui. Devemos sempre ter em mente
que os sons e acordes que o compositor quis enfatizar ao longo da
harmonia e da melodia estdo intimamente relacionados com a dina-
mica da pulsacao. A relacao entre tempo forte e fraco de cada tipo de
compasso estd no Exemplo 9.2 Prestem atencao no quarto exemplo,
onde temos a sincope. Além disso, o acento natural do comeco do
compasso é antecipado.

A sincope é uma mudanca brusca na posicao do acento den-
tro de um ritmo que flui naturalmente. Por ser um acento especial,
devemos sempre ter muito cuidado com ela.

Exemplo 9
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b) Sons melddicos — a consondncia e a dissonancia na melodia

Daqui até o item c veremos alguns exemplos sobre a relacao
entre harmonia e melodia. Ao lermos a melodia, devemos ter o cui-
dado de ver se cada uma de suas notas é harmonica ou nao, assim
como quais notas recaem no tempo forte ou fraco do compasso.

A Sonata de Mozart do Exemplo 5 (p. 22) é quase toda har-
monica, como ja expliquei anteriormente. No (1) do mesmo exem-
plo, as notas sao todas do acorde da tonica em d6 maior. No (2), sao
as notas do acorde de sétima dominante.

2. Expressar o acento natural do ritmo com f, p ndo é o mais adequado, mas como
nao ha nada melhor, esse método tem sido usado desde a Antiguidade.
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Porém, ha outras notas nao pertencentes a harmonia. Por
exemplo, o d6 do (3) é uma dissonéncia inserida entre as notas do
acorde da dominante, ou seja, é uma nota de passagem. Ela fica no
tempo fraco, sendo o elo entre duas notas harmonicas. Portanto,
deve ser tocada discretamente, reverberando levemente.

No comp. 6 do Exemplo 10 temos um exemplo mais facil de ser
entendido. Aqui a consonancia é ré — fa sustenido — 14. O sol (1) e
0 mi (2) sao apojaturas.

Exemplo 10. W. A. Mozart, Seis variacoes sobre um tema de Salieri

MENUETTO
Andante ®
1 ¥
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O ornamento bordadura (em espanhol), assim como a nota de
passagem, aparece no tempo fraco do compasso e ambos sao desar-
monicos. Vejamos o Exemplo 11:

Exemplo 11. Beethoven, Sonata Op. 79, 3° movimento

Vivace *

1

Este tema é muito famoso. Os sons marcados com asterisco (*)
sao todos bordaduras, devendo ser tocados levemente.

Dentre as dissonancias que aparecem no tempo fraco do
compasso, podemos também citar a antecipacao. Bach a emprega
frequentemente nas cadéncias em suas obras (vide Exemplo 12).3
Como a nota precedente é dominante, devemos enfatiza-la e execu-
tar a antecipacao (*) com leveza.

Exemplo 12.J.S. Bach, Invengdo n° 3

&l
; = P—
% j P R —

Vejamos um outro exemplo, no comp. 2 do Exemplo 10 (p. 30).
A harmonia é fa sustenido — 14 — d6. No tempo forte temos o sol,

3. O ntimero do compasso é baseado no total de compassos da peca (0 mesmo se
aplica as pecas seguintes).
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que é uma nota desarmonica (3). Esta é uma apojatura. Vale fri-
sar que, em termos de interpretacdo musical, trata-se de um som
melddico extremamente importante. Em geral, a apojatura deve ser
acentuada. Aqui Mozart também usa a ligadura para enfatizar este
acento. Devemos prestar muita atencao no uso da ligadura entre
duas notas, especialmente se for de um tempo forte para um fraco.
Vejamos o Exemplo 13:

Exemplo 13. Beethoven, Sonata Op. 14,n° 1, 1° movimento
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O fa sustenido (1) é uma nota harmonica. Ela permanece pro-
longada pela ligadura, tornando-se nao harmoénica na harmonia
seguinte. Isto é uma nota que chamamos de suspensao. Neste caso,
devemos acentuar o fa sustenido e resolvé-lo na préxima nota. Para
isso, devemos escutar atentamente a harmonia dé sustenido — mi
da mao esquerda enquanto o fa sustenido continua ressoando.

Vejamos por ultimo a nota pedal. O Exemplo 14 é do Teclado
bem temperado vol. 1, Fuga n° 1 de Bach. Desde a época de Bach, os
pedais da dominante (1) e da tonica (2) tém sido amplamente usa-
dos para realcar o climax ou o final de uma obra. Neste caso, esta
nota deve ser relativamente bem enfatizada.
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Exemplo 14.).S. Bach, O teclado bem temperado vol. 1, Fuga n° 1
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Por outro lado, nas obras posteriores ao periodo Classico, a
nota pedal exprime, na maioria das vezes, um sentimento de incer-
teza ou passividade, sendo utilizada nos prelidios, nas codas ou em
passagens com poucos desenvolvimentos. Neste caso, ao contrario
do que é usual no periodo Barroco, devemos deixa-la ressoar com
suavidade (Exemplo 15).
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Exemplo 15. Beethoven, Sonata Op. 78 A Teresa, 1° movimento

Adagio cantabile S
Sty — = (e 3 BN
A T R L e
‘» ¥:/ S—= ~
) =
( 2ERTRE * H#He
“ :
A

e TN
= ¢/
= ¢/N

Ainda poderiamos dar muitos exemplos, mas é impossivel
cobrir todos os aspectos relacionados a interpretagao. Vocés podem
aprofundar esse assunto em livros de harmonia e teoria musical, e
imagino que quem toca com atitude musical intuitivamente per-
cebe durante o estudo didrio a relacdo entre melodia e harmonia.
Porém, hé casos em que a intuicdo pode divergir erroneamente da
l6gica, de modo que as dicas aqui oferecidas poderao ajudar.

¢) Cadéncia

O préximo ponto importante é nos conscientizarmos das
cadéncias que ocorrem durante a peca.

No comp. 4 do Exemplo 5 (p. 22) e no comp. 4 do Exemplo 10 (p. 30)
temos a sensacao de finalizacdo, mas nao é o que acontece; parece que
algo precisa continuar. Isto é uma cadéncia imperfeita. Ja no comp. 8
do Exemplo 10 (p. 30), temos uma cadéncia perfeita na dominante.

Tanto a cadéncia perfeita como a imperfeita terminam com o
acorde I, mas na primeira a tonica se encontra no baixo e no soprano,
e na segunda o baixo e o soprano ficam com as notas diferentes da
tonica. Em termos de interpretacgao, se comparada com a cadéncia
imperfeita, a perfeita necessita de uma sensacao mais forte de reso-
lucao. Concretamente é melhor deixa-la um pouco suave e um pouco
lenta. No Exemplo 10 (p. 30), se pensarmos o comp. 8 como ré maior,
teremos uma cadéncia perfeita, mas se for sol maior teremos uma
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cadéncia na dominante. Neste caso, se comparada com a cadéncia
perfeita da tonica no comp. 16, ela também deve ter uma sensagao
maior de tensao.

Por que dar tanta importancia as cadéncias? Porque se, como
no exemplo desta frase, a cadéncia é clara, nao ha nenhum problema.
Mas, em se tratando de uma composicdo complexa, muitas pessoas
nao percebem a existéncia de cadéncias no decorrer de uma obra, pas-
sando despercebidamente por estas e acabando por nao expressa-las.

Para comunicarmo-nos corretamente, precisamos utilizar as
frases com a entonacgao necessdria para expressar adequadamente o
que queremos dizer. Na escrita, os sinais de pontuacao (!?:; etc.) indi-
cam-nos como entender o texto. Na musica também é assim. Desde o
Barroco temos alguns tipos de cadéncias sinalizando o final da frase.
Podemos, por exemplo, tracar um paralelo entre a cadéncia perfeita e
o ponto final que conclui uma frase. Ja a cadéncia imperfeita poderia
ser comparada as conjuncgoes e reticéncias (“entdo...”, “mas...” etc.)
que juntam duas ou mais frases. Estas funcoes de finalizacao e coor-
denagao ganham especial relevancia no contexto musical.

Além destas cadéncias, temos também a cadéncia interrompida.
Se prestarmos atencao as notas graves, entenderemos a diferenca, ou
seja, em vez de V — I (dominante tonica) temos V — VI (dominante
tonica relativa). Isto soa quase como se tivéssemos sido enganados.
A cadéncia interrompida costuma ocorrer um pouco antes do final, e
tem o efeito de elevar a tensao do discurso e enfatizar a cadéncia per-
feita que se segue. Nas Inveng¢des de Bach vemos muito esta forma, e
como exemplo vejamos a n° 3 em ré maior (Exemplo 16, p. 36).

Nos comp. 53 e 54, originariamente teriamos uma cadéncia per-
feita com o baixo ré; porém, temos aqui uma cadéncia interrompida.
Ela tem este significado, devendo ser enfatizada na execucao. Eu
mesmo, quando vou tocar esta obra, um pouco antes faco poco rit., e
coloco um pouco de peso neste si como forma de enfatiza-lo. Nesta
obra, além desta cadéncia interrompida, vemos trés passagens com
cadéncia perfeita. A primeira é a dominante em 14 maior do comp. 12,
a segunda ¢ a cadéncia perfeita em tonalidade relativa em si menor
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e a terceira no comp. 38, onde novamente temos a dominante em
14 maior em cadéncia perfeita. Estes dois tipos de cadéncia perfeita
devem ser expressos levando-se em consideracao a tonalidade.
Dessa forma, ao lermos uma partitura, mesmo que seja uma
fuga com muitas vozes, nao devemos nos concentrar somente no
movimento horizontal, mas também nas progressdes harmonicas.

d) Métrica

J4 mencionei em “A mdsica e a palavra” que devemos ter um cui-
dado especial com a métrica ao ler uma partitura. Vejamos a Invengdo
n° 3 em ré maior de Bach (Exemplo 16), relacionando a métrica com o
que acabamos de falar sobre cadéncia. No comp. 12 temos a cadéncia
perfeita de uma dominante em 14 maior e, doze compassos adiante,
no comp. 24, temos uma cadéncia perfeita na tonalidade relativa em
si menor. O préximo periodo é um pouco irregular: no comp. 36 +
2 (38) temos mais uma vez uma cadéncia perfeita em 1a maior, e 12
compassos adiante, no comp. 50, nao temos exatamente uma cadén-
cia, mas o retorno da tonica em ré maior e o reaparecimento do tema.
Este conjunto, apresentando uma periddica regular ou quase regular,
é 0 que denominamos de métrica.

Exemplo 16.).S. Bach, Invengdo n° 3
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Esta métrica regular aparece com frequéncia no canto, nas Cangoes
sem palavras de Mendelssohn e em outras obras. Trata-se de um padrao
importante na musica, em que um mesmo motivo se repete varias
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vezes com harmonias diferentes. O mesmo ocorre na métrica da poesia.
Voltando ao Exemplo 3 (p. 18), do tempo fraco do inicio até o segundo
tempo do comp. 6 temos o motivo A, composto de a e b, repetido trés
vezes. Em seguida temos o motivo B, formado por b e c, repetido duas
vezes, finalizando uma grande frase. Assim, com a repeticao do motivo,
conseguimos obter a concatenacao, a integracao de toda a obra.

Ao criar partes de diferentes dimensoes nas composicoes de
grande porte, umas serao mais enfatizadas do que outras. Por exem-
plo, na famosa Sonata Les Adieux de Beethoven, a coda do primeiro
movimento é extremamente longa (quase tao longa quanto a expo-
sicdo), tendo portanto, proporcionalmente, grande importancia. Com
isso, Beethoven quis transpor o peso do movimento para a coda. Além
do mais, na execucao devemos ter em mente qual foi a intencao do
compositor, saber que hd uma ideia especial nas partes enfatizadas.
Nao podemos passa-las em branco; devemos procurar arranjar o
tempo, o fraseado etc., para assim dar mais intensidade a obra.

Creio que com estas explicacoes torna-se visivel que, para a
correta expressao de uma obra, devemos analisar bem sua estrutura.

2. A articulacao

Temos varios tipos de articulacdoes. As mais comuns sao
legato, non legato, staccato, portato, tenuto, sforzando etc. Cada uma
delas é sinalizada de forma especifica na partitura, indicando uma
mudanca no som. Isso estd naturalmente relacionado com o toque.
Por exemplo, se colocarmos o staccato em foco, temos que decidir o
quao curto devemos executd-lo. Devemos tentar ler a intencao do
compositor ao colocar este sinal, saber qual é a expressao que ele
buscava e que tipo de toque devemos usar para obter esse resultado.

a) Legato

O volume sonoro do piano é alto no instante do toque, mas
infelizmente vai diminuindo até desaparecer. Assim, para tocar uma
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melodia em legato, precisamos superar os limites fisicos e achar um
jeito de evitar a constante diminuicao do volume sonoro no decor-
rer da execucao.

O Exemplo 10 (p. 30) é baseado na 4ria de A. Salieri. Portanto,
ao toca-lo no piano devemos exprimi-lo como se fosse um canto. Ao
cantar esta melodia, o ré do primeiro compasso pode ser alongado
em crescendo. Porém, esse tipo de expressao é fisicamente impossi-
vel de ser feito no piano, pois, a partir do instante do toque, o som
vai gradualmente desaparecendo. Porém, se adaptarmos o toque,
podemos encorpar o som fazendo-o reverberar. Quando eu toco esta
melodia, faco que da reverberacao do sol no tempo fraco saia o ré
seguinte, e da reverberacdo do ré faco sair o mi. Com isso, consegui-
mos um efeito semelhante ao de uma pessoa cantando.

Preste muita atencao a duragao da nota na execucao do legato.
Faca-a vibrar ao longo de toda a duracao escrita. Vamos considerar
o tempo do toque com legato em uma melodia simples. Vamos tocar
d6é — ré — mi — fa — sol legato (Exemplo 17). Ao tocar o ré, o dedo
do do ainda permanece na tecla. Assim, as duas notas se sobrepoem,
e temos um intervalo em que as escutamos (1).

Porém, se tocarmos estas notas com o mesmo volume, nao teremos
legato e sim uma melodia mecénica com interrupgoes regulares (2).

A medida que sobrepomos as notas, mantendo a tecla presa
até a proxima e adicionando um suave crescendo ou decrescendo,
encorpamos a melodia transformando-a em legato (3).

Exemplo 17
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Se quisermos mais legato (legatissimo), podemos alongar o
tempo em que as notas se sobrepoem (Exemplo 18).

Exemplo 18

No inicio da Novelette do Exemplo 2 (p. 17), costumo tocar a
melodia da mao direta com este tipo de legato. Porém, no instante
em que as notas se sobrepoem, mudo o pedal, de modo que o som
nao sai turvo e a melodia flui sem interrupcao.

b) Staccato, non legato, portato

No staccato, non legato ou portato, os sons sao mais curtos do
que a duracdo pressuposta pela nota escrita. Em geral, o mais curto
é o staccato, seguido do non legato e do portato. O portato deve ser
levemente cortado, muito préximo do legato, trazendo nuancgas bem
melddicas.

Porém, esta classificacdo em graus de duracao nao significa
que podemos tirar dai um valor absoluto para cada uma das notas.
Por exemplo, ha vérios tipos de staccato e, ao falarmos em “curto”,
podemos qualificad-lo de vérias formas. Certas situagoes pedem
leveza; outras, ao contrério, acentuacao. Além do mais, com o uso
de diferentes tipos de toque podemos ter staccati de varios timbres,
sendo necessario optar por aquele mais adequado a nossa interpre-
tacao. Podemos dizer o mesmo sobre o portato e o non legato.
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c¢) Ligadura no intervalo entre duas notas e a articulacao
conhecida por “suspiro”

H4 casos em que devemos executar o staccato e o legato, mesmo
que seus sinais nao estejam escritos.

A Sonata em si bemol maior (Exemplo 1, p. 16) tem uma liga-
dura entre si bemol e fa. Acredito que no intervalo seguinte, entre
fa e ré, deva haver um non legato. Nao ha nenhum sinal indicando
non legato, mas Mozart escreveu uma ligadura entre si bemol e f4,
de modo que o som do fa deve ser levemente cortado. Além disso, o
si bemol é uma nota longa, e, em geral, o fa seguinte deve ser tocado
suavemente, sem que fique mais forte do que o si bemol precedente.
Assim, o intervalo entre as duas notas com ligadura e a nota seguinte
fica um pouco vago, sendo pois non legato. Se aqui nao tivéssemos a
ligadura ou outro sinal especial, o intervalo entre f4 e ré nao precisa-
ria ser necessariamente non legato.

Vejamos também a articulagdo denominada “suspiro”, que
aparece na mao direita do Exemplo 20 (p. 61). Aqui s6 temos ano-
tada a ligadura. Significa que a ligadura que vai da apojatura (*) até
a notareal acentua a primeira nota, e a segunda deve ficar sem tanta
reverberacdo; para isto devemos acionar a tecla levemente.

d) Acentuacao, tenuto

Exemplo 19

Ve
S
o«
«
o«

- Jp of f

Ha varios tipos de sinais de acentuacao. Em principio, os sinais
significam “soar mais forte”, mas cada qual tem sua nuanga prépria.
H4 obras em que vemos varios tipos de sinais de acentuacao; pode-
mos entdo deduzir que o compositor quis um tipo diferente de qua-
lidade sonora para cada um deles.
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Vejamos a acentuacdo da melodia da mao direita do inicio da
obra de Schumann (Exemplo 2, p. 17). Creio que este sinal significa
“manter um som metélico e legato”. Nao significa acentuar cada nota
indiscriminadamente, forcando-as. Do mesmo modo, no comp. 3
temos sf (sforzando), que podemos interpretar como o ponto culmi-
nante até aqui na peca, que veio crescendo gradualmente.

O tenuto também é um tipo de acentuacao, nao sendo simples-
mente um sinal de énfase. Tem a nuanga de manter o som cheio.

O rinforzando (rfz) costuma ser confundido com o sf. De fato,
o sf se refere a um som especifico, enquanto o rfz requer que tal
passagem seja enfatizada com expressividade. Ele é utilizado com
muita frequéncia em obras classicas, como no segundo movimento
da Opus 10 n° 3 de Beethoven.

Vimos vdrios tipos de articulacoes, e é importante frisar que
nao existe um valor absoluto ou um Unico modo de tocar cada um
dos sinais. Todos terao timbres diferentes uns dos outros, conforme
a imaginacao de cada um de vocés. Uma execucdo criativa exige de
nés muita interpretacao.

3. A dinamica (forte/piano)

Disse aqui que nao temos um modo absoluto de tocar cada
articulagcdo. O mesmo pode ser dito sobre a dinamica.

Nela também temos diversos graus, e para demarca-los usa-
mos as notacoes f, mf, mp, p etc. Um f, por exemplo, nao tem valor
absoluto. Em uma mesma obra, ele pode ter um significado dife-
rente em partes diferentes.

Por exemplo, vejamos o primeiro movimento da Sonata KV 570
em si bemol maior de Mozart. No inicio temos p, e no comp. 21 temos f.
Quando eu toco, quase nao mudo o volume entre p e f. Ou seja, inter-
preto que, mesmo havendo um p no inicio, quero tocar este tema
com boa ressonéncia. E claro que ndo tocaria como f, mas como fago
ressoar bem, nao se tem a impressao de que seja “fraco”. Por outro
lado, o fdo comp. 21 deve ser suave.
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Ha casos em que o f ndo indica volume, e sim “claridade”.
No inicio do Exemplo 2 (p. 17) temos f, mas em termos de volume
prefiro tocar como p. Entendo este f como “extremamente claro”.
O volume em si fica mais rico no f do comp. 12. Aqui nao significa
simplesmente um timbre claro. Evidentemente, em ambos os casos
s6 vemos escrito f na partitura, cabendo a nds interpretar suas dife-
rencas na execucao.

Nos Estudos sinfonicos de Schumann, vemos f, f, f, ff... escritos
por todos os lados. Se virmos isso como volume, a execucao serd sim-
plesmente barulhenta. Precisamos discernir o que Schumann quis
exatamente dizer em cada f. E um f de volume, f de um timbre claro,
um f de acentuacao etc.; podemos pensar em varios casos.

O f e p que vemos no Concerto italiano de Bach expressa as
mudancas na dinamica da forma, se tutti ou solo. Esta obra é para
solo de instrumento de teclado, tendo em sua origem a forma do con-
certo grosso.* O contraste na forma deve ser diferenciado através do
volume. Além disso, podemos exprimi-lo pela mudanca na agogica
(por exemplo, a parte do tutti fica com um ritmo unificado de orques-
tra, e a parte do solo recebera um tratamento solistico mostrando
mais liberdade nas nuangas do fraseado) ou entao pela mudanca no
timbre. Devemos entdo explorar todas as possibilidades para expri-
mir o contraste na forma.

Por Gltimo, quero analisar um outro exemplo de dinamica que
exprime mudanca na forma: a dindmica tal como captada na forma
rondé. Nele temos um tema A e varios outros temas entrecortando-o
naformaA—B —A—C—A—D — A, por exemplo. Pode-se usar
f ou p para exprimir a dinamica de cada parte. O rondé do tltimo
movimento da Op. 53 (Waldstein) de Beethoven é um bom exemplo.
E uma obra imensa, com partes também imensas, e ai temos um
violento contraste de volume. Toda a parte A desde o inicio é pp, e
a parte B, que comeca no comp. 55, € ff, em contraste perfeito com a

4. Forma de concerto que contrapde orquestra e conjunto de instrumentos solo,
sendo Corelli um de seus principais expoentes. E a origem do concerto solo.
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parte anterior. Esta é a dinamica da forma. Por outro lado, no meio
da parte B, nos comp. 88 e 92, temos p, que nao se refere a forma.
O p da parte B tocado em ff com riqueza de volume é de natureza
totalmente distinta do p tocado na parte A.

Assim, devemos refletir sobre o real sentido dos sinais de dina-
mica e sobre como eles devem ser empregados.

4. A forma

Para finalizar este capitulo, vamos falar sobre mais um elemento
importante no processo de interpretacao. Este tema é bastante amplo:
ao nos defrontarmos com uma partitura, devemos prestar atencao a
sua forma.

Qual é a forma desta musica? Sonata, variacao, fuga... depen-
dendo da forma, a interpretacdo muda. Nao d4 para falar detalha-
damente sobre todas as formas, mas vamos tomar uma obra como
exemplo e falar sobre alguns pontos em sua abordagem e execucao.

Antes mesmo da teoria e da execucao, precisamos ter cons-
ciéncia de que elementos como repeticdo, mudanca, diferenca, con-
traste de uma ideia afetam a forma.

Cada época possui seu pensamento caracteristico. Por exemplo,
na Renascenca a técnica de composi¢ao mais usada foi a variacao de
uma ideia. O Barroco constrdi longas linhas através da repeticao de
uma ideia unificada. As musicas de danca das suites barrocas sao de
natureza distinta, e estas diferencas acabaram evoluindo e gerando
os contrastes presentes nas grandes formas dos classicos.

Uma das formas que melhor representa o classicismo é a forma
sonata. A sonata possui varias partes, sendo elaborada com um ou
varios temas. Os temas ou cada uma das partes podem ter carater
contrastante, como violéncia e docilidade, e a forma sonata é desen-
volvida através do contraste e/ou fusao destas caracteristicas.
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A forma sonata tem basicamente a seguinte estrutura:

Exposicao
1° tema (tonica) — (transi¢ao) — 2° tema (dominante)®

Desenvolvimento
Modulacgao livre

Reexposicao
1° tema (tonica) — (transicao) — 2° tema (tonica)

Na forma sonata, na exposicao temos o 1° tema que, apos
uma transicao, leva ao 2° tema. Eles reaparecem na reexposicao.
A diferenca entre a exposicao e a reexposicao estd na tonalidade.
Na exposicao, o 1° tema é tonico e o 2° aparece em outra funcao.
Na sonata classica, ha casos em que nao temos o segundo tema, e
mesmo assim o primeiro tema aparece transposto para uma tona-
lidade relativa, usualmente a dominante ou a tonica relativa. No
desenvolvimento, varias modulacdes livres se repetem e, apds o
climax, a reexposicdo aparece como resolucdao. Na reexposicao
também o 1° tema é tonico, porém o 2° tema nao mais serd reex-
posto numa tonalidade relativa, aparecendo transposto para a
tonica. Se escutarmos pecas como as que encontramos em albuns
de sonatinas, veremos varias delas seguindo a risca a forma sonata
classica. Porém, dentre as grandes obras, poucas sdo as que seguem
fielmente esta estrutura. Os grandes compositores procuravam ir
um pouco além dela, transgredindo-a, de modo que cada obra pos-
suisse carater especial. Assim, se interpretarmos uma obra sem
essa compreensao bdsica, estaremos cegos as suas caracteristicas
peculiares e a intencao do compositor.

Ao executar este tipo de obra, precisamos ser criativos e dar
um jeitinho para que assim possam surgir as diferencas essenciais

5. Nas pecas em tonalidade menor, modula para tonalidades relativas.
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de cada parte. No fluir do 1° tema — transicao — 2° tema, o peso de
cada uma delas é diferente. O primeiro e o segundo tema precisam
de um carter marcante, ao passo que a transicao, por ser mera pas-
sagem, nao precisa tanto disso.

Podemos comparar o primeiro e o segundo temas a uma con-
versa entre duas pessoas de opinides opostas. Primeiro, expresso
minha opinido. Em seguida, uma outra pessoa dd uma opiniao dife-
rente. Os ouvintes procuram se concentrar para entender o que cada
um diz. E importante que tanto o primeiro como o segundo tema
tenham um carater marcante; porém, ao mesmo tempo, precisamos
exprimir essa mudanca de modo claro: o segundo tema é um novo
pensamento, com natureza e conteddo diferentes do primeiro. Isso
pode ser expresso pela mudanca na sonoridade ou timbre, na cons-
trucao de fraseados ou na articulacao.

Vamos ilustrar isso tomando como exemplo a Sonata KV 570 em
si bemol maior de Mozart. O primeiro tema vai até o primeiro tempo
do comp. 12. Em seguida, temos uma outra melodia aparecendo
mais uma vez em si bemol maior. Apds a cadéncia, no comp. 23,
temos um novo tema em mi bemol maior (esta modulacdo é dife-
rente da modulacao explicada ha pouco). Ele é de natureza comple-
tamente diferente do tema inicial em si bemol maior.

No comp. 41, o primeiro tema reaparece no baixo, e a mao
direita executa uma nova melodia. Se comparada ao tema do baixo,
ela é sobria, sem muita presenca ou varia¢oes no ritmo ou na melodia.
Assim, devemos prestar atencao ao tema do baixo mais do que na
melodia da mao direita, e procurar mudar seu timbre e carater para
assim diferencia-lo do tema inicial. Eu pessoalmente procuro tocar
o tema inicial em si bemol maior com muita clareza, contrastando-o
com o tema do baixo em fa maior, que deve soar com muita suavidade.

No inicio do desenvolvimento (comp. 80) temos uma modula-
cao livre. O final em f4 maior de repente se torna ré bemol maior.
Aqui Mozart indica um toque p que, por aparecer em uma passagem
com modulacao subita, deve ser distinto do p tocado em passagens
relativamente estaveis, como esta em mi maior de ha pouco.
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No final do desenvolvimento temos o climax (comp. 131), com
sua resolucao na reexposi¢ao (comp. 133). Como muita coisa aconte-
ceu no desenvolvimento, prefiro tocar o primeiro tema da reexposi-
cao sem a mesma expressao marcante da exposicao. Concretamente,
nao tocaria até o fundo do teclado, produzindo o som com suavidade,
sentindo o peso da tecla.

Assim, ao ler a partitura, é de suma importancia compreender-
mos exatamente o0 que o compositor escreveu, incluindo-se ai a com-
preensao de sua forma. Evidentemente, ndo encontramos na partitura
indicacoes explicando que no desenvolvimento ou na reexposicao o
som deve mudar. Vejamos, por exemplo, 0 comp. 23 na exposicao e o
comp. 81 no desenvolvimento. A melodia tem a mesma forma, com a
indicacao de um p. Porém, sao dois casos extremamente diferentes,
pois se encontram em contextos distintos dentro da mesma peca.
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O timbre e o toque

O toque ideal para produzir um belo som
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I.0O MOVIMENTO CIRCULAR DO SOM

Precisamos de uma técnica capaz de criar uma grande varie-
dade de colorido e matizes sonoros para ler o que o compositor quis
dizer através da partitura, imaginar os sons, transp0-los ao ins-
trumento musical e assim transmiti-los aos ouvintes. No capitulo
anterior aprendemos a ler a partitura, interpreta-la e imaginar os
sons; neste, trataremos do passo seguinte, ou seja, como transfor-
mar isso concretamente em som, como usar 0 corpo e o toque para
criar varios timbres. Porém, antes de falar de timbre e toque, quero
esmiucar detalhadamente o processo que comeca com a leitura das
notas e se estende até a escuta durante a execu¢ao de uma peca.

E um processo semelhante a transmissdo de nossos pensa-
mentos a alguém por meio das palavras. Para exprimir o que vemos
e sentimos, procuramos palavras adequadas num processo racional,
emitimos os sons através do aparelho vocal e assim transmitimos
nossos pensamentos aos outros. Ao falar, forma-se entao o seguinte
circulo: sentimos algo — traduzimos estas sensacoes em palavras
no cérebro — ordenamos ao aparelho vocal que emita tais sons —
percebemos com os ouvidos aquilo que falamos — estas informa-
¢Oes retornam ao cérebro. Este circulo se repete incessantemente.

Assim que aprendemos a conversar, passamos a repetir esse
circulo naturalmente, mesmo sem termos consciéncia disso.
Porém, se tivermos por exemplo que falar em inglés, o circulo ndao
funciona tao bem como em nossa lingua materna. Se nao formos
poliglotas, ficaremos inseguros, pois podemos nao encontrar a
palavra certa para descrever a imagem que formamos, ou entao
forcamos demais a boca ou a lingua ao tentar uma pronincia
inexistente em nossa lingua materna. Porém, inversamente, se nos
certificamos através da audicao de que estamos nos comunicando
corretamente, ficamos seguros, conseguindo assim conversar com
fluéncia e desenvoltura.
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O processo de ler a partitura e tocar piano é semelhante a isso.
Veja a Figura 1 (p. 52).

M
@)
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Na leitura da partitura, a informacao entra pelos olhos.

Se for, por exemplo, a nota d6, tomamos consciéncia disso e
confirmamos qual tecla deve ser acionada para produzir tal
som, assim como se for p ou f, legato ou staccato. O cérebro
processa as informacoes da partitura. Até aqui, s6 tivemos a
leitura dos sinais escritos.

Depois,a partir da informacao obtida em (2),usamos a imagi-
nacao para definir com qual timbre e sonoridade exprimi-la.
Antes de efetivamente produzir o som, é importante imagi-
nar qual tipo de som o compositor desejava. Neste momento,
um simples sinal escrito no papel se torna algo com sentido
musical. Na mente, uma nota no papel se transforma em
som vivo. Os sinais de dinamica indicam volume ou entao
mudanca no timbre? O crescendo aqui significa mudanga no
volume ou indica um fraseado? Etc. Assim, ja entramos aqui
no estagio da interpretacao.

Para executar o (3), qual dedo utilizar e com qual toque?
Qual musculo e qual articulacdo empregar? Qual tipo de
movimento, e com quanta forca? Sao coisas desse tipo que o
cérebro manda o corpo fazer para assim acionar o teclado e
produzir sons.

Neste estagio a corda vibra, transformando em sons aquilo
que o pianista desejou. Porém, este resultado sera invaria-
velmente afetado pela qualidade do instrumento.

O som entra pelo ouvido e o cérebro confere o que escutou.
Se foi 0o som imaginado e desejado, o pianista fica tranquilo
e continua tocando. Porém, se escutar um som diferente do
que leu na partitura, o pianista se torna cauteloso para nao
errar, e se for bem diferente da qualidade sonora que tinha
em mente, ficara muito abalado, perdendo o controle motor
e emocional. Tera que encontrar outro modo de tocar.
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Figura 1
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Chamo esse processo de “movimento circular do som”. Se este
circulo fluir sem interrupcao, a musica também fluird. Se houver
problemas entre (1) e (6), nao chegaremos a uma execugao correta.

Vejamos um exemplo seguindo esses seis passos:

(1) Se nao lermos corretamente a nota neste estdgio, por mais
que tivermos imaginacao fértil e talento musical, nao
obteremos a execugao correta (porém, ha também pessoas
que nao leem a partitura corretamente e, mesmo assim,
fazem uma bela execucao musical).

(2) Quem tem problemas aqui corre o risco de ndo reconhecer a
tonalidade do que estiver tocando, nem sua forma, nem suas
frases ou temas, nem se ha harmonia ou nao. Sao problemas
referentes ao conhecimento e a compreensao tedrica.

(3) Se a imaginacgao nao funcionar, nao ultrapassaremos este
estagio. A maturidade espiritual, a cultura e a experiéncia
sao também importantes aqui.
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(4) Vemos com frequéncia problemas referentes a técnica na
movimentacao do corpo.

(5) Se o teclado nao estiver regulado, ou se a afinacao do ins-
trumento nao estiver correta, por mais que os passos de (1)
a (4) estejam perfeitos, nao obteremos uma boa expressao
sonora.

(6) Por tltimo vem a audicdo. E um grande problema tocar
uma nota e ndo confirma-la com o ouvido. Por audicao nao
entendemos simplesmente ouvir um som, mas discernir
seu timbre, sua sonoridade em detalhes, escutando pro-
fundamente e com muita atencdo. Sem essa consciéncia,
nao héa como falar em audicao.

Vemos com frequéncia execugdes que comecam no (1) e de
repente pulam ao (4). Sem passar pelos estagios e ler a partitura em
profundidade (2), nem usar a imaginacao (3) e utilizar o controle
auditivo (6), o executante repete constantemente somente os pas-
sos (1) e (4). Nao que o estéagio (6) tenha sido eliminado por com-
pleto, mas ele é simplificado e torna-se superficial. Por exemplo, ele
s6 checa a altura do som, ou entdo diferencia um pouco o volume,
sem pensar no timbre ou na sonoridade, ou entdo toca um ritmo
ambiguo etc. Assim, se os estagios (2) e (3) nao forem bem feitos, a
checagem no estagio (6) também serd ruim.

Porém, como este é um problema de dificil solu¢ao, a maio-
ria das pessoas nao percebe estar escutando mal aquilo que toca.
Eu mesmo me defrontei varias vezes com isso nas aulas. Nao bas-
tava falar “escute o som com aten¢ao”. O aluno nao sabe em que se
concentrar, s6 conseguindo diferenciar algo apds eu criar sons com
o mesmo volume, mas sonoridades distintas. Até mesmo alunos a
quem perguntei “que tipo de som é esse”, que nao conseguiam usar
adjetivos para descrever algo, com a pratica auditiva de sonorida-
des distintas passaram a qualifici-las como “luminosas”, “escuras”,
“duras” etc., adquirindo assim consciéncia em rela¢ao aos sons que
produzem. Do mesmo modo, se ndo forcarmos sua aten¢ao para a
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duracao das notas e seu ritmo durante a execucao, eles nao tomam
consciéncia correta disso.

Este problema também estd relacionado com o talento e a
musicalidade, mas nao é sé isso. A influéncia da educacao também
é grande. E comum observar aulas nas quais é somente exigido do
aluno que leia as notas e execute-as com desenvoltura. Nas aulas
de musica ensina-se a teoria sobre a tonica e a dominante, mas é
frequente nao ensinar seu significado no decorrer da musica, ou
mesmo o modo de exprimi-lo. Nao podemos falar em interpretacao
musical se o aluno ndo entender que, se tivermos uma dominante,
precisaremos de uma certa tensao, com sua resolucdo na cadén-
cia. Antes de acionar a tecla, devemos imaginar instantaneamente
como queremos que o som saia; sem isso, o som fica inexpressivo.

Acredito que a base da técnica pianistica estd no movimento
circular do som que flui sem cessar. Assim, no capitulo anterior
falamos dos estagios (2) e (3), e neste capitulo falamos sobre o (4).
Podemos entdo prosseguir para a pratica do timbre e do toque.
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II. UTILIZANDO O PROPRIO CORPO
COMO INSTRUMENTO

No Capitulo 1, mencionamos o modo pelo qual um mesmo
sinal de articulacao ou dinamica pode significar diferentes toques
conforme nossa interpretacao. Para obtermos uma variedade de
timbres, é mister controlar a acdo muscular assim como o movi-
mento da tecla minuciosamente e com muita precisao. Para obter
este controle do toque, devemos aprofundar a consciéncia de nosso
proprio corpo, pensa-lo como um instrumento que produz sons e
compreender métodos para emprega-lo eficazmente.

1. A conscientizacao de cada parte do corpo — musculos
e articulacoes

a) O controle dos miisculos

O estado de relaxamento total e o peso natural do brago sao os
elementos fundamentais para o controle dos musculos. E comum
vermos pessoas que, por forcarem demais, acabam ficando com
tendinite. Isso acontece por nao termos consciéncia do corpo nem
sabermos usar o proprio peso com naturalidade. Agora, para obter-
mos consciéncia do estado de relaxamento total e do peso do braco,
vamos fazer alguns exercicios.

Inicialmente, levante os ombros até chegar perto dos ouvidos,
prenda a respiracao e aguente até comecar a doer (Figura 2). Tome
consciéncia de que o musculo (a) (trapézio — Figura 5) esta bem
crispado. Sentindo isso, solte o ar e relaxe os musculos dos bracos
de uma vez s6. Registre a sensacdo deste estado de auséncia de for¢a
(estado de relaxamento), assim como do peso do braco ao deixa-lo
cair. O musculo (a) nao é usado quando tocamos piano. Se usarmos
a forca muscular erroneamente, podemos acabar enrijecendo-o.
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Em seguida, abra lentamente os bracos para os lados até a
altura dos ombros, como se eles estivessem presos por tiras de elas-
tico (Figura 3). Enquanto levanta os bracos, tome consciéncia de um
aumento gradual de forca na parte lateral do musculo (b) (deltoide —
Figura 5). Deixe as maos no modo mais relaxado possivel. Apds um
tempo assim, o corpo comeca a ficar pesado. Registre isso e solte os
bracos de uma vez.

Por ultimo, faca 0 mesmo movimento com os bragos, s6 que
agora para a frente (Figura 4). Assim, sentird que a forca fica na
parte frontal do musculo (b).

Figuras 2,3,4e5
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Utilizamos o musculo (b) quando tocamos com os cotovelos

abaixados ou os deixamos abertos. Quando levantamos os bragos
para a frente ou fazemos movimentos laterais amplos, utilizamos o
mesmo musculo; porém, a forca se concentra em pontos diferentes.
Ao levantar, forcamos o ponto (X), e ao abrir para os lados, o (Y). E
importante registrar esta diferenca.
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Quando conseguimos nos conscientizar do “estado de relaxa-
mento” e do “peso do brago”, o pr6ximo passo é aprender a dosar
a forca. De um estado de relaxamento, precisamos somente de um
pouco de forca para abrir as maos. Nesse momento, nao contabi-
lizamos a forca usada, apenas abrimos a mao inconscientemente.
Quando levantamos um copo — ou um lapis, algo ainda mais leve —,
a cada momento dosamos inconscientemente a forca empregada.
Assim, de um estado normal de relaxamento, inconscientemente
dosamos a for¢a a um minimo necessdrio para pegarmos e manu-
searmos objetos. E entdo, para sustentar aquilo que levantamos,
firmamos a musculatura das maos. O grau de firmeza que utiliza-
mos dependera do peso daquilo que pegamos. Quanto mais pesado,
de mais firmeza precisaremos. Esta “firmeza”,¢ juntamente com o
controle da musculatura, é o terceiro ponto importante. Resumindo,
os trés pontos essenciais no controle da musculatura sao: o relaxa-
mento, o peso e a firmeza.

b) O controle das seis articulacoes

Para transmitir a energia das maos para o teclado, de modo
a produzir diferentes timbres e sonoridades, é indispensavel ter
controle sobre elas. Para isso, precisamos do controle dos musculos
explicado anteriormente, assim como do uso das seis articulacoes.

Usamos seis articulacoes, do ombro até a ponta dos dedos,
quando tocamos piano (Figura 6). Vamos tomar consciéncia de cada
uma destas articulacoes, a comecar pela ponta do dedo: falangeta,
falanginha, falange, pulso, cotovelo e ombro. O som muda conforme
o grau de fixacdo ou flexibilidade destas articulacoes. Em outras
palavras, a base do controle do toque esta no controle das articu-

lacoes. A distancia entre cada uma delas diminui a medida que nos

6. Por “firmeza” nao entendemos tensionar os musculos com for¢a acima do ne-
cessario, mas, em estado de relaxamento, sustentar uma coisa utilizando o mi-
nimo de forca possivel.
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aproximamos da ponta do dedo. E quanto mais préxima do teclado
estiver, maior a influéncia da articulacao no som.

Figura 6

falangeta
—— falanginha
— falange

pulso

cotovelo

A articulacao da falangeta até a ponta dos dedos é a parte do
corpo que esta em contato direto com a tecla e, portanto, a que mais
influencia o som; imagine-a como extensao do teclado. A articula-
cao da falangeta deve estar fixada com firmeza. Para produzirmos
um som de boa qualidade, temos que ter firmeza suficiente a fim
de sustentar a pressao originada ao acionar a tecla e ndo deixar as
articulacoes dos dedos dobrarem. Ao mesmo tempo, ela precisa ser
maledvel e capaz de flexionar com suavidade. Sem isso, por maior
que seja 0 nosso esforco, nao obteremos suavidade sonora quando
necessario. Por exemplo, o controle desta articulacao é extrema-
mente importante no legato.

Costuma-se orientar as criancas a tocar com as pontas dos
dedos levemente arredondadas, e assim ensina-las a fixa-los bem.
Sem isso, acabam tocando desleixadamente. Como resultado, o
toque sera desordenado e, por mais que ponham todo o peso do
braco transmitindo energia para o teclado, nao terao um bom con-
trole da sonoridade. Entao, para as criangas, primeiro ensinamos
a arredondar os dedos e a deixa-los de pé. O dominio deste ponto
basico possibilitara liberdade de toque no futuro.

No caso do ombro, do cotovelo etc., quanto mais longe do
teclado estiver a articulagao, maior a importancia da elasticidade
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no movimento. E como se as partes préximas as pontas dos dedos
fossem de ferro e, a medida que se distanciam do teclado, vao se
tornando maledveis como se feitas de borracha.

Normalmente, acreditamos que o dedo comeca na raiz da
falange, mas vendo a Figura 6 entendemos que seus 0ssos e mus-
culos comecam de dentro da palma da mao. E fécil ver e tocar os
musculos que movimentam o polegar e o0 minimo. J& os musculos
dos trés dedos centrais sao mais dificeis de serem achados; de fato,
seus musculos estao aglomerados na palma da mao.

Assim, por mais que movimentemos bem da ponta do dedo até
a falange, se endurecermos os musculos da palma da mao podemos
nao obter um bom som. Por exemplo, quando peco a meus alunos
que toquem Mozart, alerto-os para que relaxem a palma da mao
como um todo e concentrem a atividade nos dedos. Com isso, os
dedos que tocam nao sdo afetados pelos outros. E claro que o movi-
mento vem da raiz do dedo, mas devemos ter consciéncia de que os
dedos come¢am no pulso, de modo que devemos relaxar a palma
da mao, sentindo os musculos de cada um deles se estendendo do
pulso e passando por ela.

Ao tocar uma oitava ou um acorde de uma obra dindmica e
intensa, devemos inversamente fixar a palma da mao para nao dis-
persar o som. Assim, devemos concentrar a energia na ponta dos
dedos e criar um formato bem firme com a palma da mao para atacar
o teclado com precisao.

2. Movimentos basicos e o controle dos musculos e das
articulacoes

Antes de nos aproximarmos do piano para tocar, experimen-
temos em cima de uma mesa quais musculos e quais articulacdes
usamos para controlar quais movimentos. H4 tantos movimentos
possiveis com o brago, por exemplo, que é quase impossivel dife-
rencia-los; limitamo-nos aqui a apresentar apenas os mais basicos.
Preste atencao em onde e como cada musculo e cada uma das seis
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articulacoes sdo usados em cada movimento! Sempre teremos uma
parte ativa e outra passiva no movimento. Por exemplo, ao mover
o braco, mexo também as maos, mas apenas os musculos e articu-
lacoes dos bracos estdo agindo. Neste caso, dizemos que o braco é
ativo e a mao, passiva. Procure registrar quais musculos e articula-
coes sao ativos e quais sao passivos, nos movimentos que faremos
daqui em diante.

Ao explicar os movimentos, posso utilizar termos que suscitam
resisténcia para quem pensa musicalmente (por exemplo, “trom-
bar”, “puxar s6 com o dedo” etc.). Porém, certas obras contempora-
neas exigem este tipo de toque. Por enquanto, focando apenas nos
movimentos do corpo, ndo analisaremos se os sons assim produzi-
dos sdao bons ou ruins. Em que obras, de que maneira, em que parte
0os movimentos de que aqui tratamos serao utilizados, isso depen-
derd do modo como interpretamos. Falaremos mais tarde sobre isso.
Agora, vamos simplesmente experimentar os movimentos.

a) “Apoiar”, “acariciar”

Vamos arredondar as maos em cima da escrivaninha tal como
fazemos ao tocar piano. “Apoiar” significa simplesmente “suportar
com os dedos no instante em que apoiamos o peso dos bragos no
teclado”. Fixamos levemente as pontas dos dedos e sustentamos o
peso do brago. Ou seja, a ponta dos dedos é passiva. Ao “apoiar”,
preste atencdo na dosagem de forca a ser exercida para fixar os
dedos. Procure testar varias vezes e em varios niveis o peso a ser
apoiado. Depois, mantendo-se nessa posicao, usando os musculos
dos ombros e bracos, retire o peso deles. Mesmo que os dedos este-
jam “apoiados” no teclado, o estado em que ndo ha peso é o que
chamamos de “acariciar”. Podemos pensar no movimento lateral do
“acariciar” quando, por exemplo, rocamos uma parede; ja o “apoiar”
é um movimento unicamente de cima para baixo. Simplificando,
“apoiar” é quando ha peso nos bragos, e “acariciar”, quando nao ha.

Voltemos a articulagao “suspiro” (p. 42) do Capitulo 1.
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Exemplo 20. W. A. Mozart, Sonata KV 331
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Ao tocar o primeiro som, apoie o peso do braco (procure fixar
a falangeta e sustente o peso) e, no préoximo, remova-o. Conforme o
som que buscamos, podemos fazer este movimento apenas com os
dedos, ou entdo usando o punho, regulando o peso e vendo quais
articulacoes devem ser usadas.

b) “Deixar cair”, “trombar”, “atacar”

Estes trés movimentos descrevem uma queda de determinada
altura até o teclado, mas o uso dos musculos e articulagoes em cada
um deles é distinto.

Em primeiro lugar, “deixar cair” significa deixar a mao ou o
braco cair de certa altura, relaxando a musculatura usada para ele-
va-los. Lembre-se de que sentimos o peso do braco em estado de
relaxamento agora ha pouco. Arredonde levemente as maos, levante
um pouco o brago e teste a sensacao do “deixar cair”.

Esse movimento executado sobre o teclado produz um som,
mas como nao controlamos os musculos nem firmamos as articu-
lacoes, ele serd aleatorio, confuso e ruidoso. Por exemplo, ao tocar
um acorde, dependendo da nota realcada, mudamos a tonalidade da
harmonia, de modo que precisamos controlar cada dedo para obter
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a ressonancia desejada. Com o movimento do brago, a situagao é
parecida: procure registrar essa sensacao.

Por outro lado, 0 mesmo movimento de “deixar cair” os bra-
cos produz sons distintos entre homens e mulheres pela simples
diferenca de porte. E a mesma ideia de “deixar cair” um lapis ou um
papel no chao, a energia de cada um deles sera diferente. Logo, a
altura da qual “deixamos cair” os bragos acaba sendo muito impor-
tante, afetando também o timbre. Apesar de o movimento ser o
mesmo, quanto mais alto, maior a energia produzida.

Se impulsionarmos o movimento do “deixar cair”, a energia no
momento do impacto serd maior. Este movimento de impulsionar-
mos os bracos ativamente em direcao a superficie contra a qual eles
se chocarao chamo de “trombar”, para diferencii-lo do “deixar cair”.

“Atacar” é ainda mais ativo que os dois anteriores. O “trombar”
se choca com a superficie, mas sem a intencao de transpassar. Ja no
“atacar” firmamos todas as articulagoes e fazemos um movimento
semelhante ao de uma agulha de ponta dura e perfurante.

Procure registrar quais muisculos mexem e quais articulacoes
ficam firmes em cada um destes trés movimentos.

¢) “Puxar”, “arrastar”

“Puxar” é o tipo de movimento que usamos para uma boa res-
sonancia. Facamos um pequeno jogo entre duas pessoas. Ponha
uma moeda de 25 centavos em cima de uma mesa e procure puxa-la

para si com o indicador, como na Figura 7.

Figura 7
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Neste momento, o indicador estd fazendo o movimento do
“puxar”. Este movimento é importante para produzir um som com
nucleo vibrante.

No movimento “puxar” é muito importante ter consciéncia
de qual articulagdo utilizamos: falangeta, falanginha, falange etc.,
va testando. Tome cuidado para ndo colocar forca nos bracos ao
“puxar” com os dedos, nem no musculo deltoide, aquele ao qual me
referi quando expliquei o controle dos musculos.

Evidentemente, podemos usar as articulacdes do pulso para
“puxar”. Tente fazer esse movimento junto com o brago (neste caso,
o mais adequado seria falar em “agarrar”, e nao “pegar”). Na postura
do “acariciar”, sem por o peso, utilize as articulagoes e tenddes dos
ombros e cotovelo para “arrastar” energicamente. Isso pode ser usado
efetivamente quando precisamos de acordes fortes, como no inicio
do primeiro movimento do Concerto n° 1 para piano de Tchaikovsky.

3. Discernir os movimentos da mao e do teclado

Até aqui vimos como usar o corpo como ferramenta. H4 um
outro ponto de suma importancia agora: poder diferenciar os movi-
mentos da mao e do teclado. Experimente tocar qualquer tecla.
Podemos chamar esse movimento da mao que toca de “agao”. Em
seguida, ao tirar o dedo do teclado, ele naturalmente volta a sua
posi¢ao inicial, movimento que podemos chamar de “reagao”. O
retorno da tecla a posicao inicial nao é resultado de uma mao que a
puxa para cima, mas sim do préprio mecanismo do teclado. Agora
coloque a mao direita em cima do teclado com a posicao prepa-
rada para tocar, mas deixe-a relaxada. Aperte com a mao esquerda
qualquer dedo da mao direita que estd em estado de repouso. Ao
afastarmos a esquerda do dedo da mao direita, mesmo que o dedo
da direita nao volte a posicao inicial, o teclado volta ao seu lugar,
levando-o consigo. Em outras palavras, o teclado fez o dedo da mao
direita voltar. E extremamente importante ter consciéncia da “a¢ao”
e da “reagao” quando estamos diante do teclado.
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Figura 8
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ITI. O TIMBRE E O TOQUE

Vamos utilizar os movimentos aprendidos até aqui e tocar.
Utilizaremos as seguintes musicas:

Chopin: Preltidios n° 4, 6 e 20.

Bach: Invengoes n° 1,4 e 8.

O exercicio aqui sera somente de timbre e toque. O objetivo é
ver na pratica quais timbres produziremos a partir dos diferentes
movimentos que aprendemos através do controle de articulagoes e
musculos. Sendo assim, procederemos sem interpretacdo musical
(evidentemente, treinaremos o tipo provavel de toque a ser utili-
zado na execucao, sem interpretacoes minuciosas).

1. Mudanca de volume sonoro conforme o uso do peso do
braco

Vamos primeiro praticar com o Preliidio n° 20 de Chopin
(Exemplo 21) o uso do peso dos bracos.

Exemplo 21. Chopin, Preludio n° 20
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O simples movimento de deixar cair os bracos sem nenhum
controle nao é muito usado; porém, ele serve para tomarmos cons-
ciéncia dos trés elementos basicos da técnica: relaxamento, peso
dos bragos e firmeza. Iniciemos fazendo esse movimento simples.

Uma vez conseguido isso, passemos entdo a exercitar o controle
destes trés elementos. A partitura comega com ff, no comp. 5 é p, e
no comp. 9, pp.

Iniciemos com o primeiro acorde. Vamos toca-lo apoiando
o peso dos bracos levemente, com os dedos colados no teclado,
como querendo transmitir-lhe apenas o peso natural, sem tensao (a
falangeta do dedo bem firme, sustentando o peso do brago). Usando
apenas o peso natural dos bracos, o som sai um pouco fraco. Agora,
com os dedos no teclado, levante os bracos (os cotovelos) o mais
alto possivel, deixe cair os bragos, acionando as teclas com vigor.
Teremos um som de ff. Aqui registre quais partes sdo movimentos
ativos e quais sdo passivos. Assim que definir o timbre e o volume do
acorde do inicio, nao o mude mais tarde; devemos tocar cada acorde
sempre com 0 mesmo timbre.

Este “sempre com o mesmo” é muito importante. Por mais que
estejamos conscientes do movimento, se nao nos concentrarmos na
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“escuta”, nao teremos controle. Estou dando uma explicagao tedrica
e didatica do timbre e do toque, mas existem pessoas que conse-
guem esse controle sem pensar em coisas do tipo “como eu devo
tocar”. Elas conseguem imaginar o som inconscientemente, sendo
capazes de escutar mudancas infimas. O elemento fundamental do
controle nao é necessariamente a razao e, sim, uma boa audicao.
Este é um excelente treino para os ouvidos.

Vejamos entao o p a partir do comp. 5. Faca 0 mesmo toque
do ff de hé pouco, porém agora apenas “deixe o brago cair” de uma
altura mais préxima do teclado. Como diminuiu a altura, o som
naturalmente fica mais fraco. Registre bem esta diferenca.

Para tocar o pp a partir do comp. 9 também precisamos con-
trolar o movimento. Os dois anteriores tinham como diferenca
apenas a altura no momento de “deixar cair” o brago, sem se ater
ao controle dos movimentos dos bracos ao percorrer a distancia
de 10 mm entre a superficie e o fundo do teclado. E o que acon-
tece quando pegamos um l4pis, abrimos a mao e deixamo-lo cair:
nao controlamos em nada a for¢a do choque contra o chao. Porém,
se quisermos produzir um pp, serd necessario frear a queda. Ou
seja, se a velocidade com que “deixarmos cair” o peso do brago da
superficie do teclado até o fundo for mais lenta, o som ficard mais
fraco. Inversamente, se aumentarmos a velocidade, obteremos o
efeito oposto.

Diferencas individuais na constituicao corporal também inter-
ferem no som. Devemos levar esses pontos em consideracao para
empregar todo o potencial de seu braco. Faca disso o foco do seu
treino daqui em diante.

2. Mudanca do timbre através da fixacao das falanges e
pressao sobre o teclado

Todos devem prestar atencao ao uso das seis articulagoes,

independentemente de diferencas individuais e da constituicao
do brago de cada um. Para transmitir o peso do braco ao teclado
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é extremamente importante fixar a articulacao da falangeta, como
explicado anteriormente. Vamos praticar o controle da fixacao das
falanges e a pressao sobre o teclado, obtendo assim mudancas sutis
de timbre, treinando com a Invengdo n° 1 de Bach (Exemplo 22).

Exemplo 22.J.S. Bach, Invencdo n° 1

Coloque as maos naturalmente no teclado, sem fazer nenhuma
pressao, sem firmar as pontas dos dedos e sem fazer movimentos
especiais com os bragos. Comece a tocar a primeira frase. Aqui,
antes de comecar a tocar, nao eleve os dedos nem faga outros movi-
mentos, apenas acione o teclado, como se os dedos simplesmente
estivessem sendo puxados para as teclas com barbantes. Ao tocar no
fundo da tecla, solte toda a forca (ou seja, ap6s o toque, ndo deixe a
tensao sobrar no fundo do teclado), deixando o retorno por conta da
reacao do proprio teclado. Preste atencao no timbre.

Conseguindo isso, faca esse mesmo movimento, sé que agora
colocando pressao. Toque como se quisesse transmitir a pressao
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ao fundo do teclado, “trombando”. Porém, ndo eleve as pontas dos
dedos, faca como no exercicio anterior. A Unica diferenca entre
estes dois exercicios é o fato de colocar ou nao pressao no fundo
do teclado. Vocé consegue escutar a diferenca no timbre de ambos?

Vamos agora testar a diferenca entre fixar ou nao as pontas
dos dedos. Primeiramente, fixe a falangeta perpendicular ao teclado
e, com o mesmo formato das maos de ha pouco, toque sem utilizar
mais forca. Agora, toquemos deixando a articulacdo relaxada. Vocé
escuta a diferenca entre os dois toques?

Desta forma, colocando ou nao pressao, fixando ou nao as
pontas dos dedos, obteremos mudancas muito sutis no timbre em
varios niveis distintos. Porém, antes de conseguir isso, temos que
tocar sem mudar o timbre ou criar nuancgas dentro de uma mesma
melodia, do comeco ao fim. No Capitulo 1, disse que tocar cada nota
de uma frase mecanicamente nao é musica; porém, para conseguir-
mos o controle de mudangas sutis, primeiro devemos tocar com uni-
formidade. S6 apds termos os dedos e ouvidos capazes disso é que
poderemos nos expressar com sutileza.

3. Mudancas de timbre pela velocidade do toque

Vamos tocar com um movimento a partir da articulacao da
falange com a mao, elevando os dedos um pouco acima do teclado.
Utilizaremos novamente a Invengdo n° 1. Mudancgas na velocidade
com que se vai de cima para baixo ao acionar a tecla alteram o tim-
bre. Tentemos tocar com os dedos o mais alto possivel, a mesma
distancia entre os dedos, com a mesma velocidade. Se a distancia
e a velocidade forem as mesmas, as diferencas dos dedos podem
resultar em pequena mudanca no timbre. J4 que o polegar e o
dedo minimo tém grossuras distintas, ajuste o timbre apds escutar
atentamente o toque. Para treinar o ajuste das diferencas na gros-
sura dos dedos, podemos tocar cada nota da melodia cinco vezes,
mudando os dedos (Exemplo 23).
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Exemplo 23

5 4 3 21 5 4 3

21 543 21 5 43 21

Agora vejamos entao a Invengdo n° 8.

Exemplo 24.).S. Bach, Invengdo n° 8
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E um exercicio adequado para o controle da velocidade ao
acionar a tecla. Experimente tocar com os dedos bem elevados.
Se tocarmos com os dedos levantados, abaixando-os a cada som,
obteremos um som limpido e bem destacado. Aqui devemos prestar
atencao tanto no momento de acionar como no de abandonar a
tecla. No exato momento em que um dedo aciona a tecla, o pre-
cedente deve abandona-la. Se nos concentrarmos apenas no acio-
nar, descuidando do abandonar, os sons nao saem uniformes, sendo
entdao importante também aqui termos cuidado.
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O timbre deste toque é bastante duro, utilizado para tocar
algo brilhante. Este toque é importante nao apenas nas obras do
Barroco, mas também nas classicas e romanticas. Na era moderna,
para obtermos um som ainda mais agu¢ado, usamos nao apenas as
pontas dos dedos como também os pulsos. Este é um tipo de toque
diferente sobre o qual falaremos em outro momento. Nesta altura
do treino, se usarmos os pulsos, acabaremos nao fortalecendo os
dedos. Nao os utilize; toque apenas com os movimentos da base
dos dedos.

4. O toque que ressoa — “puxar”

Treinamos o movimento das articulagdes das pontas dos dedos
brincando de “puxar” uma moeda. Testamos diferentes movimen-
tos usando a falangeta, depois a falanginha, a falange, até chegar a
sexta articulacao, ou seja, o ombro. Aqui veremos como cada modo
diferente de “puxar” modifica o som. O volume muda se “puxar-
mos” com as pontas dos dedos ou se também usarmos o pulso. Isso
porque usamos partes maiores do corpo e musculos mais fortes. Se
do mesmo modo utilizarmos o braco inteiro, o volume ficara ainda
mais alto.

Este movimento do “puxar” é extremamente efetivo para fazer
o som vibrar morno e aconchegante. Ele ressoa mais que o som pro-
duzido simplesmente pelo toque do “deixar cair”, o mesmo que trei-
namos com o Preliidio n° 20 de Chopin (p. 65). Aqui vamos combinar
o movimento de “deixar cair” os bracos e o movimento do “puxar”,
comparando o timbre produzido ao tocar o ff do inicio. O sim-
ples “deixar cair” dos bragos produz pouca ressondncia. Falta-lhe
expressividade. Devemos porém lembrar que ha casos em que este
movimento produz efeitos. Se o combinarmos com o movimento do
“puxar”, a ressonancia do acorde fica muito mais rica, tornando-se
um som mais apropriado para esta musica.

Vamos entdo treinar com uma melodia simples. Usaremos o
Preltidio n° 4 de Chopin (Exemplo 25):
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Exemplo 25. Chopin, Preludio n° 4
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A melodia deste tipo de musica deve ser tocada cantabile, bem
ressoante. Em especial, a minima pontuada deve ressoar longa-
mente, sendo o movimento do “puxar” bastante eficaz aqui.

No inicio temos um p e comecamos com serenidade. Nao use o
braco, tente tocar apenas com os dedos utilizando o movimento do
“puxar”. Do cresc. do comp. 12 até o fdo comp. 17, gradualmente use
os pulsos e os bragos com o movimento do “puxar”. No p do comp. 19
nao use mais o brago, “puxe” apenas com os dedos. Procure tocar os
acordes pp dos ultimos dois compassos somente com as falangetas,
fazendo-os ressoar bem.

5. O toque que produz um timbre escuro — pressionar
com a polpa dos dedos

Vamos treinar um toque que dd um timbre bem escuro, usando
o Preltidio n° 6 de Chopin (Exemplo 26).

Comecemos com a melodia da mao esquerda. Lento assai:
trata-se de uma miusica extremamente sombria, que requer sons
introvertidos.

Para produzir um timbre claro e brilhante, na Invengdo n° 8
(Exemplo 24, p. 70), aumentamos a velocidade do toque e nao

73



O mundo do som | O timbre e o toque

deixamos pressao sobrando no fundo das teclas, coisa que ja
treinamos. Aqui, inversamente, reduzimos a velocidade e impri-
mimos um toque que deixe pressao no fundo do teclado. Acione
lentamente a tecla, e uma vez tocado o seu fundo, continue pondo
pressao; esta pressao pos-toque provoca uma perda de impulso no
instante em que acionamos a tecla, produzindo uma sonoridade
sombria. Deste modo, o préximo dedo nao chega ao teclado ener-
gicamente e o som seguinte também fica sombrio. Treine isso no
colo. Coloque pressdao com o indicador, pressionando o joelho, e
entdo pressione com o dedo médio. Como o centro de gravidade
estd no indicador, o dedo médio nao recebe o apoio do braco,
perdendo o impulso. Assim, pressionando vagarosamente, o som
acaba ficando extremamente sombrio.

Exemplo 26. Chopin, Preludio n° 6
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Podemos também mudar o timbre alterando a posicao das
pontas dos dedos no teclado. Se deitarmos os dedos, tocando com
suas polpas macias, o timbre fica escuro. A posicao basica da mao é
arredondar os dedos mantendo as pontas em pé; porém, por mais
que utilizemos a “pressao pds-toque”, se tocarmos com os dedos em
pé, o timbre continuara claro. O toque com os dedos deitados nao é
muito comum, mas pode ser utilizado em musicas sombrias e intro-
vertidas, como na “Marcha Flnebre”, terceiro movimento da Sonata
n° 2 de Chopin.

6. “Acariciar” — um toque que produz timbre suave e leve

Vejamos agora a parte da mao direita do Preltidio n® 6 de Chopin.
Aqui temos o acompanhamento com a indicacao sotto voce, que exige
0 som mais suave possivel. A cada duas notas temos uma ligadura, sig-
nificando que o primeiro som é um pouco mais pesado que o segundo.

Geralmente, ao tocarmos um acorde, firmamos a palma da mao,
e 0o movimento de “acao” acaba no instante em que sentimos a “rea-
ca0” ao chegarmos no fundo do teclado. Porém, aqui usaremos um
toque mantendo as articulacoes flexiveis; com os dedos moles e sem
arredondar as falanges, procuraremos chegar ao fundo da tecla sem
sentir a “reacao” delas, como se as estivéssemos apenas acariciando.
Como as pontas dos dedos nao estao fixas, por mais que usemos o
braco, esta energia nao serd transmitida e o som ficara suave.

Vamos usar este toque junto com o que aprendemos da mao
esquerda. As maos produzem timbres totalmente diferentes. Tanto
0 movimento como a pressao sao diferentes (nao ha nenhuma pres-
sdo na direita, e a esquerda estd com muita pressao). Trata-se de um
otimo exercicio para diferenciar os timbres.

7. O toque com os pulsos que produz timbres metalicos

Treinamos o “toque articulado” com a elevagao da falange na
Invengao n° 8 (Exemplo 24, p. 70). Usando esta mesma peca, vamos
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adicionar o movimento dos pulsos aos dedos para ampliar o leque
de timbres possiveis.

Se, a0 movimentarmos cada um dos dedos, fizermos um leve
movimento com os pulsos (quanto mais rapido, menor e mais imper-
ceptivel serd o movimento), provocaremos um choque em cada nota.

Comecemos levantando os dedos pela base, recapitulando o
“toque articulado”, sem mexer os pulsos. E um som limpido e bem
destacado, porém suave se realizado apenas com os movimentos
dos dedos.

Levantemos entao os dedos da mesma forma, s6 que agora
movimentando a articulacao dos pulsos para cima e para baixo, con-
forme o movimento dos dedos. Assim, conseguimos dar um impacto
em cada nota, produzindo um som claro e forte. E o timbre ade-
quado para obras de carater severo, como a Suite inglesa n°® 3 ou a
giga da Suite inglesa n° 6.

Tentemos também um meio-termo com um toque que impacta
com os punhos, mas sem levantarmos muito os dedos do teclado.
E um som claro, mas ndo muito forte. Este timbre é adequado para
obras como a giga da Suite francesa n° 5, em que queremos um som
bem claro mas nao tao violento como na Suite inglesa.

Se levantarmos o pulso teremos um toque bem distinto e o
volume aumentado. E um movimento importante para escalas de
oitavas.

8. A criacao de fraseados através da mudanca na altura
do pulso e da transferéncia do peso do brago

Vejamos a Invengdo n° 4 (Exemplo 27). Esta peca, executada em
legato, possui um cardter suave, mas necessita de som volumoso.
Tentemos entao o toque seguinte.

Deixe as pontas dos dedos totalmente passivas, apoiando o
peso do braco na primeira nota ré. Assim que tocar, transfira o peso
para o mi sem mexer os pulsos e assim va transferindo o peso de
nota em nota. O que ocorre aqui é muito semelhante ao modo como
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transferimos nosso peso de uma perna para a outra ao caminhar
continuamente. Ao pisar com o pé direito, o peso do corpo se trans-
fere para ele e, no préximo passo, vai para o pé esquerdo. O mesmo
ocorre em cima do teclado. O som flui com naturalidade.

Exemplo 27. J.S.Bach, Invencdo n° 4

— |
— a——— ! —
— 1 5 : & i
te
s p— - -F__'_p:f_:ﬁ
b8S | ) RN
o) s o ® £ o o
'Frl I T )y I T 1 »
o { ———
I —
. o fe
B » F— T " o T
—1— + s S— 1 ——f
- - — — .
ia — ®  — T i i — F‘f“kg:
= | =
. — R A
T = e e e a—
Efbr | S S— — £ —

Porém, desse jeito todos os sons ficam com o mesmo volume,
inexpressivos. Nao é musical. E claro que podemos dar expressividade
controlando a pressao com as pontas dos dedos, mas aqui queremos
experimentar o crescendo e o diminuendo através da mudanca da
altura do pulso.

Do ré inicial, passando pelo mi — fa — sol — 14 — si bemol,
facamos como no exercicio anterior, transferindo o peso a cada nota
e gradualmente elevando os pulsos. A medida que os elevamos, o
peso do brago se transfere para a ponta dos dedos com mais intensi-
dade, criando naturalmente um crescendo. Faca com que o préximo
dé sustenido se torne o ponto culminante da frase, e do si bemol,
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descendo pelo 14 — sol — f4 — mi, vamos descendo o pulso. Assim
criamos um diminuendo com naturalidade.

Podemos testar as mudancas na transferéncia do peso do braco
pela elevacao do pulso colocando-os em cima dos joelhos (ja que fica
um pouco baixo, podemos testar em uma mesa). Este é um movi-
mento muito importante para a construgao de um fraseado bonito.

Por ultimo, quando quisermos criar um fraseado dinamico,
como nas grandiosas obras romanticas, podemos usar o movimento
lateral dos ombros e cotovelos juntamente com a elevacao dos pul-
sos. Use bem o musculo trapézio (Figura 5, p. 56) para suavizar o
movimento do braco, evitando assim um toque rigido no teclado, ao
mesmo tempo que obtemos um fraseado expressivo e suave.

9. Toques que produzem sons volumosos ou rigidos a partir
dos ombros ou antebracos

Praticamos o toque com os dedos e pulsos na Invengdo n° 8
(Exemplo 24, p. 70). Aqui usaremos o cotovelo para produzir
outros efeitos com a mesma musica. Vamos tocar a Invengdo n° 8
com o cotovelo, firmando do pulso até a extremidade dos dedos.
Obteremos sonoridades completamente diferentes se tocarmos
com os dedos ou com os pulsos. Mesmo sem empregar forca extra,
podemos controlar a sonoridade através do uso diferenciado das
vérias partes do braco.

Tente fazer o mesmo usando as oitavas das escalas. A sonori-
dade de quando tocamos com os pulsos é completamente distinta
daquela com os cotovelos. Se quisermos uma oitava mais severa e
violenta, devemos firmar maos e pulsos, abrir os cotovelos ligeira-
mente para os lados (o angulo do brago e antebraco é de 90 graus,
e o angulo de abertura do cotovelo deve ser de 120 graus, para nao
nos cansarmos — Figura 9) e tocar utilizando os ombros. Teremos
um som forte e volumoso sem empregar forca extra.

Com isso finalizamos a explicacdo dos toques. Agora entao
treinemos ao piano.
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Figura 9

120°

90°

Pergunta:” Como devo usar o movimento dos ombros em pas-
sagens rapidas?

Resposta: Primeiramente, para bem usar o peso do braco, é de
extrema importancia regular a altura do banco. Se o cotovelo ficar
abaixo do teclado, ndo conseguiremos transmitir o peso natural dos
bracos ao instrumento. Para fazermos naturalmente os movimentos
de “apoiar” e “deixar cair”, o cotovelo deve estar ligeiramente acima
do teclado. Evidentemente, com o banco mais baixo, também pode-
mos colocar o peso, mas, para isso, temos que conscientemente dei-
xar os cotovelos mais abertos. Para nao forcar os bracos a esse ponto e
tocar com naturalidade, é melhor ajustar o banco um pouco mais alto.

Em seguida, devemos prestar atencdo a acao e a reacdo do
teclado quando tocamos. Deixar as maos simplesmente em cima
do teclado nao produz som, temos que colocar peso ou usar forca
para o produzir. No caso dos dedos, se tirarmos a forca apés acio-
nar a tecla, esta naturalmente levara o dedo a sua posicao origindria;
basta acionar atentamente o teclado que, na volta, o préprio teclado
se encarrega de fazé-lo, nao havendo necessidade de afastar o dedo
voluntariamente. Em passagens rapidas, esta acdo-reacao ocorre com
muita velocidade. Se tocarmos lentamente, sentiremos uma pequena

7. Inclui as perguntas mais frequentes durante as palestras.
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resisténcia quando acionamos a tecla (em um piano de armario é
dificil sentir isso, mas em um piano de cauda fica muito claro). Se
continuarmos pressionando apds sentir essa resisténcia, teremos o
momento em que o martelo toca a corda: este é um limite impor-
tante. Ou seja, se quisermos tocar 0 mesmo som seguidamente, o
dedo nao precisa se afastar do teclado, bastando subi-lo o suficiente
para chegar a esse limite, e assim acionar a tecla novamente.

Desta forma, o movimento dos ombros deve se limitar ao
minimo possivel, ndo importando se a passagem é rapida ou lenta. E
importante a repeticao do “colocar o peso — retirar o peso”, fazen-
do-nos conscientes do movimento de acao e reacao.
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IV.EXPRESSANDO AQUILO
QUE SE INTERPRETA

Até aqui treinamos varios toques utilizando varias obras. Nada
mencionamos sobre a interpretacao, abordando apenas as técnicas
relacionadas ao timbre.

Agora vamos nos concentrar na interpretacao das obras, pro-
curando saber quais sdo os toques necessarios para exprimir os
sons que imaginamos. Utilizaremos as Cangoes sem palavras de
Mendelssohn, Op. 19 n° 3, 4 e 6 (Exemplos 28, 29 e 30).8

Exemplo 28.Mendelssohn, Cangdes sem palavras Op.19 n° 3,“Cancao da caca”

Kl Molto Allegro e vivace -[

8. Asexplica¢des que se seguem sdao baseadas nas palestras.
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Expressando aquilo que se interpreta
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Expressando aquilo que se interpreta
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Esta peca tem muitos movimentos de acordes, sendo de vital

importancia o uso do brago e antebraco, assim como a fixagao das maos.
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Defina exatamente a sonoridade de cada uma das quatro vozes
da melodia que comeca no comp. 5, e ao tocar cada um dos acor-
des tenha o cuidado de nao mudar o timbre, pois isso dispersa o
som. Precisamos de um f firme, e para isso devemos tocar apoiando
profundamente no teclado a partir dos ombros. Nesse momento,
controle a fixacao das pontas dos dedos, definindo a energia que
devera fluir para cada um deles. A ressonancia do baixo e do soprano
determina a harmonia, de modo que os dois devem ser tocados com
as pontas dos dedos especialmente fixadas, produzindo som claro.
Esta peca exige um tempo rdpido, mas, no inicio, treine lentamente,
procurando controlar bem o timbre de cada uma das quatro vozes.

Apesar de o comp. 11 ser p, as notas agudas emergem como
melodia de dentro da harmonia. Portanto, para nao ficar baru-
lhento, o fa sustenido — d6 sustenido — mi da mao esquerda devem
ser tocados com pequenos movimentos. Nao coloque nem muito
peso nem muita pressao ao acionar a tecla, nem levante as maos
completamente do teclado; toque com o minimo possivel de movi-
mentacao do teclado. Mesmo que haja varios toques repetidos do
mesmo som, podemos tocar sem usar o pedal e sem interromper o
fluxo sonoro.

A partir do comp. 25, a melodia das oitavas deve ser tocada
produzindo sons claros na nota superior. Para tanto, fixaremos o
dedo minimo, deixando o polegar seguir como mero acompanhante.
Preste atencao sobretudo nas criancas com os dedos mais fracos,
pois acabam colocando o peso no polegar.

A oitava em ff a partir do comp. 29 deve ser tocada com o
mesmo toque do “deixar cair” a partir do brago, como treinamos no
Preltidio n° 20 de Chopin (Exemplo 21, p. 65), produzindo um som
bastante duro.

Procure controlar o fdo comp. 37. A esquerda deve ser inicial-
mente tocada a partir do pulso; ao tornar-se oitava, requer um som
mais forte, e devemos entao usar movimentos a partir do cotovelo
ou do ombro, gradualmente aumentando os movimentos e, assim,
o volume sonoro.
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Para o arpejo que comega no comp. 71, podemos usar o toque
que praticamos na Invengdo n° 4 de Bach (Exemplo 27, p. 77), em que
o brago e o pulso se deslocam em conjunto.

Pergunta: Na exemplificacdo, o professor executou esta passa-
gem deixando os dedos relativamente em pé, tocando os acordes como
que acionando diretamente as teclas, entrando direto no teclado. Eu,
por outro lado, preferiria tocar “puxando”... O que o senhor acha?

Resposta: E claro que nao precisamos nos fixar em um sé tipo
de toque. A sonoridade e o volume mudam conforme a passagem,
de modo que devemos mudar o toque conforme a necessidade. Por
exemplo, onde ha um p, podemos tocar um som suave. Se ao usar
0 braco nao conseguirmos o som que desejamos, podemos tentar
tocar com o pulso de algum outro modo, usando a criatividade e a
imaginacao para produzir o som que desejamos. Como ja falei ante-
riormente, o som muda conforme o fisico do executante. A mesma
pessoa tocando do mesmo jeito podera produzir um timbre dife-
rente se a sonoridade do piano ou a acustica da sala mudar. Ou seja,
o importante é tocar o som tal como o imaginamos, e para isso deve-
mos escutar bem e escolher o toque que melhor o expresse.

Exemplo 29. Mendelssohn, Cangoes sem palavras Op. 19 n°® 4,“Segredos”
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Expressando aquilo que se interpreta

Nesta peca também temos muitos acordes, porém seu carater é
sereno, completamente diferente da “Cancao da caca” (Exemplo 28).
Podemos entao toca-la com os dedos, praticamente sem usar os bragos.

A partir do terceiro tempo do segundo compasso surge uma
melodia em colcheias nas notas agudas. Nesta peca, a melodia é
facilmente confundida a partir do primeiro compasso; porém, o
uso das colcheias indica que a melodia comeca a partir deste ponto.
Se aqui tivéssemos semicolcheias e ndo colcheias, poderiamos ter
tocado melodicamente desde o inicio. Como na introducao temos
semicolcheias e a indicacdo da dinamica é p, recomendo que se
toque harmonicamente, neste caso produzindo sons suaves. A par-
tir do comp. 2 temos um crescendo, e no terceiro tempo devemos fir-
mar os dedos e fazer o som das colcheias brilhar, deixando o timbre
claramente distinto das semicolcheias.

A introducao acaba no primeiro tempo do comp. 5. Tenha em
mente que o primeiro tempo do comp. 4 precedente é uma cadéncia
perfeita em 14 — mi — dé sustenido — 1a. O mesmo acorde da cadéncia
se repete trés vezes, e devemos fazer um diminuendo com especial
cuidado no tltimo acorde. Queremos finalizar com muita serenidade,
portanto devemos usar o toque “acariciar”, sendo aconselhavel fazer
um pouco de ritenuto.

A partir do segundo tempo do comp. 5, temos uma cancao.
Tome cuidado com o timbre de cada voz ao tocar os acordes. O baixo
deve ser suave e pleno, e o soprano, um tanto suave, com sonori-
dade levemente saliente, necessitando para isso um toque em que
os dedos estejam fixos. No comp. 13, quando a atmosfera muda
um pouco, é muito importante contrastar o ressoar brilhante do
soprano com a suavidade plena do baixo. Lembre-se de usar o peso
do braco para tocar as minimas do baixo.
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Exemplo 30. Mendelssohn, Can¢oes sem palavras Op. 19 n° 6,

O mundo do som | O timbre e o toque
“Cangao da Gondola Veneziana”
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Expressando aquilo que se interpreta
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E uma peca simples, de contetido profundo. A indicacdo do
tempo é andante sostenuto. O andante nao significa velocidade de
caminhar apressadamente até um determinado local e sim aquela
de quem passeia sem rumo preciso. A indicacao sostenuto, sustentar
bem cada nota, também indica calma.

Os primeiros seis compassos formam a introducao. Diferentemente
do 3 e 4, aqui nao ha separacao por barra dupla de compasso. A melodia
a partir do comp. 7 tem a indicacao cantabile, e podemos entao supor
que aqui comeca a can¢ao. Como a melodia dos comp. 3 ao 5 da mao
direita ainda nao é uma cancao, mesmo havendo um sf, os dedos nao
devem estar firmes, devendo tocar notas sem claridade.

Porém, a partir do comp. 7 o canto ressoa muito claro, o exato
oposto do precedente. O intervalo musical em tercas precisa de dois
timbres distintos; para isto, as notas agudas devem ser tocadas com
os dedos bem firmes. Aconselho usar o toque do “puxar”.

O motivo dos comp. 7 ao 9 é em forma descendente, ao passo
que o do final do comp. 9 até o comp. 11 é ascendente. A partir daqui
necessitamos um timbre diferente, de uma atmosfera profunda, um
pouco escura. Apoie o peso suficientemente no teclado e tente pro-
duzir sons turvos e obscuros.

Apébs a melodia anterior ter sido repetida do final do comp. 11
até o 13, no quinto tempo do comp. 13 temos um novo motivo. Use
o toque do “puxar” fazendo o som ressoar bem, evoluindo para o sf.

A partir do sexto tempo do comp. 17 temos uma mudanca de
indole. E um som escuro, introspectivo, e podemos usar o toque
relaxado que treinamos na Invencdo n° 1 (Exemplo 22, p. 68). Nas
passagens acentuadas coloque um pouco de pressao, produzindo
um som de imagem escura e tragica.

O pp do comp. 22 deve ser tocado sem forca, com suavidade.

Os comp. 26 e 27 e 30 e 31 tém o mesmo motivo, mas tome
cuidado com a mudanca na articulacao, de staccato a portato.

Falei sobre o toque e o timbre, mas é absolutamente impos-
sivel explicar todas as pequenas nuancas com a linguagem. Porém,
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acho que a beleza da musica se encontra justamente nesses deta-
lhes inexprimiveis pela palavra. Espero que todos vocés busquem
uma execucao ainda mais rica em expressividade.
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I. ROTEIRO DE TRABALHO
PARA O ORIENTADOR

Existem varios elementos importantes a serem considerados
por aqueles que ensinam piano. Evidentemente, a didatica muda
conforme a idade e a experiéncia do aluno, mas os elementos basi-
COs Sa0 0s seguintes:

1. Treinar a leitura

Ao vermos uma partitura pela primeira vez, ndo devemos ser
capazes de ler apenas as notas, mas também a tonalidade, o ritmo,
a estrutura da obra, ou seja, extrair todas as informacoes forne-
cidas pela partitura e ter a capacidade de responder as questoes
apresentadas. Sobre orientagdes concretas, veja “A leitura a pri-
meira vista” (p. 134).

2. Fazer com que o aluno utilize bem seu préprio corpo

No capitulo anterior ficou clara a importancia da postura e da
consciéncia dos movimentos de seu préprio corpo.

3. Educar um ouvido capaz de escutar nuancas minimas
do som

No capitulo anterior vimos o movimento circular do som, e
entendemos que os trés elementos deste roteiro sdo intimamente
interdependentes, ndo sendo possivel ensind-los separadamente.
Devemos cultivar estas habilidades ao mesmo tempo.

Quando avancamos mais um pouco, o préximo ponto impor-
tante é “cultivar a vontade de expressdo” (para isto é importante
fazer com que a imagina¢ao funcione sempre que vemos a parti-
tura). Porém, ao cultivarmos a capacidade de expressao, devemos
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encontrar o equilibrio entre a orientacao detalhada sobre técnica e
leitura, mantendo a expressao viva e afetiva.

Se a licao ficar somente concentrada na expressao afetiva,
teremos um grande estimulo artistico mas acabamos por confun-
dir o espirito dos jovens alunos — algo que considero perigoso. Por
outro lado, se a licao focar somente na técnica e no conhecimento
detalhado, caimos em um tecnicismo em que os sentimentos ficam
dissociados da musica, desestimulando o engajamento emocional
do aluno. Isto também é perigoso. Como conclusao de nossos pen-
samentos, creio que o professor deve “ensinar ao aluno a maneira
de encontrar meios para se aperfeicoar”. Resumindo, em ambos
0s casos 0 “movimento circular do som” nao esta funcionando.
Portanto, ao mesmo tempo que passamos para o aluno a atitude
diante da arte, devemos também ensinar a ele seus métodos con-
cretos. SO assim obteremos o equilibrio, tornando-nos capazes de
exprimir nossa vida interior e, a0 mesmo tempo, crescer na técnica.

A pessoa s6 cresce quando busca aquilo que deseja. Se algo lhe
interessa, ela se esforcara e acabara crescendo. Como tanto o corpo
quanto a mente se voltam para este objetivo, a possibilidade de cres-
cimento aumentara proporcionalmente ao crescimento do desejo.

Aqueles que buscam profundidade espiritual e gostam de
expressao de serenidade naturalmente tocarao com lentidao e tran-
quilidade, buscando um som que ressoe com beleza, e comumente
nao mostrarao muito interesse por obras virtuosas. Por outro lado,
alguém sensivel ao corpéreo, a atividade fisica, naturalmente se
inclinara por musicas rapidas, com muita intensidade. Deste modo,
conforme o interesse da pessoa, seu corpo e sua mente crescerao
correspondentemente.

Assim, corpo e mente se influenciam mutuamente. Cultivar
uma vontade de expressao no aluno significa discernir sua indole
para desta forma fomentar suas tendéncias interiores. Se for alguém
muito ativo, com uma forte tendéncia para o fisico, procuremos
entdo fomentar isso e ir corrigindo aquilo que nao esteja natu-
ralmente bem. Do mesmo modo, se for um aluno mais espiritual,
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procuremos fortalecer esse aspecto introspectivo, ao mesmo tempo
que o orientamos sobre a técnica. Assim, o orientador deve com-
preender os estégios de crescimento fisico e mental do estudante.

Até os 12 anos, tanto o corpo como a mente estdo em desen-
volvimento acelerado, de modo que as aulas devem focar os funda-
mentos da leitura da partitura e da técnica corporal.

A adolescéncia, entre os 12 e 18 anos, é uma fase muito dificil.
Por isso devemos focar tanto o aprimoramento da técnica como a
capacidade de expressao afetiva e individual, ou seja, permitir ao
aluno tocar usando sua intui¢ao, com liberdade e espontaneidade.

Dos 18 aos 20 anos, o desenvolvimento intelectual avanca, tor-
nando-se necessdria a orientacao para aprofundar a compreensao
da teoria musical e do contetido filoséfico.

E frequente vermos casos em que o aluno toca muito bem
durante o ensino fundamental, mas a medida que avanca no ensino
médio o desenvolvimento fica estagnado.

Creio que isso tenha a ver com a educacao. Em uma fase de forte
sensibilidade afetiva, em vez de promover o crescimento afetivo, o
ambiente escolar e social padronizado acaba uniformizando as ati-
tudes e o jovem fica introvertido, sem externar seus sentimentos.’

H4 outro problema que tenho constatado ao longo dos anos:
o0 homem consegue continuar se desenvolvendo apds os 20, mesmo
que nao tenha desenvoltura técnica ou esteja atrasado em outros
aspectos. Ja a mulher, apds os 20, se nao fizer um grande esforco,
acaba por estagnar. Assim, mesmo um génio na juventude, capaz de
execugoes espléndidas, ainda precisard superar muitos obstaculos
até a maturidade artistica.

Ao se formar aos 22 anos, é claro que o aluno nao aprendeu
tudo o que tinha que aprender. Aos 22, finalmente conquistamos um
pouco de estabilidade afetiva, e o intelecto comeca a amadurecer. A
partir dai passamos a entender problemas sutis como a compreensao

9. O autor escreveu a partir da perspectiva japonesa. No Ocidente pode-se dizer
que ocorre o inverso, com o excesso de exposi¢ao afetiva através de reality shows,
redes sociais etc. (N. T.).
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da época, o contetddo filoséfico (o que é a musica de Beethoven, o
que é a musica de Mozart) ou o estilo da obra. Tornamo-nos capazes
de conscientemente visualizar isso em nossas mentes. Assim, até
pelo menos os 30 anos, precisamos de orientadores.

Portanto, entendemos que, a partir da infancia, precisamos de
um programa de estudo adequado a fase de desenvolvimento em
que nos encontramos. Creio assim ser de facil compreensao quando
digo que um excelente professor seria capaz de orientar um aluno
durante muitos anos ou décadas, mesmo que tenha comecado a
ensina-lo na mais tenra idade, fazendo-o progredir infinitamente.

Daqui em diante darei alguns conselhos sobre como incentivar
o desenvolvimento da técnica. Vocés, digo, aqueles que sao orien-
tadores, devem ter a coragem e a responsabilidade para adaptd-los
conforme a natureza do aluno, o local e o tempo, e 0 que deve ser
enfatizado para se dar uma boa aula.
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I1. OS VARIOS ESTUDOS E
SEUS OBJETIVOS

1. O exercicio técnico

Ha varios métodos voltados ao exercicio técnico. Nao importa
qual deles o professor utilize, ele deve saber para qual proble-
madtica estd direcionado e qual objetivo devera ser alcancado ao
usd-lo. O professor devera transmitir tais informacdes ao aluno,
conscientizando-o sobre o objetivo de tal trabalho. Em cada estudo,
ele deve saber quais problemas aparecem, em que ponto o exercicio
deve ser feito com cuidado e o que focar no treino. Sem essa orien-
tacdo, a crianga toca o exercicio irrefletidamente, produzindo resul-
tados musicais que estdo longe de ser satisfatérios. E importante
indicar ao aluno aonde queremos chegar com cada estudo.

Por exemplo, suponhamos que saimos de casa e pegaremos o
metro. Se o objetivo for a estacao do metrd, procuraremos o cami-
nho mais curto. Se formos simplesmente passear, nao ficamos pen-
sando onde virar ou onde seguir reto. O mesmo se aplica ao treino
do piano. Se treinarmos com os Estudos de Czerny, o que obtere-
mos? E se treinarmos com as Invencoes, as Sinfonias ou O teclado
bem temperado de Bach? Nao basta o professor sabé-lo, ele deve
fazer com que o aluno tenha consciéncia do objetivo. Com isso em
mente, vejamos alguns tipos de exercicios.

Dentre os métodos representativos para aperfeicoamento
da técnica basica temos Little Pischna, A dozen a day de Edna Mae
Burnam, Hanon etc. Cada um deles tem um sistema préprio de exer-
cicios, de modo que, se o professor conhecé-lo plenamente e trans-
miti-lo ao aluno, qualquer um deles sera bastante efetivo. Dentre
eles, o de Burnam é um sistema especial, muito interessante, e com
ele tenho obtido bons resultados. Falarei dele mais tarde.

Como material para iniciantes temos os 100 estudos did-
rios de Czerny. Aqui podemos treinar as técnicas de varias figuras
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classicas, como Alberti bass (d6 — mi — sol ou entdo dé — sol — mi —
sol etc., na forma de acompanhamento continuo de acordes quebra-
dos — ele foi o primeiro a usar essa técnica que hoje leva seu nome)
ou entao escalas, arpejos etc. Também podemos estudar a técnica do
fraseado e da progressao harmonica (por exemplo, I — IV —V — 1),
como encontraremos nos classicos. Também é importante o treino
dos cinco dedos, mexendo-os sem mover os bracos.

Em seguida, temos os 30 de Czerny, 40 de Czerny, com técnicas
mais avancadas de escalas e arpejos que os 100 de Czerny. Convém
lembrar que ha varios tipos de toque do arpejo, mas nesse estagio
devemos tomar cuidado para que os alunos usem os bracos o menos
possivel, porém sem que as maos fiquem rigidas.

H4 duas formas de passagem do polegar para tocar o arpejo.
Primeiro, mantemos a forma da mao, levando o polegar para baixo.
Aqui o pulso tende a mover suavemente, mas procuremos mexé-lo
o menos possivel. Em seguida, deixamos a mao completamente fir-
mada, tocando apenas com a transferéncia da sua posicao. Esta forma
é utilizada mais tarde para tocarmos pecas extremamente rapidas
que exigem uma técnica virtuosa. Quanto mais veloz for a execucao
de uma passagem, mais importante serd manter a posicao da mao.
Porém, esta técnica é pouco aplicada as criancas iniciantes, sendo
entao conveniente usar a primeira forma. Tomemos cuidado também
com certas criancas que, ao dobrar o polegar, mexem excessivamente
pulsos e bracos, causando acentuacao e desarranjo sonoro.

Em principio, devemos tocar com os pulsos praticamente imo-
veis mas, dependendo da crianca, isto pode gerar consequéncias
indesejadas. Se na rotacdo ela nao usar os pulsos, deixando-os rijos,
as maos podem acabar igualmente endurecidas. Por isso, é muito
importante ver como a crianga toca e qual é sua relagao com o teclado.

Ao finalizar o Czerny n° 40, é de praxe ensinar o Czerny n° 50,
mas eu nao fago assim. Ap6s assimilar bem o Czerny n° 30 e o n° 40,
dou ao aluno o Cramer-Biilow e o Czerny n° 60, ao mesmo tempo.
Assim que cada um dos dedos adquire boa movimentacao, passo
entdo ao treino de fortalecimento das maos com notas duplas, como
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tercas ou quartas. Este é o foco do Czerny n° 60 e do Cramer-Biilow.
Porém, no caso do Cramer-Biilow, muitos exercicios requerem a
combinacao de movimentos dos pulsos ou dos bracos. Isso deve ser
adaptado conforme a necessidade do aluno.

Também gosto de usar os estudos de Moscheles, mas nesse
estagio, por mais que falemos em estudos, ndo nos defrontamos
apenas com exercicios técnicos, mas também com um claro con-
tetdo musical. Ao chegar neste nivel podemos também usar os estu-
dos de Moszkowski, Liszt e Chopin. Neste nivel de virtuosismo, além
da expressividade, o trabalho manual em si é muito dificil, exigindo
andamentos muito rdpidos; torna-se impossivel executar escalas e
arpejos somente com a passagem do polegar. Temos entao que tocar
com transferéncia de posicao, como explicado anteriormente. Aqui
é importante “ligar os sons com o ouvido”. Para tocar deslizando
as maos produzindo um belo legato, nao podemos deixar o som (no
limite da posicao) ficar desigual, sendo necessario para isso contro-
lar bem com a audicao e evitar que o comeco de cada posicao nao
seja acentuado.

2. O exercicio técnico musical — polifonia e homofonia

E dificil distinguir o exercicio técnico do exercicio técnico
musical e, evidentemente, dentro de uma obra polifonica ou homo-
fonica teremos exercicios técnicos. Porém, um outro ponto impor-
tante ao treinar tais obras é estimular a capacidade de assimilar a
expressividade, desenvolver a propria forca de expressao, a capaci-
dade de discriminacao auditiva, a capacidade de captar simultanea-
mente varias coisas e executd-las devidamente.

E extremamente importante estudar a polifonia. Ela serve de
excelente treino para a distincao auditiva de duas ou mais vozes,
para o treino do ouvido, para a autonomia das duas maos, para o
aperfeicoamento dos dedos etc. Além das Invengdes de Bach, temos
coletaneas de pequenas fugas e canones barrocos e classicos publi-
cados como treino iniciante de polifonia.
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Em obras de duas vozes, a mao esquerda e a direita precisam tocar
independentemente duas melodias distintas. Além disso, quando, por
exemplo, a mao esquerda repete a mao direita, evidentemente o uso
dos dedos das maos esquerda e direita fica invertido (aquilo que o dedo
minimo da direita tocou serd tocado pelo polegar da mao esquerda).
Nestes momentos o controle da sonoridade fica muito dificil. Esse pro-
blema da inversao necessita ser tratado com prioridade.

Outro problema a ser abordado € a diferenciacdo na escuta da
esquerda e da direita. Aqui evidentemente precisamos de capacidade
de anélise, devendo o professor acompanhar a crianca de perto na ana-
lise da obra, tornando-a consciente de sua estrutura. Quando temos
trés ou quatro vozes, precisamos igualmente saber escutar cada uma
delas. Apds o estudo detalhado de cada voz, ainda precisamos aprender
a executa-las como um todo. Adquirir a independéncia auditiva é um
trabalho arduo, ainda mais complicado a trés ou mais vozes.

Digo isso porque podemos ouvir simultaneamente varios sons,
mas naturalmente acabamos escutando apenas aqueles que esco-
lhemos. Por exemplo, vamos supor que estamos conversando em um
ambiente fechado. Certamente ficamos concentrados em escutar
quem fala, mas se desviarmos um pouco nossa atencao ouviremos
uma série de outros barulhos, como o som do relégio, da geladeira,
de carros passando, dos vizinhos... Porém, se ficarmos concentrados
na fala, ndo captaremos nenhum destes ruidos.

O mesmo ocorre quando tocamos piano. Se estivermos tocando
varios sons ao mesmo tempo, naturalmente apenas uma melodia
ou som monopolizard nossa aten¢ao. Porém, nao podemos escutar
apenas aquilo que escolhemos, temos que escutar absolutamente
tudo. Se estivermos tocando seis notas diferentes, temos que escu-
tar as seis simultaneamente como harmonia, assim como escuta-
-las independentemente umas das outras. Temos que prestar muita
atencao nisso ao estudarmos a polifonia.

Além do mais, em uma obra homof6nica podemos estudar
varias coisas, como a construcao de frases, o equilibrio entre a melo-
dia e o acompanhamento, todos os elementos da interpretacao etc.
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(ja falamos sobre isso no Capitulo 1). Existem varias obras homo-
fonicas, como pequenas composicoes de Bach ou de outros barro-
cos, ou entdo Burgmiiller, as Cenas infantis de Schumann, estudos
mais avancados, como as Cangoes sem palavras de Mendelssohn, ou
entdo os Noturnos de Chopin ou os Improvisos de Schubert para alu-
nos ainda mais avancados. Todas as pequenas pegas romanticas sao
importantes para a formacao.

Considero primordial o estudo das suites barrocas e das varia-
¢oes. Estas composicoes tém como caracteristica a disposicao de
pequenas pecas de natureza levemente distinta em um conjunto,
de forma que precisamos de um modo de tocar especifico para cada
uma delas. Por exemplo, nas suites barrocas, cada danca tem uma
natureza distinta, e o modo de tocar (senso de ritmo, sonoridade,
articulagao etc.) deve exprimir essas diferencas. Sobretudo com o
ritmo 6/8 ou o terndrio, que sao ritmos pouco naturais, precisamos
de um esforco extra para assimila-los. Na musica ocidental, o ritmo
é movel, flutuante. Conscientize-se de que ha movimento entre os
tempos fortes e fracos.

E importante também que o aluno desde cedo preste atencio
nas outras formas musicais. Num estdgio mais avancado de desen-
volvimento aparecerdo as grandes formas, como a sonata, o rondé
e as variacdes. O aluno deverd ser capaz de entender e expressar
claramente tanto o fluir de uma grande linha continua como linhas
compostas de varias partes menores e contrastantes entre si.

Concretamente, como orientar a expressao musical?

Por exemplo, entre as dancas das suites de Bach, as Allemande
em geral sdao tocadas em legato e cantabile. Nao é comum usar s
staccato. Porém, é possivel usarmos o staccato de modo melddico,
proximo ao cantabile. Na realidade, para um artista tudo é possivel.
As regras estao ai para serem quebradas, nao sendo necessario ficar-
mos vinculados a dogmas de execucao. Para o orientador é impor-
tante estar consciente da obrigacdo de orientar como transmitir
o contetdo da pecga, ou seja, aquilo que o compositor quis dizer.
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A escolha final de quais meios devem ser empregados para uma exe-
cucao ideal fluird naturalmente do aluno executante.

No entanto, as regras devem servir de referéncia para a inter-
pretacao. Tocar em conformidade com as regras desde o principio
servira de base para o crescimento futuro. Ainda assim, o professor
nao deve pensar tao rigidamente. Criancas extremamente sensiveis
podem ter um jeito de tocar um pouco estranho, o que poderia levar
um orientador a sentir vergonha de deixa-las tocar em publico.
Devemos, sim, pensar com coragem, “para esta crianga, este é um
passo vital”, reconhecendo isso como parte do seu crescimento.

Dentre meus alunos que se tornaram profissionais ou continuam
seus estudos no exterior, varios tiveram muitas dificuldades durante
o ensino fundamental. Pode acontecer que um aluno extremamente
sensivel se delicie tanto com suas préprias emocoes durante a exe-
cucao que o som produzido fica muito desorganizado. Mas se anali-
sarmos o lado de quem toca, veremos que ele construiu seu proprio
mundo e estd expandindo sua imagina¢ao: nao é isso algo para o qual
os professores devem dar a devida importancia? Se ficarmos ao lado
do aluno controlando cada passo, corremos o risco de anular a cria-
tividade de um jovem ao querer enquadra-lo dentro de um esquema
uniformizado de execucao. Portanto, para nds, orientadores, sé resta
experimentar com muita coragem.

A seguir, como exemplo de orientacao de expressao musical, veja-
mos uma peca polifonica. Vamos utilizar a Inveng¢do n° 2 de Bach, no
Exemplo 31.

Exemplo 31 J.S.Bach, Invencao n° 2
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Esta peca é um canone perfeito. Se comparada com a Invengdo
n° 1, muito harmonica, ou outras do mesmo estilo, esta peca é real-
mente polifénica, sendo um 6timo exemplo de polifonia. Ao ensina-
-la, ndo podemos toca-la superficialmente. O aluno precisa estar
convencido do contelido da estrutura antes de interpreta-Ia.

Vejamos entao a estrutura da peca.
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Parte I (primeiro compasso)

A ode™ (“melodia” em grego) flui por 12 compassos.

A ode é cortada a cada dois compassos.

A voz inferior vai do comp. 3 até o inicio da ode no comp. 9,
sendo repetida tal qual.

Parte IT (comp. 11)

A voz inferior ndao segue mais a voz superior e agora, recome-
cando o canto da ode, toma a direcao do acontecimento musical.

Dois compassos mais tarde, a voz superior persegue a inferior
apoés a cadéncia em sol menor.

Os comp. 21 e 22 sdo compassos de passagem. E uma passagem
bem caracteristica, ou seja, a voz superior e a voz inferior do comp.
20 fazem um cruzamento no comp. 21; no comp. 22 as vozes voltam
a se cruzar. No final do compasso ha uma cadéncia em d6 menor.

Parte III (comp. 23)
A ode se inicia na voz superior e, dois compassos mais tarde,
temos pela primeira vez uma cadéncia perfeita encerrando esta peca.

Agora, apoiados nos elementos importantes do ponto de vista
didatico, vamos analisar o contetido mais detalhadamente. O total
é formado por quatro motivos de dois compassos, sendo que cada
motivo apresenta caracteristicas fraseoldgicas particulares e deta-
lhadas, e é de suma importancia abstrai-las da partitura.

Por exemplo, faga o aluno tocar o motivo do inicio do comp. 2
véarias vezes e depois pergunte “onde esta o climax desta passagem?”

10. Gostaria de falar sobre o significado de “ode” e “tema”. Vamos primeiro verificar
o sentido da palavra “tema”. O tema é a matéria-prima da composi¢ao. O uso do
tema ou de motivos extraidos do tema para construir uma sequéncia ou variacao
é uma técnica de composicao utilizada em sonatas e fugas, como vocés devem
saber. E comum vermos interpretacdes desta obra nas quais o tema é colocado até
o inicio do comp. 3, e a melodia que se segue como contraponto. Porém, esta obra
é um canone, uma técnica composicional diferente da sonata e da fuga. Sendo
assim, para esse tipo de musica é mais apropriado falarmos em “ode”.
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Em geral, as pessoas sentem as notas agudas como o climax, de modo
que a maioria dos alunos colocaria o acento no fa do quarto tempo
do primeiro compasso ou na segunda nota do comp. 2, o 14 bemol.
Porém,aestruturadestamelodiaé: comp. 1,segundo e terceiro tempo
(d6 — 14 bemol); comp. 2, primeiro, terceiro e quarto tempo (si —
d6é — ré); inicio do comp. 3 (mi — ré — d6 — resolucao). Devemos
ter clara consciéncia desta linha: d6 — 14 bemol — si — d6 — ré —
mi — ré — do. O fa do quarto tempo do primeiro compasso esta uma
oitava acima do som anterior, mas na verdade é continuacdo do fa
precedente. Da mesma forma, o 1a bemol do segundo compasso deu
um salto de sétima em relacao a nota precedente, mas é na verdade
a continuacao do si. Assim, mesmo com alguns saltos ocasionais,
trata-se de uma melodia descendente indo em direcao ao dé do pri-
meiro tempo do comp. 3, de forma que devemos sempre construir o
fraseado em dire¢ao descendente. Nao devemos tampouco acentuar
os saltos. Apds assimilar isso, vamos entao tomar cuidado com o
fraseado e tocar corretamente. Vamos testar usando o Exemplo 32,
tocando até o do final, sem colocar nenhum acento desnecessario e
mantendo sempre a tensao.

Exemplo 32

Il
VAR N V)
v

Como a partir do comp. 3 a mao esquerda repete exatamente a

mesma coisa, devemos tomar cuidado para tocd-la exatamente igual
a mao direita. Este tipo de melodia descendente é relativamente facil
de se tocar com a mao direita, pois as notas a serem expandidas, por
serem descendentes, sao tocadas com o polegar e o indicador. Porém,
o problema é maior na mao esquerda, que precisa expandir os sons
produzidos pelos dedos minimo e anular, bem mais fracos.
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E muito dificil para a mao esquerda tocar do mesmo modo que
a direita. A partir daqui temos duas vozes, de modo que a direita e
a esquerda possuem articulacdo e fraseado completamente distin-
tos. Em especial, o terceiro tempo do comp. 3 e o primeiro tempo
do comp. 4 tém o ritmo de colcheias, em apojatura — consonan-
cia (resolucao), de modo que a primeira nota é acentuada. Aqui é
importante treinar de modo que a mao esquerda nao seja afetada
pelo que faz a direita.

Como exercicio para tornar a mao esquerda independente da
direita, podemosinverter as maos e comecar atocar pelaesquerda.Ou
entdo, se ignorarmos a modulagao para a tonica a partir do comp. 11
e tocarmos apenas o d6 menor do inicio, teremos um 6timo exerci-
cio de transposicao.

Esta é uma peca extremamente dificil, mas com um treino
meticuloso e prolongado a crianga conseguird distinguir bem as
melodias, assim como obterd movimentos independentes com a
esquerda e a direita. Mesmo para um adulto o fraseado é dificil, de
modo que, quando a crianga for tocar, o professor deve servir de
guia. Com isso conseguiremos adquirir expressividade do contetido
musical. Experimente usa-la em suas aulas.
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ITIT. PARA CONSEGUIR UM BOM
FORMATO DAS MAOS

1. A postura

Cada pessoa dispoe de um fisico tnico e, evidentemente, cada
um tem sua postura prépria, diferenciada. Este é um problema espe-
cialmente dificil com criancas pequenas. Aqui falarei sobre o que
consideramos uma boa postura para obter boa sonoridade e quais
sao os cuidados para consegui-la.

a) A distancia entre o teclado e o banco deve deixar o joelho
debaixo do teclado

Para movimentar os bracos e o tronco com desembaraco, deve-
mos manter o corpo flexivel, porém apoiado na bacia. “Em situagoes
nas quais tenho dificuldade de mover o tronco, a musculatura da
coxa fica tensa”, “acabo pisando no pedal, o banco vai deslizando
para trds”... Sao todos esses problemas que acontecem por nao con-
seguirmos relaxar a musculatura do quadril.

Alguns pianistas profissionais sentam-se bem afastados do
teclado; porém, se os bracos nao forem suficientemente longos,
acabam forcando a bacia. Se, ao contrério, sentarmo-nos muito pro-
ximos ao teclado, o cotovelo fica grudado ao corpo, tirando a liber-
dade de movimentos. Teremos assim dificuldades para executar o
cruzamento das maos ou passagens nos agudos e graves, quando
temos que nos mover lateralmente. Para nos movermos com mais
facilidade, com a bacia estavel, é extremamente importante man-
termos uma distancia adequada entre o banco e o teclado. A pro-
porcao do corpo humano é basicamente a mesma, de modo que, se o
joelho entrar por baixo do teclado, os cotovelos ficarao um pouco a
frente da barriga, pousando as maos naturalmente sobre o teclado.
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Portanto, como regra geral, podemos dizer que, em principio, deve-
mos ter os joelhos entrando por baixo do teclado.

b) A altura do banco deve deixar os cotovelos um pouco acima
do teclado

No que se refere a altura do banco, é extremamente dificil fixar
regras. Nao creio que haja uma altura absoluta; mudo-a conforme
o objetivo que tenho em mente. Ao praticar diariamente, deixo-a
relativamente baixa. Quando o repertoério exige mais dos dedos que
dos bracgos, deixo-a bastante baixa, sempre apoiando as costas no
encosto do banco. Desse modo, a parte superior do corpo relaxa,
evitando movimentos estranhos ou for¢ados. No meu caso, minhas
costas nao sao muito fortes, de modo que tomo muito cuidado pois,
quando treino por muito tempo, naturalmente acabo ficando tenso.
Porém, s6 um pianista do calibre de Radu Lupu consegue tocar com
esta postura em uma apresentacdo. Normalmente, devemos tocar
usando a parte superior do corpo. Assim, sempre regulo o banco
de modo que o cotovelo fiqgue um pouco acima do teclado. Quando
toco acordes de pecas virtuosas ou oitavas, deixo o banco mais alto
para que o peso recaia naturalmente sobre o teclado. Portanto, rela-
ciono a altura do banco conforme a altura do cotovelo. Se deixamos
o cotovelo um pouco acima do teclado (formando um angulo de 120
graus), as maos naturalmente se posicionam sobre o teclado.

c¢) Devemos sentar apoiando metade do peso do corpo nas
nadegas e a outra metade no calcanhar

Se sentarmos muito para trds, ocupando o banco com toda a

coxa, o calcanhar fica sem apoiar o peso do corpo. E bom sentarmos
do centro para a beirada do banco.
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Outros pontos importantes:

d) Alongar o quadril, colocar o peito para fora e deixar a
coluna ereta

e) Relaxar os bracos

f) Abrir os cotovelos, procurando manter as maos como que
penduradas pelo punho

g) Arredondar os dedos sobre o teclado

h) Sustentar o peso dobrago no fundo do teclado, sem pressionar
as pontas dos dedos

2. Punhos, cotovelos, ombros e dedos

Prestemos atencao na altura do pulso. Nao é um erro deixa-lo
alto ou baixo. Precisamos regular sua altura conforme o som que
queremos produzir pois, se tocarmos sempre na mesma postura, o
escopo do colorido sonoro fica reduzido.

Tomemos cuidado para nao encostar os cotovelos no corpo. Ao
deixar os cotovelos pendurados relaxadamente, as maos naturalmente
tendem a abrir para fora, rebaixando a articulacdo na base do dedo
minimo, comprometendo assim o controle dos movimentos. Para evi-
tar isso devemos abrir um pouco os cotovelos. Assim, a articulacao do
dedo minimo naturalmente fica mais alta, de tal forma que a falangeta
do indicador e do minimo ficam praticamente na mesma altura.

Devemos manter o musculo trapézio relaxado, com a coluna
ereta e o peito para fora. Devemos evitar ao maximo contragdes ou
movimentos desnecessarios.

Estes sdo os cuidados basicos. Porém, gostaria de frisar que
a liberdade individual é indispensavel e que hd uma infinidade
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de toques possiveis conforme o som que queremos produzir. No
Capitulo 2 falei sobre diversos modos de produzir um variado colo-
rido sonoro de acordo com o posicionamento dos dedos. Agora
vimos que a mudanga do angulo entre a posicao do pulso e de cada
uma das articulagoes também altera o som.

Hoje em dia temos vérios meios de registro e divulgacao audi-
visual, e com o desenvolvimento dos meios de transporte pianistas
viajam o mundo em apresentacoes, proporcionando-nos a chance de
observar variados estilos de execucdo. Porém, antigamente nao era
assim; se considerarmos apenas o uso de pulsos, maos e bragos, tinha-
mos os estilos russo, francés e alemao.

Conforme relato de pessoas que assistiram a concertos de pia-
nistas no inicio do século XIX, muitos deles tocavam com os pulsos
extremamente baixos. Isso era comum especialmente entre os fran-
ceses. Esse modo de tocar nao utiliza o peso dos bracos (o peso foge
do pulso, nao chegando até a ponta dos dedos), impossibilitando
o toque com grande volume sonoro. Por outro lado, como a forca
na base do dedo aumenta, conseguimos produzir sons metalicos. Ja
os russos desde antigamente usavam o toque do “puxar”, em que
o pulso fica relativamente alto, produzindo uma sonoridade volu-
mosa e de muita ressonancia.

Atualmente, ninguém mais usa posi¢oes extremamente baixas
para tocar ou orienta a assim o fazer. Porém, das li¢cdes do passado
podemos extrair que, conforme a altura do pulso, obteremos sono-
ridades totalmente diferentes, com estilos de execucao diferentes.

Quando comecei a ter aulas na Alemanha com o professor Hans
Leygraf, treinamos varios tipos de toque por trés meses. Antes de
comegar, o professor explicava o porqué do exercicio, assim como a
influéncia no som das diferentes posi¢coes da mao e do pulso. Ele dizia
que, quando jovem, foi a muitas apresentacdes de pianistas lenda-
rios, como Cortot, Eugen d’Albert, Teresa Carrefo etc., cujos toques
apresentavam caracteristicas préprias porque cada um cresceu em
um ambiente diferente e aprendeu um estilo de execucdo distinto.
Devemos discernir as caracteristicas de cada um deles e assimila-las
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em nossa propria técnica, produzindo assim um colorido diferen-
ciado e expandindo as possibilidades de expressao musical: para isso
treinamos os diversos toques. Em outras palavras, podemos escolher
dentre eles conforme a peca e o timbre que desejamos.

Entretanto, o mais importante é imaginar auditivamente que
tipo de som queremos produzir. Se nao imaginarmos o resultado
que desejamos, por melhor que seja a técnica, seremos incapazes de
utiliza-la eficazmente.

O mesmo se aplica ao uso dos dedos. Por exemplo, mesmo que
o dedilhado usual para tocar escalas seja 12 3 12 3 4, devemos levar
em conta a acentuacao ritmica, o fraseado, o uso de acordes, e entao
observarmos como podemos modificar o uso dos dedos para produ-
zir um bom timbre. Se jamais nos esquecermos de que a ponta dos
dedos define o timbre e a sonoridade, nao precisaremos ficar presos
a uma férmula de uso pré-definida. E importante cultivarmos a ati-
tude de “quebrar as regras”.
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IV. PARA FORTALECER OS DEDOS

Vejamos alguns exemplos de como fortalecer os dedos. Para
isso gostaria de dividir a forma da mao em duas: a primeira, a forma
chamada vulgarmente de “cinco dedos”, na qual posicionamos os
dedos sobre d6 — ré — mi — fa — sol, como no Exemplo 33 (1); e a
segunda, chamada de “posi¢ao de oitava”, sobre d6 — mi — sol — dd
etc., como no Exemplo 33 (2). No método de Burnam, que veremos
posteriormente, estas formas aparecem com muita frequéncia.

Exemplo 33
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No treino com os cinco dedos na posicao 2, eles devem ficar
abertos, mas a maioria das pessoas imediatamente toca usando os
bracos — porém, para aprender a técnica classica, é melhor evitar
isso. Tentemos tocar usando apenas os dedos.

1. Fixar as pontas dos dedos sem crispar

No capitulo anterior falei sobre o modo de fixar as pontas dos
dedos. A falangeta deve ficar bem firme: isso define o som. Este
deve ser o cuidado mais importante durante o treino. Por vezes,
vemos casos em que pianistas tocam bem, mas ndo conseguem
um controle apurado dos dedos ou do teclado. Nesse caso, nao é
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aconselhdvel usar forca e sim “sentir o dedo” e controlar seu grau
de fixacao. Podemos dizer que um dedo forte é aquele que tem o
controle do teclado, da qualidade do som e de seus movimentos.
Dedos fortes também conseguem tocar com velocidade e produzir
tanto sons vigorosos quanto os muito suaves. O mais importante
de tudo para desenvolver esse “dedo sabio” é ter plena consciéncia
dele. Significa “sentir os dedos”.

E para senti-los é importante sentar-se de modo flexivel, rela-
xar os bracos com as maos em cima do teclado e tomar consciéncia
da articulacao da falangeta até a ponta dos dedos. Vamos manter
esse estado e treinar com os cinco dedos tendo em mente os seguin-
tes pontos:

a) Ordenar as notas com perfeita uniformidade

E importante concentrar-se na audi¢do. Treine prestando o
maximo de atencao a uniformidade da qualidade sonora.

b) A falange nao deve fazer movimentos laterais
Mesmo com a palma da mao imével, se os dedos forem fracos,
ao acionar o teclado eles podem pender lateralmente. Procure tocar
com todos eles alinhados ao teclado.
c¢) Nao deixar as pontas dos dedos dobrarem para dentro
Vemos isso com frequéncia em criancas de dedos fracos.
No instante do toque, a falangeta se dobra (Figura 10), o mesmo

podendo acontecer com a falanginha (Figura 11). Procure tocar com
os dedos arredondados (Figura 12).
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Figuras 10,11 e 12

d) Apos o toque, nao usar pressao

Para isso, o treino de notas presas ajuda muito.
Acredito que todos vocés ja tenham tocado muito o exercicio a
seguir, do Exemplo 34:

Exemplo 34
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Onde devemos tomar cuidado ao toca-lo? Nos dedos que se
mexem? Nao, aqui devemos nos concentrar no dedo que permanece
preso. Evidentemente, temos que prestar atencao no(s) dedo(s)
que se movimenta(m), mas o foco deve ficar no(s) dedo(s) que per-
manece(m) preso(s), para que este(s) nao seja(m) pressionado(s)
desnecessariamente. Portanto, devemos treinar com atencao para
que os dedos que se movem nao afetem o(s) dedo(s) que permane-
ce(m) com notas presas.

2. 0 movimento inconsciente dos dedos

Ao longo de milhdes de anos, o cérebro humano evoluiu bas-
tante. O cérebro atual tem o cértex mais recente e o cértex antigo.
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O antigo é responsavel por informacoes transmitidas genetica-
mente, de onde saem os comandos instintivos do corpo. Ja o cortex
mais recente acumula informacoes nao hereditarias, aprendidas. Ou
seja, controla as reagoes inconscientes.

Quando usamos as maos no dia a dia, nao precisamos fazer
movimentos com o mesmo grau de detalhamento e controle neces-
sarios para tocar piano. Sendo assim, precisamos de uma pratica
correta que desenvolva especialmente os musculos e nervos dos
dedos, para assim adquirirmos controle. Precisamos de exercicios
que desenvolvam “dedos sdbios” capazes de movimentos indepen-
dentes uns dos outros.

Podemos comparar com o bebé que comeca a controlar os
labios e a boca e passa a emitir seus primeiros sons. Ele comeca imi-
tando os sons que escuta de sua mae. Com o tempo, inconsciente-
mente passa a mexer os musculos necessarios a fala. Ele aprende
nao apenas a falar como também a controlar o volume, a sonori-
dade, a altura da voz, e passa a expressar ténues mudancas nos afe-
tos. Ou seja, o que ele comecou fazendo conscientemente, com a
pratica passou para o inconsciente.

Na técnica pianistica, o controle inconsciente dos dedos é tam-
bém muito importante. Para isso, primeiro precisamos estar cons-
cientes de quais musculos controlam quais movimentos, sem utilizar
forca desnecessdria, com cada dedo funcionando independente-
mente, sem afetar o movimento dos outros. Para tanto, o exercicio de
notas presas (Exemplo 34) e aquele do Exemplo 35 sao aconselhaveis.

Exemplo 35

Neste exercicio, coloque os cinco dedos relaxados na superficie
do teclado, retire toda a forca da mao e acione as teclas com um
dedo de cada vez. O objetivo é treinar cada dedo de modo que seu
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movimento ao tocar nao afete os outros dedos. Depois disso, treine
com notas duplas em intervalos musicais de segunda, terca, quarta
e quinta. Depois, com a mao aberta para tocar intervalos de sexta,
sétima e oitava, precisaremos de mais forca. Ao treinar este tipo de
acorde, divida bem a atencao entre os dedos que mexem e os que
nao mexem.

Os préximos exercicios também sao muito uteis.

Exemplo 36
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Estes exercicios sdo o oposto do Exemplo 34. Quatro dedos
realizam legato e o dedo que sobra toca staccato, de modo que com
a mesma mao temos dois movimentos diferentes ao mesmo tempo.
Este treino é muito dificil e requer muita concentracao. E preciso
atencao especial no controle de cada dedo quando hé o cruzamento
do movimento do legato com o do staccato.

3. 0 movimento de “puxar, pegar”

O movimento de “puxar” também deve ser bem treinado.
“Puxando” com a ponta dos dedos, como que arranhando a superfi-
cie das teclas, fortaleceremos os musculos da palma da mao.

Vou ensinar um treino basico para fortalecer estes musculos.
Deixe a mao completamente arredondada, como as patas de um gato,
colocando-a em cima do teclado (Figura 13). Dessa posicao, levante
o dedo a partir de sua raiz. Com isso forcamos os musculos da palma
da mao e, para elevar os dedos, a articulacao da raiz precisa ser ten-
sionada, o que requer muita forca. Apés fazer um pouco esse exer-
cicio, experimente abrir os dedos e tocar normalmente: os dedos se
movimentardo com muita facilidade. Porém, ao fazer este exercicio,
mantenha os bracos relaxados, sem tensiona-los de modo algum.

Figura 13
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Ao tocar com o movimento de “puxar”, produzimos um som
com um nucleo bem firme. Este toque é aconselhavel para tocar a
melodia cantabile. E suave e, a0 mesmo tempo, possui ntcleo bem
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luminoso. Porém, para passagens executadas com velocidade, é difi-
cil usar este toque.

Os alunos que conseguirem o controle dos dedos podem entao
coordend-los com o movimento dos bragos. Se adicionarmos o
peso do braco ao movimento mencionado, o som sobressai mais. O
aumento da carga nos musculos acaba por fortalecé-los. Porém, este
exercicio s6 tem sentido se separarmos conscientemente o movi-
mento dos dedos daquele dos bracos. Evidentemente, o foco é nas
pontas dos dedos. Procuremos tocar com os dedos arredondados,
tomando consciéncia do contato entre os dedos e o teclado.

4. O fortalecimento da palma da mao

Teremos exercicios efetivos para fortalecer a palma da mao se
combinarmos os que expliquei agora com o movimento de amassar
com os dedos.

Porém, tome cuidado, pois, se treinarmos usando forca na palma
da mao para fortalecé-la, ela ficara enrijecida. Uma vez rigida, é muito
dificil fazer com que ela relaxe. Este é um problema frequente em
meninas. Os meninos tém um crescimento mais tardio, de modo que
as maos continuam flexiveis, mas as meninas aos 10, 12 anos, ja tém
suas maos e dedos bem firmes. Entao, cabe ao professor analisar de que
forma orientar os alunos. Uma vez que a palma da mao fica enrijecida,
teremos um problema sério por muito tempo pela frente. Isso porque
a base do toque pianistico é a acao de executar espasmodicamente o
movimento de colocar for¢a no musculo e retira-la. Mesmo que no ins-
tante do toque tenhamos usado forca, no préximo instante temos que
retird-la por completo. Em principio, 99% do movimento do toque pia-
nistico é feito com maos, bracos e dedos relaxados. S6 usamos a forca
no exato instante em que acionamos o teclado.

Se tocarmos com muita forca, o sangue circulard com mais
dificuldade, enrijecendo os musculos e dificultando os movimentos.
Quanto mais rapido o tempo, mais tensa fica a musculatura. Porém,
a forca é necessaria. Se nao treinarmos usando a forca, os musculos
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nado se desenvolverdo. No entanto, jamais devemos esquecer que,
por maior que seja a forca utilizada no toque, o impulso para acio-
nar a tecla comeca em estado de relaxamento.

Ao levantarmos um dedo, acionamos os musculos da parte
superior do antebraco. No momento do toque acionamos o movi-
mento dos musculos localizados na parte inferior. Para desenvolvé-
-los, precisamos treinar o toque levantando desde a raiz do dedo.
Antes de tocar, devemos levantar bem os dedos e, desta posicao,
atacar a tecla rapidamente até o fundo. Assim que tocamos, deve-
mos relaxar instantaneamente. Fazendo o movimento “toque —
relaxamento com rapidez” aumentaremos a capacidade de reacao
instantanea. Este movimento, para ter sentido, deve ser acompa-
nhado pelo braco. Facamos primeiro este exercicio.

Aqui pode acontecer que, como para levantar os dedos acaba-
mos utilizando muita forca, deixamos a pressao sobrar no toque; isto
€ muito perigoso. Se os musculos do antebraco ficarem enrijecidos,
a circulacdo do sangue estagna, podendo causar tendinite. Por
exemplo, o excesso de treino mecanico, como o do método Hanon,
busca um toque rigido que produza um som firme, levando-nos a
ignorar o relaxamento muscular. Isso pode resultar em uma série de
problemas musculares. Assim, em principio, procure executar tais
exercicios em andamento lento, imprimindo velocidade apenas a
cada um dos movimentos de cada dedo, atendo-se aos movimen-
tos do corpo. E claro que o treino em andamento rapido é impor-
tante, mas por mais rapido que toquemos, o movimento “toque —
relaxamento” deve ocorrer instantaneamente para que os sons nao
saiam misturados desordenadamente. Assim, o objetivo do exerci-
cio com velocidade deve ser o movimento rapido de cada um dos
dedos. Nao é necessario passar por todos os exercicios do Hanon.
Frequentemente os alunos praticam todos os exercicios mas o
fazem desleixadamente, enquanto veem televisao ou leem revistas.
Este é um caminho que leva a insensibilidade. Para conseguirmos
uma execucdo musical refinada, o primeiro passo é a consciéncia.
Assim, devemos evitar os treinos de técnica meramente mecanicos.
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V. A PRATICA DO TREINO
Usando a Técnica pianistica de Burnam

Agora falarei concretamente sobre exercicios baseados na
Técnica pianistica de Burnam. Com esta coletanea podemos propor-
cionar aos alunos um treino de elementos técnicos importantes de
maneira divertida. Eu a uso muito. E de facil compreensdo para as
criancas, portanto recomendo.

Alguns professores deixam os alunos praticar os exercicios na
ordem em que aparecem nas coletaneas, como em Czerny, por exem-
plo, mas aqui nao se trata de treinar cada exercicio passo a passo. Eles
estdo divididos em grupos de 12 estudos cada. O mais importante é
saber qual é o tema proposto por cada estudo. Falarei sobre uma den-
tre as inimeras possibilidades de uso deste livro (além do mais, os
estudos chegam a ter notas de rodapé), mas cada crianca tem uma
necessidade ou uma possibilidade de exercicio diferente. O professor
deve adaptar as tarefas a serem realizadas ao perfil do aluno.

Nesse livro encontramos todos os elementos técnicos que
mencionei até agora. Por exemplo, o treino dos cinco dedos em
forma de quinta ou oitava aparece aqui. Também as notas repetidas,
notas duplas, acordes, arpejos, escalas (treino de rotagao, ou seja, da
passagem do polegar sob a mao e treino dos pulsos), a escala cro-
matica, cadéncia (treino para perceber a harmonia), notas presas,
cruzamento dos bracos, toque alternado etc. No final de cada grupo
ha um pequeno estudo resumindo tudo o que foi praticado.

O livro se chama A dozen a day (Uma duzia por dia), e devemos
treinar cada grupo em bloco. O modo mais efetivo que usei até agora
foi treinar o primeiro grupo na ordem em que os estudos aparecem,
até que o aluno os toque bem. Isso pode demorar dois, trés meses,
até que o aluno resolva todos os problemas e consiga tocar com
desenvoltura.

Por vezes pode haver partes dificeis sobretudo para criancas, de
modo que fica a critério do professor buscar certo grau de progresso e
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entdo seguir em frente com novos estudos. Porém, estamos treinando
com outras pegas, e se explicarmos que estamos treinando os dedos
e a técnica, as criangas costumam exercitd-los com entusiasmo. Uma
vez assimilado isso, avangamos gradualmente para o grupo seguinte.
Os topicos vistos no primeiro grupo vao ficando mais dificeis e vao
se concatenando a medida que avancamos para o segundo, terceiro e
quarto grupos. Assim, se o primeiro grupo estiver bem assimilado, o
desenvolvimento flui com naturalidade.

Aqui repito o ponto para o qual chamei atencao. Nao basta
apenas tocar. Precisamos ter consciéncia de quais movimentos esta-
mos treinando em cada estudo. Vejamos entao cada um dos exerci-
cios do primeiro grupo. Para cada um ha uma indicacao do que sera
treinado, e que sera util ao orientar o aluno. Porém, nao devemos
ficar limitados a essas indicacoes, procurando analisar qual tipo de
treino cada aluno precisa no momento.

1. Caminhemos, corramos

E s6 tocar d6 — ré — mi — f4 — sol na ordem. Primeiro em anda-
mento lento (seminimas), aumentando a velocidade (colcheias),
e ainda mais rdpido (semicolcheias). No tempo mais lento procure
ater-se a forma e ao movimento dos dedos, produzindo sons belos e
uniformes. O importante aqui é tocar a mao esquerda e a mao direita
simultaneamente, sem deixar as notas presas. Parece evidente, mas
nao o é para criancas iniciantes; precisamos focar a atenc¢ao correta-
mente em cada dedo. A mao deve permanecer relaxada, os dedos nao
muito elevados, acionando as teclas e bem proximos do teclado. Este
é o movimento mais natural e mais simples que usamos.

O préximo ponto a observar é a forma dos dedos e a posi¢ao do
toque. Mesmo criangas que nao tém uma boa posicao dos dedos ou
que ja assimilaram maus héabitos podem ser gradualmente corrigi-
das com sucessivas repeti¢oes. Por qué? Porque ao focar a forma ela
toma consciéncia dos movimentos e, com a conscientizacao, passa
a ter o controle deles. Mas com isso nao quero dizer que ela deva
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ter consciéncia de todos os movimentos ao tocar. Isto é impossivel.
Assim como falamos em “O movimento inconsciente dos dedos”,
a consciéncia é o primeiro passo, sendo o nosso objetivo a realiza-
cdo inconsciente do movimento de forma natural. E 0 mesmo que
ocorre com a fala. Por exemplo, é impossivel tomar consciéncia de
todas as etapas e movimentos envolvidos quando abrimos a boca
para falar “ah”. Portanto, para expressar os sons usando um ins-
trumento musical, temos que procurar fazé-lo inconscientemente.
Porém, para chegar a esse ponto, precisamos partir da consciéncia.
Se desde o nascimento tivéssemos contato com o piano do mesmo
modo com que temos com a lingua, é possivel que pudéssemos
tocar inconscientemente. Porém, como este nao é o caso, temos
que comecar pela consciéncia. Este é o treino para iniciantes, mas
também para aqueles que tocam com desenvoltura e nao treinaram
muito a técnica. Por exemplo, criancas que chegaram até a metade
do Czerny podem fazer um treino bastante efetivo, se dirigirem a
atencao para movimentos sutis.

Com este Unico estudo podemos pensar em varias outras for-
mas de exercicio. Se o aluno ja consegue o toque em que natural-
mente abaixamos os dedos a partir da superficie da tecla, podemos
entdo pensar em um outro toque. Por exemplo, tocar de cima, com
todos os dedos bem elevados. No exercicio de agora ha pouco, no
qual abaixamos os dedos, tocamos com as maos repousadas sobre
o teclado. Aqui procuraremos manter a falanginha mais alta que a
falange na raiz dos dedos, e os dedos s6 encostam no teclado no
momento do toque. Ao levantar os dedos, eles ndo devem estar esti-
cados e sim arredondados, devendo ser abaixados nesta posicao.
Levantando-os arredondados em forma de gancho, trabalhamos os
musculos da palma da mao. Se simplesmente levantamos os dedos,
acabamos nao dando atencao as duas articulacoes e o som sai sem
firmeza. Se o toque estiver completamente relaxado, teremos um
som suave, porém com ruidos. Ele fica levemente metalico, mas sem
nucleo brilhante. Aqui, se levantarmos os dedos arredondando-os,
atendo-nos a fixacao das articulacoes, o som saird brilhante, com
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nudcleo bem claro. Este é um treino muito importante. A palma da
mao precisa de uma forca consideravel. Ao levantarmos o dedo
minimo e o polegar, podemos sentir e ver o movimento dos seus
musculos. Ja os musculos dos dedos anular, médio e indicador sao
mais dificeis de serem percebidos, mas com exercicio frequente
seremos capazes de desenvolvé-los, assim como os musculos do
minimo e do polegar. Portanto, neste exercicio procure elevar os
dedos com firmeza, arredondando-os.

Alguns alunos, ao tocarem com o dedo anular, acabam tam-
bém pressionando o teclado com o indicador. Neste caso, aconselho
nao colocar forca no indicador. Direcionar nossa atencao a este dedo
também ajuda em nosso crescimento. Procure nao forcar o tendao do
dedo anular, que, por nao ser independente, s6 pode ser parcialmente
elevado. Por vezes encontramos criancas que nao conseguem levanta-
-lo nem um pouco; neste caso, podemos deixar que levantem os dedos
médio ou minimo juntos. O importante é estar atento ao dedo anular.

2. Pulemos

Vamos treinar duas formas da mao e seus respectivos movimen-
tos: (a) polegar (indicador) médio, e (b) médio (anular) minimo. Suas
forcas de toque sao bem diferentes. A primeira forma usa o polegar
e o médio, dois dedos fortes, ao passo que a segunda usa o minimo,
que é fraco. Mesmo assim precisamos tocd-los uniformemente.

O som inicial nao deve ser apoiado com o braco, e sim acio-
nado com a raiz dos dedos (sem levanta-los, a partir da superficie do
teclado). Ao acionar os outros dedos, tome cuidado para nao incli-
nar a mao nem deixar o pulso oscilar verticalmente, evitando assim
movimentos desnecessarios.

Vemos com frequéncia, sobretudo em criangas pequenas, o
emprego de toques sem dar atencao ao polegar, gerando um acento
como no Exemplo 41 (1). O mesmo pode ocorrer com o dedo minimo
(2). Assim, devemos prestar atencao aos movimentos, tocando com
leveza, suavidade, sem pressa.
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Exemplo 41
@ ®
0 : i =
Aog—7—r——r——F—+—T+———1
e e e e e | D e e
. o ® o ® =
> =

3. Saltitemos

Aqui temos que tocar quatro sons ao mesmo tempo. Vamos
fixar as falanges dos dedos que irao tocar, fazendo o movimento a
partir do cotovelo. Cuidado para nao afetar os dedos que nao tocam.
Como regra, ao tocar um acorde, preste atencao nos dedos iméveis
e ndo nos que tocam. Tal como em exercicios com notas presas, se
mexermos os dedos que devem ficar iméveis, acabamos nao tendo
consciéncia dos dedos que tocam.

Podemos pensar em outros tipos de exercicios. Além do toque a
partir do cotovelo, podemos dar as criancas que tocam bem exercicios
de movimentacao vertical das maos pelos pulsos, sem usar o ante-
brago. O staccato nao se limita ao toque de cima. Podemos usar a raiz
do dedo atacando do préprio teclado, produzindo um som curto mas
nao severo. Este toque é bastante usado em pecas barrocas e classicas.

4. A respiracao profunda

Temos somente dois acordes, I e V7. Percebé-los é extrema-
mente importante porque este exercicio pode fazer uma criancga dis-
tinguir a tonalidade desde o inicio.

Frequentemente exijo muitos exercicios de transposicao. Assim
que a crianga aprende bem este Grupo 1, vou mudando a tonalidade
ordenadamente. Por exemplo, transpor para sol maior ou fa maior,
tonalidades que usam poucas teclas pretas. Deste modo ensinamos
as criancas que, ap6s tocar um dé maior, é possivel tocar a mesma
coisa em uma tonalidade diferente. Isto serd muito importante para
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o treino da leitura a primeira vista e essencial para a interpretacao
musical. Por vezes temos alunos que tocam muito bem, mas tocam
os acordes de sétima da dominante ou diminuta, subdominante ou
tonica como se fossem a mesma coisa. Isso nao pode ser chamado
de interpretacdo. Cada acorde possui sua propria expressao. Por
exemplo, o acorde de sétima da dominante expressa bastante tensao,
nao sendo assim correto tocd-lo do mesmo modo que um acorde de
tonica. Nao de trata de tocar como se fosse um som isolado, desta-
cado, mas simplesmente de ajustar sua sonoridade.

Chame a atencao de seu aluno sempre que um novo acorde apa-
recer. Esta série comeca com um livreto introdutério para criancas
pequenas, indo do volume I (que ora analisamos) até o IV. A medida
que avangamos nos grupos, acordes mais variados vao aparecendo,
de dois sons para trés, depois outros mais complexos, como sétima
aumentada e diminuta. Oriente o aluno a tocar um acorde novo sen-
tindo sua ressonancia, diferenciando-o do que aprendeu até agora.
Procure também fazer com que a crianca toque a nota simultanea-
mente sem quebrar o acorde, fazendo ressoar bem as notas exterio-
res. Algumas criangas, por terem a mao dura, ndo conseguem tocar
trés notas e acabam tocando outras. Neste caso, procure direcionar
sua atencdo as trés notas, sem enrijecer (no entanto, ela precisara de
um pouco de forca nos trés dedos), tocando com suavidade. Assim,
para criancas com as maos duras, podemos sugerir que toquem como
se tivessem “almofadas” nos dedos. O peso dos ombros naturalmente
se transfere para os bragos e vai até o fundo do teclado, a0 mesmo
tempo que temos a sensacao de os bragos estarem sustentados pelo
teclado. Ao tocar, procure nao abaixar o pulso.

5. Esticar e encolher
Neste exercicio faremos a mudanca de posicao das maos.
Devemos abrir nao apenas as maos mas também os cotovelos, como

se estivéssemos deslizando-as lateralmente e tocando até o fundo
do teclado.
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Temos também a possibilidade de treinar o movimento de
acionar e abandonar a tecla. Como este exercicio tem compasso 4/4,
vamos colocar o peso na primeira batida, o d6 — mi — sol inicial da
mao esquerda (acionar), sendo que o do seguinte é leve (abandonar).
Aqui a tendéncia é tocar o d6 — mi — sol e abandonar a tecla; deve-
mos sim tocar o d6 — mi — sol, mantendo a mesma posicao baixa,
deslizar lateralmente e abandonar a tecla com o d6. Podemos aplicar
esse movimento na mao esquerda do Noturno de Chopin que vere-
mos em breve. Ele é frequentemente utilizado nas valsas, portanto
treinemos bem.

6. Esticar a coluna

A passagem do polegar é um problema complexo. Quando falei
sobre os exercicios de Czerny, mencionei que hé varios tipos de pas-
sagem de polegar e que devemos sempre procurar pensar musical-
mente ao tocd-los. Vejamos uma parte da Sonata em si bemol maior
de Mozart (Exemplo 42).

Exemplo 42

»
Lﬁb
L

Aqui queremos um legatissimo, sendo muito importante o “des-
lize da mao sobre o polegar”. Em uma passagem relativamente rapida
fica dificil fazer a passagem da mao sobre o polegar com flexibilidade,
sendo ela necessaria para conectarmos os sons com beleza. Na pas-
sagem precedente, no instante em que o indicador tocar o mi natu-
ral, o polegar comeca a “mergulhar”. Ao acionar a tecla do sol com
o polegar, nao abaixe o pulso para nao acentua-lo; assim que toca-
-lo, no instante seguinte deslize a mao (ndo desenhe um arco com
os dedos ao levanta-los, como fazem certas pessoas) para o lado com
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naturalidade. Na forma descendente, tome o mesmo cuidado em des-
lizar o pulso para o lado, evitando qualquer acentuacao.

7. Esticar a perna direita e a esquerda

E um exercicio de notas presas. Nele também vamos tocar ape-
nas com os dedos bem rentes as teclas e sem usar os bracos. Fixe
bastante o polegar, sem enrijecé-lo. Sem se descuidar do polegar,
nao o deixe mole sobre o teclado, sinta-o com clareza e toque firme-
mente com o minimo. Faca sempre o mesmo procedimento com o
minimo. Sem enrijecer os bragos, apoie seu peso pressionando leve-
mente a tecla (em vez de “pressionar”, melhor seria dizer “fixar”),
e enquanto sentimos um dedo preso exercitamos com o outro. No
exercicio de notas presas, a atencao nao deve se fixar em apenas um
dedo, mas nos dois a0 mesmo tempo.

8. O movimento lateral

O foco aqui é o cruzamento das maos. Enquanto a esquerda
toca, a direita se prepara, e vice-versa, sem interrupgao. Fazemos dois
trabalhos ao mesmo tempo, sendo importante a autonomia tanto da
esquerda quanto da direita. Assim, é preciso se conscientizar de dois
movimentos distintos que acontecem ao mesmo tempo.

Outros pontos também merecem atencao. Primeiramente, nao
sustente o peso do braco todo no teclado. No instante de passar da
mao esquerda para a direita, evite mover o braco desnecessaria-
mente (ndo acentue artificialmente), procurando igualdade sonora.
Quando cruzamos a esquerda por sobre a direita, precisamos tomar
cuidado para nao acentuar a direita ou perder seu controle.

A sequéncia harmonica é I — V7 — I e, por ser simples, pode-
mos exercitar a transposicao. Executar o mesmo exercicio em outra
tonalidade pode ser meio dificil no comeco, mas qualquer crianca
pequena é capaz de fazé-lo, bastando que a ajudemos. Se conse-
guem, as criancas ficam extremamente felizes, e vao gradualmente
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aperfeicoando sua percepcao tonal. Isso mais tarde facilita o desen-
volvimento porque, ao incorporar o senso harmonico, ela mesma
perceberd seus erros e inconscientemente sentird que “essa harmo-
nia esta estranha”, passando a perceber intuitivamente. Com isso
ela assimila a leitura a primeira vista com maior facilidade.

9. Abrir ambas as pernas

E um exercicio de escala em movimento contrario. Bastara
termos os mesmos cuidados do item 6, “esticar a coluna”.

10. Virando cambalhota

Algumas criancas tém dificuldade com a passagem de polegar
ndo simultanea. Para dominar este exercicio, outros exercicios de
passagem de polegar ja devem estar antes bem assimilados.

11. Vamos tocar com muita energia

Este exercicio com acordes e melodia se aproxima de uma
pequena peca musical, como se fosse um presente final. Aqui temos um
resumo do trabalho com o movimento dos cinco dedos, tercas, acordes,
autonomia das maos etc., ou seja, as técnicas aprendidas no Grupo 1.

Devemos nos conscientizar de que os topicos treinados no
Grupo 1, como a forma dos cinco dedos, arpejo, escala, cadéncia,
notas presas etc., estao sistematicamente concatenados de modo a
se desenvolverem progressivamente a medida que avangamos nos
grupos. Assim, ao conseguir tocar os doze exercicios do Grupo 1,
podemos comecar o Grupo 2, sobrepondo-o com exercicios do
Grupo 1. Quando o aluno tocar bem o Grupo 2, podemos pausar
o Grupo 1 e introduzir o Grupo 3 usando esta mesma dinamica.
Vejamos alguns exemplos do Grupo 2.

Os numeros 2, 3, 9 e 10 sao exercicios com os cinco dedos,
nao sendo necesséario repeti-los aqui. Os nimeros 9 e 10 tém
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momentos de repouso do minimo e do polegar; tome cuidado para
nao abaixar o pulso.

Os ntmeros 6 e 7 tém tarefas nao vistas no Grupo 1. Podemos
exercita-los de forma bem variada. Por exemplo, para desenvolver
a autonomia das maos, podemos manter o acorde com a esquerda
e, com a direita, pular, prestando atengao a estes dois movimen-
tos distintos. A mao direita deve pular com flexibilidade, como uma
bolinha de pingue-pongue, mas se nao treinarmos direito nao obte-
remos a mudanca correta do timbre. Este toque pode ser usado seja
com as maos, seja com os bracos, mas devemos usar apenas um, sem
mistura-los, para conseguir igualdade sonora. Vejamos agora alguns
pontos que merecem aten¢ao no Grupo 3.

O ntmero 1 tem acordes um pouco diferentes dos do Grupo 1.
A base é a mesma, I — V7 — I, mas aqui temos a subdominante e a
sua dominante. A progressao harmonica (em especial o si bemol na
passagem de dé — mi — sol para d6 — mi — sol — si bemol) deve ser
executada com especial atencao.

As repeti¢oes do nimero 4 servem de treino para as articula-
coes da raiz. Vamos usar os dedos com o toque do “acionar e aban-
donar”, tomando cuidado para ndao combinar com outros. Quando
abandonar a tecla, faca-o verticalmente.

O nimero 5 treina movimentos cromaticos. O mais importante
aqui é nao criar irregularidades no timbre nos intervalos da nota das
teclas brancas e pretas (ao tocar teclas brancas e pretas alternada-
mente, nao deixar o pulso oscilar para cima e para baixo).
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VI. A LEITURA A PRIMEIRA VISTA

Para que uma crianga pequena leia as notas, ela precisa apren-
dé-las uma a uma. Antes de defrontd-la com a partitura, é recomen-
davel que ela as aprenda passo a passo — por exemplo, como em
uma brincadeira de baralho. Se ela criar resisténcia, nem ha como
falarmos em leitura a primeira vista. E mesmo que aprenda a ler,
nao devemos deixa-la treinando uma peca inteira por longas horas.

Pessoalmente, creio ndo ser necessario tocar todos os estu-
dos com perfeigao. De fato, o treino de “conscientizacao” deve ser
feito com precisao e calma. O exercicio de polifonia também deve
ser exato, sendo importante tocar muitas pecas simples. Porém,
questoes meramente mecanicas nao precisam ser levadas a risca.
A crianca se diverte mais tocando vdrias pecas e, com isso, chega
naturalmente a leitura a primeira vista.

Nao apenas com criancas, mas também com jovens, é inte-
ressante que aprendam vdrias pegas em pouco tempo. E claro que
eles devem aprender a tocar uma peca com profundidade técnica
e interpretativa, porém, se passarem muito tempo aprofundando
pecas, uma a uma, acabam perdendo habilidades que sao adquiri-
das através do contato com inimeras pecas, tais como a leitura a
primeira vista, memorizagao, particularidades técnicas etc.; suas
reacoes ficam lentas, ndo conseguindo ler a partitura com eficdcia.
Portanto, podemos aprofundar uma peca e, ao mesmo tempo, trei-
nar varias outras, abandonando-as em pouco tempo.

Costumo usar a Coletdnea de pequenas pegas cldssicas para
piano como exercicio de leitura a primeira vista. Podemos usar
outros livros, mas este tem varias obras inglesas antigas, relativa-
mente faceis de serem tocadas, sendo adequadas para o treino de
leitura a primeira vista.

Usamos o livro pedindo ao aluno que leia uma pega por dia,
portanto sete por semana. Assim, a peca vista no primeiro dia serd
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tocada por mais seis, sete dias, mas a peca vista no sexto sé serd
tocada por um dia. Todas as pecas sao curtas e simples, utilizam as
duas claves desde o inicio, com tonalidade variada. Temos acordes
e, aos poucos, algumas articulagoes sao introduzidas. Se treinarmos
uma peca por dia, a prépria crianca passard a ver seus erros e, como
um mesmo padrao de acordes aparece nas pecas, ela vai se acostu-
mando e assimilando inconscientemente. Ela pode nao tocar bem as
ultimas pecas, mas as primeiras deverdo mostrar desenvoltura por
ela estar praticando ha varios dias. Se vocés professores pedirem
que ela toque as sete pecas na aula, serd facil checar seus pontos
fracos e ver como orient4-la.

No meio aparecem pecas complicadas, como um canone, por
exemplo. Se o movimento das maos ainda nao for autonomo, a
crianca cometerd erros. Oriente-a a estudar por mais uma semana
somente aquelas pecas em que teve dificuldades.

Na semana seguinte, a crianca deve entao tocar a peca
problematica e mais as sete da semana. E claro, isso nio significa que
todo aluno deve seguir essa receita a risca. Dé as pegas conforme seu
aproveitamento, e ela ird reagir gradualmente com mais rapidez.

Dando muitas pecas para que a crianca toque, se ela nao come-
ter erros grosseiros, continue avancando, e ela achard isso divertido
e conseguira a leitura a primeira vista.

Desde o inicio eu coloco muita énfase na leitura a primeira
vista, de modo que os alunos passam a ler bem as partituras. Com o
tempo, a crianca vai se acostumando e, por iniciativa prépria, passa
a ler partituras em casa, de modo que este tipo de exercicio nao mais
precisara ser feito durante a aula.

Agora vou falar sobre alguns cuidados basicos ao exercitar a
leitura a primeira vista. Vejamos o Exemplo 43. Pode ser utilizada
essa peca simples ou outras ainda mais simples. Nao peca para a
crianca tocar logo a primeira vista, mas sim fazer uma leitura muda
da partitura, ou seja, sem execucao sonora simultanea.
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Exemplo 43. Musunde hiraite (com as maos juntas, abertas)
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Primeiro, olhe para a clave. E uma clave de sol ou clave de
fa? Nesta musica temos uma clave de sol tanto no penta-
grama superior como no inferior.

Para checar a tonalidade, veja a armadura. Nao havendo
alteracgoes, que tonalidade é esta? Trata-se de um d6 maior
ou de tonalidade relativa? Por favor, verifique altera-
cdes no decorrer da pega. Algo estd acontecendo? Existe
alguma modulagao? Nao. Portanto, estamos em dé maior e
deveriamos, para uma conscientizacao do colorido sonoro,
executar a escala e os acordes da cadéncia de dé maior.
Compasso. Aqui temos 2/4. Para se conscientizar do pulso
bindrio seria bom fazer algum exercicio ritmico, como
movimentos corporais ou tamborilar numa superficie.
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A leitura a primeira vista

(4) Depois de se conscientizar da pulsacdo, dé uma olhada
rapida em cada compasso para verificar as caracteristi-
cas ritmicas. Os adultos percebem as diferencas do ritmo
naturalmente, porém as criancas em fase de alfabetiza-
¢do, ndo. Por isso devemos fazé-las perceber as diferencas
entre seminima e colcheia. Seria aconselhavel fazer um
solfejo ritmico.

(5) O préximo elemento é a melodia. Veja quantos motivos
existem. Basta verificar a figuracdo. Existe algum elemento
de escala, por exemplo? Nao existe. No entanto, no nono
compasso temos uma mudanca de posicao da mao direita.
Devemos nos concentrar em tais mudangas desde o inicio.

(6) Finalmente, vejamos o fluxo da harmonia. Essa musica é
facil de entender porque temos um acompanhamento de
acordes. Quais acordes vocé recebe? I, V, V7, IV. As crian-
cas que nao conhecem tal nomenclatura precisam apenas
estar cientes da diferenca sonora dos acordes. Peca-lhes
para toca-los uma vez.

Para as criancas que nao conseguem a leitura a primeira vista,
peca que leiam as notas cantarolando. Conseguindo isso, treine
entao o movimento dos olhos durante a execucao, escondendo as
notas que estiverem sendo tocadas com um cartao, de modo que
leiam o compasso seguinte ao que estiver sendo executado.

E por tultimo, ao iniciar uma musica nova, ndo basta que a
crianca leia a partitura e toque-a corretamente. Ela precisa se cons-
cientizar da natureza da peca, se é clara, escura, divertida... Podemos
orientd-la pedindo que use adjetivos para descrever a peca.

Podemos também exagerar na expressao da peca. Se for divertida,
podemos variar a intensidade com arrojo; se for uma peca triste, pode-
mos imprimir sons suaves com um pouco de rubato. Chame a aten-
¢ao para sonoridades especiais, como sétima ou quinta diminutas. Por
ultimo, nao se esqueca que o fundamental na aula é ajudar o aluno a
pensar por si proprio, a fazer com que ele perceba e sinta por si mesmo.
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Pergunta:"' Como o senhor divide o tempo ao dar aulas para
criancas? Se tocarmos as sete musicas da leitura a primeira vista
mais as 12 de Burnam e os outros estudos, apenas uma aula nao sera
o suficiente...

Resposta: Nao vejo tudo em uma tnica aula. Por exemplo, se
no inicio a crianga tiver dificuldades com a leitura a primeira vista,
gasto muito tempo com isso. Mesmo que ela tenha problemas com a
forma da mao etc., ndo importa. Se ela ndo conseguir fazer a leitura
a primeira vista, ndo avancard, portanto defino este como o objetivo
desse estagio inicial.

Se tiver tempo, passo para Burnam ou outros estudos, ou dou
exercicios de audi¢ao ou harmonia. Com isso, ela vai se familiarizando
com a leitura a primeira vista e podemos focar os pontos em que ela
encontra mais dificuldade. Se, por exemplo, ela tiver problemas com
canones ou for lenta para ler tons em sustenido ou bemol, podemos
reduzir o nimero de mdusicas para focar isto. Depois, podemos usar
Burnam para corrigir o formato das maos. Ou seja, temos que ver a
situacao e o progresso da criancga, e adaptar os objetivos das aulas.

Se tentarmos colocar as tarefas dentro de um esquema fixo
de tempo de aula, passamos por tudo superficialmente sem levar
em consideracao a reacdo das criancas. Isso nao faz sentido. Sendo
assim, devemos escolher o ponto principal a ser abordado e, se a aula
avancar bem, podemos prosseguir com os exercicios. Se nao tiver-
mos tempo, podemos resolver os problemas nao abordados logo no
inicio da aula seguinte, e depois avancar para tépicos cobertos na
aula anterior. Se houver algum problema mais grave (por exemplo,
problema de rotacao do pulso ao tocar um arpejo), devemos cobrar
isso durante todas as aulas até que seja corrigido.

11. Perguntas mais frequentes durante as palestras.
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Finalizando

Chegamos ao final desta publicacao O mundo do som. Ao comecar
o preparo das palestras, nem imaginava que isso viesse a acontecer.

Aquilo de que falei nas palestras, exemplificando ao piano,
tornara-se texto impresso. Ao decidir pela publicacdo, pedi a varias
pessoas que lessem o manuscrito. Foram pessoas de idade, profis-
sao e experiéncia das mais diversas, que leram o livro conforme sua
imaginacao e interesse, e de quem recebi varias preciosas sugestoes.
Organizei tudo isso e reescrevi em partes, mas havia obstaculos difi-
ceis de serem superados. Isso porque as palavras escritas em livros,
assim como as notas de uma partitura, para serem corretamente
transmitidas necessitam do talento de quem escreve e da imagina-
cao de quem lé.

A musica é som. E a técnica que produz o som é movimento
do corpo para realizar o som que imaginamos. E quase impossivel
descrever com palavras adequadas o processo da audi¢ao ou a sen-
sibilidade dos musculos em movimento.

Mesmo assim, desde crianca tenho lido muitos livros de musica.
Senti atracao pelo mistério do som do piano, que narra no lugar da voz
humana. Tive vontade de conhecer tudo sobre este universo, e o que
nao aprendia com os professores, buscava na pesquisa. E claro que a
leitura de bons livros de musica nao basta para crescermos. Ao respon-
der a uma pergunta, dividas também se aprofundavam; tudo aquilo
que li, que aprendi com os professores, que descobri por mim mesmo
acabou formando um quebra-cabeca no qual as pegas aparentemente
nao se encaixavam. Porém, creio que o intenso estudo e a leitura de
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livros bastante estimulantes, assim como o aciimulo de treino e a expe-
riéncia, fizeram com que eu fosse assimilando muitas coisas.

Este O mundo do som é um resumo de toda a minha experién-
cia. Para satisfazer o desejo de expressar o conteildo musical, preci-
samos de técnicas de expressdo. Ao conseguir exprimir o profundo
contetdo musical pela técnica, precisamos de expressividade ainda
mais rica e, consequentemente, de uma técnica ainda mais apri-
morada. Compreender um ponto leva a querer compreender outro,
aprofundando a compreensao inicial. Assim, creio que todas as ati-
vidades da arte da musica acabam formando um circulo.

Em todos os processos de aprendizado, teremos muito sofri-
mento e davidas, e nessas horas um livro pode proporcionar um
estimulo. Assim, espero que este “mundo do som” sirva para que
todos vocés encontrem seu proprio caminho na musica.

Cldudio Soares
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A percepcao cognitiva e o desenvolvimento da sociedade
comecaram com a comunicacgao através dos sons.

Este livro procura apresentar um roteiro para a compreensao
da musica considerada linguagem, seus conhecimentos especificos
na formacao do individuo como um todo, além de mostrar de que
modo o consumo da cultura propicia o desenvolvimento do cidadao
membro da sociedade, em sua formacao mais completa; é todo um
complexo que inclui: conhecimento, arte, crencas, lei, ética, usos e
costumes, habitos, aptidoes, valores — significados que dao sentido
ao mundo e a vida.

Ileana Carneiro
Professora e Musicista
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