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EPIGRAFE

“A musica ¢ uma revelagdo superior a toda sabedoria e filosofia.”

Ludwig Van Beethoven

“Nao ¢ uma profissio ser pianista e musico. E uma filosofia, uma concepgio da vida que nio
pode ser baseada em boas inten¢des ou talento natural. Primeiro e antes de tudo deve existir
um espirito de sacrificio.”

Arturo Benedetti Michelangeli



RESUMO

Este trabalho refere-se a técnica pianistica desenvolvida pelo pianista Pietro Maranca (1944-
1995) que foi professor na Fundacdo das Artes de S&o Caetano do Sul e no curso de
Bacharelado em Piano do Instituto de Artes da UNESP, na década de 1980. A técnica tem
fundamentos na anatomia que estuda grandes estruturas e sistemas do corpo humano, na
fisiologia cujo estudo engloba as fungdes e o funcionamento normal dos seres vivos, na
biomecanica que aplica as leis da mecénica ao sistema locomotor do corpo humano, e na
cinesiologia que estuda o movimento das forcas que atual no corpo humano. Essa técnica
permite que o pianista use de modo consciente e eficaz seus recursos fisicos, psicomotores e
sensoriais ao tocar, com base no relaxamento e fortalecimento muscular, na funcionalidade e
na acdo consciente dos movimentos e dos gestos, como parte da expressao musical e da
performance através da demonstracdo, do estudo e da préatica de exercicios especificos.

O professor Pietro Maranca desenvolveu e sistematizou essa técnica a partir de seus estudos
com Arturo Benedetti Michelangeli (na Italia), com Peter Feuchtwanger e Maria Curcio (em
Londres, entre 1960 e 1970). Trata-se de uma série de exercicios de modo teorico, préatico e
sensorial (auditivo, visual e tétil), sendo que parte desses exercicios encontra-se no livro
Klavieribungen zur Heilung physiologischer Spielstérungen und zum Erlernen eines
funktionell—naturlichen Klavierspiels (Exercicios para curar desordens relacionadas a tocar
e para a assimilagdo de uma abordagem funcional e natural de tocar piano), cujo material
integra a pesquisa. A metodologia de Peter Feuchtwanger é baseada no tocar piano com
leveza e minimo de esfor¢o, na economia de movimentos, no modo natural de posicionar
méos, dedos e bragos. Pietro Maranca ampliou esses conceitos, aplicando a teoria de Laban,
que explora as relagdes interiores do movimento e funcionamento exterior do corpo, 0
processo de geracdo de forca e o estudo sobre as especificidades da mdo humana.

A técnica possui um diferencial mencionado pelos pianistas que realizaram esse trabalho: uma
vez que se aprende a tocar desse modo, ndo se vislumbra outra possibilidade, em funcéo das
solucdes técnicas, da efetividade do resultado, da liberdade e seguranca adquirida, da acéo e
do condicionamento consciente e sensorial e, sobretudo, da conex&o do resultado sonoro e da
interpretacdo musical com o uso dos movimentos naturais, biomecanicos e funcionais.

Devido ao falecimento precoce do professor Pietro Maranca, essa técnica foi ensinada por
comunicacdo oral. Pretende-se nesse trabalho verificar que o método de estudo é objetivo e
coerente entre a teoria e a pratica dos exercicios e 0s conceitos cientificos. A metodologia de
ensino proporciona resultados a quem efetivamente realiza o trabalho e traz respostas com
solugdes efetivas, técnicas e interpretativas, para todas as obras do repertdrio pianistico.
Entrevistas e dados bibliograficos serviram de base para o presente trabalho. Todo o material
destina-se a auxiliar o estudo e sua aplicacdo por docentes e discentes, e a consulta pela
comunidade académica e o publico em geral, contribuindo com o acervo historico e cientifico
do Instituto de Artes da UNESP, uma vez que a técnica pianistica objeto deste trabalho foi
elaborada por professor e pianista de importante competéncia profissional e artistica.

Palavras-chave: Técnica pianistica. Pietro Maranca. Relaxamento. Funcionalidade.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Humano

ABSTRACT

This work refers to the pianistic technique developed by pianist Pietro Maranca (1944-1995)
who was a teacher at the Sdo Caetano do Sul Arts Foundation and the Piano Bachelor of Arts
Institute at UNESP in the 1980s. This technique has foundations in anatomy that studies large
structures and systems of the human body, in physiology whose study encompasses the
functions and normal functioning of living beings, in biomechanics that applies the laws of
mechanics to the locomotor system of the human body, and in kinesiology that studies the
movement of forces that current in the human body. This technique allows the pianist to
consciously and effectively use his physical, psychomotor and sensory resources when
playing, based on relaxation and muscle strengthening, functionality and conscious action of
movements and gestures as part of musical expression and performance through
demonstration, study and practice of specific exercises.

Professor Pietro Maranca developed and systematized this technique from his studies with
Arturo Benedetti Michelangeli (in Italy), Peter Feuchtwanger and Maria Curcio (in London,
between 1960 and 1970). These are a series of exercises that are theoretical, practical and
sensory (auditory, visual and tactile), and part of these exercises can be found in the book
Klavieribungen zur Heilung physiologischer Spielstérungen und zum Erlernen eines
funktionell — natirlichen Klavierspiels (Exercises to cure disorders related to playing and for
assimilating of a functional and natural approach to playing the piano), whose material
integrates the research. Peter Feuchtwanger's methodology is based on playing the piano
lightly and with minimal effort, on economy of movement, on the natural way of placing
hands, fingers and arms. Pietro Maranca has broadened these concepts by applying Laban's
theory, which explores the inner relationships of movement and outer functioning of the body,
the process of force generation, and the study of the specificities of the human hand.

The technique has a differential mentioned by the pianists who have done this work: once you
learn to play in this way, you can see no other possibility, due to the technical solutions, the
effectiveness of the result, the freedom and security acquired, the action and the conscious
and sensory conditioning and, above all, the connection of the sound result and musical
interpretation with the use of natural, biomechanical and functional movements.

Due to the early death of Professor Pietro Maranca, this technique was taught by oral
communication. It is intended in this work to verify that the method of study is objective and
coherent between the theory and the practice of the exercises and the scientific concepts. The
teaching methodology provides results to those who actually do the work and brings answers
with effective, technical and interpretative solutions, for all works of the piano repertoire.
Interviews and bibliographic data were the basis for the present work. All material is intended
to assist the study and its application by teachers and students, and consultation by the
academic community and the general public, contributing to the historical and scientific
collection of the UNESP Arts Institute, since the piano technique object of this work was
elaborated by teacher and pianist of important professional and artistic competence.

Keywords: Pianistic technique. Pietro Maranca. Relaxation. Functionality.
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INTRODUCAO

De 1976 a 1994, o professor Pietro Maranca (1944-1995) foi professor de piano no
curso de Bacharelado em Musica - Piano, no Instituto de Artes (do Planalto) da UNESP. Apds
a incorporacdo pela UNESP, em 1976, a entdo Faculdade Estadual de Musica “Maestro
Julido” de Sdo Bernardo do Campo — SP passou a se chamar Instituto de Artes do Planalto
(IAP) e instalou-se, em 1981, no bairro do Ipiranga. Professor de Piano da Fundacdo das
Artes de S&o Caetano do Sul - SP desde 1969 e professor de piano do curso de Bacharelado
em Musica - Piano do IAP — UNESP, Pietro Maranca desenvolveu uma técnica pianistica que,
entre outras coisas, exigia que seus alunos parassem de tocar piano por um periodo de trés a
seis meses para reaprender a tocar de outro modo, mais relaxado e consciente.

Pietro Maranca também ministrou aulas particulares e era reconhecido como um grande
pianista: realizou muitos concertos e recitais, integrou grupos de musica de camara, gravou e
produziu discos. Era também considerado um excelente professor que exigia muito estudo,
trabalho e dedicacdo por parte de seus alunos. Enfatizava que o estudo de piano deveria ser
realizado com a méxima atencdo e concentracdo na execucdo dos exercicios, tal como
propostos, para solidificar o aprendizado e o condicionamento mental e fisico dos conceitos
da técnica. Esse trabalho, na época, foi pioneiro. Muito se ouvia falar da técnica de Pietro
Maranca, mas pouco se sabia sobre a metodologia que desenvolveu e ensinava. Falava de
relaxamento muscular, de um novo modo de tocar - mais consciente, com mais liberdade e
dominio do instrumento. Pietro Maranca teve grandes mestres: no Brasil, 0 Maestro Souza
Lima (1898-1982) e José Kliass (1897- 1970); na Italia, Arturo Benedetti Michelangeli (1920-
1995) e, em Londres, Peter Feuchtwanger (1939-2016) e Maria Curcio (1919-2009).

Esse trabalho apresenta a técnica do professor Pietro Maranca, conceitos da
biomecanica e funcionalidade dos movimentos e a metodologia de ensino, apontando algumas
possiveis influéncias de seus mestres. Os exercicios que o professor Pietro Maranca
desenvolveu e os de Peter Feuchtwanger, que sé@o a base para o trabalho inicial, estdo
explicados de modo didatico nos capitulos 3 e 4, respectivamente, a fim de proporcionar o
acesso a seu metodo de ensino dessa técnica. O objetivo é acrescer conhecimento ao estudo da
técnica pianistica e contribuir para que alunos e pianistas possam experimentar os resultados
desse processo, 0 dominio técnico e a performance através da a¢do consciente do corpo.

Neste trabalho, pretendo apresentar outros pontos que podem igualmente contribuir para um

conhecimento mais amplo da técnica do professor Pietro Maranca. O enfoque deste trabalho é
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mostrar sua metodologia e eficacia, seus fundamentos e principios, com solugdes préaticas para
as questdes técnicas, as quais que estdo diretamente relacionadas a execucdo musical.

Conheci o professor Pietro Maranca através de uma grande amiga sua, a Sra. Dulce
Cupolo (1924-2016). Tive aulas particulares com ele por trés anos e continuei por mais cinco
anos no Curso de Bacharelado em Piano no IA-UNESP. Sua técnica mudou meu modo de
estudar e tocar piano. Alguns pontos importantes que destaco sdo: a percepcdo do
relaxamento muscular, o comando consciente da acao individual do dedo, a concentracéo, o
conhecimento da anatomia e mecanismos fisioldgicos, a associagdo dos movimentos corporais
com 0s gestos musicais, a coeréncia entre as explicacdes, 0s exercicios e o resultado técnico e
musical.

A pesquisa apresenta a técnica pianistica ao longo de sua existéncia, discorre sobre as
influéncias dos mestres do professor Pietro Maranca, os fundamentos, 0s exercicios e a

metodologia, com explica¢Oes detalhadas dos procedimentos.



1 REVISAO DA LITERATURA E QUESTIONAMENTOS

A técnica pianistica sempre teve destaque no estudo do instrumento, para oferecer ao
aluno/pianista, as condi¢Oes de uma boa execucgdo. Mas as teorias e os trabalhos de grandes
mestres do piano, compositores e pedagogos, sugerem uma amplitude na concepcao da
técnica, que se estende a outras areas. Além da fisiologia e da anatomia, surgem outros modos
de pensar a técnica: ndo apenas como meio para se chegar a execucao pianistica, mas também
como parte do processo de aquisi¢cdo do dominio mais abrangente da linguagem musical,
como a expressividade; no qual o pianista se integra e €, a0 mesmo tempo, integrado,
formando uma unidade instrumentista — obra — instrumento. Essas etapas foram sucessivas,

mas também concomitantes ao longo do tempo.

Em relacdo ao estudo da técnica pianistica, a professora Salomea Gandelman, da
UNIRIO, tece consideracdes relevantes em seu artigo O Género Estudo e a Técnica
Pianistica. Segundo a autora, até o ultimo quarto do século XVIII, o estudo de musica e do
instrumento tinha como enfoque a composic¢do, a harmonia e a teoria. Bach, em algumas
composicdes, fazia indicacGes de como realizar os cantabiles e 0os ornamentos. Couperin, K.
P. E. Bach, Marpug e Turk sugerem, em seus livros, orientacfes para a realizacdo do baixo
cifrado, enfatizando o belo toque, mas ndo mencionam nada especifico sobre “questdes
referentes a técnica enquanto conjunto de condi¢cBes mecanicas necessarias a uma boa
performance.” (GANDELMAN, 2014, p.19). Couperin, em L'art de Toucher le Clavecin,
publicado pela primeira vez em 1716, indicava a posicdo de altura do pulso e a correta
posicdo ao cravo, mas assim resumiu seu ponto de vista sobre a técnica: “a bela execugdo
depende mais da flexibilidade e da liberdade dos dedos do que da forca; (...) a dogura do
toque depende ainda da manutencdo dos dedos mais proximo possivel das teclas (...).”
(COUPERIN, 1937, pp. 11-12)

A autora faz referéncia as observagdes importantes feitas por K.P.E. Bach, para os
instrumentistas de teclado do século XVIII. O livro Essay on the True Art of Playing
Keyboard Instruments possui véarios capitulos dedicados ao dedilhado, ornamentagdo e
performance. Como Couperin, K.P.E. Bach enfatiza o valor do toque cantabile, e no capitulo
"Dedilhado”, além de descrever a posi¢do da méo, do corpo e a altura do banco, chama a

atencdo do leitor para as vantagens do toque flexivel e, segundo a autora, antecipa a "posi¢édo
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Chopin" - dedos longos, 2°, 3° e 4° nas teclas pretas, e polegar e 5° dedo nas brancas - como a

forma mais natural da mao:

Ao tocar, os dedos devem estar arredondados e os musculos relaxados.
Quanto menos essas duas condicdes estiverem atendidas, mais atencéo
deve-se dar a elas. A rigidez prejudica todos os movimentos, acima de
tudo as extensdes e contragOes rapidas das mdos, tdo constantemente
requeridas. (BACH, K.P.E., 1974, pp. 42-43)

Segundo Gandelman, no que se refere ao uso do polegar,* historicamente deixado de
lado pelos estudiosos do cravo, ha citacdes por K. P. E. Bach que, como seu pai J. S. Bach,
também alude ao especial uso do polegar (exceto nas teclas pretas), com destaque para o
dedilhado na execucdo e expressividade musical apds a mudanca no sistema de afinacdo das
24 tonalidades que fixou o temperamento. Em relagdo a performance, K. P. E. Bach “trata da
dindmica e agodgica, dos toques e das articulagfes (...)”. Trata de assuntos amplos ligados a
técnica, mas nao faz referéncia “a exercicios sistematicos e gradativos técnicos para a
preparacdo muscular do instrumentista.” (GANDELMAN, 2014, p.20)

Segundo Fielden (apud KAEMPER, 1969), referéncias especificas ndo eram
necessarias para o tipo de instrumento mais usado na época - o0 cravo, com teclas mais curtas
que ndo ofereciam resisténcia e que ndo possuia recursos de dinamica, extensao e intensidade.
Mudancas ocorridas no contexto historico trouxeram também novas ideias e expectativas em
relacdo a masica, como maior necessidade de expressividade e emocdo. Paralelamente a
transicdo do cravo ou clavicordio para o pianoforte, somou-se a realiza¢do das apresentacdes
em salas de concerto maiores que também exigiam instrumentos de maior porte e mais
potentes, mas compositores e instrumentistas continuaram a exercer a dupla atividade durante
todo o século XIX. A figura do pianista somente se desvincula da figura do compositor “a
partir do primeiro quarto do século XX, quando as exigéncias instrumentais se tornam
maiores e mais especificas e as partituras mais complexas e detalhadas.” (GANDELMAN,
2014, p. 21)

' O dedo polegar por questdes anatémicas, ndo era utilizado sendo para tocar notas brancas ou oitavas.
Os dedos médio, indicador e anelar eram o0s mais importantes pela ordem de posicionamento no
teclado (FAGERLANDE, 2013, p.25). Além disso, para tocar o cravo, os dedilhados 2, 3,4 e 5 eram
suficientes. Bach introduziu o uso do polegar para poder alcancar posi¢cdes mais distantes entre 0s
dedos. K.P.E. Bach também o utilizou, exceto nas teclas pretas, por causa da dificuldade maior ao
tocar, pelos conhecimentos técnicos da época (GANDELMAN, 2014, p.20).
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A evolucdo para uma escrita musical rigorosa e precisa, em contraposi¢do ao excesso
de liberdade de interpretacdo dos instrumentistas, esta associada a crescente independéncia
dos compositores que deixam 0 mecenato para viver de suas obras. Essas, por sua vez, passam
a ser rigorosamente escritas, tal como devem ser executadas, com indicacOes de carater,
tempo, expressdo de dindmica, articulacdo, ornamentacdo e pedalizacdo. Em razdo das
mudancas ocorridas, 0 estudo da técnica desloca-se para um papel de destaque, pois aumenta
a necessidade de um melhor preparo para tocar piano, instrumento com caracteristicas
diferentes do cravo, e para atender novas demandas musicais e estéticas, mencionadas no

paragrafo anterior.

Segundo a autora, o género ‘estudo’ surge a partir do ultimo quarto do século XVIII e
a primeira metade do século XIX, com a finalidade de proporcionar uma boa técnica. Faz uso
da repeticdo de exercicios para se obter velocidade, igualdade da forca dos dedos e
resisténcia. Surgem entdo os métodos de estudo de Carl Czerny, Cramer e Clementi. Aspectos
relevantes para o estudo desses métodos sdo: tocar com o dedilhado perfeito e
incansavelmente até dominar as dificuldades, o que acabou por tornar importante e

imprescindivel a execucdo dos exercicios técnicos para completar o estudo do piano.

Clementi fala em evitar movimentos supérfluos de médo e braco, desenvolver a
agilidade e a resisténcia dos dedos. Kalkbrenner, contemporaneo de Clementi e Hummel,
usava também a técnica digital restrita, mas ja sugeria o uso do pulso em sequéncia de
oitavas. Carl Maria Von Weber (1786 - 1826), dotado de aptiddes naturais que Ihe permitiam
com facilidade alcancar intervalos de décima segunda, utiliza gestos para alcancar posicdes
em grandes extensdes do teclado, realizar saltos e executar escalas rapidas em notas dobradas.
Kalkbrenner e Weber abriram caminho para o pianismo de Chopin e Liszt. Chopin néo fez
escola pedagogica como Clementi, Hummel (1778-1837), Kalkbrenner e Liszt, mas

...contribuiu de forma marcante para a ampliacdo dos recursos técnico-
pianisticos. Suas ideias a respeito da indissociabilidade entre técnica e
concepcao sonora do texto permanecem atuais. Para ele, técnica seria
um meio derivado da necessidade de expressar-se musicalmente, no
que contrariava a concepcdo mecanica do desenvolvimento pianistico
de seu tempo. Pensava-se no processo fisico que desencadeia o0 som,
mas ndo no fato de que o desejo de produzir determinada sonoridade
engendrasse 0 movimento apropriado, contribuindo, dessa maneira,
para a formacdo do desenvolvimento da técnica almejada.
(GANDELMAN, 2014, pp.22-23)
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A técnica possui uma nova perspectiva, com conceitos que serdo desenvolvidos em
trabalhos de outros pedagogos do piano. Para Chopin, segundo Gandelman, a concentragéo
auditiva é o fator principal do trabalho técnico no instrumento, que foi enfatizado também por
Leimer e Gieseking:

Chopin substitui a repeticdo mecénica por uma intensa concentragao
auditiva, no que, posteriormente, foi seguido por Leimer e Gieseking.
Nessa concentragdo residiriam os dois corolarios indispensaveis a
criacdo de uma sonoridade de qualidade: o desenvolvimento da escuta,
de um lado, e o controle e descontracdo muscular, do outro. A
sensacdo de uma perfeita continuidade do ombro as pontas dos dedos
estd na base de suas grandes inovacdes, assim como a posicao
cunhada como "posi¢do Chopin”, as escalas com os dedos longos
sobre as teclas pretas e 0s arpejos sobre o acorde de 72 diminuta s&o 0s

pontos de partida para o trabalho digital e para a préatica de escalas e
arpejos. (GANDELMAN, 2014, p.23)

J. J. Eigeldinger menciona que “de uma constatagao fisioldgica nova - nas extensoes, o
dedo central, o pivd ndo é o 3° dedo, mas o indicador, dedo condutor por exceléncia - derivam
outras inovagoes...” (EIGELDINGER, 1988, p.32), analisando uma série de possibilidades
pianisticas em cada um dos Estudos de Chopin. O autor também faz referéncia a Liszt,
destacando que, em seus Estudos, o compositor apresenta outros elementos como oitavas
quebradas, passagens com maos alternadas, trinados e trémulos em abundancia, demandando
uma expansdo pianistica, com o "emprego do braco inteiro, com participacdo ativa dos
ombros e costas, dai a nocao de peso, até entdo insuspeitada, e de deslocamentos massivos do
braco, arrastando no seu curso imensos blocos de sonoridade, de um extremo a outro do
teclado”. (EIGELDINGER, 1988, p.30)

A partir de entdo, inUmeras obras poéticas e de desenvolvimento técnico, de técnica
pura ou aplicada, levam a um novo questionamento do que é a técnica. Kaemper define a
técnica como um sistema de gestos e movimentos, mencionando que uma aluna de Liszt
relatava que o compositor reduzia cada passagem e fazia todo tipo de combinacdo a fim de
trabalha-la; feito isso, seria possivel executar tudo com facilidade e ler qualquer pegca. Embora
a utilizacdo dos diversos métodos de ensino de técnica pura continue até hoje, outras questoes
que surgiram com Liszt foram determinantes para a técnica pianistica que se desenvolveu no

século XX: sua compreensdo como um sistema de movimentos basicos - flexdo/extenséo,
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abduc#o/aducdo?, pronacao/supinagdo® e as combinacdes possiveis, 0 que antecipa a técnica
de Gieseking e também do professor Pietro Maranca.

A acdo digital cede lugar a coordenagdo de todos os musculos dos dedos, maos,
bragos, ombros e tronco. A atengdo maior estd em como estudar, com foco nas novas e antigas
questBes da performance pianistica, como posi¢do da mao, relaxamento e utilizacdo do peso e

dos movimentos do brago:

...a técnica passa a ser entendida como um meio econdémico, ou seja,
aquele em que é dispendido o menor grau de energia necessaria a
obtencdo de um resultado artistico; mas sua propria geragdo e
desenvolvimento sdo atribuidos a imaginacdo sonora, ou seja,
vinculam-se ao sentido de proposito, finalidade e adequacdo a
determinada concepgéo musical. (GANDELMAN, 2014, p.25)

Outros fatores importantes sdo as consideracdes feitas por Kochevitsky, em seu livro
The Art of Piano Playing, de 1967, sobre o funcionamento do sistema nervoso central e a

importancia das sensacdes proprioceptivas* que

interagem com o cortex cerebral, responsavel pelos movimentos e
indicam se a localizacdo que o corpo assume, e o esforgo muscular
dispensado estdo adequados & tarefa proposta. Uma forma de reforca-
las seria 0 estudo lento e amplo dos movimentos ao piano. Sé assim
ocorreria a sua automatizacdo. Kochevitsky também discutiu a
concentragdo nos movimentos exclusivamente necessarios e na
inibicdo do descontrole. De modo geral, Kochevitsky acreditava que a
técnica é resolvida pelo subconsciente, sendo que cabe a mente
consciente apenas um trabalho preparatério. Nas fases finais do
trabalho, a mente consciente ndo deveria interferir. (USZLER,
GORDON e MACH, 2000, P. 326 — 328), (CABEZAS, 2006, p.10)

Nesse sentido, citando Oscar Rail, Kochevitsky comenta que os alunos devem

desenvolver ndo a agilidade digital, mas a agilidade mental. Steinhausen, médico alemao

2 A abducdo é o movimento para longe da linha média do corpo ou do segmento. A aducdo é o
movimento de aproximacao da linha média do corpo ou dos segmentos. Fonte:
https://www.portaleducacao.com.br/conteudo/artigos/educacao-fisica/movimentos-do-corpo-
humano/34317 Acesso em 05/09/2019.

* A supinacdo é o movimento de rotacio do antebraco pelo qual a palma da méo torna-se superior ou
anterior. A pronagdo € um movimento de rotacdo realizado por certos 0ssos do corpo humano,
associado a mobilidade do antebraco que provoca a rotagdo da mao de fora para dentro.

* Propriocepcdo, também denominada como cinestesia, é o termo utilizado para nomear a capacidade
em reconhecer a localizacdo espacial do corpo, sua posicdo e orientacdo, a forca exercida pelos
musculos e a posi¢do de cada parte do corpo em relagdo as demais, sem utilizar a viséo.



https://www.portaleducacao.com.br/conteudo/artigos/educacao-fisica/movimentos-do-corpo-humano/34317
https://www.portaleducacao.com.br/conteudo/artigos/educacao-fisica/movimentos-do-corpo-humano/34317
https://conceito.de/corpo

8

também citado por Kochevitsky, diz em sua obra The Physiological Misconceptions and
Reorganization of Piano Technique: “ja que cada movimento tem inicio no sistema nervoso
central, estudar €, antes e acima de tudo, um processo psiquico de trabalho sobre a experiéncia
corporal acumulada e de ajustamento a determinado proposito”. (KOCHEVITSKY, 1995,
pp.12-13)

Para ele, a simples pratica de exercicios ndo serve para nada. Os resultados podem ser
alcancados com vantagem atraves da propria acdo consciente de estudar. Enquanto antigos
tedricos da técnica pianistica a concebem como algo abstrato, que pode e deve ser trabalhado
separadamente das questdes musicais, Steinhausen enfatiza a inseparabilidade do artistico e
do técnico. Tobias Matthay, professor da Royal Academy of Music de Londres, em seu livro,
The Visible and Invisible in Piano technique, considera a técnica como o poder de expressar-
se musicalmente, mais matéria da mente do que dos dedos. Segundo ele, sua aquisicao
implica na inducéo e reforgo de uma particular associacéo e cooperacdo mental-muscular para
cada efeito musical desejado.

De acordo com Matthay, o pior crime que se cometeu no passado foi
ensinar-se a técnica separada da musica. Estes dois aspectos devem
estar sempre associados e a maneira como se relacionam deve ser
explorada desde o principio da aprendizagem do instrumento - deve
adquirir-se a relagcdo mental entre o efeito musical e a sua realizagéo

através da técnica, sendo nociva a tentativa de alcancar um efeito
técnico sem esta associacdo. (MATTHAY apud LEITE, 2012, p.52)

Walter Gieseking, no livro Como devemos estudar piano, escrito com Karl Leimer,
comenta que como 0s regentes, ele também estudava as partituras longe do instrumento.
Somente depois de memorizadas, cujo processo incluia a reflexdo e as solugdes das questdes

musicais, com dedilhado e coordenagdo dos movimentos, ele as executava no piano.

Além das ponderacBes de Steinhausen a respeito da ‘inutilidade’ da pratica de
exercicios — a tecnica pura, e das indicacbes de Gieseking na preparacdo das obras fora do
piano, existem questdes a serem consideradas como a precisdo, a adequacéo e a facilidade de
coordenagdo motora que variam de um individuo para outro; as obras e 0s estudos, com suas
diferentes caracteristicas técnicas e poéticas, apresentam varias questdes que devem ser
solucionadas e abordadas tambem do ponto de vista de uma clara "imagem artistica”,

expressao empregada pelo pianista e pedagogo russo Heinrich Neuhaus em seu livro The Art
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of Piano Playing. Para ele, o "que" determina o "como", ou seja, a substancia poética, o

sentido musical, que da origem a imagem artistica, que, por sua vez, orienta o labor técnico.

Segundo Gandelman, as etapas abaixo pontuam as formas de estudo da técnica
pianistica:
A orientacdo pedagdgica em relacdo ao estudo do piano nas Ultimas
décadas deste século pode ser resumida em guatro pontos: 1 - énfase
no estudo em andamento lento, com concentracdo, embora alguns
professores também preconizem a pratica em andamento réapido, desde
gue realizada sem erro, por implicar em atividade mental e muscular
diferentes; 2 - énfase no papel do cérebro e do sistema nervoso, dai o
cuidado no estudo, uma vez que acertos e erros sao indiferentemente
fixados; 3 - énfase na objetividade do estudo e evitacdo de repeticdes
mecénicas, diminuindo, assim, 0 cansago e as lesdes musculares; 4 -

énfase na préatica eficiente, ao invés de longas horas de pratica.
(GANDELMAN, 2014, p.28)

Os primeiros trabalhos de cunho cientifico sobre a técnica pianistica surgem por volta
de 1920 e trazem questionamentos como: (1) como se pode tocar com o braco relaxado se 0s
movimentos sdo produzidos por contracfes musculares. (2) como o peso do braco pode
substituir as contracdes musculares se as contracdes dos musculos dos dedos sdo necessarias
para sustentar esse peso. (3) como se pode tocar uma sequéncia de notas sem contracoes e

movimentos ativos dos dedos.

Em 1925, Otto Rudolf Ortmann (1889-1979), pianista, pedagogo e pesquisador,
organizou o departamento de pesquisa do Peabody Conservatory de Baltimore, nos Estados
Unidos e, com o auxilio de engenheiros, montou um laboratério com diversos aparelhos
mecanicos e elétricos criados especialmente para suas pesquisas. Ortmann estudou anatomia,
fisiologia, mecénica e acustica em profundidade, além de outras teorias precedentes sobre
técnica pianistica, e se propds a desenvolver o mais completo estudo de técnica realizado até
entdo. Esse livro inovador faz mencéo aos principios mecanicos: rigidez versus plasticidade e
foi publicado com o titulo: The Physiological Mechanics of Piano Technique.® Tratava-se de
uma tentativa de abordar, de maneira cientifica, como se deveria tocar piano. Criou um
laboratdrio, realizou medigdes e calculos e, baseado na constituicdo do braco e da mao,
concluiu que existem coisas fundamentais que todo musico deve fazer para obter mdsica de

um piano. Arnold Schultz foi outro teérico que contribuiu também para a evolucéo do estudo

>N.A. Um exemplar desse livro, que fez parte da colegdo do professor Pietro Maranca, hoje pertence
ao acervo da Biblioteca do IA-Unesp. Foi doado por sua mée, ap6s seu falecimento em 1995.
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analitico da técnica pianistica, seguindo os passos de Ortmann, tendo publicado o livro The
Riddle of the Pianist's Finger, em 1949.

No entanto, alguns erros em ambos os livros foram posteriormente encontrados com
novos estudos. Schultz considerou o livro de Ortmann revolucionario: como todas as grandes
mudancas de pensamento, exibia certo ar de estranheza. Ortmann abordou os problemas da
técnica de piano em busca de fatos cientificos. Schultz fez experiéncias, medi¢des e concluiu
que os resultados do trabalho de Ortmann mostravam as medidas ideais da forma como tocar
piano. O livro de Ortmann foi publicado em 1929 e Schultz, na introducéo a edicdo de 1962,
declarou que Ortmann ndo disse como o piano deveria ser tocado, mas como ele deve ser
tocado, sugerindo que as teorias de Ortmann foram as mais coerentes, dadas as leis da
mecanica e as realidades da fisiologia. Schultz também escreveu que pelo menos um pianista
se adequava exatamente ao ideal cientificamente pesquisado por Ortmann: Vladimir Horowitz
(1903-1989).

Na mesma época de Ortmann, o aleméo Eugen Tetzel publicou um pequeno artigo na
revista Zeitschrift fir Musikwissenschaft — O toque pianistico sob o aspecto mecanico e
fisiologico e esse pequeno artigo, por sua qualidade sintética fez muito mais sentido na pratica
que o longo trabalho de Ortmann. Outro pesquisador que segue 0s ensinamentos de Ortmann

é Seymour Fink.

Seymour Fink (1929-), que foi professor da Universidade de Yale e
atualmente é professor emérito da State University of New York -
SUNY, em Binghamton, no livro Mastering Piano Technique (FINK,
1999, p.13), escreveu estar “convencido que a mente € o corpo devem
ser treinados simultaneamente”. Fink segue claramente os postulados
de Ortmann, mas expOe suas ideias de uma maneira mais didatica e
acessivel. (MARUN, 2010, p.76)

Boa parte dos fundamentos da técnica de Pietro Maranca esta apoiada no pensamento
de Peter Feuchtwanger, no modo mais natural de tocar aplicado nos exercicios que elaborou
para adquirir esse condicionamento. Peter Feuchtwanger foi aluno de Walter Gieseking
(1895-1956) e este, aluno de Karl Leimer (1858-1944). Ambos ja haviam escrito livros sobre
técnica pianistica em que explicam alguns dos conceitos abordados por Peter Feuchtwanger,
como o tocar relaxado, sem esforco desnecessario.

No livro Como devemos estudar piano, Leimer e Gieseking indicam pontos a serem
observados no estudo do piano: o treino do ouvido musical, saber contrair e relaxar os

masculos, relaxamento dos musculos também por sensagdo interna - sem movimento, posicao
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natural das méos e dos dedos (como no andar), evitar movimentos desnecessarios, ter calma
para obter um toque consciente com exploracdo dos toques de dedo e de peso, naturalidade de
interpretacdo seguindo a composicdo, desenvolvimento da técnica e da interpretacdo por
prévia representacdo mental. No prefacio desse livro, Leimer resume que “a técnica ¢ um
trabalho espiritual”, realmente intensivo, de concentragao.

Peter Feuchtwanger também chegou a conclusdes sobre 0 modo mais natural de tocar,
pela observacdo das maos da pianista Clara Haskil, com quem frequentemente trocava ideias
a respeito de questdes relativas a técnica e a interpretacao.

Pietro Maranca aplicava a maioria dos exercicios de Peter Feuchtwanger com seus
alunos, para ajudar no condicionamento e a tocar sem o esforgo que causa desconforto e
tensdo, o que era e é ainda muito comum entre alunos/pianistas. No entanto, ndo existe, além
dos exercicios de Peter Feuchtwanger e das anotac@es transcritas nas partituras de alguns
alunos, material escrito que possa ser compilado neste trabalho. Apesar disso, a técnica possui
metodologia e procedimentos bem determinados para se chegar aos resultados propostos.

Esse trabalho exige do aluno/pianista confianca e empenho em realizar 0s exercicios
tal como apresentados, porgque no inicio ndao se consegue verificar o resultado. No entanto,
realizado o trabalho, essa técnica proporciona liberdade e reducdo do esforco (eliminando
tensbes ou dores), propde uma nova forma de estudar e tocar, elucidando as questdes técnicas
musicais de forma objetiva.

Apds esse condicionamento, o Professor Pietro Maranca também ensinava a trabalhar
de modo mais especifico outros elementos que completavam essa ideia de tocar de modo
natural. Segundo os principios da biomecénica, existem movimentos mais adequados que
geram maior desempenho na acdo do corpo humano e, por consequéncia, também previnem
leses. Com o estudo da anatomia e da cinesiologia®, o professor Pietro Maranca concluiu que
ndo bastava apenas tocar relaxado, mas usar 0s gestos mais funcionais para se obter o melhor
resultado.

Dentre as questdes relativas a técnica, se destaca o gesto pianistico. Os gestos séo
realizados através do aparelho motor, movidos pelas ideias musicais e sua expressao. S0 0s
gestos que possibilitam a realizacdo e a interpretagdo. Para Fink, “movimento e significado
estdo tdo relacionados um com o outro que o carater especifico do gesto é ele préprio parte da

mensagem expressa.” (FINK, 1995, p.11)

6 Cinesiologia é a ciéncia que estuda o movimento humano. (vide N.R. 20).



12

Segundo Fernando lazzetta, pesquisador que trabalha entre outras coisas com
performance, o gesto ¢ “um movimento que pode expressar algo”. (IAZZETTA, 2000, p.

260). No caso de se ouvir a musica sem gue se veja a performance do instrumentista,

é realgado o carater magico da ligacdo entre aquilo que se ouve e
aquilo que se vé. Isso porque a presenca do musico e do instrumento
no ato da performance representam algo por si mesmas. A realidade
fisica, bioldgica e social dessa presenca empresta a performance
musical, tdo imaterial e intangivel, uma espécie de materialidade. O
corpo se expressa ao produzir musica através do gesto, mapeando o
visivel e o audivel dentro de uma mesma geografia. (IAZZETTA,
1996, p. 24)

O instrumento ndo €, portanto, apenas veiculo da ideia musical, mas parte dessa ideia;
explorar os gestos que o controlam é algo de importancia fundamental no fazer musical.

A performance é um conjunto de todas essas capacidades que se coadunam e se
encontram para um unico objetivo. Desse modo, a técnica nao é apenas um meio de aquisicdo
de habilidades para destreza no instrumento, mas faz parte da propria realizacdo musical, com
pontos bem definidos do inicio ao fim do processo, passando necessariamente pelo gesto
préprio, especifico, antecipado e funcional, o que também confere seguranca ao intérprete no
estudo das obras. Assim, com base nos principios fisiologicos, Pietro Maranca conseguiu
chegar a conclusbes que demonstra e explica: porque determinada posicao para tocar € mais
adequada, porque ao tocar o polegar lateralmente se obtém melhor som, e outras que serdo
demonstradas nos capitulos 3 e 4. Com base nos mesmos conceitos, trabalhou o
fortalecimento da musculatura e a estrutura da méo e dos dedos, fornecendo explicacdes
coerentes que fundamentam sua metodologia, com foco nos objetivos propostos, relativos ao
desempenho do instrumentista.

A técnica também utiliza o conhecimento da neurociéncia cognitiva’ como a meméria
na vinculacdo entre o contetdo, 0s conceitos e os sentidos: digital (tatil), visual e auditivo,
inclusive para o sentir-se relaxado. E preciso colocar a atenco e concentrar-se interiormente
para perceber o corpo e fazer os exercicios que ajudam no condicionamento para tocar piano

de modo mais pleno e natural.

" A Neurociéncia Cognitiva estuda a memdria, os pensamentos e as formas de aprendizado. Neste
processo de aquisicdo de conhecimentos esta envolvido todo o sistema sensorial, que ¢ um dos
principais responsaveis por captar todas as informacbes do ambiente e leva-las ao cérebro.
(Neurociéncia Cognitiva, Revista Exame, 13 mar.2018).
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A palavra técnica vem do grego téchne e significa arte ou maneira de realizar uma
acdo ou um conjunto de ac¢Bes. Segundo o filésofo Ortega Y Gasset, “uma técnica é um
esforco para reduzir o esforgo.” (GASSET, 1963, p.27). E o procedimento ou o conjunto de
procedimentos que tem como objetivo obter um determinado resultado, seja no campo
da ciéncia, datecnologia, dasartesou em outra atividade qualquer. Em seu significado
original, técnica significa mais que um meio para obter o resultado arte; ela significa a propria
arte, enquanto pensamento e ato, meios e finalidades, convergindo em uma nocao unitaria.
(CHIANTORE, 2001, p.19). Existe uma tendéncia na “separacdo entre o significado interior e
a forma exterior de uma agdo.” Mas na atividade artistica, em especial na musica, “se a
técnica é o conjunto de recursos de que cada artista dispde para expressar-se, € natural que seu
desenvolvimento ocorra paralelamente a evolucdo pessoal e artistica do proprio intérprete...”
(CHIANTORE, p.20)

Segundo Heidegger (1889-1976)°, a técnica é o modo de desvelamento do ser. Ela
permite que algo que esta na esséncia do ser humano, mas oculto, seja revelado, acrescido ao
ser. Esse conceito diverge do termo em seu sentido de verdade e realidade, atribuido pelos
gregos. No pensamento de Heidegger, ndo se trata apenas de fazer algo a partir de uma coisa

para atingir um fim. Ele fala que algo novo se mostra e se incorpora ao ser humano:

Tanto € assim que, no plano do acontecer natural, 0 que vem a
aparecer depende da natureza como poiesis, no caso a auto-producéo
natural que ndo poderia ser entendida como uma operacdo de fazer. A
diferenca é que, quando algo é tecnicamente produzido, esse deixar
aparecer ocorre por intermédio da técnica e do técnico, e ndo por meio
de um processo “natural”. Mas de qualquer modo trata-se de um
desocultamento, de um deixar vir a luz: acontecimento ou
aparecimento. Vé-se entdo o que teria de reducionista a interpretacdo
em termos de relacdo entre meios e fins, no sentido estritamente
instrumental. Isso nos leva a observar a relacdo que existe entre
poiesis, techné, episteme e verdade no sentido de desocultamento —
alethéia.” (HEIDEGGER apud LEOPOLDO E SILVA, 2007)

O efeito contrario também acontece: quanto mais o homem quer dominar a técnica,
mais ele perde o controle sobre ela, 0 que o motivou a busca-la. O dominio da técnica sé é
possivel quando houver uma transformacgdo do ser. Mas, para que isso aconteca, € preciso

ouvir o apelo e submeter-se ao destino, que significa corresponder a esse chamado. Por

8 Martin Heidegger (1889-1976) foi um dos filésofos mais importantes do século XX.
% Alethéia - palavra de origem grega que significa desvelamento (termo adotado por Heidegger);
verdade e realidade para os gregos.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Conjunto
https://pt.wikipedia.org/wiki/Resultado
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ci%C3%AAncia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Tecnologia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Arte
https://pt.wikipedia.org/wiki/Atividade
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paradoxal que isso possa parecer, esse consentimento (voluntario) é liberdade. Esse
pensamento € semelhante ao de Peter Feuchtwanger que afirmava que pode parecer uma
privacao ter que deixar de tocar e para poder submeter-se a aprender um novo modo de tocar
mais natural. Essa aparente restricdo € que vai trazer a liberdade e a seguranga na execucao,
como explicado em detalhes no item 4.3.

A técnica do professor Pietro Maranca é perfeitamente coerente com a musica escrita
e executada. O movimento mais adequado proposto, segundo 0s principios cientificos
relacionados ao corpo humano, é o que mais se assemelha a0 movimento natural da mésica. E
tdo intrinseca essa relacdo, que a técnica nao é algo separado do todo. Ela estrutura todo o
corpo, conduzindo ao resultado também do ponto de vista musical e artistico. Atraves de uma
metodologia de compreensdo logica e objetiva, o professor Pietro Maranca indica pistas
auditivas, visuais e tateis para direcionar esse processo e evitar desgastes. O processo de
aprendizagem é incorporado ao pianista e passa a fazer parte do seu universo, do seu modo de
sentir e perceber, de programar e realizar os gestos para obter a expressdo musical desejada. E
um trabalho consciente das etapas e do resultado, fruto de uma acao programada.

A dissertacdo Uma técnica pianistica e seu método de ensino, de Daniela Cabezas faz
uma abordagem sobre essa técnica, discorrendo sobre a anatomia, 0s mecanismos de ajuste e
alivio dos musculos e sobre as articulacbes relaxadas para todo o conjunto funcionar bem.
Menciona a oposicdo em relacdo a técnica de liberacdo do peso, a importancia do gesto na
execucdo e expressividade musical, o estudo concentrado, estruturado em fases, com pistas
visuais e motoras, concluindo que na area de metodologia pianistica ndo existem estudos
comparativos. Considera uma relacdo da técnica com o movimento e a expressividade
desenvolvidos pela labanalise™ e conclui que sua pesquisa teve um viés exploratério, tentando
apresentar uma técnica e seus fundamentos. Também menciona que o método parece
funcionar como mais uma possibilidade em tantas outras, mas ndo € aplicavel a técnica de
liberacdo do peso de braco, pela diferenca na aplicacdo dos movimentos. Daniela Cabezas
finaliza afirmando ter sido positivo o trabalho realizado durante dois anos com o Professor
Silvio Baroni, que foi aluno e assistente do professor Pietro Maranca.

Alguns pontos sdo essenciais em relacdo a metodologia: a percepgdo sensorial e

muscular do estado de relaxamento versus acdo; o mecanismo de ajuste e alivio ao tocar,

10° A labanalise consiste em um sistema de analisar e descrever 0 movimento corporal desenvolvido
por Laban na década de 30 e aperfeigoado por seus seguidores ao longo dos anos. Seu sistema analisa
0 movimento humano baseado em quatro categorias interligadas: Corpo, Espaco, Expressividade e
Forma. (FERNANDES, Ciane. O Corpo em Movimento: o sistema Laban/Bartenieff na formacdo e
pesquisa em artes cénicas. Annablume. 22 ed. S&o Paulo, 2006).
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comandado por um estudo concentrado de controle interno; o conhecimento dos conceitos da
biomecanica e funcionalidade dos movimentos, e a aplicagéo para obter melhor desempenho
com minimo esforco; o gesto como consequéncia desse movimento que conduz a
expressividade musical; a solucdo das questdes técnicas, sem incobmodos, que proporcionam
dominio técnico e pianistico.

Questdes especificas, como o uso do polegar, foram mencionadas, até entdo, por
outros autores como Gieseking, que faz referéncia a passagem do polegar usando a rotacdo do
antebraco (e ndo a rotacdo metacarpofalangeana), e sobre tocar com o dedo inteiro articulado
desde o metacarpo para fazer soar o som de um cantabile. Essas e outras peculiaridades da
técnica sdo acessiveis, através do método desenvolvido pelo professor Pietro Maranca: em
fases de estudo escalonadas, com explicacGes objetivas e coerentes, que proporcionam
dominio e liberdade ao tocar piano.

As implicacdes positivas no avango do estudo e da performance de muitos pianistas
foram importantes para a releitura desse tema nesta dissertacdo de mestrado. Pianistas e
alunos conseguem um resultado importante com esse trabalho e incorporam fundamentos que

abrangem igualmente as questdes técnicas, de execucdo e expressividade musical.

1.1 Pietro Maranca - Dados histéricos

Pietro Maranca nasceu na Italia, em Noccera Inferiore, na provincia de Salerno, em 28
de janeiro de 1944, cacula dos quatro filhos de Guido Maranca e Adriana Maranca. Seus
irmdos eram Paolo, Anna e Silvia Maranca. Seu pai era engenheiro agronomo, especializado
em fruticultura tropical, com muitos livros publicados sobre o assunto™*.

Segundo Silvia Maranca, irm& de Pietro Maranca, um amigo do Conde Matarazzo
sugeriu que o Sr. Guido Maranca viesse ao Brasil para administrar uma das Fazendas
Matarazzo. Nessa época, 0 Sr. Guido e familia moravam no bairro Parioli, em Roma, na Via
Ruggiero Fauro, 101. Tendo aceitado o convite, a familia Maranca mudou-se para o Brasil e 0
Sr. Guido Maranca passou a trabalhar como administrador da Fazenda Amalia, da Familia
Matarazzo, em Santa Rosa do Viterbo, no interior do estado de S&o Paulo. Pietro Maranca

estava com dois anos e meio de idade.*?

1 MARANCA, Guido. Fruticultura comercial mamao, goiaba e abacaxi. Sdo Paulo, Nobel Editora,
1981. Fruticultura comercial manga e abacate. Sdo Paulo, Nobel Editora, 1985, com varias edigdes.

12 Segundo ele mesmo declarou em entrevista ao Jornal A Folha de S&o Paulo, em 1981; conforme
anexo da figura 46.
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Certa vez, no dia do aniversario de seu filho Paolo, o Sr. Guido saiu dirigindo um jipe
e sofreu um grave acidente com um trem, sendo jogado para fora do carro. Em decorréncia
desse grave acidente, ficou hospitalizado em coma por nove meses. Sua esposa, a Sra.
Adriana, ficava o tempo todo com ele enquanto os filhos permaneciam na fazenda, aos
cuidados de uma baba. A Sra. Olga Crivelli, esposa de um engenheiro da fazenda, tocava
piano e se surpreendeu ao ouvir que Pietro, com sete anos de idade, sentava-se ao piano na
casa da fazenda e tocava todas as musicas que ouvia, entre elas, a musica Chiquita Bacana
(era época de Carnaval). Quando Sr. Guido se recuperou e a Sra. Adriana retornou a seus
afazeres, a Sra. Olga comentou sobre o0 modo como ele tocava e fazia variagdes dos temas das
masicas. Ao verificar o excepcional talento do filho para o piano, que tocava todas as musicas
de ouvido e com extrema facilidade, sua mae decidiu que ele passaria a ter aulas. Pouco
tempo depois, apds um desentendimento com o Conde, o Sr. Guido Maranca decidiu mudar-
se com toda a familia para Sdo Paulo em 1953. Alugaram uma casa na Rua Martiniano de
Carvalho, no Paraiso.

Com nove anos de idade, Pietro Maranca passou a ter aulas de piano com o Maestro
Souza Lima, com 10 anos apresentou-se com a Orquestra Sinfénica Municipal e depois com o
Professor Joseph Kliass, tendo como colegas, Jodo Carlos Martins, José Eduardo Martins,
Gilberto Tinetti, Anna Stella Schic e Isabel Mourdo, entre tantos outros nomes importantes do
piano brasileiro. Aos 13 anos, tocou preludios de Chopin no Teatro de Cultura Artistica em
Sdo Paulo, para Marguerite Long, que esteve no Brasil em 1957, para aula e masterclasses.
Em 1959, o Prof. Kliass sugeriu que ele fosse estudar na Italia, com Michelangeli, de 1960 a
1968. O proprio Pietro Maranca conta como foi: “Escrevi para ele, na inocéncia dos meus 15
anos, pedindo para ser seu aluno. Naturalmente ele condicionou a aula a uma audigdo em

»13 Instalou-se em Bolzano,

Bolzano. Apesar das resisténcias familiares, corri o risco.
inicialmente na casa de sua tia-avl. Estudou com Michelangeli e com Bruno Mezzena no
Conservatorio Claudio Monteverdi, em Bolzano, diplomando-se em 1964. Michelangeli
morava no Castelo de Appiano, onde hospedava os alunos mais adiantados que vinham de
todas as partes do mundo para estudar com ele e recebiam bolsa de estudos, alimentagéo e
alojamento. Pietro estudou com Michelangeli até 1968, na mesma época que Martha
Argerich.

Segundo Silvia Maranca: “Michelangeli foi um professor nimero um em tudo!”,

fazendo referéncia a generosidade e a dedicacdo do mestre, que muitas vezes ndo cobrava as

3 Entrevista ao Jornal A Folha de S&o Paulo, em 1981; anexo da figura 47.
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aulas, mas que era muito exigente no estudo. Pietro Maranca ganhou o primeiro prémio no
Concurso A Speranza (1965) e obteve o terceiro lugar no Concurso Internacional Ferruccio
Busoni** (1967), além de duas bolsas de estudo e prémios recebidos de Marguerite Long e da
Royal Academy of Music. Nessa fase, Pietro Maranca fez muitos recitais e concertos. De
volta ao Brasil, ganhou prémio como melhor solista pela APCA - Associacdo Paulista de
Criticos de Artes (1971) e participou do inicio da Fundagdo das Artes de Sdo Caetano.
Retornou a Europaem 1971, ano em que realizou concertos em Londres, onde se estabeleceu
e estudou com Peter Feuchtwanger e Maria Curcio, tendo sido assistente de ambos. Foi 0
idealizador da vinda dos professores ao Brasil para ministrar masterclasses, com patrocinio da
Secretaria da Cultura do Estado de S&o Paulo e da Pro-Arte.

Peter Feuchtwanger desenvolveu um método com exercicios para uma abordagem
mais natural e funcional de tocar piano que beneficiou muitos pianistas, incluindo Martha
Argerich na preparacdo do Concurso Chopin em 1965, em que ela obteve o primeiro lugar. A
partir dos exercicios e do pensamento de Peter Feuchtwanger, Pietro Maranca desenvolveu
uma técnica associada aos principios da biomecénica e da funcionalidade dos movimentos, de
modo a usar 0 corpo em todo o seu potencial para a obtencdo do melhor resultado no
desempenho musical. Para tanto, acrescentou ao trabalho de Peter Feuchtwanger, outras
questBes mais especificas e detalhadas que englobam todo o conjunto dos membros do corpo
envolvidos no processo de tocar. Trabalhou a articulagdo dos dedos com o uso das falanges
distais, as diferentes alturas do pulso, as diferentes posices da mdo quando o polegar €
utilizado, as diversas formas de tocar para obter diferentes sonoridades e o dominio das
diversas regides do teclado.

De volta ao Brasil, manteve intensa atividade como pianista em recitais e concertos e
como professor de piano, ministrando aulas particulares na Pro-Arte (1978), na Fundacéo das
Artes de S&o Caetano (SP) (1976-1979) e no Instituto de Artes do Planalto da UNESP, no
curso de Bacharelado em Piano, na década de 1980. Foi sempre um pianista dono de uma
incrivel sonoridade e qualidade musical e artistica, que se sobressaia nos concertos e
gravacdes, como o Concerto em Formas Brasileiras de Hekel Tavares™, que solou junto a
Osesp, sob a regéncia do Maestro Eleazar de Carvalho, e foi o primeiro disco gravado pela

Orquestra, com o selo Eldorado. Esse disco foi muito aclamado pela critica e o concerto que o

14 Cconcurso Ferruccio Busoni. Hall da Fama. Prémio de 3° lugar. Pietro Maranca. Bolzano. Itélia,
1967. Disponivel em: https://www.concorsobusoni.it/it/hall-of-fame?y=1967&ya=1960 Acesso em
12/03/2019.

BAudio disponivel em: https://soundcloud.com/user-314694387/sets/concerto-para-piano-em-formas-
brasileiras-opus-105-n2-hekel-tavares-solista-pietro-maranca-1982



https://www.concorsobusoni.it/it/hall-of-fame?y=1967&ya=1960
https://www.concorsobusoni.it/it/hall-of-fame?y=1967&ya=1960
https://soundcloud.com/user-314694387/sets/concerto-para-piano-em-formas-brasileiras-opus-105-n2-hekel-tavares-solista-pietro-maranca-1982
https://soundcloud.com/user-314694387/sets/concerto-para-piano-em-formas-brasileiras-opus-105-n2-hekel-tavares-solista-pietro-maranca-1982
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originou abriu o Festival de Campos do Jorddo, em 1982. Gravou e produziu também o disco
Schubert — Brahms®® (1977), A Arte de Jarbas Braga'’ (1979) - voz e piano, e discos com
repertorio de Erik Satie (1981 e 1983), com a pianista Cordélia Canabrava Arruda e o
violinista Ayrton Pinto (spalla da Osesp na época). Produziu discos com o Maestro Souza
Lima, Caio Pagano e Anna Stella Schic. Realizou vérios concertos no Teatro Municipal e
Teatro de Cultura Artistica, no MASP e no IBAM, no Rio de Janeiro, em 1980.

%Audio disponivel em: https://soundcloud.com/user-314694387/01-schubert-drei-klavierstucke-d946-
mi-bemol-menor e https://soundcloud.com/user-314694387/04-brahms-variacoes-sobre-um-tema-de-
schumann-opus-9

YAudio disponivel em
https://soundcloud.com/user-314694387/sets/a-arte-de-jarbas-braga-piano-pietro-maranca-lado-a-1979



https://soundcloud.com/user-314694387/01-schubert-drei-klavierstucke-d946-mi-bemol-menor
https://soundcloud.com/user-314694387/01-schubert-drei-klavierstucke-d946-mi-bemol-menor
https://soundcloud.com/user-314694387/04-brahms-variacoes-sobre-um-tema-de-schumann-opus-9
https://soundcloud.com/user-314694387/04-brahms-variacoes-sobre-um-tema-de-schumann-opus-9
https://soundcloud.com/user-314694387/sets/a-arte-de-jarbas-braga-piano-pietro-maranca-lado-a-1979
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2 O ESTUDO DA TECNICA PIANISTICA

Nos Gltimos duzentos anos, muitos estudos surgiram sobre técnica pianistica. Existem,
além das obras sobre o assunto, indica¢cBes dos compositores nas partituras, anotacdes de
alunos sobre tais indicacOes, teorias e exercicios de estudiosos de piano na tentativa de
explicar como o0s grandes compositores-pianistas tocavam, e pesquisas de pianistas-
pedagogos que instituiram conceitos e métodos de ensino da técnica, com fundamento nas
descobertas e inovagdes cientificas relacionadas a anatomia, a fisiologia, a biomecénica e,
mais recentemente, & neurociéncia cognitiva.

A partir do século XVI, estudos sobre a técnica para teclado evoluiram ao longo da
histéria da masica junto com as peculiaridades dos instrumentos: manicérdio, cravo, 0rgao,
fortepiano e piano e a necessidade de se buscar a melhor maneira de toca-los, de acordo com
suas caracteristicas, para se conseguir o resultado musical pretendido pelos compositores-
instrumentistas. Eles proprios faziam anotacdes e ensinavam seus alunos, como 0 modo de
fazer o legato® (Clementi), os exercicios de técnica (Mozart e Beethoven) e os métodos de
exercicios de Czerny, Cramer e Hummel, com informacdes de postura e posi¢cdo de brago e
maos. A partir do século XIX, o piano, com a dindmica que lhe é peculiar, torna-se mais
importante que o fortepiano, exige mais energia e, portanto, uma musculatura mais preparada.
As obras desse periodo exploram as muitas possibilidades do instrumento (som, dindmica,
timbre e a dupla repeticdo que viria mais tarde), tornando indispensavel um estudo mais
robusto da técnica. Surgem entdo mais dados para a base das teorias e tratados anteriores,
reforcando pardmetros como a articulacdo dos dedos ao tocar de modo forte (Lebert e Stark);
confrontando e comparando intérpretes do passado; abordando pela primeira vez o problema
técnico como os movimentos fisiologicamente distintos (Mocheles e Fétis, respectivamente);
utilizando a expressao “peso do brago” (Kullak e Deppe); 0 cotovelo imovel e flexibilidade
dos dedos e do pulso (Wieck). As orientacGes quanto a qualidade do estudo com consciéncia
passam a ser mais importantes do que a quantidade do trabalho “puramente mecanico”.

Chopin nos fala da busca pelo cantabile™® na auséncia de esforco ao tocar; Liszt menciona 0s

8 Segundo ROSENBLUM (1988, p.213-4), Clementi apresenta duas técnicas de dedilhado para
produzir o legato: passar os dedos mais longos por cima dos mais curtos, e 0S mais curtos por baixo
dos mais longos e, escorregar um dedo para a tecla ao lado de forma a produzir um som legato, seja
entre teclas brancas ou de uma tecla branca para uma preta.

¥ Em carta citada em Eigeldinger: Chopin vu par ses eléves, 1970/1988 p.71, uma aluna de Chopin
comenta que deveria fazer o cantabile como os cantores: era necessario respirar. No piano, deveria
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ataques de dedo, méos e bracos, bem como o toque legato e non legato para uma sonoridade
“mais brilhante” e, a sutileza no uso do pedal ao estudo rigoroso de exercicios para dominar
as dificuldades mecanicas, com énfase na realizacdo das frases musicais, dentre outras
orientacdes de estudo; Tausig e Joseffy abordam a flexibilidade da méo, a relacdo entre a
atividade digital e a articulacdo do pulso e Theodor Leschetizky se revela contrario a métodos.

No final do século XIX, a técnica pianistica utiliza conceitos da anatomia e mecanica,
psicologia e neurofisiologia, com termos como o touch (tocar, sentir): movimentos, bracos,
méaos e dedos interligados e subordinados com diferentes posicdes (Matthay); a técnica
natural com liberdade de movimento, relaxamento de peso e brago (Breithaupt). Brahms
demonstrou uma preocupacdo profunda com o ensino do piano, o que o levou a compor os 51
exercicios para piano que estdo muito relacionados as suas obras e sua linguagem, e priorizam
trechos com peculiaridades técnicas como o dedilhado, atencdo ao uso do polegar e ao pulso
relaxado.

No inicio do seculo XX, com Neuhaus e outros tedricos, cristaliza-se finalmente o
olhar cientifico para a técnica, com base em tudo que j& foi estudado e decodificado por
compositores e pianistas, sobre a necessidade de se colocar em pratica as faculdades
anatdmicas e motrizes do corpo humano para alcancar a execucdo plena da literatura
pianistica; com algumas dissensdes: a) 0s que creem que estabelecer teorias sobre a técnica
pode frustrar a expressdo musical e artistica (Casella) (MARUN, 2010, p.74); b) os que
desenvolveram métodos de verificacdo a partir de grandes virtuoses do piano, para explicar
cientificamente que seus movimentos estdo associados a fisiologia e neurologia humanas.
Ortmann defende a importancia das repeticdes para a fisiologia do movimento, com funcéo de
transmitir impulsos do cérebro as terminagdes nervosas da coluna vertebral, Fink, o
treinamento simultdneo de corpo e mente; ¢) as escolas surgidas no século XX, “que adotaram
um meio-termo, conjugando os conhecimentos fisiolégicos da execugdo aos elementos
psicoldgicos, como a concentracdo e a inteligéncia que, segundo seus porta-vozes sao, 0S
subsidios fundamentais para a obtencdo de uma boa técnica.” (MARUN, 2010, p.76)

Esse avanco se deu em paralelo & evolucdo do proprio instrumento, com o
desenvolvimento de recursos como duplo escape e dupla repeticdo, que permitem maior
volume e sonoridade e também em funcdo da demanda de performance pelos grandes
pianistas que faziam suas interpretacdes de modo espetacular e admirado pelo pablico. Nesse

momento, o piano tornava-se popular e a procura por pessoas interessadas em aprender a tocar

levantar o pulso e deixar cair com a maior flexibilidade possivel na nota a ser tocada. (CHIANTORE,
2001, p.326).



21

aumentava a necessidade de se desenvolver, de modo eficiente, métodos de ensino para
proporcionar uma técnica eficiente. Segundo Chiantore, “temos que esperar a segunda metade
do século XX para encontrarmos textos que falem de peso, rotacdo ou vibra¢do com a mesma
naturalidade que mostram textos escolares que falam de Newton e Darwin.” (CHIANTORE,
2001, p.720)

Alguns conceitos sdo comuns entre os estudos de técnica da época: o relaxamento
como ponto ideal de partida para a realizacdo de qualquer movimento, a distin¢do entre os
aspectos da atividade muscular (produzir ativamente um movimento e fixar as articulacdes no
momento de empregar 0 peso), a concepcao de técnica como sistema de gestos de amplitude
variavel, estudados em seus componentes ativos e passivos. O uso do peso é a pedra angular
de todos os estudos, embora as terminologias sejam diferentes (carga, apoio). Outro adicional
foi o impulso como direcionamento do gesto na técnica do fortepianismo, definido por
Breithaupt como impulso vertical, circular e axial.

A figura do intérprete é separada definitivamente da figura do compositor no final do
século XIX, levando em conta aspectos da organicidade do instrumento. Em 1929, Ortmann
publica o livro The Physiological Mechanics of Piano Technique (vinte e sete anos apos a
publicacdo de The Art of Touch, de Tobias Matthay, em 1903). A partir de entdo, parece que
ndo had margem a outras investigacBes. Para Chiantore (p.722), quatro fases sucessivas
caracterizaram a historia da técnica pianistica: a) poucas consideraces ao estudo com
destaque para as diferencas entre a mecanica vienense e inglesa; b) hiperarticulacdo de Lebert
e Stark, a técnica do fortepiano tardio de Thalberg e as inovagdes de Liszt e Rubinstein, no
momento de invencado e sucesso do duplo escape; c) a pedagogia dirigida ao repertdrio, como
no Romantismo, por Kullak e Deppe, além das atividades de Moscheles, Wieck e Czerny; d)

por ultimo, a busca por uma teoria cientifica da técnica.

2.1 Mestres do professor Pietro Maranca e suas técnicas

Existem varias linhas sucessorias dos professores de Pietro Maranca, que podem ajudar
a encontrar possiveis influéncias para o desenvolvimento da técnica que desenvolveu.
Inicialmente, Pietro Maranca estudou de 1953 a 1955, com o Maestro Jodo de Sousa Lima
(1898-1982) que foi aluno de Marguerite Long (1874-1966) e Luigi Chiafarelli (1856-1923).
Em 1955, prosseguiu seus estudos com o Prof. Joseph Kliass (1895-1970), que estudou com

Martin Krauze, aluno de Liszt. Em 1960, transferiu-se para Europa, onde estudou com Arturo
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Benedetti Michelangeli (1920-1995) até 1968, em Bolzano. Michelangeli foi um pianista
prodigio e teve apenas um professor: Giovanni Anfossi (1864-1946) que estudou com
Giuseppe Martucci (1856-1909), este com Beniamino Cesi (1845-1907), aluno de Sigismund
Thalberg (1812-1871). Apo6s retorno ao Brasil em 1969, Pietro Maranca voltou novamente a
Europa em 19, desta vez ficou em Londres, para ter aulas com Peter Feuchtwanger (1939-
2016), que foi aluno de Walter Gieseking (1895-1956) e de Edwin Fischer (1886-1960),
também aluno de Martin Krauze (1856-1918).

Também em Londres, Pietro Maranca estudou em 19 com Maria Curcio (1919-2009)
que foi aluna de Alfredo Casella (1883-1947), de Nadia Boulanger (1887-1979) e de seu
professor Artur Schnabel (1882-1951). Schnabel foi aluno Theodor Leschetizky (1830-1915),
que foi aluno de Carl Czerny (1791-1857), aluno de Ludwig van Beethoven (1770-1827).
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Peter Feuchtwanger teve dois mestres: Edwin Fischer, que estudou com Martin
Krauze — aluno de Liszt; também estudaram com Edwin Fischer, os pianistas Alfred Brendel,
Paul Badura-Skoda, Helena Sa e Costa, Mario Feninger e Daniel Barenboim. O outro mestre
foi Walter Gieseking (1895 — 1956), aluno de Karl Leimer (1858-1944) entre 1912 e 1917.
Leimer e Gieseking publicaram juntos os livros: The shortest way to pianistic perfection
(1932) e Rhythms, Dynamics, pedal and others problemas os piano playing (1938), reunidos
no livro Piano Technique (1972) e Como devemos estudar piano (1939). O método de ensino
que Karl Leimer desenvolveu com Gieseking mantém uma influéncia duradoura no mundo do
piano: seus livros didaticos foram publicados em varias edigdes e traduzidos em muitas
linguas. Piano Technique é considerado por Gieseking como o fundamento de sua técnica
pianistica, “o melhor e mais racional modo de trazer as possibilidades pianisticas para o mais

alto estado de perfei¢do.” (GIESEKING; LEIMER, 1972, p.5).

Alguns pontos essenciais como 0 autocontrole e o saber ouvir a si mesmo sdo
enfatizados por Leimer e Gieseking. Os autores fazem referéncia a tocar ndo apenas
tecnicamente - com 0s dedos, mas expressar-se tecnicamente de acordo com a intencdo do
compositor. E isso s6 é possivel através do completo dominio de todos os tipos de toques e
gradacdes, enfatizando que o relaxamento leva mais rapidamente ao resultado do que
exercitar os musculos o tempo todo. Primeiro é necessario treinar o ouvido musical para
desenvolver uma escuta musical critica, distinguindo sons, frases, estilo e a intencdo do
compositor em sua obra; na sequéncia, aprender a relaxar os masculos e a manter a posicao
natural da mé&o, além de tocar com os dedos levemente e naturalmente curvados, sentar-se
corretamente e a economia de movimentos ao tocar realizando somente gestos absolutamente
necessarios. Praticar horas de exercicios sem concentracdo ndo d& resultados e cansa 0s
alunos; melhor praticar poucos exercicios, mas com atencdo: o estudo da técnica deve ser

feito através do trabalho mental.

Técnica, quando se refere a tocar um instrumento, significa controlar
os dedos. Geralmente, ela é usada somente num senso restrito, para
obter fluéncia ao tocar, para répida execucdo de passagens dificeis e
para dar firmeza ao resultado. Para a aquisicdo de uma técnica
perfeita, é preciso trabalhar o cérebro. E na mente que primeiro se
resolvem as notas imaginadas. (GIESEKING; LEIMER, 1972, p.90)

Eugene Tetzel, no livro The Problem of Modern Pianoforte Technique, refere-se aos

tipos de toque e necessidade de manutencdo dos toques usados no passado. Leimer e
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Gieseking declaram que ndo refutam o fato de que todos os tipos necessarios de toque foram
executados instintivamente por excelentes pianistas do passado. Comentam também que é
verdade que ja ha algum tempo vém sendo realizadas investigacdes no sentido de buscar
outras maneiras de tocar para proporcionar beneficios aqueles que ndo possuem um talento

inerente para aplicar os modos apropriados de toque instintivamente, concluindo:

NoOs aprendemos através de uma analise sobre esses antigos
pedagogos (com algumas excec¢des) gque ensinavam a seus alunos
muito erros. Eles eram &timos instrumentistas, mas instrutores
incompetentes. Ndo faz muito tempo, era habitual e aconselhavel tocar
cada acorde, e cada oitava exclusivamente do pulso. Mas o0s
professores, eles proprios ndo praticavam desse modo. As dltimas
décadas, sem duvida, recompensaram nossas pesquisas nesta linha. A
pedagogia avangou com grande vantagem neste método de tocar
piano, o sistema do toque. (LEIMER, GIESEKING, 1972, p.106)

Os autores concordam com as sugestfes de Deppe, Caland, Klose, Soechting, Dr.
Steinhausen e Breihaupt, mas discordam desse Ultimo quando dispensa quase totalmente o
desenvolvimento dos dedos. Ambos afirmam que é um método errado que leva a caimbras
nos dedos e ao enfraquecimento de todos os membros. Lembram que técnica sem
desenvolvimento dos dedos é impensavel. Também tecem criticas as quedas livres com peso
sobre a médo para fixar os dedos sem que haja preparo muscular para suportar esse peso;
enfatizam que a queda livre e o toque, que envolvem fixagdo, acdo muscular, ataques firmes,
bracos, méos e dedos flexiveis e relaxados, podem vir apenas de sua propria condicdo natural.

Vale dizer que quando existe fadiga muscular, ndo existe mais técnica, concluem.

Segundo Gieseking, a qualidade de um toque é adquirida através de um trabalho
solido de percepcdes auditivas em uma mente concentrada. E todos os gestos que permitem a
boa realizacdo do som sdo feitos pela associacdo da sensacéo cinestésica®® de um movimento
com seu efeito sonoro. Para ele, uma dificuldade técnica é resolvida por um trabalho de

reflexdo que leva ao conhecimento e compreensdo de um texto, e ndo por repeticdo mecénica.

2% Cinestesia é 0 conjunto de sensacBGes que permite a percepcdo dos movimentos musculares. A
palavra é de origem grega: cinestesia ou kinesthésie significa kinein, movimentar + aisthesis,
sensibilidade + ia. E a sensac&o interna do movimento das partes do corpo assegurada pelo sentido
muscular (sensibilidade profunda dos musculos) e pelas excitagdes do ouvido interno. (Dicionério
Online de Portugués, link: https://www.dicio.com.br/cinestesia/. Acesso em 22 de julho de 2019.

N.A.: Fala-se muito pouco em cinestesia em relacdo a tocar instrumentos musicais. O mais comum &
encontrar a palavra homofona sinestesia, um fendmeno neuroldgico baseado em duas sensacdes de
natureza diferente por um Unico estimulo.
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O método de trabalho de Walter Gieseking e suas convicgdes sdo diretamente inspirados pelo
ensinamento que ele recebeu de Karl Leimer, que foi seu professor de 1912 a 1917 (Gltimo
diretor do Conservatorio de Hanover). “Walter Gieseking disse uma vez que o principal fator
na técnica é o cérebro; a principal condigcdo para a técnica é a concentracdo; e o principal
objetivo da técnica ¢ a uniformidade.” (KOCHEVITZKY, 1967, p. 50)

Kochevitsky complementa que também o pianista Ferruccio Busoni (1866-1924) fala
da importancia do trabalho mental no estudo do piano. Para ele, o cérebro é a sede da técnica
que faz fluir naturalmente a atividade motora. Explica que a mente deve controlar a
sonoridade e a atividade motora ao piano com ajuda da imaginacao para realizar o movimento
musical.

O pensamento e a técnica de Walter Gieseking, a partir do mestre Karl Leimer,
certamente influenciaram o pensamento de seu aluno Peter Feuchtwanger, em especial na
questdo da habilidade que vem do relaxamento, na posi¢do natural da méo, na concentragdo
da mente e projecdo no estudo, na busca por tocar piano usando 0 minimo necessario de
esforco, na escuta atenta do que se toca e, principalmente, na consciéncia de que a técnica nao
serve apenas resolver problemas, mas para aprender a controlar os dedos de modo natural e
para inscrever na mente, através da elaboracéo do estudo, a percep¢do musical.

Peter Feuchtwanger menciona que poucos professores exigem uma postura correta de
seus alunos e que se deve tocar sem esforco desnecessario, sem caras e bocas, sem exageros.
Faz referéncia a Horowitz que mantém sua serenidade mesmo nas passagens mais dificeis, o
gue permite que o0 ouvinte se concentre na apreciacdo da mdsica. As teclas devem ser
entendidas como extensdo dos dedos que colocam o martelo em agéo e as cordas em vibragé&o.
A soma total da atividade de um desempenho coordenado pode ser comparada a uma corrente
reciproca de energia entre o intérprete e seu instrumento. E paradoxal que o performer tenha
primeiro que se submeter a essa corrente para depois poder controlar seu instrumento.

Feuchtwanger faz mencéo ao zen?! e & arte marcial, sobre primeiro esvaziar-se para
receber 0 novo, e ai sim poder domina-lo. Conclui que s6 assim é possivel criar a impresséo

que transmite a sensagdo emocionante que o piano esta realmente sendo tocado:

...a exploragdo exemplar e perspicaz de Harold Taylor sobre este
assunto, em The Pianist’s talent (Londres, Kahn & Awverill, 1979,

21 Zen é um nome japonés da tradicdo Chan gue surgiu na China e junta as suas origens ao Budismo.
A pratica do Zen é um tipo de meditacdo contemplativa que visa levar aquele que pratica a uma
experiéncia direta da realidade. (Super Abril Ciéncia — Revista Super Interessante, Artigo E sO
respirar. 05 nov. 2016).
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edicdo revisada em 1994): O corpo humano é uma entidade
indivisivel, na qual o comportamento de qualquer parte é dependente
da relacdo existente entre todas as partes. A postura €, portanto, uma
totalidade que deve levar em conta, a posicdo e a condi¢do de seus
componentes; porque a condicdo de uma parte modifica a posicéo de
suas partes adjacentes e vice-versa, em toda a estrutura.
(FEUCHTWANGER, 2004, p.11)

Arturo Benedetti Michelangeli foi um grande mestre do piano, conhecido como
perfeccionista, que dava atencdo extrema aos detalhes, desde um toque delicado ao mais
vigoroso, e também por suas belas interpretacbes. Como professor, ministrou cursos de
aperfeicoamento para alunos adiantados, que iam de todos os lugares para estudar com ele.
Foi responsavel pela formacdo de grandes pianistas, e oferecia também toda a estrutura
necessaria para que seus discipulos desenvolvessem seus estudos no mais alto nivel.

Sua técnica, chamada “invisivel”, tem uma particularidade na questdo do toque, do
cantabile, que foi apreendida e decodificada por Pietro Maranca, que mostrou como conseguir
os diferentes toques pelo modo de articulacdo do dedo. O toque cantabile é realizado com a
articulacdo com o dedo inteiro desde o metacarpo, em passagens de grau conjunto ou
intervalos maiores; 0 toque em passagens mais rapidas é feito com a articulagdo redonda do
dedo. Em ambos os casos, a a¢do é dirigida para a polpa do dedo no contato com a tecla,
colocando a energia (ou peso), podendo apoiar ou soltar o peso, mantendo a nota presa. A
abertura do dedo é condicdo para permitir que 0 movimento seja amplo e possa produzir o
som que se projeta no tempo. No andamento rapido, nota-se apenas uma acao dos dedos, pois
0 movimento ja esta interiorizado, incorporado; ndo se vé, mas existe. O que interessa é usar 0
minimo, ndo despender esforco desnecessario. Mas para que isso aconteca é preciso passar
pelo processo de aquisicdo dessa forma de tocar.

Possivelmente as questdes biomecanicas relativas a diferentes alturas do punho e aos
angulos foram desenvolvidas a partir de seu estudo com Maria Curcio em Londres. Segundo a
pianista Clélia Iruzun® que foi sua aluna, Maria Curcio dava especial atencdo aos dedos e &
méo. Defendia sustentar a parte anterior da méo (palma) e manter os demais dedos leves
enguanto um esta tocando; fortalecer os musculos dentro da méo e das falanges. Quanto ao
polegar, era essencial: cuidados em suas articulagdes e na relagdo com o 2° dedo, exigéncia no

fortalecimento de sua musculatura bem como na do 5° dedo, que possuem 0s oponentes,

22 Clélia Iruzun é pianista brasileira, residente em Londres, graduada pela Royal Academic of Music.
Fonte: http://cleliairuzun.com/wp/pt/sobre/ Acesso em 25/06/2019.
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mostrando os musculos da parte anterior da méo. Fazia mengdo ao musculo biceps do braco,
que deveria ser forte para sustentar o peso. Em relagdo ao modo de sentar ao piano, indicava
que se deveria estar com os dois pés apoiados no chdo, de tal modo que fosse possivel
levantar imediatamente, a partir daquela posicdo, sem esforco. Indicava sempre ao pianista
que estivesse sentado numa posi¢ao ativa, ndo passiva (“largada, confortdvel”’). Em relacdo ao
estudo, ressaltava a importancia dos exercicios de Clementi, Brahms e Liszt, para adquirir
vigor ao tocar. Ndo recomendava que o aluno iniciasse os estudos de Chopin antes de
conseguir o fortalecimento necessario e o pudesse aplicar conforme a obra exigia. Maria
Curcio estudou com Artur Schnabel, conhecido pela leveza e agilidade no tato, e com Alfredo
Casella também aluno de Schnabel, que por sua vez estudou com Theodor Leschetizky
(mencionados no quadro da figura 1, na pagina 22).

O professor Maranca provavelmente teve influéncia de seus mestres, o que certamente
contribuiu para aprimorar a técnica desenvolvida por ele, resultado também de seu talento e
experiéncia como grande pianista. Era conhecido pelo “toque vigoroso ¢ de um virtuosismo
raro”, como menciona o jornalista Enio Squeff, numa critica sobre o Concerto n.1 de
Rachmaninoff, executado em 1981, com a Orquestra Sinfénica Estadual sob a regéncia do

2 )
22 como “um dos mais

Maestro Eleazar de Carvalho e considerado pelo Maestro Jamil Malu
sofisticados pianistas brasileiros”, em uma entrevista concedida ao programa Intérprete, na

Radio Cultura FM, com o Maestro Marcelo de Jesus, que foi aluno de Pietro Maranca.

23 Jamil Maluf foi maestro da Orquestra Sinfénica Municipal (OSM) de Sao Paulo, criador e regente
da Orquestra Experimental de Repertdrio (OER) e diretor artistico do Theatro Municipal de Séo Paulo.
Atualmente é diretor artistico e regente da Orquestra Sinfénica de Piracicaba.

2 Link de acesso da entrevista disponivel em
http://culturafm.cmais.com.br/interprete/marcelo-de-jesus-conversa-com-jamil-maluf-sobre-a-cena-
musical-no-amazonas Acesso em 20/05/2019.
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3 A TECNICA DO PROFESSOR PIETRO MARANCA. Conceitos. Metodologia.

Exercicios.

A técnica do professor Pietro Maranca utiliza os conceitos da biomecénica e
funcionalidade dos movimentos e seu objetivo é possibilitar tocar piano com melhor
desempenho e minimo esfor¢o, aumentando a liberdade do instrumentista, pois fornece pontos
de apoio para alcancar o dominio da técnica, através do conhecimento cognitivo e sensorial,
em todas as etapas do processo. Esse trabalho proporciona aos pianistas o uso, de modo
programado e consciente, das fungdes fisicas, motoras e sensoriais ao tocar, com base no
relaxamento e fortalecimento muscular e na funcionalidade e controle dos movimentos e dos
gestos como parte da expressdo musical e da performance, através do estudo e prética de
exercicios especificos. O pensamento e o trabalho sobre técnica de Peter Feuchtwanger,
aplicado nos exercicios que elaborou, foi integralmente adotado pelo professor Pietro
Maranca que pesquisou muito sobre anatomia, fisiologia, cinesiologia e bioenergética,?* onde
obteve fundamentos para desenvolver ainda mais esse trabalho. O conceito de mé&o natural
refere-se a percepcdo do estado de relaxamento, de como a médo deve estar ao tocar, com o
condicionamento “agdo-relaxamento”. Isso se aplica também nas mudangas de regido no
teclado, considerando todo o conjunto corporal envolvido, para um condicionamento digital
de méaos e dedos nas notas e posi¢Bes que irdo tocar. Todo esse processo ocorre atraves de
exercicios que geram leveza no toque e nos movimentos, proporcionando agilidade e rapidez,
com dominio consciente e programado na acdo de tocar.

Outros pontos importantes, segundo Peter Feuchtwanger, na aquisicdo da técnica
através do estudo e pratica dos exercicios sdo: ouvir o que é tocado, perceber os pontos de
espelho, aceitacdo do trabalho com paciéncia (porque ndo se vislumbra de imediato o
resultado), assento (banco) e postura, ombro e pescogo, cotovelo e brago, pulso e méo, ligacéo
entre os dedos, polegares, dedilhados, o principio de ndo preparar para tocar, que implica em
planejar internamente qual movimento serd necessario para fazer o deslocamento de uma

posicdo/nota a outra. Somente deslocar o conjunto méo/antebraco e braco para a outra

24 Bioenergética é uma técnica corporal desenvolvida pelo psicanalista estadunidense Alexander
Lowen, a partir dos estudos de Wilhelm Reich. Ela tem uma funcédo terapéutica importante para o
homem moderno, pois através do corpo, conecta novamente o individuo com suas emocdes. Fonte:
Wikipédia. https://pt.wikipedia.org/wiki/Bioenerg%C3%A9tica Acesso em 20/05/2019.
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posicdo, quando sabe mental e muscularmente, qual é a préxima nota/posi¢do. A preparacdo
ocorre mentalmente. Mais detalhes estdo explicados no Exercicio 4.3.

Indicacdes sobre os movimentos em elipse porque sdo mais naturais e funcionais que
possibilitam leveza; sobre lancamento e concentracdo. Em muitos dos exercicios, ocorrem
repeticdes com mudanca no dedilhado, o que proporciona uma boa organicidade; mais
elastica do ponto de vista da musculatura e melhor resultado sonoro e musical.

Pietro Maranca utilizou esses conceitos, acrescentado a cinesiologia e a bioenergética,
estudando dedo a dedo, a anatomia, a posicdao natural de cada membro, o punho com suas
diferentes alturas, o conjunto mdo e dedos com suas diferengas, em especial o polegar,
buscando sistematizar a partir dos mesmos principios, mas de modo mais aprofundado e
detalhado, os movimentos mais adequados ao rendimento técnico-musical no uso da méo, dos
dedos, pulso e antebraco. Assim, em relacdo a alguns exercicios, utiliza 0 modo de preparar,
ou melhor, programar o que vai ser tocado, de que modo e onde (em que regido do teclado).

Do mestre Michelangeli, assimilou que o uso correto das articulagdes e das falanges
proporcionam um toque e sonoridade diferenciados. Os detalhes quanto as diferentes alturas
do punho relacionadas a composicdo anatdmica dos diferentes dedos, entre o polegar e 0s
demais dedos, e também entre os dedos indicador, médio, anular e minimo s&o minuciosos e
logicamente explicados segundo 0s mesmos principios, proporcionando melhor uso de suas
funcBes e obtendo melhor desempenho. Esse trabalho acredita-se ter influéncia da didatica e
ensino da mestra e pianista Maria Curcio.

Segundo Peter Feuchtwanger, a técnica é um meio para a destreza (habilidade), o oficio
e a arte. Técnica também abrange a arte do timbre, da respiracdo, do fraseado, da articulacéo,
do equilibrio, do modo como se usa o instrumento para tocar, num elevado sentido da masica.
Os exercicios sdo 0 caminho para se conseguir uma boa técnica. Eles ajudam a reduzir os
movimentos desnecessarios e aprender uma arte funcional de tocar piano e que € preciso uma
reprogramacao, aprender a controlar o corpo. Para Peter Feuchtwanger, ndo existe arte sem
controle. De fato, a técnica em questdo propicia dominio ao tocar: por um lado, é possivel
programar o estudo e 0s gestos relacionados a cada trecho da escrita musical, de outro,
verifica-se a relacdo entre esse estudo e o resultado esperado, por causa dos fundamentos
cientificos e pela metodologia em fases sequenciais.

Alguns pontos essenciais da técnica, e que ajudam na compreensao dos conceitos e da
metodologia, estdo destacados no trabalho O Funcionamento do aparelho locomotor
relacionado ao piano e seu método de ensino, da Dra. Gldéria Machado, professora de piano

do Instituto de Artes da UNESP e foi aluna do professor Pietro Maranca:
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Deve haver uma interagdo entre o instrumentista e o instrumento, o que pressupde que

0 instrumentista saiba:

1%) As condicdes e processos de funcionamento do instrumento. No caso do piano que é
um instrumento de afinacdo fixa, a utilizacdo e funcdo dos pedais; mecénica das
teclas/martelos;

2%) Que, para tocar piano, € preciso um minimo de movimento do dedo para abaixar a
tecla (independente do tipo ou qualidade do instrumento);

3% Que o0 movimento do corpo humano é também mecéanico como o do piano;

4%) Que, depois de acionada, a tecla volta naturalmente ao seu lugar inicial levantado o
dedo, independentemente de qualquer movimento por parte desse. (Ex. 1 TAC).

E preciso o trabalho pedag6gico que possibilite 0 adequado relaxamento muscular.

Questdo pedagdgica — E preciso que o aluno confie na eficacia do trabalho, o que
implica superar as seguintes e possiveis dificuldades:

1%) Resisténcia — o0 aluno pode resistir direta ou indiretamente a fazer o trabalho porque
é algo estranho ao que estd acostumado e ele precisa aguardar que o professor passe as
informacdes de forma cumulativa, porque elas se interdependem. O aluno precisa controlar
sua ansiedade ao ndo perceber a integralidade do trabalho enquanto passa pelas fases.

2%) Ceder e aceitar as propostas, 0 que equivale a corresponder totalmente ao trabalho
durante uns trés meses; sem isso, torna-se impossivel realiza-lo. Isto implica em deixar as
atividades de tocar, de qualquer tipo, durante esse tempo. Porque deixar de tocar? O processo
do bom funcionamento da mao implica em saber usar conscientemente os tendes, musculos,
etc., de tal modo que o instrumentista possa desenvolver toda sua potencialidade e, portanto,
passar tocar qualquer coisa com muito mais facilidade. O condicionamento é mental-
muscular: mental porque, para que o aluno grave algo em sua mente, é preciso trabalhar lento
e concentradamente para poder decidir que recurso vai utilizar e de que modo, quando atingir
a velocidade desejada. Somente assim, 0 seu consciente grava as informagdes.

No plano muscular, ocorre algo semelhante: nenhum movimento externo em si é
valido ou de algum proveito se ele ndo atua como consequéncia de um movimento interno, ou
seja, ndo adianta fazer exercicios de méo, dedo, etc., se internamente os musculos nédo estdo
relaxados e o instrumentista ndo tem consciéncia disso, 0 que implica em perceber quando
estdo e quando ndo estdo relaxados de modo claro e ndo intuitivo (“acho que, parece que”).

Utilizacdo do termo peso: segundo a técnica em questdo, 0 peso pode ser definido

como a energia de que uma pessoa dispde para fazer determinadas coisas e, mais
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especificamente, da qual vai dispor para acionar a tecla no piano. Assim, essa energia deve ser
sustentada pelas costas, para que brago, antebraco, mao e pulso estejam leves e sirvam de
bons condutores dessa energia. Nesse momento, 0s musculos estdo sendo acionados e, a
medida que sdo mais e mais requisitados, vdo se fortalecendo e adquirindo maior energia,
velocidade e acéo.

Questdo do Relaxamento: Mostrar a anatomia da mao, braco, etc., para ver como estao
dispostos os musculos e tendBes. Sentar baixo para poder perceber melhor como atua o corpo,
especialmente 0os membros superiores, braco, antebraco, mao, dedos de maneira natural, e
diferenciar quando a musculatura estd ou ndo relaxada ao tocar (0 aluno mesmo percebe
quando uma posi¢do € incébmoda e ndo natural, em comparacdo a outra, em que ele se sentiu
mais confortavel). Ex. peso sustentado nas costas, abertura necessaria do angulo do braco-
antebraco para fazer o deslocamento e tocar em outras regifes do teclado.

Na sequéncia, seguem 0s exercicios com as explicacGes para a aquisi¢cdo da técnica

pianistica do professor Pietro Maranca.

3.1 Biomecanica. Funcionalidade. Gesto musical.

A Biomecanica € a ciéncia de aplicacdo das leis da fisica ao corpo e ao movimento
humano, fundamentando-se nas leis, principios e métodos da mecénica e nos conhecimentos
anatomo-fisiolégicos. O corpo humano pode ser definido fisicamente como um complexo
sistema de segmentos articulados em equilibrio estatico ou dindmico, onde o movimento é
causado por forcas internas atuando fora do eixo-articular, provocando deslocamentos
angulares dos segmentos; e por forcas externas ao corpo (AMADIO, 2000, p.45-70).

Pode ser dividida em estrutura (anatomia), mecénica (fisiologia) e funcéo
(movimento). As articulacGes, que fazem as ligacOes entre 0s membros, devem ocupar uma
posicdo neutra. Nessa posicdo, os musculos e os ligamentos que se estendem entre as
articulacGes sdo esticados e tensionados ao minimo. Além disso, 0os musculos séo capazes de
liberar a forga méxima, quando as articulagdes estdo na posicdo neutra. Trata-se de usar as
habilidades do corpo com suas possibilidades e capacidades funcionais, seguindo o que mais
esta de acordo com 0s movimentos naturais estudados na biomecanica.

Os tipos de movimentos na biomecénica séo:

1. Lineares ou de translacdo: quando todos os pontos do corpo se movem na

mesma dire¢do ou distancia ao mesmo tempo. A aplicacdo de uma forga no centro de massa
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de um corpo de qualquer dimenséo faz todos os pontos desse objeto se deslocarem na mesma
direcdo e magnitude, constituindo o movimento de translagéo.

Ex. Tocar uma sequéncia de acordes partindo do centro para a dire¢do ascendente no piano. O
peso esta distribuido entre todas as notas do acordes em todas as posicoes.

2. Angulares ou de rotagdo: sdo aqueles nos quais 0s pontos se movem em linhas

circulares ao redor de um eixo, conhecido como eixo de rotacéo.
Ex. Sequéncia de notas D6 a Sol, com a mao direita, por grau conjunto, ascendentes e
descendentes, com dedilhado 1-2-3-4-5. O movimento € circular, com articulacdes do pulso —
em diferentes alturas conforme o dedo que vai tocar; no sentido anti-horario na sequéncia
ascendente e sentido horério, na sequéncia descendente.

Os movimentos funcionais sdo aqueles que estdo diretamente relacionados a
biomecanica, ou ao melhor uso das condi¢cGes mecanicas de cada membro. O gesto musical,
que é consequéncia do movimento mais funcional ao tocar, também € proprio, ndo é qualquer
gesto; ele conduz a expressividade musical também de modo natural.

Exercicio para conhecer a posicdo do corpo em relacdo ao teclado e os tipos de
movimentos.

1°) Objetivo: perceber e conhecer quais s&o 0s movimentos/gestos mais funcionais.

2°) Justificativa: Os gestos mais funcionais proporcionam o melhor resultado técnico e
musical, pois estdo relacionados com 0s movimentos mais naturais, conforme a configuracéo
anatdmica de brago, antebragco, maos e dedos.

3% Metodologia: transferir a posicdo, levando maos/antebraco conduzido pelo pulso
com as duas mdos, do centro para as extremidades do piano, em movimento contrario
(espelhado), circular de baixo para cima e em pronacao (movimento lateral para fora) e voltar
das extremidades para o centro do piano, em movimento circular de cima para baixo e em
supinacdo (movimento lateral para dentro). Realizar esse movimento abrindo os bracos
lateralmente (pronagéo), de baixo para cima, do centro para as extremidades, afastando o
antebraco do tronco com angulo de abertura para que o antebraco fique na mesma linha da
méo, tendo o indicador como dire¢do do antebraco. Na volta, das extremidades para o centro,
fechar o angulo com o tronco, movendo lateralmente o antebraco (supinagdo) para dentro, de

cima para baixo.

3.2 Exercicio. Relaxamento. Concentracéo e Autocontrole.
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1°) O objetivo é primeiro sentir e perceber no corpo, mental e muscularmente, o peso e
n&o-peso, agdo versus relaxamento, e a diferenca entre:

a) musculos tensos, cuja forca se aplica em demasia ao tocar, ajudando com a méo ou
braco, e se transfere de uma nota para outra, sem relaxamento;

b) musculos em acéo natural, individual do dedo, através de um comando mental para
tocar somente o dedo e o suficiente para abaixar a tecla;

c) Sensacdo/percepcao de estar relaxado, com o dedo sem acao apos tocar.

2°) Metodologia:

1) Primeiro, em pé, curvar-se para frente com os bracos estendidos, sem acao,
deixando-os cair em direcdo aos pés, para sentir os bracos relaxados, pesados.

2) sentado no banco do piano, posicionado de lado, com os pés apoiados no chéo,
sustenta 0 peso nas costas retas, bragos relaxados junto ao corpo, eleva o braco pelo pulso até
a altura do ombro, e, de repente, solta 0 peso, deixa cair o brago sobre o piano, sem segurar
internamente (vai produzir um som muito forte — peso do corpo com a forca da gravidade).
Isso ajuda a sentir que o peso € transferido livremente, se todo brago, antebraco, cotovelo,
punho, mao e dedos estiverem relaxados, sem acao.

3) Sentir a diferenca entre o peso e o ndo-peso. Utilizar imagens (de objetos pesados e
leves) para ajudar na definicdo do que é e ndo é peso. Peso versus leveza. A sonoridade do
“peso e ndo peso” quem controla € o ouvido, os tipos de som conforme o toque.

4) Posicionar a méo sobre o teclado com os dedos naturalmente estendidos sobre as
teclas. Abaixar a tecla para tocar somente com a acao individual do dedo, sem interferéncia da
méo, do antebraco. Perceber o tipo de som e a sensacgéo digital quando toca uma nota com a
acao exclusiva do dedo, em contraste quando toca ajudando com a méo/pulso/antebraco. Apds
tocar, perceber a sensacéo de estar relaxado — sem agéo, em cada exemplo. No primeiro caso
ao tocar, 0 som é mais agradavel, no segundo o som é mais duro. Concentrar-se, fixando a
atencdo na sensacdo interna muscular do dedo, e na acdo de tocar e relaxar, colocar peso e
tirar peso. Atencdo também na qualidade do som produzido.

3°) A justificativa é que os muasculos quando flexionados se contraem e apds, quando
estendidos, relaxam. Esse movimento é natural e deve ser utilizado para ndo prejudicar a
musculatura e os ligamentos ao tocar. A contragdo na flexdo do dedo ndo é tensdo. A tenséo
ocorre quando ndo se relaxa na distensao (apés tocar). Para perceber melhor, € mais facil usar

somente 0 peso suficiente para abaixar a tecla e tocar a nota, e, imediatamente relaxar.
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3.3 Exercicio TAC. A¢do muscular e posi¢do neutra.

Exercicio:

1°) Objetivo: perceber a diferenca entre a agdo muscular efetiva do dedo ao tocar e a
posicao neutra (relaxada) do dedo sem acé&o.

2°) Metodologia: Ao tocar com mao e dedos colocados naturalmente sobre o teclado,
se 0 pianista mover apenas o dedo da tecla para baixo, ele faz uma leve flexdo no muasculo do
dedo e, ao retirar o peso, o0 musculo deste se estende, voltando a posi¢éo inicial. No inicio do
trabalho, deve-se tocar apenas com o peso suficiente para abaixar a tecla e tocar a nota. Nem
mais nem menos. A agdo é exclusiva do dedo. Ao ouvir o som da nota tocando levemente
(tac), internamente deve-se retirar o peso, pensando e percebendo fisicamente a posicdo
inicial de relaxamento e sem acdo. Esse condicionamento é realizado no exercicio
denominado TAC, que é o som produzido pela nota tocada desse modo. Trata-se de
posicionar a méo e os dedos naturalmente estendidos sobre as teclas, um dedo para cada nota,
e acionar um deles, como escrito acima. Esse exercicio possibilita tocar usando somente o
peso necessario, tirar (suspender) e perceber também de modo consciente 0 peso quando nao
esta sendo usado, promovendo o relaxamento imediato apds a acdo muscular. E um trabalho
de peso (acdo) e ndo peso (relaxamento). Na prética, trata-se de obter o maximo rendimento
com o minimo esforgo, usar somente 0 necesséario. Sentar no banco baixo permite mais
facilidade na execucdo correta do exercicio, uma vez que se visualiza mais facilmente a
possivel interferéncia de outros dedos ou do punho.

Tipos de apoio: Todos os exercicios servem para condicionar o reflexo, mas devem
estar acompanhados de um estado mental concentrado, para comandar a a¢do na medida
correta, sem excesso de peso. A cabega vem em primeiro lugar e € preciso enviar impulso do
cérebro, com o minimo de energia controlada e audivel. Os sentidos sdo agugados para ajudar
a obter esse condicionamento: o tato, o ouvido, e as pistas visuais descritas acima. Essa
percepcdo-acdo consciente confere tonicidade e ajuda a fixar, na musculatura, a acdo e o
relaxamento, bem como os movimentos que o dedo realiza, de tal modo que ficam gravados
mental e digitalmente, conferindo assim, um novo modo de tocar, mais consciente e
programado.

1. Tac (sem apoio) — sO dedo. Dedo estendido naturalmente sobre a tecla. Descer a tecla
com acdo exclusiva do dedo até ouvir o som, em seguida, relaxar o dedo, que volta

naturalmente a posicéo inicial. A sequéncia é: tocar (fazendo o tac) e relaxar.
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2. Apoio de méo, sem peso — tudo leve. A estrutura da méo é que sustenta os dedos em
contato com o teclado. A sequéncia é tocar com a articulacdo redonda do dedo (sem
colocar peso e, relaxar entre uma nota e a préxima).

3. Apoio de tras — (das costas) com ataque em direcdo a tecla com maior ou menor
intensidade, conforme a dindmica (tudo tem que ser comandado antes). A sequéncia
é: Articulacdo com dedo inteiro, com peso que vem desde as costas e apoio na tecla
com peso; em seguida, continua-se segurando a tecla, mas tira-se o peso (comando
interno) e, na sequéncia, relaxa-se a musculatura (posicao neutra) e toca-se a proxima
nota.
3°) Justificativa: o dedo flexionado fica contraido, mas em seguida, com a extensao

muscular, ele fica relaxado naturalmente. O exercicio evita usar forca desnecessaria, que pode
ser transferida no momento em que o dedo nao esta tocando, gerando tensdo muscular. Esse
exercicio ajuda a perceber como é tocar s6 com o dedo, tocar ajudado pela méo e sentir 0
estado relaxado. Essa associagdo acontece no plano mental e muscular, condicionando a a¢ao

de tocar (s6 com o dedo) e relaxar, através de um comando interno.
3.4 Exercicio. Staccato de Pulso.

A articulagcdo também acontece no carpo, no exercicio denominado stacatto de pulso.
Existe o staccato de pulso (do carpo)®® e o staccato com articulagdo do metacarpo®, uma
variante do primeiro staccato. Esse exercicio elaborado pelo Professor Pietro Maranca € dos
mais importantes e especialmente recomendado antes de se comegar a tocar uma obra.

1°) Objetivo: adquirir leveza e equilibrio nos gestos, com prévio e programado
reconhecimento mental e muscular das posi¢des a serem tocadas no piano, bem como auxiliar
na leitura da partitura, partindo do andamento lento até chegar ao andamento da obra.

2°) Metodologia: Trata-se de ler a partitura, movimentando o pulso, a partir da posigédo
natural sobre o teclado, elevando e descendo na posi¢do da mao/dedos no teclado conforme a
nota a ser tocada. O movimento é um s0 e a trajetoria acontece através de um impulso inicial
que leva o pulso para cima, voltando para baixo para tocar. A diregdo do movimento é para
baixo. Todo o conjunto — punho, méos e dedos — é leve. Basta acertar a nota com o dedilhado

correto; ndo é preciso tocar forte, 0 som deve ser leve. O importante é gravar digitalmente as

% Carpo é a parte do esqueleto que se localiza entre a méo e o antebraco; esqueleto do pulso.
2 Metacarpo é a parte do esqueleto da mdo compreendida entre o carpo e os dedos.
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posicdes e as notas que serdo tocadas com seus respectivos dedilhados. Apos tocar, a médo
retoma 0 movimento somente quando puder tocar a proxima nota, na proxima posic&o.

As caracteristicas do staccato de pulso sao:

- toque levissimo

- movimento continuo do pulso para baixo

- comegar lento e realizar cada vez mais rapido

- ler a partitura fazendo o exercicio com as 2 méos juntas e dispondo os dedos na
mesma posi¢cdo da mao, isto &, perpendicular ao teclado, pensando somente no dedo que vai
tocar.

- dedos relaxados — posicdo neutra, sem peso. O movimento do pulso em direcdo a
nota que se quer tocar é que gera o som de contato do dedo com a tecla.

No inicio deve ser realizado em andamento lento, sempre com as duas maos, e
aumentar a velocidade até chegar ao andamento original da obra. Deve-se resistir a tentagdo
de querer tocar a musica antes de feito esse trabalho. Quando se faz o staccato de pulso do
modo indicado, dizia Pietro Maranca, 70% (setenta por cento) da obra ja esta pronta. De fato,
a mausica fica gravada pela leitura digital, sensorial e espacial. Méaos e dedos ficam
condicionados a tocar nas notas/posi¢des com os dedilhados certos, nas diversas regides no
piano.

Na variacdo do Staccato de pulso, Staccato com articulacdo do metacarpo, utiliza-se a
posicdo especifica de cada dedo, ndo mais em conjunto com a posicdo da médo, e que sera
explicado no Exercicio 3.10 - Angulos dos dedos e alturas do pulso.

3°) Justificativa: O exercicio que movimenta o pulso, ha maneira como é proposto, ou
seja, sO tocar uma nota ou acorde quando for possivel imediatamente transferir a méo para a
proxima posicéo e assim sucessivamente, ajuda no condicionamento de se pensar sempre na
proxima nota/posicdo com regularidade no andamento, que sé pode ser acelerado na medida

em que, ao tocar, puder ser transferida imediatamente a mao.
3.5 Exercicio — Leitura com dedo inteiro dobrando a falange
Exercicio:

1°) Objetivo: gravar digitalmente trazendo para dentro da méo a energia colocada na

nota.
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2°) Metodologia: coloca-se o dedo estendido sobre a tecla, abaixa-se a tecla, tocando a
nota, retira o peso relaxando o dedo (o que se percebe quando o pulso esta leve), mantendo o
apoio com a tecla abaixada e dobra-se a falange distal, no sentido da méo.

39 Justificativa: a leitura individual de cada nota proporciona o condicionamento da

memoria muscular dos dedos e da méo, em relagdo a partitura.

3.6 Exercicio — Leitura com articulagdo do alto

Exercicio:

1°) Objetivo: fixar e condicionar cada dedo que vai tocar, para que ele reconhega
digitalmente a nota, associando ao modo de tocar.

2°) Metodologia: posiciona-se a mao junto ao teclado e articula-se o dedo inteiro, na
direcdo da tecla de modo que o dedo possa tocar com maior liberdade de movimento,
movimentado se necessario o conjunto da médo/dedos interligados, fixando-se o dedo na tecla
ao tocar. Em seguida, relaxa-se a musculatura, mantendo-se o apoio que faz segurar a tecla
abaixada, mas sem peso. O que sustenta a tecla abaixada é a estrutura da mao e dos dedos. O
pulso é o pulméo do pianista: permite respirar musicalmente e muscularmente. Por isso ele
também ¢é referéncia para saber se todo o conjunto (brago, antebraco, mao e dedos) esta leve —
relaxado. Quando o musculo esta relaxado, € possivel colocar o peso que vai fortalecer a
musculatura, sem gerar esforgo ou tensao.

Apds tocar a nota, deve-se tirar 0 peso (que acontece através de um comando interno
sensorial relacionado a musculatura do dedo), mas deixar o apoio na nota abaixada
(sustentado pela mé&o). Na sequéncia, distende a médo e os dedos, afastando o antebragco do
piano, para buscar a proxima posicdo da nota a ser tocada com o outro dedo. Ao tocar a
segunda nota, transfere-se 0 apoio da primeira para a segunda nota e, assim, sucessivamente.

39 Justificativa: Esse exercicio também ajuda no condicionamento da memdria
muscular de méo e dedos, é um estudo programado previamente que ajuda a conhecer a obra,

mental e digitalmente, importante para a execu¢do musical.

3.7 Exercicio - puxar a falange.

Exercicio:

1°) Objetivo: fortalecer a musculatura dos dedos e da méo para tocar.
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2°) Metodologia: coloca-se a méo sobre o teclado e o dedo estendido sobre a tecla.
Abaixa-se a tecla levemente até o fundo e relaxa-se a musculatura. Em seguida, puxa-se a

|’27

falange distal,“" no sentido da mao, com acéo exclusiva e individual do dedo que esta sendo

trabalhado, concentrando a atencdo na falange e tendo o cuidado de manter sempre o0 pulso

relaxado. Para ndo dobrar também a falange medial,®

pode-se ajudar colocando o dedo da
outra mao sobre a articulagdo da falange medial.

39 Justificativa: com a musculatura fortalecida (em especial a da falange distal que faz
contato com a tecla), os dedos e a mao suportam o peso de acordes e outras configuracoes
musicais e dinamicas de forte e fortissimo, sem tensionar a musculatura do pulso, antebrago
ou cotovelo, que podem ser acionados erroneamente na tentativa de ajudar a colocar 0 peso ao
tocar. Como condutores da energia sustentada nas costas, mdo e dedos precisam ter uma
estrutura fisica que suporte o peso, desenvolvida de modo natural, como a arcada da méo e o

formato dos dedos que ndo dobrem para fora ao tocar.

3.8 Exercicio - Contato

1°) Obijetivo: propiciar equilibrio entre os dedos e igualdade no som.

2°) Metodologia: Posiciona-se naturalmente dois dedos com dedilhado sequencial,
cada qual em uma nota em grau conjunto. Abaixar um dedo na tecla até o fundo. Enquanto o
apoio desse dedo é retirado, relaxa-se a musculatura e ele volta & posi¢do inicial. (A
musculatura deve estar totalmente relaxada quando da transferéncia de peso de uma nota a
outra). A medida que se estuda desse modo, vai sendo condicionado esse mecanismo de ac&o
(peso) e ndo-acdo (relaxamento); por isso, é importante realizar o trabalho em andamento
lento, e com atengédo concentrada nos comandos internos e nas respostas dos muasculos.

Fazer o mesmo com o outro dedo na outra nota, transferindo o peso, alternando os
dedos. Inicia-se lento e vai aumentando a velocidade, com gradagéo de altura do punho e foco
no contato do dedo com a tecla, para adquirir dominio no contato, em trinados, por exemplo.

3% Justificativa: necessidade de que todos os dedos possam tocar com a mesma

qualidade e volume de som.

2’ Falange distal é a que fica nas extremidades distais dos dedos da mao.
%8 Falange medial é a que se encontra entre a falange distal e proximal.
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3.9 Exercicio - Posicdo de mao e posicao de polegar

Antes de se falar no exercicio sobre a posi¢cdo de méo e posicédo de polegar, é preciso
conhecer a anatomia da méo. Os dedos indicadores (2°), dedo médio (3°), anular (4°) e
minimo (5°) estdo ligados ao metacarpo. O polegar é articulado pelo carpo, junto ao pulso. O
polegar ndo possui a falange medial e a falange metacarpal do polegar bem como dos demais
dedos esta ligada diretamente ao carpo. Mas, em razdo da articulacdo em trapézio junto ao
carpo, o dedo polegar possui uma amplitude de movimento em angulo de 360 graus.

Ao estender a méo sobre o teclado, percebe-se facilmente a diferenca entre o polegar e
os demais dedos. Esses estdo no mesmo plano da mao em relacdo ao teclado e antebraco. O
polegar fica de lado, esta em outro plano. Nessa posicao, ele se encontra fora do teclado. Para
se aproximar € preciso que o pulso se mova na direcdo do teclado, curvando os demais dedos.
Esse movimento é o mais comum e mais utilizado pelos pianistas ao tocar com o polegar.

Mas, ao tocar com o polegar, mantendo o0 mesmo plano dos demais dedos (plano da
méao), seu movimento fica restrito. Os demais dedos possuem maior possibilidade de
movimento, visto que sdo articulados desde a 32 falange, no metacarpo. O polegar ndo esta
ligado ao metacarpo, como os demais dedos da mao, mas diretamente ao carpo, o pulso, e

1°. Com essas

pode ser movimentado livremente, por causa da articulagcdo carpometacarpa
caracteristicas, é preciso aproximar o polegar do teclado para tocar lateralmente (faz com que
a mao faca uma leve inclinacdo da méo para dentro), o que possibilita 0 uso da amplitude de
movimento e maior eficicia se articulado desde o pulso, podendo gerar maior volume e

qualidade no som.

Didaticamente, na leitura e execucdo da obra, é possivel separar em duas posi¢des no
piano: posicdo de polegar e posicdo de mdo. Sempre que tocar o polegar, prevalece a posicao
de polegar. Quando o polegar néo estiver tocando, prevalece a posi¢do de mdo, momento em
que o polegar fica fora do plano do teclado.

A posigdo de polegar é usada quando o polegar vai tocar e é preciso aproximar o
punho do teclado para o polegar tocar lateralmente trazendo também o antebraco.

A posicdo de mdo abrange os demais dedos, que se encontram no mesmo plano

espacial da méo, na direcdo do antebraco.

A articulacdo carpometacarpal do polegar, também conhecida como primeira articulacdo
carpometacarpal, ou articulacdo trapeziometacarpal, porque se articula com 0 0sso trapézio tem
importante papel na funcdo do polegar.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Osso_trap%C3%A9zio
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Portanto, séo planos diferentes: posicdo de polegar e posi¢cdo de méo, que vao sendo
alternadas conforme o polegar toca (posicdo de polegar) ou ndo (posi¢édo de méo — bloco com
0s dedos 2, 3,4 e 5).

Uma vez explicadas caracteristicas e diferencas anatbmicas de méao e dedos, passamos
as etapas do Exercicio - posi¢do de mao e posicao de polegar.

1°) Objetivo: perceber as diferencas entre a posi¢do de méo e posicdo de polegar ao
piano, a fim de proporcionar maior liberdade de movimento, o que significa maiores
possibilidades de escolha ao tocar, que parte da amplitude do movimento (estudo lento) ao
minimo movimento (estudo rapido), e que estdo de acordo com a anatomia e funcionalidade

dos movimentos.

2°) Metodologia: a posicao de polegar compreende apenas o dedo polegar. Posicionar
a mao sobre o teclado em que se percebe que o polegar estad fora do plano da mao (esta
naturalmente fora do teclado). Ao aproximar o polegar lateralmente para tocar, o antebrago
também faz um movimento lateral para dentro. O movimento de oposicdo do polegar permite

que ele possa tocar 0s outros dedos.

A posicdo de méo abrange o indicador, médio, anular e minimo (2, 3, 4 e 5), dedos
gue se encontram na mesma direcdo (extensao) do antebraco em relacdo ao teclado. O polegar
estd disposto de modo anatdmico diverso, por isso, é preciso aproximar o pulso (e todo o
conjunto - antebraco) em direcdo ao teclado para que o polegar possa tocar lateralmente, em
iguais condigdes com os demais dedos. Por causa das diferencas anatbmicas, o0 polegar e 0s
demais dedos, possuem planos e modo de tocar distintos. Isso se deve ao fato do polegar estar
ligado ao carpo, junto ao pulso, o que lhe confere especial particularidade na relacdo com os
demais dedos, atraves do movimento de oposicao, no ato de unir-se a eles, formando um anel.
Esse anel é que vai dar a angulacdo de cada dedo de modo a ficarem mais equilibrados. Ou
seja, mesmo estando no mesmo plano - na posi¢do de mao, os 2°, 3°, 4° e 5° dedos também
possuem diferencas entre si e funcionam de modo diferente — com diferentes &ngulos e alturas
do pulso, para produzir o som nas mesmas condi¢cdes e com a mesma liberdade na acao

individual ao tocar.

Considerando os dedos 2, 3, 4 e 5 — da posi¢do de mé&o acima mencionada, ligados aos
metacarpos, os dedos 2, 3 e 4 sdo mais parecidos, mas diferem no tamanho. O dedo trés esta
no meio da mao e sua direcdo ¢ perpendicular ao teclado. O 2° dedo, o “indicador, além do
polegar, é o dedo que pode ser amplamente movimentado sem interferir no movimento dos
outros trés dedos” (MACHADO, 1984, p.15).
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O indicador (2° dedo) possui maior mobilidade se tocado ligeiramente virado para
dentro (pronagdo), enquanto o 4° dedo faz o sentido oposto, ligeiramente virado para fora
(supinacéo). O 5° dedo possui naturalmente uma pequena angulacdo em relacdo a posicéo dos
dedos 2, 3 e 4, mas, por ser de menor tamanho que os demais, € preciso colocar mais altura
desde 0 0sso do metacarpo. As alturas dos dedos 2, 3 e 4 também sdo importantes. Existe uma
gradacéo de alturas e diferentes angulos que véo proporcionar maior liberdade no movimento
de acdo para tocar. O foco é sempre o resultado da acdo do dedo sobre a tecla.

As situacBes acima descritas referem-se a realizacdo lenta com amplitude dos
movimentos, para que sejam percebidas todas as etapas, de modo externo e interno. Na
execucdo répida, o percurso dos movimentos diminui, o que ndo significa que ndo estdo sendo
realizados. Os movimentos do corpo mais funcionais, ou seja, 0s mais naturais de acordo com
a anatomia, a fisiologia e a biomecénica, proporcionam melhor desempenho e eficacia ao
tocar, com equilibrio, sem esfor¢co desnecessario.

39 Justificativa: a posicdo de mao e a posicéo de polegar tém explicacdes na anatomia
e a na biomecanica, e resultam em maior liberdade de acdo. Os movimentos do corpo mais
funcionais proporcionam melhor desempenho e eficacia ao tocar, com equilibrio, sem esforco

desnecessario.

3.10 Alturas do punho e angulos dos dedos

Apdbs conhecer a posicdo de polegar e posicdo de mao, por causa da diferenca
anatémica e fisiologica entre o polegar e os demais dedos, é preciso também saber que
existem diferencas entre os dedos 2, 3, 4 e 5, que estdo na posi¢do de mao, no plano da mao.

Ao colocar a mao sobre uma superficie plana, percebe-se essa diferenca no tamanho
dos dedos. Mas ndo é s6 o tamanho que difere. O polegar faz um anel com todos os dedos
evidenciando a posicéo, angulo e altura de cada um deles.

Apds tocar o polegar lateralmente, o antebraco desaproxima trazendo o polegar para
fora do teclado para ficar na posi¢cdo de mao e na sequéncia, tocar o 2° dedo que forma um
anel com o polegar. O 2° dedo toca com pequeno angulo para dentro, ndo perpendicular ao
teclado. Ao ceder o 2° dedo permite ao 3° dedo toca em linha perpendicular ao teclado,
formando anel com o polegar. Apos, o 3° dedo cede promovendo uma abertura lateral para
fora (supinacgéo), para que o 4° dedo possa tocar com maior amplitude de movimento. Na
sequéncia, o 5° dedo toca com angulo de aproximadamente 30 graus em relacdo a diregcdo do
antebraco e com altura do pulso e apoio desde a falange no metacarpo, formando um anel com
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0 polegar. Polegar e 5° dedo possuem musculos antagonistas que permitem realizar
simultaneamente, 0 movimento de abrir e fechar a méo. Isso garante também que a estrutura
0ssea e a musculatura auxiliem no apoio da posi¢do 1-5 (polegar - 5° dedo).

A gradacdo das alturas do pulso ocorre de baixo para cima, do polegar até o 5° dedo,
seguindo o movimento natural e circular, do centro do teclado para as extremidades, e
voltando de cima para baixo. Existe uma ligagéo entre o polegar e o 5° dedo, que permite
toques e movimentos mais apurados, mais finos. A altura do pulso muda gradativamente na
sequéncia 1-2-3-4-5, ou seja, polegar — 2-3-4-5, e na posi¢do polegar — mdo. O angulo do
dedo e a altura do pulso é que proporciona maior amplitude no movimento, com melhor

qualidade e volume do som.

Exercicio.

1°) Objetivo: usar o potencial maximo de acdo dos dedos, méo, pulso, antebraco, ao
tocar.

2°) Metodologia: Inicia-se com o polegar tocando lateralmente uma nota. Apos,
desaproxima o polegar, punho, antebraco até a posi¢do de mao, o punho se eleva um pouco
para 0 2° dedo tocar ligeiramente virado para dentro (pequena angulacdo). Novamente o
punho fica um pouco mais alto para permitir o 3° dedo tocar em angulo reto ao teclado, na
linha da direcdo do antebrago. A seguir, o punho se eleva um pouco mais, e com uma
angulacdo para fora, para tocar o 4° dedo. Voltando a posicdo do 3° dedo, mais reta, e um
pouco mais alta, o punho permite ao 5° dedo, num angulo de 45 graus, e colocando altura
também na falange ligada ao metacarpo, para compensar seu tamanho. Todo esse processo
confere maior mobilidade e liberdade ao tocar.

Trata-se de comandar mentalmente, de modo independente cada dedo, percebendo
qual a melhor posicdo na qual tera maior amplitude de movimento ao tocar. O dedo indicador
é quem d& a posicédo do brago (entendido aqui antebraco, cotovelo e brago). Isso permite saber
quando e como abrir o bragco para fazer deslocamentos e tocar em posi¢cdes mais distantes,
abrindo o angulo do antebraco junto ao tronco ou fechando e alongando o braco-antebraco,
para tocar em regides da outra méo, no piano.

Se a mao direita se deslocar para os agudos, € preciso observar e abrir 0 angulo entre o
antebraco e o tronco para que o dedo indicador esteja na linha do braco. Isso fara com que o
braco se desloque lateralmente. Se tocar na regido grave, 0 brago se estende, para manter a

mesma linha com o dedo indicador.
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3°) Justificativa: obter o maximo rendimento com minimo esforgo; tocar de modo a
usar toda a capacidade fisica, anatbmica e biomecénica para ter mais dominio e nenhuma

tenséo.

3.11 Exercicio. Articulacao do alto com dedo inteiro.

O trabalho realizado nessa técnica proporciona independéncia ao dedo para tocar,
dentro das possibilidades anatdmicas e fisioldgicas. Nesse sentido, acdo de tocar acontece
com a articulacdo do dedo que permite tocar a nota com menor ou maior intensidade. Quanto
maior o movimento, maior o impulso e a intensidade, e menor rapidez; e, vice-versa. O
movimento é sempre para dentro do piano. O local de contato com a tecla é a polpa do dedo,
qguase na ponta dos dedos. Na articulagdo maior, o0 movimento € com o dedo inteiro
(articulado desde o metacarpo), é a articulacdo do alto.

Exercicio.

1°) Objetivo: trabalhar diferentes tipos de toque com diferentes tipos de articulagcdo. A
articulacdo do alto com dedo inteiro é mais utilizada para dar mais intensidade e sonoridade as
notas, como em passagens mais lentas em cantabiles.

2°) Metodologia: Para estudar lento: a) Articulacdo do alto: posicionar a mdo Abertura
maxima do dedo, com pulso neutro, médo encostada na madeira (no teclado do piano).

39 Justificativa: é importante que o pianista saiba aplicar diferentes tipos de toque

conforme a obra que esta estudando, a fim de realcar os aspectos musicais na interpretacao.

3.12 Exercicio. Articulacdo redonda com dedo em curva.

Na articulagdo menor, o dedo se movimenta em curva na dire¢do da tecla, é a
articulacdo redonda com dedo em curva. Se 0 movimento € menor, menor o impulso e a
intensidade e maior rapidez.

1°) Objetivo: trabalhar diferentes tipos de toque com diferentes tipos de articulagdo. A
articulacdo redonda estd mais préxima do teclado, sendo mais usada em passagens mais
rapidas.

2°) Metodologia: com o dedo em curva, a abertura diminui, 0 movimento diminui, mas
primeiro tem que ser colocado na mao, significa dizer que na mao estdo condicionados todos
0S movimentos, alturas e angulos que serdo tocados em determinado trecho da partitura; o

movimento parte da mdo em direcdo a nota a ser tocada. A distancia é curta. Para verificar a
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posi¢do, colocar a mdo no fundo do teclado (encostado a tampa do piano): essa € a posicéo
ideal, onde existe equilibrio entre os dedos. Ao tocar ela pode se amoldar conforme a posi¢do
(mais ou menos), mas primeiro, ela deve estar “dentro da mao” para poder ficar totalmente
equilibrada, como explicado acima.

39 Justificativa: é importante que o pianista saiba aplicar diferentes tipos de toques

conforme a obra que esta estudando, a fim de realcar os aspectos musicais na interpretacao.

3.13 Exercicio. Abertura de dedo. Arpejos.

1°) Obijetivo: propiciar maior flexibilidade e maleabilidade da médo e nos dedos, para
alcancar grandes distancias com mais facilidade.

2°) Metodologia: toca uma nota, tira 0 peso (sensacdo interna de relaxamento da
musculatura através de comando interior), mantém o apoio na tecla. Desaproxima o pulso
soltando a tecla, abre a mao até a proxima posicao para tocar com o outro dedo. Ao chegar a
préxima nota, volta a posicao natural da mao para tocar e, assim sucessivamente, com o pulso
sempre baixo. O pulso deve estar relaxado, flexivel na articulagdo.

No estudo de arpejos:

Do polegar ao 2° dedo: imediatamente apds tocar o polegar, desaproxima o polegar
(sem peso) afastando o antebraco e alongando os demais dedos, para a posi¢do do 2° dedo.
Apos tocar 0 2° dedo, tira o peso, estende o dedo, mantém o apoio e abre a méo (verificando
que o pulso esta leve, relaxado) e vai buscar a préxima nota/posicdo para tocar o 3° dedo
fechando a méo. Verificar o angulo de abertura do braco e antebraco junto ao tronco, que
deve estar na linha do dedo indicador.

No andamento rapido, em sequéncia de arpejos, 0 apoio esta no 2° dedo, tanto na ida
como na volta. Na sequéncia de arpejos ascendente (dedos 1-2-3-5, méo direita), apos tocar o
polegar, ele se estende para tocar o 2° dedo. Apds tocar o 3° dedo, aproxima o pulso para o
polegar tocar (parte direita da tecla), na passagem do polegar. Na sequéncia de arpejos
descendente (dedos 5-3-2-1, mdo direita), apos tocar o 2° dedo, aproxima o pulso para o
polegar tocar. Apos tocar o polegar cede para que o 3° dedo passe por cima (posi¢ao de méo —
na linha do antebrago), soltando o polegar, que volta na posicdo natural. Na sequéncia o 2°
dedo e aproxima o polegar para tocar.

A linha de simetria das mé&os do polegar ao 5° dedo, no piano, comeca da parte central

para as extremidades. O movimento €é circular - de baixo para cima, do polegar ao 5° dedo,
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considerando as diferentes alturas do pulso, em relagcdo aos dedos que vao tocar. Na volta,
partindo do 5° dedo para o polegar, 0 movimento também circular é de cima para baixo, pelos
mesmos motivos. O ponto central do movimento € o pulso.

O pulso possui diferentes alturas. Os dedos quatro e cinco estdo relacionados
anatomicamente com a angulagdo do antebraco, logo, a abertura do bragco tem que ser
regulada para néo travar o antebraco. Na sequéncia ascendente na méo direita, 1-2-3-4-5, 0 1°
dedo (polegar) imediatamente apds ter tocado, alonga ao mesmo tempo em que cede a posicao
ao 2° dedo e assim sucessivamente. E, imediatamente apos ter tocado o 2° dedo, desliga-se o
polegar. Na volta, um dedo chama o outro - ocorre 0 processo inverso.

Exemplo: exercicio de arpejo em D& maior. Toca o d6 central com o polegar na
posicdo do polegar (lateral). Desaproximar a mdo do teclado, para ficar na posi¢cdo de mao
que abarca os demais dedos. Do 2° para 0 3° dedo desaproximar mais, com o polegar mais
para fora. Alongar para tocar o 3° dedo. Apos tocar o 3° dedo, (ndo precisa levantar o punho)
aproximar o polegar (méo-concha) para o polegar tocar na posicdo dele. Esse exercicio se
aplica igualmente a méo direita e a mdo esquerda, em razdo da simetria mencionada.

Quando tocar um dedo, a posi¢do do proximo ja deve estar preparada. Ao tocar o 4°
dedo, exagerar no angulo, para fora (no sentido das extremidades do piano), tanto na mao
direita quanto na mao esquerda. Na ida (sentido das extremidades), o pulso desaproxima; na
volta o pulso se aproxima. Posi¢do na volta (sentido para o centro do piano): Mao (sempre
que tocar os dedos 5, 4, 3, 2) — Polegar (1), e assim sucessivamente.

Na oitava, tocar o 5° dedo com angulo, como se fosse tocar junto com o polegar
(dedos 1-5), e com alguma altura do pulso junto a falange proximal do 5° dedo, ligada ao
metacarpo, somente com a altura necessaria para permitir que o 5° dedo toque mais
livremente e apoie a polpa do dedo na tecla. Na posi¢do de méo (2-3-4-5), os dedos tocam
como se ndo tivesse o polegar, na linha do antebraco e do 2° dedo. Na volta do arpejo, apos
tocar o 5° dedo, faz uma pequena curva de apoio em volta dele mesmo, e retorna por cima,
com o brago em “tor¢ao” lateral.

39 Justificativa: exigéncia das obras, de tocar acordes com intervalos de 92 e 102, de
arpejos com intervalos de 42 e 52 entre as notas. A necessidade de dominar tecnicamente todas

as possibilidades da escrita musical, em toda a extensdo do piano.

3.14 Consideragdes importantes na execugdo dos exercicios

a) Os exercicios servem para condicionar o reflexo. A acédo inicial acontece em primeiro



b)

d)

f)

9)
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lugar na mente. A acdo do dedo sobre a tecla deve ser rapida e leve, o suficiente para
abaixar a tecla ainda que o som produzido seja minimo. Ap6s o comando voluntério e
sensorial-digital de retirada do peso, deixando o dedo neutro, este retorna a posicao
anterior.

Brago, mdo, pulso e dedos devem estar em posi¢do natural — relaxados sobre o teclado,
um dedo para cada tecla.

Ap0s tocar, 0 brago se movimenta lateralmente abrindo o a&ngulo com o tronco, levando o
antebraco, a méo e dedos sobre o teclado para a proxima posicao; o dedo que vai tocar
esta naturalmente estendido e assim como os demais dedos, um em cada tecla.

A posicdo do antebraco é perpendicular ao teclado, levando a abrir o angulo entre o brago
e o0 corpo. O dedo indicador € o referencial da posi¢éo do brago. Quanto mais o0s bragos se
afastam do centro para as extremidades, maior o angulo do cotovelo em relagédo ao tronco
para abrir o braco e antebraco em movimento lateral para fora, mantendo a mesma diregéo
do dedo indicador. O movimento € eliptico em ambos os casos. Os bragos se deslocam por
baixo, do centro para as extremidades e retornam por cima, das extremidades para o
centro e vice-versa. O mesmo vale para os deslocamentos em separado, da méo direita e
da mdo esquerda. Esse principio norteia todos os movimentos em qualquer trecho da
escrita musical.

Com esse exercicio é possivel realizar deslocamentos pequenos e amplos, de modo répido,
leve e sem tensdo. A gravacao digital, sensorial e espacial acontece quando é feito o
deslocamento imediatamente apds acionar a tecla e somente desse modo: ndo se toca a
nota antes de se programar para que regido e posi¢do, braco, mao e dedos devem ser
transferidos. Aprende-se a condicionar o corpo, calculando a distancia do deslocamento
em posicdo neutra (relaxada) para tocar a proxima nota.

O pulso ndo deve ajudar ao tocar. Significa dizer que ndo se deve empurrar a mao e/ou
dos dedos com o pulso a fim de conseguir tocar uma nota. Percebe-se, inclusive
visualmente, quando isso ocorre e significa que o0 exercicio ndo esta sendo feito
corretamente. O mesmo vale para o cotovelo. Também o antebraco e o braco ndo se
movimentam para frente em direcdo ao piano, nem para tras. Apenas se deslocam
lateralmente, em razdo de sua condigéo fisica e biomecéanica, para que 0s outros membros
(cotovelo, mao, pulso e dedos) possam também executar sua funcao da forma mais natural
possivel, segundo aspectos anatdbmicos.

E necessario observar o tronco ereto do pianista, sentado no banco, entre o centro e a parte

mais proxima do piano, com os pés apoiados no chdo. Todos os demais membros: bracos,
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cotovelos, maos, pulso e dedos devem estar relaxados.

Tocar é uma acdo interna de comando do dedo que vai sendo treinado para agir do modo
mais independente possivel, condicionando agdo (tocar) e relaxamento (posi¢do neutra)
ap0s tocar, antes de tocar a proxima nota. E a alternancia de peso e ndo peso na formagao
da médo que vai construir a sonoridade controlada pelo ouvido.

E preciso respirar com o pulso. O pulso é o pulméo do pianista.*® E o pulso que faz
suspender uma frase com pausa, que da impulso a uma sequéncia de oitavas. Significa que
a mausica e o corpo estdo em perfeito equilibrio, se completam pela técnica, e naturalmente
se deslocam no tempo e no espago.

O gesto é consequéncia do impulso que é perfeitamente coerente com a funcionalidade na
biomecéanica dos movimentos. Portanto, ndo é qualquer gesto, mas o mais adequado e
funcional, para o melhor rendimento e desempenho. Esse mesmo gesto também é musical:
revela a masica através da partitura, proporcionando uma boa performance. Essa técnica
proporciona ao mesmo tempo a solucdo das questfes técnicas e musicais, pois trata dos
mesmos conceitos e metodologia para ambas.

E preciso parar de tocar para descondicionar a mente e a musculatura de gestos e habitos.
Sem essa pausa, 0 corpo esta acostumado e volta a tocar do jeito anterior. S6 apds um
tempo € possivel realizar o condicionamento que a técnica propde.

Memorizar fora do piano € um recurso que ajuda no estudo e na preparacao da obra.

Segundo o professor Silvio Baroni®!, conforme citado por Sérgio Souza (2004, pp.35-

37), 0 estudo pianistico da técnica, pode ser resumido nos seguintes passos:

1) Toda e qualquer obra, independente do estilo e do periodo, é
estudada primeiramente com as méaos separadas ap6s todo o dedilhado
ter sido ponderado e decidido anteriormente.

2) Depois deste processo, trabalha-se a partitura integralmente em
staccato de pulso em pianissimo até que se domine a colocacdo das
maos por meio dos varios angulos de abertura do braco e chegando o
mais proximo possivel do andamento real da pega.

% Segundo Chopin, “o pulso significa para o pianista o que a respiragdo representa para o cantor.”
(EIGELDINGER apud MARUN, 2015, p.175). Na expressdo usada pelo professor Pietro Maranca,
pulso flexivel é imprescindivel sempre: deve estar leve, relaxado, disposto de modo natural em relagédo
a mao, os dedos e 0 antebraco.

3 Houve vérias tentativas, infrutiferas, para contatar o Prof. Silvio Baroni. O texto acima foi citado na
Dissertacdo de Mestrado de Sérgio Souza, do referido professor, que foi seu Orientador, no Instituto
de Artes da Unicamp, em 2004.
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3) Em seguida passa-se para a fase em que "puxa-se" a forca para
dentro das méos quando, nota por nota, exercita-se principalmente a
terceira falange, parte dos dedos que literalmente entra primeiramente
no teclado. Faz-se uma distin¢do clara e precisa do relevo das teclas:
teclado branco e teclado preto.
4) Depois disso passa-se a execucdo da peca lentamente articulando os
dedos inteiros e alongados, desde o metacarpo, para ndo sé té-los
livres e leves como também fortes e com tonus suficiente para tocar
cada nota com o apoio ideal.

5) Aos poucos vai apressando a velocidade até chegar ao andamento
desejado e indicado.

6) E importante ressaltar que ndo se utiliza o peso do braco para
adquirir a sonoridade forte ou fortissimo, e sim a "forca de explosdo" e
a velocidade de disparo dos dedos articulados desde o metacarpo.

7) Os dois extremos da sonoridade séo realizados assim: o fortissimo é
obtido do apoio de todo o peso do ombro e o pianissimo é conseguido
pela total retirada deste peso. Sustenta-se 0 braco e o antebrago pelos
musculos intercostais.

8) Ha& uma rigorosa angulacdo dos dedos em cada articulacéo evitando
quaisquer possibilidades de tor¢des que impecam a fluidez dos
estimulos nervosos aos musculos que se pretende usar.

9) A sensacdo pode ser obtida com a imagem do pulso sendo
segurado por um fio suspenso no ar. Quando este sentir tornar-se
nitido, eleva-se o pulso relaxado para o alto e deixa-se cair sobre 0
teclado. Imediatamente ap6s a queda, deve-se relaxar o pulso e
sustentar a mao, antebrago e brago pelos masculos intercostais. Depois
de tocar, o apoio dos dedos é minimo para que as teclas permanegam
abaixadas.

10) Quanto maior for o relaxamento do brago, do antebraco e do
pulso, sera total 0 apoio no centro da mao. Por consequéncia, garante-
se a qualidade do som com uma gama maior de duracgdo e intensidade
das vibragdes das cordas e seus harménicos.

11) A avaliagdo final do trabalho é realizada por meio do ouvido.
(BARONI apud SOUZA, 2004, pp.35-37)

3.15 Exemplos musicais com anotac6es do professor Pietro Maranca

Algumas anota¢Ges do professor Pietro Maranca demonstram que enfatizava e
explicava com detalhes as etapas de estudo, para que seus alunos pudessem efetivamente

aplicar a técnica que desenvolveu e ensinou. Na figura 2, esta escrito: “Staccato de pulso —

inicio 1) lento — mos juntas = pulso altura normal — movimento para baixo — levissimo. 2)

tomar atencdo brancas e pretas. 3) aumentar a velocidade cada vez que vocé toca até

conseguir 80% da velocidade final. Articulagéo alta. 1) colocar o pulso sem peso, neutro. 2)

abrir o dedo e tocar com ele inteiro, apoiando na 12 falange e colocando os angulos da

articulacdo de cada dedo. Articular leve ao tocar o fundo do teclado. O dedo recebe o peso do
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ombro. Ombro — brago: grande area. Angulos do corpo com relacdo a méo-antebraco:
pequena area. Maos e dedos: angulos (ndo extremos), articulacéo, rotacdo pulso. Dedos mais

redondos. Polegar mais ativo. Atengdo brago e antebraco.”
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Na figura 3, verso da pagina de rosto dos Estudos Gradus ad Parnassum, de Clementi,
Seguem as seguintes anotacdes: “Fase final - dedos redondos — com ou sem pulso neutro -
tocar do lento ao rapido gradualmente, aproveitando toda a rotacdo e movimentacéo do pulso.

Articulacdo. O dedo sempre articula (fechado ou aberto) velozmente — seja em FF ou ppp.”
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e %9[/,4,___

Fig 3. Continuagéo das anotagGes do professor Pietro Maranca no verso da folha de rosto, do Gradus
ad Parnassum, de Clementi.
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Na figura 4, o exercicio n.15 do &lbum Gradus, de Clementi, seguem as anotacdes:

“Staccato de pulso até¢ a velocidade pp. Articulacdo do alto e redonda. Posicdo de oitava.

Distende o 3° dedo e aproxima o pulso.”
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Fig 4. AnotacOes no exercicio n.15, do Gradus ad Parnassum, de Clementi.
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Na figura 5, o exercicio 26 do Gradus ad Parnassum e as anotagdes: “Sobe + 5°.

Desce + posicdo polegar. ME contréario. Brancas e pretas. Polegar dentro”.
. P!
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Fig 5 Anotacgdes no exercicio n. 26, do Gradus ad Parnassum, de Clementi.
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No Estudo de Chopin, Opus 10 n.10, na figura 6: “5° dedo apoiar = trabalhar lateral 2°.
e 5
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Fig 6. Anotacdes no Estudo de Chopin, Opus 10, n.10.
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No Estudo de Chopin, Péstumo n.1, na figura 7: “Staccato pulso grupo, um a um, pé

de mesa. Articular o polegar.”
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4 EXERCICIOS DE PETER FEUCHTWANGER

Inicialmente, o trabalho para a aquisi¢cdo da técnica deve ser feito com base nos
conceitos e nos exercicios de Peter Feuchtwanger, que estdo sistematizados no Livro e DVD:
Klavieribungen zur Heilung physiologisher Spielstorungen und zum erlernen eines
funktionell-nattrlichen Klavierspiels (2004) — Exercicios de piano para curar desordens
fisioldgicas relacionadas a tocar e para a aprendizagem de uma abordagem funcional e natural

de tocar piano (traducdo nossa), na figura 8.
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Fig 8. Capa e contracapa do Livro de Peter Feuchtwanger.

4.1 Exercicio 1 — Quick Release (Langcamento rapido)

1°) Objetivo: perceber a sensacdo do peso necessario para tocar somente com o dedo.

2°) Justificativa: € possivel perceber e comandar a agdo muscular digital, controlando
0 peso e aplicando apenas o que é preciso, sem esforgo desnecessario.

3% Metodologia: coloca-se a mao no teclado, com os dedos estendidos naturalmente.

Escolher um dedo em uma nota. a) Com a outra mdo, tocar levemente a tecla para baixo na
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regido acima da tecla, em seguida, tocar com o 2° dedo da outra mé&o sobre o dedo colocado
na tecla e, em seguida, tocar o dedo que estd na nota, conforme a sensacdo percebida
digitalmente pelo movimento da tecla e pelo som. Fazer o caminho de volta (1° compasso) e
repetir (2° compasso) o exercicio da figura 9, repetindo o exercicio nas outras notas com 0s

demais dedos, 2-3-4-5 na mao direita e méo esquerda, conforme os pentagramas seguintes.

29
Ubung 1: ,,Quick Release*

rechte Hand:
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<& Der zweite Finger der anderen Hand bringt die Taste mit dem passiv auf ihr liegenden Finger nach
unten.

¢ Wie oben, doch diesmal beriihrt der zweite Finger der anderen Hand den auf der Taste liegenden
passiven Finger und fihrt die Bewegung.

+ Jetzt wird der auf der Taste liegende Finger selbst aktiv und imitiert das Bewegungsgefiihl, wel-
ches er vorher empfunden und gelernt hat.
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Fig 9. Exercicio 1. Quick Release. Mao direita e mao esquerda.

Traducdo das orientagcdes do exercicio 1, da Figura 9, méo direita e méo esquerda:

(@) O 2°dedo da outra méo abaixa a tecla com o dedo deitado passivamente sobre ela.
(+) Como acima, desta vez 0 2° dedo da outra méo toca o dedo passivo na tecla, e guia o

movimento.
(%) Agora, o dedo na propria tecla se torna ativo e imita a sensagcdo de movimento que ele

sentiu e aprendeu antes.
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4.2 Exercicio 2 — Lagenwechsel (Inconstante)

1°) Objetivo: treinar o deslocamento, passando a mao e dedos por cima do polegar, na
posicao inicial.
2°) Justificativa: 0 uso constante desse deslocamento ao tocar piano exige um

condicionamento para uma acao natural, sem movimentos bruscos.

3% Metodologia: posicionar a mao com os dedos estendidos nas notas que irdo tocar.
Tocar a nota da tecla para baixo com ac¢éo individual do dedo: o polegar no do6 4, o 2° dedo na
nota conjunta ré, voltar para o polegar, com a mdo na mesma posi¢édo e, em seguida deslocar a
mé&o para chegar na posicdo do 2° dedo e dos demais, nas notas seguintes, em andamento

lento.

No andamento rapido, acontece 0 mesmo que no exercicio da figura 10, em que todas
as notas sdo tocadas leves, com impulso inicial para chegar a nota longa, com fermata, mais
sonora e com apoio. O movimento parte do polegar, depois segue a nota conjunta ascendente,
volta para o polegar como passagem e termina na nota longa descendente, levando o punho e
todo o conjunto (mao, dedos) a se deslocarem por cima do polegar, que fica imediatamente
livre apos tocar, ndo preso sob a mao, voltando a sua posicdo natural. Cada dedo tem o seu

momento de acdo. Uma vez cessada a agéo, o dedo volta ao seu estado natural.

32

Ubung 2: Lagenwechsel
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Fig 10. Exercicio 2. “Inconstante”
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Umkehrung
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Fig 11. Exercicio 2. “Inconstante”. Movimento Contrario.

4.3 Exercicio - Ricochete |

1°) Objetivo: Conseguir fazer o deslocamento rapido de todo o conjunto corporal
(mao/dedos/brago) guiado pelo pulso/antebrago para outra nota/posicdo, ainda que distante,

condicionando o reflexo muscular-digital e mental.

2°) Justificativa: A necessidade de dominar passagens com grandes deslocamentos, de

modo natural para que gesto conduza ao dominio técnico e a expressividade musical.

3°) Metodologia: posiciona-se o polegar no dé central (d6 3) com a mdao direita
relaxada e os dedos também. Toca-se o0 polegar da tecla para baixo, somente para fazer um
som curto e leve (tac) e, em seguida, abre-se a mao, percorrendo com 0 conjunto antebraco,
méo e dedos no teclado, a distancia até chegar na préxima posicdo/nota, 5° dedo na nota do da
oitava de cima (do 4), fechando a méo, e tocando a nota. A abertura do angulo entre o
cotovelo e o tronco, varia de acordo com a distancia do deslocamento, de modo que a linha do
antebraco e do 2° dedo fique perpendicular ao teclado. A mao funciona como um elastico -
abre para ajudar alcancar posicdo distante, e, fecha, voltando & forma natural, quando j&
chegou na posicdo. Toca-se a nota com o 5° dedo e, imediatamente, transfere-se a mao e todo
0 conjunto (antebraco/braco) para que 0 5° dedo toque a nota por grau conjunto, ré. Mas, desta
vez o deslocamento é curto, apenas o suficiente, e vai aumentando, nos compassos seguintes,
conforme as notas que serdo tocadas. O mais importante é programar o deslocamento antes de
tocar, para mudar de posicdo imediatamente ap0s tocar, sem hesitar. No caso da oitava,
observar em fazer uma abertura entre o polegar e o 5° dedo, para o deslocamento, mas apenas

o suficiente para alcancar a oitava. Chegando a posicdo, a méo se recolhe novamente. Desse
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modo, vai-se condicionando a méo a percorrer apenas as distancias necessarias - nem mais,

nem menos.

Ubung 3: Ricochet® |
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Fig 12. Exercicio Ricochete I.

O exercicio inicia-se sempre em andamento lento. No répido, existe um movimento
eliptico de baixo para cima, que comeca na primeira nota, com o polegar, e termina na ultima
nota, na fermata. As duas primeiras notas sdo leves e auxiliam a se deslocar até a ultima nota,
onde esta 0 apoio para a nota de longa duracdo. Apds a colocacdo do peso, manter 0 apoio,
mas observando o punho, mao e antebraco relaxados. O mesmo para 0s exercicios da mao
esquerda. Na figura seguinte 0 movimento € o0 mesmo, mas em sentido contrario, como num
espelho.

A mudanca de dedilhado na mesma nota ajuda no deslocamento lateral da méo. Inicia-
se no andamento lento, programando cada passo. Para fazer o exercicio no andamento réapido,
o impulso inicial vai abarcar todas as notas e o deslocamento em cada compasso.

Na figura 13, a seguir, uma varia¢do do exercicio: Exercicio TAC com Ricochete | —

Movimento contrario.

Umkehrung

rechte Hand:
/\

Fig 13 Exercicio Ricochete I. Movimento contrério.
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4.4. Exercicio — Ricochete 11

1°) Objetivo: conseguir substituir rapidamente o dedo, ao tocar a mesma nota em
sequéncia, com dedilhados diferentes.

2°) Justificativa: tocar notas repetidas com dedilhados diferentes, em andamento lento,
com acdo individual de cada dedo, e com todo o conjunto na posi¢cdo mais funcional,
proporciona certa independéncia dos dedos, para conseguir trocar rapidamente o dedilhado e
obter um resultado sonoro e musical esperado na sequéncia das notas repetidas, na medida em
que a méo se desloca no teclado, para facilitar a acdo do dedo.

3% Metodologia: nos exercicios de ricochete para mao direita na figura 14, e para méo
esquerda na figura 15, mdo e pulso devem estar relaxados com os dedos estendidos sobre as

teclas, cada qual em uma nota.
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Ubung 4: Ricochet I

rechte Hand;

Fig 14. Exercicio Ricochete 1. Mo direita.
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linke Hand:

Fig 15. Exercicio Ricochete Il. M&o esquerda.

No exercicio da méo direita na figura 14, aciona-se a tecla com o polegar, somente
com a acgéo do dedo, da tecla para baixo. E uma agéo rapida e leve. Imediatamente apds tocar,
0 braco se abre lateralmente para levar a mao até a préxima posicdo, em que o 5° dedo esta
sobre a tecla que deve tocar, na oitava superior. Todos os dedos permanecem estendidos
naturalmente sobre as teclas. O 5° dedo aciona a tecla e, imediatamente, transfere a méo para
a proxima posicao a fim de possibilitar que o 4° dedo faca 0 mesmo na mesma nota, e assim
sucessivamente: 0 3° dedo, o 2° dedo e o polegar, do modo como estd no exercicio no
primeiro compasso. Nesse caso, o deslocamento é menor por se tratar de notas conjuntas.

Do segundo compasso em diante, o polegar faz a escala cromética ascendente e o
mesmo exercicio é feito com a méo esquerda no sentido contrario. (figura 15).

Observagdo: Embora a metodologia seja a mesma, Pietro Maranca utiliza esse
exercicio com impulso inicial apoiando a Gltima nota; o que sugere preparar 0 movimento.
Peter Feuchtwanger também usa o impulso inicial, mas sem apoiar a ultima nota; com

indicacdo de ndo preparar 0 movimento.

4.5. Exercicio. Fur die Flexibilitat des Daumens IV. (Para a flexibilidade dos polegares)

1°) Obijetivo: flexibilidade dos polegares para tocar e imediatamente mudar para a
posicao mais distante, tocando a outra nota.

2°) Justificativa: usar todas as possibilidades que o polegar possui, de modo mais
funcional, permitindo 0 movimento para que a a¢do de tocar e mudar de posicao seja rapida,

eficaz e 0 mais natural possivel.
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3°) Metodologia: no exercicio da figura 16, nos dois primeiros compassos, posiciona-
se a méo na oitava, soltando o 5° dedo (staccato) e segurando o polegar da oitava (ligada), e
colocando o 3° dedo no lugar do polegar e soltando o polegar para tocar a nota de baixo. A
nota central com ligadura serve de eixo para a posicao inicial da oitava e em seguida para a
posicdo da quinta abaixo. As notas que estdo nas extremidades, o 5° dedo e o polegar
staccatos, se revezam no deslocamento levando e trazendo a mao para a préxima posi¢éo,
tendo como centro de apoio a nota ligada, em que alternam polegar e 3° dedo.

No compasso da segunda pauta aparece uma variacao: ao invés de segurar a nota
central ela é repetida, trocando os dedos, com 0s mesmos dedilhados do exercicio da primeira
pauta e, no quarto compasso, termina com a oitava.

Na terceira pauta, as notas tocadas sdo nas teclas pretas, em regido mais dentro do
teclado, mas o0 processo € 0 mesmo. Segue na primeira pauta da figura 16, uma variacéo
idéntica aquela explicada anteriormente, mas na regido das teclas pretas. Na segunda e
terceira pautas, o exercicio e as variagbes ocorrem na regido das teclas pretas e brancas,

levando ao deslocamento em ambas as regides.
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Ubung 14: Fiir die Flexibilitit des Daumens IV
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Fig 16. Exercicio para flexibilidade dos polegares IV.
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Fig 17. Continuagdo do Exercicio para flexibilidade polegares IV.
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No exercicio da figura 17, acima, existem variacdes para tocar como na figura

anterior, mas dessa vez nas notas pretas. Na sequéncia, o exercicio € o mesmo, alternando

notas brancas e pretas.
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4.6 Consideragdes de Peter Feuchtwanger

Peter Feuchtwanger dizia que pode parecer uma privacao ter que deixar de tocar e
submeter-se a aprender esse novo modo de tocar mais natural e usando apenas 0s movimentos
necessarios. No entanto, essa aparente restricdo é que vai trazer a liberdade e a seguranga ao
tocar.

O sentido do pensamento de Peter Feuchtwanger tem fundamento na filosofia taoista
em que ele acreditava: que é preciso deixar o0 mundo seguir seu fluxo natural. A ndo acgédo
corresponde a uma postura mental que permite a realizacdo dos acontecimentos que
naturalmente acontecem. Essa maneira de pensar ajudou a elaborar uma forma consciente,
observadora do que se passa ao tocar piano e elaborar os exercicios, com base nessa forma

natural e intrinseca a natureza humana.
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5 UMA NOVA FORMA DE TOCAR PIANO

A professora Gléria Machado conta que antes de conhecer o professor Pietro Maranca,
por volta de 1976, ja ouvira seu trabalho ser mencionado pela pianista Margarida Borghoff*?,
Ela comentou, na ocasido, que nem na Alemanha, onde estudava, tinha visto algo parecido
com esse trabalho e Ihe sugeriu estudar com ele.

Segundo a professora Gléria Machado, o professor Pietro Maranca, na época de suas
pesquisas sobre técnica pianistica e seus embasamentos cientificos, esteve por vérias ocasides
com um famoso neurologista, o Dr. Eros Abrantes Erhart, professor da Faculdade de
Medicina da USP, escritor de livros sobre neuroanatomia.*

Em 1981, o professor Pietro Maranca levou todos os seus alunos de piano da UNESP
para participar do curso, com 30hs/aula, “Bioenergética aplicada ao desenvolvimento mental e
psiquico”, ministrado pelo Prof. Alberto Dias Pinto na Faculdade de Ciéncias Sdo Camilo, em
Sdo Paulo, a fim de conhecer outros recursos para melhorar seu desempenho nos estudos. O
tema era a proposta inicial da pesquisa de mestrado do professor Maranca.

A atividade muscular acgdo-relaxamento mais a percepcdo e o comando desse
mecanismo sdo os fatores que distinguem essa técnica. Uma vez condicionado, o tocar-
relaxar, passa do consciente ao subconsciente, fica automatizado e associado ao resultado de
tocar sem esforgo, de modo natural, obtendo 0 maximo desempenho.

O gesto que esta associado ao movimento mais funcional também conduz a
expressividade musical. Por isso, o trabalho técnico é também um trabalho musical. Esse
modo de tocar abre um panorama de possibilidades, porque nenhuma questao técnica fica sem
uma solucdo ldgica, cientifica, eficaz. Uma vez que se conhece o corpo, em especial, 0s
membros utilizados para tocar e respeitando suas caracteristicas anatbmicas e biomecanicas,
aproveitam-se 0s movimentos de melhor desempenho, considerando maximo rendimento e
minimo esforco, sem tensionar os musculos e provocar cansaco. O resultado € a liberdade e

seguranga em estudar e tocar piano. N&o existe cansaco nem dores; existem solucGes e

%2 Margarida Maria Borghoff é graduada em piano na Staatliche Hochschule Fiir Musik Freiburg i
Breisgau (1974), com mestrado em musica de camara (Kunstlerische Abschlusspriifung) na mesma
instituicdo em 1975, Mestrado (1993) e Doutorado (1996) em Cancao de Camara (Knstlerische
Abschlussprifung e Konzert Exam) na Staaliche Hochschule Fir Musik Karlsruhe. Atualmente é
professora Associada | da Universidade Federal de Minas Gerais.

% Neuroanatomia é o ramo da anatomia que estuda a organizacio anatémica do sistema nervoso. Nos
animais vertebrados, estuda as inumeraveis ligacfes entre os nervos do cérebro até a regido
“periférica" do corpo, com a qual tem conexdo, e a estrutura interna do cérebro, em particular.
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explicacBes para todos os problemas técnicos que estdo associados a execu¢do musical. Uma
vez incorporada essa técnica, ela se integra ao proprio modo de pensar e movimentar a

musculatura, o préprio corpo, de tal modo que ndo se consegue mais tocar de outro modo.

5.1 Exemplo. Aplicacéo da técnica

Certa ocasido, 0 pianista Gyorgy Cziffra** (1921-1994), como registrado em uma
gravacdo de video,* fez mencdo sobre uma dificuldade que encontrou nos primeiros
compassos da Variagdo | dos Estudos Sinfénicos opus 13, de Schumann. Cziffra comentava
sobre como fazer o baixo cantabile com a figura musical na méo direita, esta “como o vento
que sufla” dizia.

O pianista e pesquisador Alberto Guccione®® pondera sobre qual o problema técnico
que leva um dos maiores virtuoses do piano a levantar tais reflexdes publicamente e alude a
honestidade do eximio pianista. Menciona que é possivel descobrir o movimento sob a
figuracdo em que realca as notas, e que se deve ativar o movimento central nas duas maos,
“respeitando a naturalidade do autor, e revelando o que estd faltando ou que parece inibido

por Cziffra.” (GUCCIONE, 2018)

Supplement to Op.13
Five Additional Variations

Variation L
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Fig 18. Variacdo | - Estudos Sinfénicos, Opus 13, de Schumann.

O autor também comenta, entre outras observacoes, que Cziffra alcanca a velocidade

“forgando” ao tocar as notas destacadas na clave de sol, e observa que o movimento é levado

3 Gyorgy Cziffra foi um pianista e compositor hingaro e seu professor, Istvan Thoman, foi o aluno
favorito de Liszt.

% Disponivel em Rare videos. Link: https://www.youtube.com/watch?v=U8ZU812aH8Q

% Alberto Guccione é também musicoterapeuta, instrutor vocal, divulgador do método Seitai (técnica
japonesa que corrige posturas) relacionado a tocar piano. Autor do site: www.zenchopin.altervista.org



https://www.youtube.com/watch?v=U8ZU8I2aH8Q
http://www.zenchopin.altervista.org/
http://www.zenchopin.altervista.org/
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sempre a direita e que uma mao guia a outra, como se verifica no trecho inicial da Variagéo I,

nos Estudos Sinfonicos de Schumann.

AR T r

mf
2

SERIED = = =

Fig 19. Destague nas notas, feitas por Guccione, na Variacdo | dos Estudos Sinfénicos Opus
13 de Schumann.

Sobre essa questdo, no video é possivel observar (sem ler o comentario do autor do
site) que Cziffra toca os arpejos da mao direita com o pulso voltado para a lateral direita e
prioriza os dedos 2, 3 e 5, colocando sua intencdo de forca nesses trés dedos, que com certeza
foram muito trabalhados, conferindo agilidade e velocidade. Esse movimento lateral desloca o
ponto central dado pela linha do 2° dedo com o antebrago que é o movimento mais natural
segundo a biomecanica. Em relacdo ao dedilhado, o mais natural seria usar os dedos 3,4 e 5,
por causa da posicdo de 8% (mi3 a mi4) e a distancia (intervalo de 62 Maior) entre o polegar
(mi3) e 0 2° dedo (do#) utilizado, embora sua médo alcance com facilidade.

Com isso, ele perde energia que fica concentrada nos trés dedos que utiliza
lateralmente. Muito embora Cziffra toque com destreza e extrema facilidade, isso pode
causar-lhe algum desconforto, e até influenciar no resultado musical que ele pretendia, por
tratar-se de um pianista extremamente competente.

Essa analise, sob 0 ponto de vista da técnica do professor Pietro Maranca, num estudo
em camera lenta, poderia ser feita assim, com o dedilhado 3, 4 e 5: apés tocar o polegar na
posicao lateral, desaproximar o pulso estendendo os dedos e levantar um pouco o pulso para
dar altura para tocar o 3° dedo. Na sequéncia, levantar um pouco mais o pulso com alguma
lateralidade para a direita para tocar o 4° dedo. Em seguida, levantar um pouco mais o pulso, e
tocar o 5° dedo na diagonal, nas notas realcadas na mao direita (do#, ré# e mi), como
explicado no Exercicio 3.10.

No movimento descendente, deve-se fazer o contrario: tocar o 5°, 4° e 3° dedos (notas

mi, ré# e do#), desde a posicdo mais alta do pulso até a mais baixa, gradativamente, do 5°,
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passando pelo 4° até o 3° dedo, e aproximando o pulso para tocar o polegar. Esse movimento
é eliptico, no sentido anti-horério na ida (1-3-4-5) e sentido horéario na volta (5-4-3-1), pois é
0 mais natural e funcional. No andamento réapido, 0 gesto quase ndo aparece, mas existe,
porque esta sendo realizado em todas as suas fases, proporcionando dominio e seguranca ao
tocar.

Do ponto de vista musical, esses arpejos na méo direita ndo tem um apoio, e se
iniciam apds uma pausa, no tempo fraco. O som assemelha-se ao da harpa, como o vento. O
movimento inicial deve abarcar todo arpejo (ascendente e descendente, na ida e na volta) e ser
programado. Partindo do andamento lento, 0 movimento do arpejo (eliptico) na ida é de baixo
para cima e na volta, de cima para baixo — ambos em gradacfes de altura do pulso. No
andamento rapido e rapidissimo, entre os dois pontos (do polegar ao 5° dedo), observa-se um
terceiro plano tridimensional, caracterizando uma elipsoide®” que sai do polegar (ponto mais
baixo do punho) até o 5° dedo (ponto mais alto do punho).

Esse movimento proporciona melhor desempenho se for acompanhado pelo
movimento lateral do antebraco, mantendo-o leve e todo o conjunto, sustentando-se 0 peso
nas costas e transferindo para a ponta dos dedos, que devem ter estrutura e musculatura fortes
o suficiente para receber o0 peso até a nota.

O impulso inicial deve ser programado para todo o tempo em que se esta tocando e o
jogo na mé&o e bragcos, 0 movimento ininterrupto, garante a regularidade. O toque inicial deve
garantir o resultado que se espera do som, gue é o objetivo através do movimento programado
para durar no tempo, mais forte ou mais fraco, conforme a dindmica exigida.

O movimento da mao, entre polegar e 5° dedo é ascendente de baixo para cima, de
dentro para fora e descendente, de cima para baixo (altura pulso) e de fora para dentro.

Movimento espelhado nas duas maos. Movimento em forma de elipse.
5.2 Alunos de Pietro Maranca. Contribuicgdes. Legado.

Alguns dos alunos que efetivamente realizaram o trabalho de técnica desenvolvido
pelo professor Pietro Maranca sdo: Gloria Maria Ferreira Machado, professora doutora de
piano do curso de Bacharelado em Piano do Instituto de Artes da UNESP desde 1995, Silvio
Baroni, que foi professor doutor na Unicamp entre 2000 e 2003, além de ter sido assistente do

professor Pietro Maranca, e a pianista cubana Marta Urrea.

%" Elipsoide é uma superficie formada pela rotagdo de uma elipse em torno de um de seus eixos.
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Outros pianistas e musicos foram seus alunos: Martina Graf, Raquel Toledo, Getacine
A. Pegorim, Antonio Barker, Giovanna Rossoni, André Juarez, llso Muner, Lucia Amato, 0
maestro Marcelo de Jesus, Ulisses de Castro, Mario Balzi, a flautista Celina Charlier, Rafael
dos Santos e a autora deste trabalho, entre outros, alem de alunos indiretos como Fernando
Biral (aluno de Gldéria Machado), Hercules Gomes e Sérgio Souza (alunos de Silvio Baroni).

Muitos musicos conheceram e destacam a importancia do professor Pietro Maranca. Os
maestros Lutero Rodrigues, Abel Rocha, Jodo Mauricio Galindo, os pianistas Amilcar Zani e
Sonia Muniz, além de tantos professores e pessoas que conviveram com ele, como Sidney
Cupolo, sua irma Silvia Maranca, Amilson Godoy (que recebeu convite de Pietro Maranca
para dar aulas na Fundacdo das Artes em Sdo Caetano em 1979) e o compositor Almeida
Prado que lhe dedicou uma obra para piano: Momento 9 — Solar, intenso, composta em
Darmstadt/Alemanha, no ano de 1969.

Pietro Maranca gravou os discos: Concerto para piano e orquestra em Formas
Brasileiras, Opus 105 n.2, de Hekel Tavares, com a OSESP sob a regéncia do maestro
Eleazar de Carvalho (1982); Schubert — Brahms. Drei Klavierstiicke D946 e Variationen op.9
(1977); A Arte de Jarbas Braga - piano: Pietro Maranca (1979); Erik Satie - Pietro Maranca
e Cordélia Canabrava Arruda, Vol. 11l (1981): Erik Satie Vol. V (1983), com o violinista
Ayrton Pinto. Nessa série do compositor francés (volumes | a VI1)* foi, além de pianista,
produtor dos discos. Existem gravacdes de audios de concertos no acervo da TV e Radio
Cultura, bem como do Concerto de Hekel Tavares e o disco Brahms-Schubert, a cujo material
ndo tive acesso.

Pietro Maranca foi para os Estados Unidos para fazer um mestrado na Universidade de
Boston sobre sua técnica, mas ndo deu continuidade. Retornou ao Brasil e sequiu como ator e
produtor de teatro, contracenando com Miriam Muniz e outros artistas importantes da época.

Desde a produgdo dos discos, trabalhou com Flavio Império (1935-1985), que lhe
dedicou um quadro, Oleo sobre tela, datado de 1984, sem titulo. Na tela, duas méos de
formatos diferentes (mao esquerda de uma pessoa e a méo direita de outra pessoa) seguram
um mesmo objeto. A mado esquerda é uma mdo trabalhada que parece ser a mao de um
pianista, provavelmente Pietro Maranca, a quem o pintor ofereceu a tela. A mao direita sugere
claramente ser a do proprio Flavio Império, em comparagdo com outras fotografias em que

aparecem suas méaos, com os dedos finos e longos. O pintor, entre as varias profissdes que

% Disponivel em https://www.discogs.com/pt_BR/artist/6144438-Cord%C3%A9lia-Canabrava-
Arruda Acesso em: 22/06/2019.



https://www.discogs.com/pt_BR/artist/6144438-Cord%C3%A9lia-Canabrava-Arruda
https://www.discogs.com/pt_BR/artist/6144438-Cord%C3%A9lia-Canabrava-Arruda
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3% conforme consta no site

exercia, dizia que “quando pintava era o seu didrio, sem segredos
do Itad Cultural.

Pietro Maranca deixou esse quadro como presente a Dulce Cupolo (1924-2016), sua
grande amiga, promotora e idealizadora dos Recitais de Piano no MuBE (Museu Brasileiro de
Escultura), em S&o Paulo. Como o presente lhe trazia muitas recordacgdes de Pietro Maranca,
apos seu falecimento precoce, ela decidiu doar o quadro ao Centro Cultural Sdo Paulo, em
1997. Desde entdo, pertence ao Acervo de Colecdo de Arte da Cidade.

O legado deixado pelo professor e pianista Pietro Maranca é muito importante na
historia da técnica pianistica. Mas pouco se conhece ainda, pois ndo foi encontrado material
especifico do professor sobre isso. Ele conseguiu transmitir, através de suas aulas, 0s
fundamentos e a pratica de como tocar piano com essa técnica, proporcionando aos alunos a
descoberta dessa nova forma de tocar. Havia um material escrito por ele que foi deixado com
uma aluna, mas que se perdeu. Existem muitas anotagGes nos exercicios e nas partituras dos
alunos que estudaram com ele que mostram os detalhes do trabalho técnico que deve ser feito.
Ele conseguiu sistematizar a técnica que desenvolveu com base cientifica, com uma
metodologia em fases escalonadas e sequenciais, estabelecendo de modo didatico o processo e
0s procedimentos, treinando a percepcdo, o comando e a agdo mental, digital, muscular e de

relaxamento que levam naturalmente ao maximo desempenho técnico e musical.

% Disponivel em http://www.itaucultural.org.br/ocupacao/flavio-imperio/diario/?content_link=25

Acesso em 22/06/2019.



http://www.itaucultural.org.br/ocupacao/flavio-imperio/diario/?content_link=25
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6 CONSIDERACOES FINAIS

A técnica pianistica do professor Pietro Maranca - que passou pelo trabalho do
pedagogo Peter Feuchtwanger, sofreu influéncias dos mestres Michelangeli e Maria Curcio,
incorporou elementos dos estudos de Gieseking, dos mecanismos fisioldgicos e cientificos de
Ortmann, - mesmo apds tanto tempo da época em que floresceu e se desenvolveu (de 1976 a
1994), firmou-se com fundamentos metodoldgicos cientificos e com excelentes resultados
para solugdes de problemas mecéanicas/ técnicos e de interpretacdo/performance musical.

Os estudos de biomecéanica e cinesiologia chegaram ao Brasil somente em 1988, na
ocasido de um encontro de estudiosos no Rio Grande do Sul, através de um convénio
promovido pelo Instituto de Biomecénica de Koéln, na Alemanha. Somente em 1992 foi
fundada a Sociedade Brasileira de Biomecanica.

Pietro Maranca tratou de modo completo e abrangente esse assunto, de modo que
abarca todas as questdes, as explicacdes e as solucdes relacionadas a tocar piano. 1sso tudo em
uma época em que ndo se falava em biomecénica no Brasil, e os tratados a respeito se
destinavam apenas a pratica de esportes. Também no campo da neurociéncia cognitiva,
atencdo, concentracdo e memoria passam a ter explicacbes mais embasadas em estudos
avancados sobre o cérebro e no modo como opera e estrutura esses processos.

Existem muitos estudos sobre técnica pianistica, e em muitos deles verificou-se que
alguns conceitos sdo comuns. Mas quando sdo esmiugados, alguns divergem dos apresentados
neste trabalho. Outros conceitos sdo completamente antagdnicos. Em todos existe uma
tentativa de aperfeicoar a maneira de tocar piano, de modo mais natural e com melhor
desempenho.

O trabalho do professor Pietro Maranca se confirmou, ao longo do tempo, com 0s
fundamentos da cinesiologia e da biomecéanica. Mas, além disso, estd associado a uma
perspicaz e inteligente metodologia de ensino, que ndo deixa duvidas a quem realiza o
trabalho. Esse diferencial conduz a uma forma de pensar e lidar com as sensagdes, com a
percepcao digital, muscular e mental.

Este trabalho teve como objetivo apresentar a metodologia e os procedimentos para
aquisicdo dessa técnica, para que outros pianistas possam conhecer e aproveitar esse
conhecimento, para si e para seus alunos; proporcionando uma consciéncia fisica e muscular

ao tocar, bem como saber o que fazer para alcancar o resultado musical pretendido.
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Para o Instituto de Artes da UNESP, esse trabalho também tem um cunho histérico,
em se tratando do professor Pietro Maranca, que foi professor de piano no curso de
Bacharelado por tantos anos, aplicando sua técnica aos seus alunos e contribuindo para formar

uma excelente e proficua geracdo de pianistas, artistas e educadores.
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APENDICE 1 — TEXTO. Méos. Do pensamento a realizacdo do oficio e da arte, através
da técnica.

MAOS

No afresco de Michelangelo (1475-1564): A Criagao

Criador e criatura, mdos que unem o céu e a terra.

. b

Fig 20. A criacdo de Adao. Michelangelo. 1508-1510. Capela Sistina.



Na Pintura de Rembrandt (1606-1669)
O Retorno do filho prédigo

Maos de acolhimento do pai e de afago da mae.

Fig 21. O Retorno do filho prédigo. Pintura. Rembrandt. 1667.
Museu Hermitage. S&o Petersburgo.
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Flavio Impeério (1935-1985): Quadro sobre méos que tocam, maos que pintam.

Dispostas na mesma diregao.

Fig 22. Tela sobre dleo. Sem titulo. Flavio Império.
CCSP. Séo Paulo. 1984.

José Luiz Pistelli (1942-): ortopedista e cirurgido
Especialista em méos, diagndsticos
Desenhos sobre as méos

Detalhes, anatomia, proporcionalidade

Fig 23. Desenho Mdo. José Luiz Pistelli Fonte: http://www.pistelli.med.br
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Pedagogo Peter Feuchtwanger (1939-2016)
Observacdo das maos da pianista Clara Haskil (1895-1960)

Mé&o natural, integracdo, organicidade.

Fig 24. Mdos. Clara Haskil. Foto. Acervo Peter Feuchtwanger.

Pianistas

Horowitz (1903-1989): modelo ideal segundo Ortmann (1889-1979)

Fig 25. Vladimir Horowitz. Foto. Fonte: Arquivo Philippe Halsman.
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Michelangeli (1920-1995) - a técnica invisivel

Fig 26. Foto. “Maos. Arturo Benedetti Michelangeli. Bolzano.” Fonte:
https://br.pinterest.com/inessachopin/arturo-benedetti-michelangeli/

Pietro Maranca (1944-1995)
Técnica pianistica — maos
Atencéo, importancia, funcionalidade

Ligacdo entre a mente e a masica.

PIETRO
MARANCA

Fig 27. Capa. Disco Concerto de Hekel Tavares e Osesp. 1982.
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Harmonia, simplicidade, beleza

Habilidade de todas as méaos para transmitir sua arte.

Monologo das Mé&os (1931)

Autor: Oduvaldo Vianna (1892-1972)
Dedicado a Procopio Ferreira (1898-1979)
Intérprete: Bibi Ferreira (1922-2019)

Fig 28. Bibi Ferreira declamando o “Mon6logo das M&os” no Programa do J6, TV Globo. 2006.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=3BhsnXDn-jk (2012). Acesso em 12/05/2019.
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APENDICE 2 - ENTREVISTAS

Entrevista com Antonio Luiz Barker - pianista

1. Como vocé conheceu e quando comegou a estudar piano com o professor Pietro

Maranca?

A.B.: Conheci Pietro Maranca através de Dulce Cupolo, comecei em 1978.

2. Vocé ja tinha ouvido falar sobre esse trabalho do prof. Pietro Maranca?

A.B.: Nunca tinha ouvido falar.

3. Vocé parou de tocar para realizar o trabalho técnico do prof. Pietro Maranca? Se sim,

por quanto tempo?

A.B.: Foi necessario parar de tocar, claro! - para criar novos condicionamentos
cérebro-musculares. Dado meu desejo de fazer bem feito, parei por aproximadamente
16 meses de tocar performaticamente. No entanto, estudava vérias vezes ao dia em
pequenos periodos, ja que a repeticdo insistente deseduca. E preciso intervalos de
horas entre as sessdes de estudo, e é preciso que o estudo seja focado e concentrado,
lento de modo que nosso cérebro registre o correto, ndo adianta errar e repetir tentando
ndo errar novamente! - € preciso ndo errar e por isso faz-se lentamente... sem erro... ¢

aos poucos aumenta-se a velocidade.

4. Qual a sua impressdo na época sobre essa nova forma de tocar piano que o prof. Pietro

Maranca propunha?

AB.. Essa forma de estudar resultava num tocar absolutamente superior,

incomparavel.
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5. Qual sua avaliagdo como pianista profissional sobre a técnica do Pietro Maranca?

A.B.: Superior, eficiente, ndo ha superlativos suficientes, torna possivel o que antes
ndo era. Obviamente carece dedicacdo e foco. No entanto outras técnicas nem com

dedicacéo e foco possibilitam 0s mesmos resultados.

6. De que modo a técnica do Prof. Maranca impactou sua carreira como pianista?

A.B.: Tornou factivel abordar as obras importantes dessa linguagem, tais como
qualquer um dos estudos de Chopin, qualquer um dos Estudos de Liszt... etc...

7. Se pudesse resumir esse trabalho da técnica ou a sua experiéncia como aluno do prof.

Pietro Maranca, em algumas palavras ou alguma frase, o que vocé diria?

A.B.: Ndo gosto de resumir uma obra transformadora e unica como a do ensino de
piano de Pietro Maranca em poucas palavras, mas... ele trouxe ao Brasil o que havia

de melhor no planeta, aquilo que mesmo hoje em dia, poucos sabem no mundo.

8. Vocé acha que todos os alunos podem aprender essa técnica? Ela é acessivel a todos?

A.B.: Claro, todos que estiverem dispostos a enxergar e a estudar a partir de outros

parametros... diferentes do masoquismo repetitivo dos exercicios de escalas e arpejos.

9. Vocé acredita que a metodologia de ensino dessa técnica, desenvolvida pelo prof.

Pietro Maranca é eficaz, ou seja, resolve os problemas técnicos e pianisticos?

A.B.: Ndo existem problemas técnicos! Quando a abordagem é inteligente e ciente do
que realmente estd em jogo numa determinada passagem pianistica, o que é mdo, o
que é polegar, o pulso livre, a sustentacdo através da musculatura que liga as costas

aos bracos, a posicao dos bracos nas diferentes regides do piano.

10. Como fica a relacdo entre a masica e a técnica do Pietro Maranca?
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A.B.: Bom... se ndo temos mais preocupagdes cOmM a execucdo... e amamos a musica
que pretendemos fazer... certamente faremos melhor! A arte de estudar atraves da
técnica de Pietro Maranca liberta-nos para uma interpretacdo realmente livre, uma

execucdo onde a atencéo vai para a arte.

11. Alguma coisa mais que gostaria de comentar?

12. Obrigada.
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Entrevista com llso Muner — pianista e professor

1. Como conheceu e quando comegou a estudar piano com o professor Pietro Maranca?

I.M.: Eu o conheci no vestibular da Unesp, em 1983. Fiz a prova pratica do vestibular
e ele estava com mais dois professores. Ele perguntou por que eu estava fazendo
vestibular e eu disse que estava indo especificamente para estudar com ele. Ele fez
uma cara tipo — mais um (coitado). Eu toquei piano e ndo falaram nada. Mas quando
saiu o resultado, estava determinado que eu ia estudar com ele. Comecei em 1984 na

Unesp.

2. Jatinha ouvido falar sobre esse trabalho do professor Pietro Maranca?

I.M.: Sim, ja tinha ouvido falar no Prof. Pietro Maranca. Eu ja tinha conhecimento de
alguns pianistas que na minha época tiveram problemas técnicos. Eu estudei na Escola
da Magdalena Tagliaferro, a primeira assistente dela, Nellie Braga. Fiz masterclass
com a Magda, ela ndo dava aula continuamente.

L4 eu tive o primeiro contato com informacdes técnicas, pianisticas, antes de ver
alguma coisa de técnica com o Pietro. Magda tinha uma escola de técnica. Algumas
coisas eu achava, consegui achar sentido, nexo — outras, ndo. E eu nunca fiquei
totalmente satisfeito com a técnica que eu aprendi 14 na escola.

Tinha algumas coisas até que bastante interessantes, que posteriormente o Pietro falou
gue eram bem aproveitaveis dentro da técnica dele, mas grande parte ndo tinha muito
sentido. Por exemplo, fazia o Beringer — era dada uma Variagéo por aula (e o Beringer
tem indmeras variagfes). Eu e um amigo questionavamos entre nos, quanto tempo
levaria para fazer todo o Beringer?!

Fiquei sabendo na época sobre alguns pianistas que tiveram problemas técnicos, que
tiveram que parar de estudar e de tocar e, eu fiquei meio aflito com isso. O caso que
me marcou mais foi o caso da Martina Graf. Ela era uma amiga de Curitiba, acho que
ela tinha aulas com a Daisy, ela teve um problema serissimo, ela era considerada um
dos maiores talentos da época. Todos os professores gostavam dela, ela ganhava todos
0s concursos. Hoje ela mora na Alemanha, da aulas e trabalha com mdusica de camara.

Ela teve esse problema, ficou desesperada e veio ter aula com o Pietro e ele conseguiu
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fazer uma transformacéo, salvou a mdo dela, ela pode voltar a tocar, apesar do
problema grave que ela teve — uma tendinite muito séria. E eu fiquei com isso na
cabeca: eu estou interessado em conhecer essa técnica, fiquei muito interessado e até
falei para o Pietro.

O Pietro era visto nessa época como um cara muito excéntrico, meio louco. Estudei
antes com varios pianistas, com Gilberto Tinetti, Amaral Vieira, Homero Magalhdes,
Marco Antonio Almeida — professores excelentes, mas nunca tive aula de técnica.
Vocé tinha que chegar com aquela peca pronta e ai eles falavam aqui vocé faz
crescendo, aqui vocé imagina que esta numa floresta - aquelas metaforas que a Magda
também fazia, eram bonitas, interessantes, mas ninguém ensinava a tocar. Ninguém
sentava para ensinar a peca com vocé; vocé tinha que se virar.

Entdo, eu tive esse interesse pela técnica do Pietro e eu lembro que disse a ele: vocé
vai ter o primeiro aluno que ndo estd doente, porque os pianistas falavam — foge do
Pietro porque ele é louco, tinha uma aura negativa em torno da imagem dele, que os
outros pianistas construiram, de ele ser uma pessoa muito complicada, muito
excéntrica e que ele ndo deixava voceé tocar, que voceé tinha que parar de tocar durante
um tempo, e que era um absurdo.

Mas nunca me influenciei muito por essas opinides e 0s pianistas que estavam
arrebentados usavam o Pietro como tabua de salvacéo.

Ou ele pegava as pessoas que ndo tinham muito talento, que queriam aprender de uma
forma diferente de tocar piano ou pegava os alunos arrebentados, que consertavam a

técnica e iam embora.

Vocé parou de tocar para realizar o trabalho técnico do professor Pietro Maranca? Se

sim, por quanto tempo?

I.M.: Quando comecei a estudar eu tinha uma carreira como pianista, trabalhava, dava
concertos, entdo o Pietro realmente exigia que vocé ficasse seis meses sem tocar. Eu
ndo fiquei os seis meses, mas cheguei a parar um tempo, principalmente na fase do
Tac — com a banqueta baixa — fiquei uns 4 meses fazendo isso. Eu ndo podia parar
totalmente, porque eu precisava trabalhar e ele ndo entendia muito isso; brigamos

muito eu e ele por causa disso.
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4. Qual a sua impressdo na época sobre essa nova forma de tocar piano que o professor
Pietro Maranca propunha?
I.M.: A primeira impressdo que eu tive é de que ele era louco. Ele passava isso, mas
assim, ame-o ou deixe-o0. Ele ndo tinha um dialogo técnico — prévio, sobre onde queria
chegar. Eu tenho certeza de que isso vai se perder. N&o tinha e ndo ficou algo escrito
tecnicamente sobre o assunto. Porque ele tinha um conhecimento profundo tanto da
mecanica da méo, da anatomia, da naturalidade dos movimentos para tocar. Ele tinha
uma intuicdo fabulosa para isso, mas ele ndo pds isso no papel... Porque vocé tem que
fazer para vocé entender sendo vocé ndo vai entender nunca. Essa foi a primeira
impressao que eu tive, porque o cara era louco porque € uma coisa muito diferente,
vocé sentar com a banqueta deitada e ficar fazendo tac e vocé nao entendia quando o
movimento de tac estava bom, quando ndo estava; € totalmente subjetivo, ele falava:
voceé estd mexendo muito o seu extensor; vocé tem que pensar no flexor, 0 movimento
é por baixo, a energia tem que estar ponta do dedo; eram informacdes vagas, vocé nao
entendia tecnicamente no papel — escrito, vocé nao tinha uma informacéo que pudesse

fazer que vocé entendesse 0 que era para fazer de cara — ndo tinha isso.

5. Qual sua avaliacdo como pianista profissional sobre a técnica do professor Pietro

Maranca?

I.M.: Eu me considero um mdasico antes e outro depois do Pietro. Totalmente
diferente, sdo dois musicos, dois pianistas, um pré e outro p6s Pietro. Eu acho a
técnica dele uma coisa fabulosa, € uma pena que isso ndo esteja assim... no papel para
futuras geragdes. Vocé tem um outro entendimento, uma outra maneira de entender 0s
movimentos da sua médo, o que te da tensdo, o que ndo te da tensdo, como vocé tem
que movimentar a mao. Eu passo para 0os meus alunos que nao sdo profissionais, meus
alunos todos tocam, tanto quanto o da Lucia, impressionante porque a gente passa
todos os principios da técnica do Pietro, e todos tocam, sem o menor problema, saem
tocando. Entdo a gente vé, mesmo pianistas profissionais, sofrendo para tocar uma
frase, sofrendo as vezes para tocar um concerto e a gente vé que 0s movimentos estéo
errados, ou articulam demais, ou... enfim, prendem o movimento de articulagdo dos
dedos. Enfim, mudou totalmente — eu posso tocar qualquer pega de qualquer repertorio
aplicando a técnica dele sem a menor dificuldade e realmente é uma coisa que mudou

minha vida musical, eu devo tudo ao Pietro. Eu ndo sei 0 que seria de mim se eu nao
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tivesse conhecido o Pietro. N&o sei 0 que seria de mim como um musico, eu seria um
cego. Simplesmente, a diferenca entre conhecer ou ndo a técnica do Pietro é enxergar

ou nao.

De que modo a técnica do prof. Pietro Maranca impactou sua carreira como pianista e

como professor?

I.M.: Como professor mudou totalmente minha maneira de ensinar. Eu comecei a dar
aula muito cedo, com 13, 14 anos e a mudanca é da 4gua para o vinho. Porque vocé —
principalmente quando vocé pega um aluno do inicio, vocé vai pondo a mao dele no
lugar, vocé vai obedecendo aos movimentos naturais da mao. Aquela coisa que o
Pietro sempre falava, estude staccato, faca conexdes, primeiro aprenda a musica,
depois vocé vai fazer as conexdes do jeito certo, entdo sao coisas que a gente passa, eu
passo muito para aluno, meus alunos aprenderam a estudar tudo staccato e isso é um
diferencial assim, é a diferenca entre vocé tocar, conseguir tocar plenamente uma peca
e ndo tocar. Eu passo para os alunos, os alunos entendem. Impressionante ver 0s
alunos conseguirem tocar quando fazem o estudo certinho, mesmo ndo sendo
profissionais. E impressionante o efeito que isso tem, o impacto que tem isso dai na
vida musical mesmo amadora dos meus alunos. Fundamental, meus alunos adoram,
me adoram porgue entendem o que eu estou falando e os alunos da Lucia também,
todos tocam. Todos ficam impressionados — como que os alunos tocam, qual é o
segredo? O segredo € esse: € o enfoque, € a maneira de estudar e obedecer os
principios técnicos que o Pietro passou pra gente.

Se pudesse resumir esse trabalho da técnica ou a sua experiéncia como aluno do Pietro

Maranca, em algumas palavras ou alguma frase, o que voceé diria?

I.M.: Eu resumiria na Perfei¢do. Basta vocé ver o Michelangeli tocar que vocé vai ver
a perfeicdo e o dominio técnico, musical do piano. Eu ndo vejo outra maneira de tocar
piano. N30 consigo enxergar outra maneira que ndo seja essa. E a maneira mais
natural que tem. Qualquer outra maneira vocé vai contra algum principio natural, ndo
tem outro jeito, tem que ser desse jeito. E a busca da perfeicio e a liberdade plena de

executar uma musica ao piano, sem limites.
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8. Vocé acha que todos os alunos podem aprender essa técnica? Ela é acessivel a todos?

I.M.: Quem néo faz essa técnica desaprende a tocar, porque a técnica é muito natural.
Parece que os outros professores, por falta de conhecimento anatdmico da mao, dos
movimentos, acabam fazendo com que o aluno ndo toque piano, entdo, eu tenho
sempre essa nitida impressdo, por isso que eu gosto de pegar um aluno do zero. O
Pietro também gostava de pegar um aluno mais do zero. Ele falava: a médo esquerda
aprende mais facil a minha técnica porque vocé nao tem tanta influéncia negativa na
mao esquerda. E é bem por ai mesmo. Nao é que ela é acessivel a qualquer um, é o
Unico jeito. Se vocé quer tocar piano direito, ndo tem outro jeito, tem que ser assim.
N&o sé é acessivel, como obrigatério a qualquer pessoa amadora ou ndo que queira

tocar piano. N&o tem outro jeito.

9. Vocé acredita que a metodologia de ensino dessa técnica, desenvolvida pelo professor

Pietro Maranca, é eficaz, ou seja, resolve os problemas técnicos e pianisticos?

I.M.: Sem ddvida nenhum, resolve todos os problemas técnicos. Quando vou dar aula,
pego alguém que ja toca, eu ndo desmonto a pessoa, como o Pietro fazia, eu fiz uma
adaptacéo, readaptacdo porque a pessoa que quer estudar, tocar de forma amadora ou
profissional, é dificil vocé pedir para ficar um ano (ele achava que o ideal era ficar
uma ndo sem tocar). Hoje em dia é impossivel vocé pedir uma coisa dessas, entao... e
outra, ele ndo deixou, ele ndo tinha um método assim com comeco, meio e fim. Ele ia
desenvolvendo e ele ia te dando toques. Vocé fazia uma primeira etapa que era uma
mais de pegar a parte de tac, de relaxamento, de vocé ndo empurrar com 0 braco o seu
dedo, ndo usar a articulacdo alta, sempre usar a articulacdo baixa e concentrar a
energia toda na ponta do dedo. Ele falava mas ndo tem uma coisa escrita, um método,
é dificil falar o método do Pietro — 0 método era ele, o0 que ele passou para alguns que
pegaram bem, alguns assistentes, outros nem tanto que estudaram com assistentes
dele, que pegaram menos ainda. Ele falava muito da Giovanna — que a Giovanna tinha
entendido muito bem a técnica, tudo... O resumo da técnica do Pietro é ver a Martha
tocar. Martha é o resumo da técnica; esta tudo ali, todos os movimentos que ela faz e é
uma perfeicdo técnica absurda e, ele mesmo dizia que a Martha ja tinha uma

naturalidade, ja sabia os movimentos corretos todos e ela era muito boa, ela passava
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1SS0, e ele diz que aprendeu muito com ela, desses movimentos todos que ela faz para

tocar. E uma coisa obrigatoria para qualquer um que quer tocar.

Como fica a relacdo entre a musica e a técnica do Pietro Maranca?

I.M.: E incrivel que quando vocé faz os movimentos corretos, a musica sai também de
forma mais natural. Porque vocé tem essa plenitude de execucdo técnica, e essa
execucdo técnica vem muito atrelada a parte musical. Isso que todo mundo, a época
todo mundo se enganava, tinha gente que tinha um contato muito rapido com o Pietro
e saia falando: “Ah... ele s6 pensa na técnica.” De jeito nenhum. Técnica € totalmente
atrelada a musica, a musicalidade, Com a técnica vocé passava e passa a entender a
masica também. 1sso é uma coisa absolutamente incrivel. Se vocé faz um movimento
errado, com muita forca, com forca desnecessaria, com muita tensdo, a musica fica
tensa, a musica também reflete 0 seu movimento. E isso vocé nota nos pianistas que
fizeram a técnica, que tocam com a mesma técnica dele: o Pollini, a Martha, o
Michelangeli, vocé ouve a musica, a musica flui com muita naturalidade, justamente

por causa desse conhecimento técnico.

Alguma coisa mais que gostaria de comentar?

I.M.: Eu e Lucia temos uma gratiddo eterna ao Pietro. Ele sempre me passou tudo que
ele sabia, sempre deu aulas na casa dele — extra, 3, 4 horas de aula, era uma pessoa
envolvida no trabalho, dedicada, uma pessoa que amava 0 que fazia. NOs pegamos
uma fase muito boa dele, porque depois quando ele voltou dos USA, ele estava muito
mais dificil de conviver, até o falecimento dele.

Ele dava aqueles toques técnicos dele, ele tocava também, era muito talentoso, tinha
muita musicalidade. Se eu n&o tivesse estudado com o Pietro Maranca provavelmente
eu ndo seria pianista hoje. Ele que realmente me colocou no caminho profissional,
para fazer o que eu faco, eu devo tudo a ele. Estudei com todos; todos tiveram uma
colaboragcdo muito grande, mas 0 génio mesmo que me ensinou tudo que eu sei e devo
tudo a ele, ao Pietro. Sou eternamente grato a ele, por tudo que ele me fez, tudo que
ele me ensinou, apesar de ter me passado sempre com 5 na nota final. Tudo bem!

Valeu muito, mas muito a pena conhecé-lo e tenho muitas saudades dele, e é uma pena
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que ele ndo esteja mais entre n6s. Quem pbde estudar quem pdde conviver, teve essa

sorte, essa felicidade de enxergar uma luz nesse tunel tdo escuro que é tocar piano.

12. Obrigada.
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ANEXO 1-FOTOS E PROGRAMAS DE CONCERTO

Entrevista com Pietro Maranca por Jodo Marcos Coelho. Jornal A Folha de S. Paulo.

01/10/1981. (5 fotos).

\7J Mbuo% w

Melhores Discos

Maranca nio
se prende as
convencoes

JOAO MARCOS COELHO

Pletro Maranca nasceu em Nocera, uma
pequena cidade Itallana Prbxlma a Saler-
110, mas velo para o Brasll com dols anos e

. Morou com os pais na famosa Fazen-
Amalia, em Santa Rosa do Viterbo, In-

de Sio Paulo, que na época era o cen-
Império Matarazzo, Aos nove anos

m para Sdo Paulo e Iniclou os &

Aan anavn n nenloavonw Tnoh Wliace Na 1

Fig 29. Entrevista com Pietro Maranca, Jornal A Folha de S&o Paulo, em 01/10/1981, por Jodo Marcos
Coelho, com o titulo: Maranca néo se prende a convengdes.



Maranca nio

se prende as
convencoes

JOAC MARCOS COELHO

Pletro Maranca nasceu em Nocera, uma
pequensa cigde jtal le“u a Saler-
m.masveloparao Ieomdolsanose

. llowacomospalsna famosa Fazen-
o.galuo qnl:‘r’l‘: o Yllera oeg:

tm d'; lmpéﬂo tarazzo, nove anos
ulo e lnlc

ara ele, na inocéncia
gara ser seu aluno. aturalmenxe ele con-
diclonou as aulas a uma audlcio em Bol-
zano. Apesar da?aNSlsténclas famillares,
partl para a nm e corrf o risco.” Estes
oito anos moldaram a personalldade artis-
tica de Mamnca. um nista absoluta-
mente fora dos pad rSes habituais. In-
teressa-se tanto por muasica quanto por

tro, cinema e artesp cas. Atualmen- .

‘te, por exemplo, Pletro esta estudando can-
to, i:))oretend'::u;azer teatro ( “‘de prefereéncia
com Aniunes’’) e nio consldera estranha a

repentina p%ularldade que lhe veio com o
comerclul clgarros que a televisdo
velcula maci¢camente.

Fig 30. Continuacdo, parte 1, da entrevista com Pietro Maranca,

ao Jornal A Folha de S. Paulo.
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O disco que gravou em 1977 para a RGE-
Fermata com obras de Schubert e Brahms
colocou-se entre os melhores lancamentos
daquele ano (computando-se os estran-

iros aqui distribuidos). Esta experiéncia

fol tao gratificante que Pietro decidiu
embrenhar-se no mundo do disco. Nos Ul-
timos trés anos, produziu sete LPs ?‘g‘ra a
Fermata, varios muito importan —
como o de Anna Stella Schic com obras de
Michel Philippot e o que saird este més,
ggm Jocl de Oliveira interpretando suas

ras.

Além disso, participa do terceiro
volume da al de Erik Satie tocando
ao lado de fa Canabrava Arruda. Seu
depoimento:

“Quando crianca, descobri o disco como
sensacdo, Ele foi a minha primeira forma
de contato com a musica classica, na
Fazenda Amalla. Comecel a estudar
violino com minha mde e piano de ouvido
mesmo, pois 14 havia um belo instrumento.
Alids, os Matarazzo Importaram muitos
técnicos para tocar seus negocios — e, com
os imigrantes, vinham “amadores” ex-
celentes no sentido europeu da palavra e
discos, muitos discos classicos. Ao mesmo
tempo, eu costumava ajudar o sonoplasta a
p amar os chama “ramalhetes de-
melodias” na pracinha local. Por isso,
conhe¢o muito bem Orlando Silva, Francis-
co Alves e gsande parte da masica popular
brasileira anos 30 e 40.

Fig 31. Continuagdo, parte 2, da entrevista com Pietro Maranca,
ao Jornal A Folha de S. Paulo.
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Fig 32. Continuacéo, parte 3, da entrevista com Pietro Maranca,
ao Jornal A Folha de S. Paulo
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Maranca nao se prende as convencoes

JOAO MARCOS COELHO

Pietro Maranca nasceu em Nocera Inferiore, uma pequena cidade italiana proxima a
Salerno, mas veio para o Brasil com dois anos e meio. Morou com os pais na famosa Fazenda
Amalia, em Santa Rosa do Viterbo, interior de Sdo Paulo, que na época era o centro do
império Matarazzo. Aos nove anos mudou-se para Sdo Paulo e iniciou os estudos com o
professor José Kliass. De 1960 a 1968 estudou em Bolzano, Italia, com um dos maiores
pianistas da atualidade, Arturo Benedetti Michelangeli. “Escrevi para ele, na inocéncia dos 15
anos, pedindo para ser seu aluno. Naturalmente, ele condicionou as aulas a uma audigdo em
Bolzano. Apesar das resisténcias familiares, parti para a Italia ¢ corri o risco.” Estes oito anos
moldaram a personalidade artistica de Maranca, um pianista absolutamente fora dos padrdes
habituais. Interessa-se por musica quanto teatro, cinema e artes plasticas. Atualmente, por
exemplo, Pietro est4 estudando canto, pretende fazer teatro (“de preferéncia com Antunes”) e
ndo considera estranha a repentina popularidade que Ihe veio com o comercial de cigarros que
a televiséo veicula macigamente.

O disco que gravou em 1977 para a RGE-Fermata com obras de Schubert e Brahms
colocou-se entre os melhores lancamentos daguele ano (computando-se 0s estrangeiros aqui
distribuidos). Esta experiéncia lhe foi tdo gratificante que Pietro decidiu embrenhar-se no
mundo do disco. Nos Ultimos trés anos, produziu sete LP’s para a Fermata, varios mito
importantes — como o de Anna Stella Schic com obras de Michel Philippot e 0 que sairé este
més, com Joci de Oliveira interpretando suas obras.

Além disso, participa do terceiro volume da integral de Erik Satie tocando ao lado de
Cordelia Canabrava Arruda. Seu depoimento:

“Quando crianga, descobri o disco como sensac¢do. Ele foi a primeira forma de contato
com a musica classica, na Fazenda Amalia. Comecei a estudar violino com a minha mae e
piano de ouvido mesmo, pois la havia um belo instrumento. Alias, os Matarazzo importaram
muitos tecnicos para tocar seus negoOcios — e, com os imigrantes, vinham “amadores”
excelentes no sentido europeu da palavra e discos, muitos discos classicos. Ao mesmo tempo,
eu ajudava o sonoplasta a programar os chamados “ramalhetes de melodias” na pracinha
local. Por isso, conheco muito bem Orlando Silva, Francisco Alves e grande parte da masica
popular brasileira dos anos 30 e 40.

“Até trabalhar como produtor, eu tinha uma visao muito difusa do disco — e acho hoje,
depois de mais de trés anos envolvidos com projetos de gravagdes — que essa atividade me
melhorou muito como ser humano. Sabe, lutar pelos outros € muito mais facil. Vocé grita
mais alto e percebe que é possivel tentar mudar um pouco a realidade musical brasileira.
Alias, batalhou-se tanto neste Pais para que todo mundo considerasse a cultura como nédo
sendo um género de primeira necessidade que hoje até os proprios musicos ndo acreditam que
seu trabalho seja essencial. Consideram-se meios supérfluos — e é preciso corrigir essa
injustica.
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Eu mesmo j4 tive abortados inumeros projetos de discos, mas tais obstaculos ndo me
abatem. Em vez disso, me fazem acreditar cada vez mais na importancia deste trabalho. As
melhores gravacdes que conhego sdo exatamente aquelas em que é impossivel dissociar a
qualidade artistica da qualidade técnica. Michelangeli, em 1957, gravou o “Concerto para
Piano e Orquestra no. 4”, de Rachmaninoff ¢ o “Concerto em Sol menor para Piano e
Orquestra”, de Maurice Ravel, para a RCA italiana, com a Philarmonica de Londres, regida
por Ettore Gracis. Levou meses nesse projeto e consumiu uma verba fantastica da gravadora.
Aqui, no Brasil, ndo dispomos de nada disso.

“A qualidade sonora dos discos de Dino Lipati e de Clara Haskill, por exemplo, sdo
espantosas — apesar de recuadas no tempo. Eles dispuseram da melhor técnica na época e por
isso percebe-se que foi possivel reproduzir tecnicamente toda a aura poeética de suas
magnificas interpretacGes. 1sso acontece hoje com praticamente todos os discos da Deutsche
Grammophon, sobretudo os de Maurizio Pollini. Ele ¢ soberbo. Destaco o seu “Concerto para
Piano e Orquestra n.2”, de Brahms e a “Petruchka”, de Stravinsky. J& como produtor, recuso-
me a fazer muitos picotes no master.

“Prefiro optar entre grandes blocos gravados em tempos diversos. Acho que a
interpretacdo flui mais livremente e ao mesmo tempo evita-se a defasagem tdo decantada
entre a gravagdo em disco e a apresentagdo ao vivo.”
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Fig 33. Entrevista com Pietro Maranca.
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Uma ‘j0ia de perfei¢do’ de Stravinsky, por Maranca. 30/05/1982



Misica/Critica

ENIO SQUEFF

Stravinski chegou a ser aluno de
Rachmaninoff e contou certa vez.
numa entrevista, que o pianista e
compositor o assustava. Tinha
maos enormes (o que é pre-
visivel) sorria rarissimas vezes e —
detalhe importante — nido gostava
de tomar banho. Consoante a infor-
macdo de Stravinski. pode-se
chegar a muitas concluséés, mas
ndo de que a miisica de Rachma-
ninoff nao seja asseada. Muito pelo
contrario,, mas para quem nao gos-
ta deste compositor, — como chega
a ser o meu ¢aso — (o que, adianto.
ndo quer dizer absolutamente nada,
tenho consciéncia disso) Ra-
chmaninoff poderia ser um modelo
de asseio pessoal — sua musica
conntinuaria ndo valendo o esforco
principalmente dos pianistas para
executd-lo. E é o que, para comeco
de conversa. sou obrigado a louvar
no pianista Pietro Maranca que in-
terpretou o concerto ntimero um.,
de Rachmaninoff. na segunda-feira
quando se apresentou com a Sin-
fonica Estadual sob a direcdo do
maestro Eleazar de Carvalho,

Sem discutir o gosto deste pianis-
ta, ou de quem incluiu o concerto de
Rachmaninoff no programa. po-
deria dizer a proposito, que Pietro
Maranca pelo seu talento, por seu
virtuosissmo. poderia escolber
coisa melhor para tocar. Mas se
dissesse nisso, deixaria também de
registrar o que me parece ser a
maior caracteristica'de Rachma-
ninoff: ele. de fato. deve ter sido
um pianista excepcional; reacio-
ndrio até a medula dos 0ssos, e, —
conforme Stravinski — uma pessoa
desagradavel — mas sabia o que
fazia. E Pietro Maracanca. de qual-
quer maneira, ao escolhé-lo sob es-
te aspecto. ndo parece ter ficado
atras.

Maranca ao que eu sei. é um
pianista pouco atuante: tem um
toque poderoso. e um virtuosismo
raro — mas ndo se apresenta com a
mesma assiduidade que outros in-
térpretes. No concerto de segunda-
feira. porém, mostrou ao que vem
€, 1o ¢aso do conceerto uma obra que
0 compositor reorquestraria por in-
teiro na maturidade — enfrentou
com competéncia uma peca difi-
cilima, ndo so para o pianista, alias.
No tltimo momento do coneerto por

Maranca, talentoso, escolheu mal.

exemplo. algumas passagens ra-
pidissimas das madeiras revelam
que este concerto pode desafiar
uma orquestra inteira. E se ha res-
tricoes a serem feitas quanto a um
ou outro naipe da orquestra (como
a desafina¢do das violas na sua
primeira intervencdo ndo ha como
desconsiderar o esforco ou o fato de
que Pietro Maranca ndo des-
mereceu de um modo geral.o con-
Junto que o acompanhou. No mais,
disse que a obra é dificil: e 0 maes-
tro Eleazar de Carvalho no que lhe

competiu- esteve, como sempre,

com pleno dominio da partitura. Is-
S0 quanto a segunda pec¢a do pro-
grama. ? ; :
Mas antes deia, houve a apresen-
tacao de uma obra do compositor
Almeida Prado. Trata-se de “Es-
tacoes” e se de Rachaminoff exis-
‘tem posicoes firmadas — sem qual-
quer comparacao — sobre Almeida
Prado no que me respeita, tenho
duvidas. Deste compositor, sei que
é um musico de primeira quali-
dade: quem destrincha uma par-
titura orquestral:ao piano ou fora
dele como faz Almeida Prado. é.

| 0 terﬁVel Rachmaninoff, de novo

para dizer o minimo, um profis-
sional competente. Mas o sr. Al-
meida Prado é comositor e dos
compositores exige-se bemmais que
o fundamental, ou que essa com-
peténcia profissional que negte
compositor parece estar acima de
qualquer duvida. Restrinjo-me por-
tanto, a uma primeira impressao
com as restricoes que evidentemen-
te sujeito ao futuro para nao co-
meter injusticas.

“Estacdes”, como o proprio com-
Dpositor explicou no inicio, tem um
blano objetivo: exalta a realidade a
transformacdo da natureza do in-
verno passando pela primavera e
chegando ao verdo. Sdo intencoes,
que, a rigor, ndo interessam. Po-
deria ndo ser “Estacoes”, se a
‘musica antes de resultar expres-
siva quanto ao seu carater diga-
mos. descritivo; ndo fosse expres-
siva como muisica e apenas como is-
S0. E ndo sei se nas ‘‘Estacdes’” as
coisas nao se confundem com
predomindricia do primeiro aspec-
to, para ser menos quarto ao segun-
do. E aqui, porém, que entra a
dificuldades de um julgamento:
“Estacdes’ é econémica quanto ao:
uso da cor orquestral: econémica e
inventiva ao acoplar por exemplo a
tuba (que me pareceu com afinac¢ao
um pouco alta) com a percus-
sdo.Mas a essa economia de meios
nao se ajuntam reflexées mais
profundas quanto ao acontecimento
musical em si num século em que o
musical exige um questionamento
sempre fundamental. Talvez sejai
um aspecto que me fugiu e que
existe em Almeida Prado. Talvez,
quem Sabe, sob este cartesianismo
rigoroso de se aproximar panteis-
ticamente do real, resulte mesmo
uma musica que seja aantitese da
angustica weberniana e que isso
vale: ou que por ndo encontrar
nesta musica uma autoconseciéneia
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de um momento histérico de um

pais subdesenvolvido, explorado,
ete. etc. — eu a rejeite. Enfim,
bodem ser muitas coisas: mas por
isso, também, fica a diuvida. Se
ficam as duvidas, porém. fica
também a possibilidade. Pois se
Sobre Rachaminoff penso quase o
que me sugeriu a revelacao de
Stravinski, sobre o sr. Almeida
Prado nao tenho juizo firmado. E
“in dubio, pro reu’’., como dizem os
bacharéis. »

Fig 34. O terrivel Rachmaninoff, de novo. Enio Squeff.
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ENCONTROS SINFONICOS DE OUTONO

Fig 35. Capa da Série Encontros Sinfonicos de Outono, da OSESP, 1982.
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ORQUESTRA SINFONICA
DO ESTADO DE SAQO PAULO

Diretor Artistico e Regente Titular: ELEAZAR DE CARVALHO

ENCONTROS SINFONICOS
DE OUTONO

6.° ENCONTRO: 31 DE MAIO DE 1982, AS 21:00 HORAS

TEATRO CULTURA ARTISTICA
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Fig 36. Folha de rosto do Caderno Encontros Sinfonicos de Outono, 6°. Encontro.



Abertura n° 2

Concerto para piano e instrumento de sopro

| — Largo — Allegro
Il — Largo — Cadenza (poco rubato)
Il — Allegro (agitato-lento-stringendo)

Solista: PIETRO MARANCA

Il PARTE

“Ultimas Cartas de Stalingrado”
(Quatro impressdes para orquestra e voz de leitor)

Narrador: BELLARMINO FRANCO

Sinfonia Classica

| — Allegro

Il — Larghetto
1l — Gavotta — non troppo allegro
IV — Finale — molto vivace

Regente: BRUNO ROCCELLA

Solicita-se, respeitosamente, ao publico, nao fotografar e nao transitar
dentro da Sala de Concertos durante as execugdes.

PROGRAMA

Oswaldo Lacerda

Strawinsky

Sandro Fuga

Prokofieff
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Fig 37. Programa do 6°. Encontro da Série Encontros Sinfonicos de Outono, da OSESP, 1982.



109

ENCONTROS COM O BARROCO

4

e ;

Fig 38. Caderno da Série Encontros com o Barroco, da OSESP, 1981.
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ORQUESTRA SINFONICA

DO ESTADO DE SAO PAULO
Diretor Artistico e Regente Titular: ELEAZAR DE CARVALHO

ENCONTROS COM O BARROCO

5.2 ENCONTRO: 4 DE MAIO DE 1981

TEATRO CULTURA ARTISTICA

Fig 39. Folha de Rosto do Caderno da Série Encontros com o Barroco, da OSESP, 1981.



Concerfo Brandenburgués n.° 5, em Ré Maior, BWV 1050, para
Flauta, Violino e Piano
— Allegro
— Affettuoso
— Allegro
Solistas: ANA LUCIA ALTINO, piano; JEAN NOEL SAGHAARD, flauta;
CUSSY DE ALMEIDA, violino

Concerto em Mi Maior, BWV 1042, para violino e orquestra
— Allegro
— Adagio
— Allegro Assai
Solista: NATAN SCHWARTZMAN

INTERVALO

Concerto Brandenburgués n.° 6, em Si Bemol Maior, BWV 1051, para
duas violas-solo e orquestra de cordas
— Allegro
— Adagio ma non tanto
— Allegro
Solistas: GEORGE KISZLEl; HECTOR PACE

Concerio em & menor, para quatro pianos e orquestra, BWV 1065
— Allegro
— Llargo
— Allegro
Solistas: SONIA  MUNIZ: CAIO PAGANO; GILBERTO TINETTI; PIETRO
MARANCA

Regente: ELEAZAR DE CARVALHO

A parte de “continuo” estd a cargo da cravista TEREZINHA SAGHAARD.

Solicita-se, respeitosamente, ao pUblico ndo fotografar e ndo transitar
dentro da Sala de Concertos durante as execugdes.
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Programa
J. S. Bach
(1685-1750)

— 77

Fig 40. Programa da Série Encontros com o Barroco, da OSESP, em 04/05/1981. Participacéo de
Pietro Maranca, no Concerto em la menor para quatro pianos de J. S. Bach.



1911TEATRO MUNICIPAL1981
'ORQUESTRASINFONICAMUNICIPALOSM
SINFONICAMUNICIPALOSMORQUESTRA
MUNICIPALORQUESTRASINFONICAOSM

SERIE PANORAMAS/CONTRASTES
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Fig 41. Programa da Orquestra Sinfénica Municipal, Theatro Municipal de Séo Paulo, 1981.



1911TEATRO MUNICIPAL1981
70° ANIVERSARIO DE SUA
FUNDACAO

10/abril 81/sextal19 bs.
12/abril 81/ domingo/10 bs.

ORQUESTRA
SINFONICA
MUNICIPAL

Programa

18 Parte

Camargo Guarnieri (1907)
ABERTURA FESTIVA

Igor Strawinsky (1822-1971)
CONCERTO PARA PIANOE
INSTRUMENTOS DE SOPRO
-Largo - Allegro

- Largo - Cadenza (Poco rubato)
- Allegro (Agitato - Lento -
Stringendo)

solista:

PIETRO MARANCA

27 Parte

Dmitri Shostakovitch (1906-1975)
SINFONIA N¢ 5, OPUS 47

— Moderato - Aleggro non troppo
— Allegretto

— Largo

— Allegro non troppo

Regente:

THOMAS MICHALAK

THOMAS MICHALAK
Thomas Michalak, diretor musical da
Orquestra Sinfonica de New Jersey, nasceu em
Krakow, Polonia. Crescen em Warsaw e iniciou
seus estudos de violino crianga ainda, soba
orientagao de Irena Dubiska; quando jovem
sobressaiu-se como solista na Warsaw
Phillarmonic. Posteriormente recebeu a
Medalha de Prata do Concurso Internacional
Tchaikovsky em Moscon, sendo, depois
convidado pelo compositor polonés Krysztof
Penderecks, para interpretar seu Concerto para
Violino, em 12 audigao.
O talento de Thomas Michalak, como

jolonista, prenden a atengio de Eugene
Ormandy, que o convidou a ingressar na
Orquestra de Philadelphia.
Em 1964, iniciou sua carreira de regente com a
“tournée"’ do ballet de Monte Carlo. Tornou-
se maestro assistente da Sociedade de Cimara
de Philadelphia.
Em 1965 /66, Rudolf Serkin convidou-oa
participar do Festival de Misica Marlboro e no
ano seguinte, foi indicado para a faculdade de
Ithaca College.
Em 1971, Michalak conquistou um dos mais
cobigados prémios de regéncia, o *'Prémio
Koussevitzky'', de Tanglewood. Em 1972,
passou a ser Diretor Musical da Sociedade
Filarmonica da Pensilvinia do Norte, e dois
anos mais tarde foi indicado para regente da
Orquestra Sinfonica de Pittsburgh.
Durante a temporada de 1976-77 tornou-se
Diretor Musical da Orquestra de Cantio, da
Orquestra Sinfonica J; Obio e regente da

Sinfonica Jovem de Pittsburgh, anica orquestra

fovem a ser convidada para representar os
Estados Unidos no Festival Internacional de
Orquestras Jovens, em Viena.

PIETRO MARANCA

Foi aluno de José Kliass, durante a década de
50, época na qual iniciou sua atividade
concertistica. Transferindo-se paraa Europa
em, 1960, teve como professores Arturo
Benedetti Michelangeli e Bruno Mezzena,
diplomando-se no Conservatorio Claudio
Monteverdi de Bolzano, em 1964.

Em Londres, foi discipulo de Peter
Feuchtwanger e Maria Curcio, tornando-se em
seguida assistente dos mesmos.

Foi premiado nos concursos "*A. Speranza’’
(1965) e no internacional *'‘F. Busoni’' (1967).
Em 1971 obteve o prémio da Associagio
Paulista de Criticos Teatrais (APCT), como
““melhor solista’".

Tem se apresentado como solista em recitais
concertos com Orquestra, assim como camerista
nesta Capital e por todo o Pais. Foi professor
Titular de Piano na Fundagio das Artes de Sao
Caetano do Sul. Atualmente é professor de
Piano no Instituto de Artes do Planalto, da
UNESP.

Suas gravagoes tém sido apreciadas com

Sucesso.

Fig 42. Programa da_Orquestra Sinfénica Municipal, Theatro Municipal de S&o Paulo, com Pietro
Maranca como solista do Concerto para piano e instrumentos de sopro, de I. Stravinsky, 1981.
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) )\ ’{/Centro Cultural Séo Paulo TEATROS

PREFEITURA DO MUNICIPIO DE SAO PAULO
Prefeito Antonio Salim Curiati

SECRETARIA MUNICIPAL DE CULTURA
Secretdrio Mério Chamie

Metrd / Vergueiro e Paraiso

|
|
|

Fig 43. Programa de Teatros do Centro Cultural S&o Paulo. 1983.



Recital Satie

Pietro Maranca e Cordélia Canabrava Arruda

52 feira/ 3/3/83/ 21h
Programa

Recital Satie

19 Gymnopédie

20 Gymnopédie

49 Gnossiéne

59 Gnossiéne

30 Prelidio do ‘Fils des Etoiles’
Je te Veux

Trois Morceaux en Forme de Poire
Apergus Désagreables

En Habit de Cheval

Trois Petites Pidces Montées

La Belle Excentrique
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Pietro Maranca

Nascido em 1944, Pietro Maranca deve sua primeira formagdo
musical ao professor José Kliass, tendo sido seu aluno na década de
cinguenta. Em 1960 transferiu-se para a Europa a fim de estudar

com Arturo Benedetti Mi i, sob cuja orientagdo dipl
com louvor no Conservatério Monteverdi de Bolzano, na ltélia.

Recebeu vérios prémios, entre eles um de Marguerite Long e outro
da Royal Academy of Music. Participou do concurso A Speranza,
onde obteve o primeiro lugar. No Concurso Internacional F. Busoni,
em 1967, conseguiu o terceiro prémio. Em 1971 a Associagdo
Paulista de Criticos de Arte entregou-lhe o prémio de melhor solista.
Atualmente, além de sua atividade como solista e camerista, ¢
professor do Instituto de Artes do Planalto, da UNESP.

Pietro Maranca tem dois discos gravados pelo selo Fermata, tendo
também produzido LPs de outros intérpretes, como Caio Pagano,
Souza Lima e Jocy de Oliveira.

Cordélia Canabrava Arruda

Nascida em Pirangi, interior de Sdo Paulo, Cordélia iniciou seus
estudos de piano aos seis anos de idade, com seu avd materno,

0 regente, compositor e pianista Biagio Cimino. Posteriormente,
formou-se pianista pelo Conservatorio Dramatico e Musical de

Sdo Paulo, onde estudou com o professor Samuel Archanjo dos
Santos. Fez curso de virtuosismo com o professor Hans Bruch, tendo
completado seus estudos de piano com o professor José Kliass, com
quem montou uma série de programas para a TV Cultura, em
1969/70.

Atualmente trabalha toda a obra pianistica de Erik Satie, tendo
gravado cinco LPs de uma série de sete, que abrangerdo a primeira
integral do compositor. Desenvolve ainda uma pesquisa ampla sobre
Satie e é a correspondente estrangeira da Fundacéo que leva o nome
deste mesmo artista.

Equipe Técnica do C.C.SP.
Som/Francisco

Luz/Anselmo

Coordenagdo/Jodo Luiz Oliveira Filho

Fig 44. Programa do Recital Satie — piano a quatro maos, com Pietro Maranca e Cordélia Canabrava
Arruda, no Centro Cultural S&o Paulo, 03/03/1983.
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em 26/06/1980, com o titulo

Paulo,
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A lei que ndo se cumpre: gravar eruditos nacionais.
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A lei que ndo se cumpre: gravar eruditos nacionais

Desde 1961, a lei 50929 determina a obrigatoriedade das gravadoras editarem pelo
menos um disco com autores eruditos nacionais por ano. Até agora, nem mesmo esse minimo
prescrito por lei foi colocado em prética. Segundo Pietro Maranca, pianista e organizador de
uma série de classicos nacionais langados pela RGE, “companhias como a RCA Vitor ¢ a
CBS nao publicam classicos nacionais ha varios anos.”

Sob a falsa argumentacdo de que no Brasil ndo existe mercado para intérpretes
eruditos nacionais, esses musicos sdo postos de lado, diz Pietro. Para ele, existe mercado. O
que falta € uma maquina publicitaria bem ajustada para tornar os discos classicos conhecidos
pelos consumidores. “Sem divulga¢do, até Elis Regina fica nas prateleiras.”

Exceto o selo Eldorado (gravadora alternativa), a divulgacdo dos musicos classicos
brasileiros esta a cargo da RGE num projeto desenvolvido pro Pietro Maranca. Esse projeto
comecou ha cerca de um ano, com o musico Roberto Tibiri¢a lancando seu préprio disco. A
partir dai, foram publicados discos de trés pianistas: Cordelia Canabrava Arruda, Anna Stella
Schic e Caio Pagano.

Para o0 segundo semestre, estdo programados trés outros discos: o segundo volume de
Cordelia Arruda, o concerto para piano e orquestra do compositor Willy Correia de Oliveira e
as obras de Sérgio Vasconcellos com a participacdo do quarteto de flautas do Brooklin.

Pietro Maranca considera, contudo, o seu projeto na RGE de curto folego: “Estamos
editando poucos discos e sei que existem centenas de jovens talentosos, inclusive com fitas
prontas gravadas em estudio, sem chances de divulgacdo. A série da RGE estd longe de
cumprir sua missdo. Mas, ¢ um comego.”

No momento Maranca esta bastante irritado com o que considera uma chantagem no
mercado de musica erudita. Segundo ele, “para cada matriz de disco do Wladimir Horowitz,
um excepcional musico, a gravadora € obrigada a comprar também trés outros intérpretes de
gualidade duvidosa. E esses intérpretes estrangeiros vém ocupar o lugar de musicos
brasileiros de alto nivel.”

Em relagdo a qualidade dos discos classicos nacionais, surge ainda outro problema. Na
maioria dos casos impressos com material de segunda classe, para baratear os custos, 0s
discos apresentam ruidos. Na opinido de Pietro Maranca, a critica musical costuma mostrar-se

tolerante a esse respeito e ja passou a ser lugar-comum chiados e estalos nos discos classicos.
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“Por vezes, gastamos horas no estidio, obtemos um excelente material que quase fica
arruinado na hora da prensagem.”

Por todos esses motivos, argumenta, fica dificil ao musico brasileiro competir em
qualidade com uma gravacdo estrangeira. E mais: nunca houve a intencdo por parte das
gravadoras internacionais de criar um mercado novo e maior para 0S musicos classicos
nacionais. “Estamos numa roda viva. As gravadoras ndo investem nos intérpretes brasileiros

alegando falta de mercado, e sem divulgac¢ao nao se consegue ampliar o publico consumidor.”

A respeito da crise no mercado do disco — as gravadoras venderam nesse primeiro
semestre, 50% menos em que igual periodo de 79 -, Maranca acredita que o fato ndo
repercutird diretamente no mercado de discos classicos nacionais. Atuamos com uma faixa de
publico estreita mas certa.” Porém, indiretamente a crise pode “afetar-nos porque se em época
de expansdo econdmica j& se investia pouco para ampliar 0 nosso mercado, agora com a
recessdo batendo a nossa porta, amos ficar com a nossa atual e restrita produgdo.”

Pietro Maranca, por outro lado, estd animado com o anunciado fim dos “jabaculés” —
OuU seja, as gorjetas que as empresas pagavam aos funcionarios de radio para tocarem as
masicas de seus discos -, porque isso pode significar o aparecimento de novas musicas no
radio. “O fim do sucesso forjado. E quem sabe agora sobre espaco para que 0s nossos

intérpretes classicos sejam mais executados nas radios.”
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SCHUBERT BRA TS

IRE KEAVIERSTIVCRE DG VARIATNINEN (F 59

PIETRO MARANCA

Fig 47. Capa do Disco Schubert- Brahms. Drei Klavierstiicke D946. VariagGes Opus 9.
Pietro Maranca - piano. 1977.
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Fig 48. Capa do Disco A Arte de Jarbas Braga. Piano: Pietro Maranca. 1979.



ST

3
g
£
2o,
i
!

=737

LP de Jarbas Braga para a “RGE/FERMATA"
reflete sua alma, sua sensibilidade rara e sua
ria vida, toda ela dedicada a musica.
le a primeira faixa do lado “A”, “‘Bist du
bei mir”’, um dos vinte “lieder” religiosos de Bach,
por Schubert - o rei do “lied” no periodo
romantico - até as cangoes de Camargo Guarnieri,
Jayme Ovale e Villa-Lobos ou ainda “L'amour de
moi”, de autor anonimo do século XV harmonizada e
transcrita por Julien Tiersot, sentimos o grmde
envolvimento de Jarbas Braga com sua arte, st
musicalidade superior e seu bom gosto na escolha de
repertorio.
Como ja repetiu muitas vezes o intérprete em
conversas particulares, este LP é um resumo de tudo
0 que fez em muitos anos de trabalho sério e
consencioso. Primeiro, com lena Lébeis,
grande mestra brasnleira, depois com Pierre Bernac,
franceés, da “fcole le” de
Paris ou com Leo ﬁ‘aubmann especialista na
interpretacao de “lieder” alemaes, na Academia do
Mozarteum, em Saltzburg, Austria.
Somando a tudo isso seus concertos no Brasil, Europa
e Estados Unidos, semple com criticas as mais
favoraveis dos grandes music6logos de nosso tempo,
“temos o perfil artistico de Jarbas Braga e, no LP, seu
retrato “de corpo inteiro’
Como diz a Biblia, a morte “é um ladrio que pode
chegar a qualquer momento”. Assim, na primeira
faixa do dlsco, 0 cantor pede a Jesus que, como seu
melhor amigo, “feche seus olhos no momento
necessario”, Na Gltima cancao do LP “L'amour de
moi”, larbas transmite a solidao, a incognita e o
mistério do futuro.
Entre a morte e a incognita, Jarbas B nos oferece
retaooes impecéveis de quatro “lieder” de
compostos nos anos 1816, 1817 e 1818:
“An dle Musik”, “Fischerweise”, “Der Wanderer” e
“Liebesbotschaft” e ainda duas anoﬁes de Gabriel
Fauré: “Chanson du

Grande mérito de Jarbas Buga incluir em seu
“LP-biografico-musical”, seis cangoes de Camargo
Guarnieri, o mais importante misico vivo do Brasil,
sobre de Alice Camargo Guarnieri e Cecilia
Meirelles; de J Ovale, “Azulao”, sobre palavras
de Manuel ra e, de Villa-Lobos, a lindissima
"Canﬁlena n? 3", um canto que das senzalas
do reconcavo baiano, ambi lo autor
brasulelro e ainda “Modinha” ou n2 5" sobre

luca Pia.
E tudo o que Interprm seja em alemao, francés ou
“brasileiro”, Jarbas Braga evidencia sua técnica
apurada, um fraseio musical inteligente, diccao
perfeita e emissao natural de voz, atributos que
revelam muito trabalho sério durante anos e formagao |
musical superior.
Sempre fomos e continuaremos ser contra
“‘comparagoes’ mas, o fato que vamos contar
foge ao que nio g
ouvmdo 0 “tape’” do LP que hoje apresentamos ao
publico, com a porta de nossa sala aberta. Passou um
de 0 muito ligado a grande musica. No

momento, ouviamos “Aprés un réve" de Fauré. Ele
parou, ouviu e, quando i
musica dlsse “‘Era Gérard Souzay quem cantava?"

P nao; é um P que se
chama Jarbas Braga...

. (W artistica:
w -

}/4a]4 537

No caso da musica vocal de camara, é
importantissimo o papel do acompanhador. No disco,
temos a presenga marcante do pianista Pietro
Maranca, artista sensivel e de alto nivel que, com sua
musicalidade, conseguiu perfeita fusao sonora com o
excelente mtérpvele que € Jarbas Braga.

(}aq Lo V@\gmz}'w

J. 5. BACH

Bist du bei mir

(Estando tu bien cerca mio)
F. SCHUBERT

An Die Musik (A Musica)
(Poula de ksechobe r)
{Cam;io pescadoll
(Poesia de B. Schlechta)

Der Wanderer (O Viandante)
(Poesia de Schmidt von Labeck)
Liebesbotschaft (1 de Amor)
(Poesia de L. Rellstab)

GABRIEL FAURE

Chanson du pécheur (Lamento)
(Théophile Gautier)

?'a un réve

(Romain Bussine)

LADO B

CAMARGO GUARNIERI

Cinco poemas de Alice

(Poesia de Alice Camargo Guarnieri)
Pedido

E agora... s6 me reslaa minha v6z

Nao posso mais esconder que te amo
Recolhi no meu coragio a tua vo.
Promessa

Nao adianta dizer nada...
(Dedicada a Jarbas Braga)
(P?r;s“ de ‘C:CIIIJ Meireles)
ue estds sempre comigo
(Poesia de Susamp’;e Camfms;

JAYME OVALLE
Azulao
(Letra de Manuel Bandeira)

VILLA-LOBOS

Cantilena

(Ambientado por Vllla Lobos) (Rio, 1938)
Modinha (seresta n®

(Poesia de Manduca M) (Rio, 1926)

L’AMOUR DE MOI
(Cangao francesa do século XV - anonima)
(Transcrita e harmonizada por Julien Tiersot)

ouc
o%Uco,
& s

RGE / FERMATA-
305.1097

DiSCO E CULTURA
RGE-Fe

Rua do Triunfo, 177 + S, Paulo
C.G.C. 61,432.753/0001-60
Industria Brasileira

SPCDP—DPF»OWIGQ SP

Arte: Fetohoto

Fig 49. Verso da Capa do Disco A Arte de Jarbas Braga. Piano: Pietro Maranca. 1979.
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Fig 50. Capa do primeiro disco da OSESP, Concerto para piano e orquestra em formas brasileiras,
Opus 105 n.2, de Hekel Tavares, com o Maestro Eleazar de Carvalho e solista Pietro Maranca. 1982.
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Fig 51. Encarte do Disco da Figura 51.
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1

RIK SATIE

PIANO 5

- CORDELIA CANABRAVA ARRUDA
- PIETROMARANCA

Fig 52. Capa do Disco Erik Satie Vol.Ill. Piano Cordélia Canabrava Arruda. Pietro Maranca. 1981.
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e — “Para se Inleresaav por Satie é preciso dres des Esprits bienheureux, Que la juste | CORDELIA CANABRAVA ARRUDA inici

car por ser do, aceitar de Dieu écrase les superbes | seus estudos de piano, crianga ainda, com
que um som é um som e que um homem | et les indécents!” Estamos no periodo | seu avd materno, o maestro, pianista,
€ um homem; renunciar as ilusdes que se | Rosacruz de Satie. Sabe-se que a Ordem compositor e professor Blaglo Cimino, em

e possa ter sobre idéias de ordem, expres- | Rosacruz é uma sociedade fraternal, inte- I, SP. Em 1947 di
s0es de senﬂmentu e lodo 0 regm de | ressada em exaurir as possibilidades da | louvor, pelo Conservatério Dramati
n6s herdad vida pela utilizagéo de sua heranca de co- Muslcll de Sao Paulo, onde estudava
Ndo se trata de saber se Satie 6 valido. | nhecimento esotérico e das faculd: 0 p Samuel Archanjo dos Santo
Ele é indispensavel.” (John Cage) que o ser humano possui. Deste periodo, | No mesmo ano formavam-se em Let

as pecas mais significativas sdo os trés | pela Faculdado de Filosofia "Sedes

prelidios para "O Filho das Estrelas” de | pientiae”. Entre a carreira de concerti

LA BELLE EXCENTRIQUE (1920) Sar Peladan, as trés “Sonneries de la Rose | e a do magistério de Inglés optou, profi:

Como diz Otto N. Logy, * a primeira im- | -+ Croix”, o “Prélude de la Porte Héroique | sionalmente, pela , e dedico

press@o que se tem é de vulgaridade, | du Ciel” e a "Messe des Pauvres”. O | a ela e & familia, quo'connlmlu

6bvia e intencional, entranhada na com- | tema decorativo para o prelidio do primei- | cedo. O piano porém, jamgla foi
posicéo. E, por_assim dizer, o burlesco | ro ato é A Noite de Caldéia. Indicagdes | nado e sempre foi parte

VOL‘IIE do burlesco..." Poucas vezes sente-se | para o intérprete: Em branco e imével, | dia-a-dia. Fez um curso H

tanto a Paris da belle-époque como ouvin- | sempre, preciosamente, pélido e hierdti- | com o Prof. Hans Bruch e,

do-se esta peca. Nela estdo vividos os | co; como um doce pedido. O tema deco- | completou sua formagao p

R cafés-concerto, 0s cabarés, o vaudeville, o | rativo para o prelidio do 2. ato é A Sala | professor José Kliass, com

N PIANO can-can, o espirito da Cidade Luz de 1920. | baixa do Grande Templo. Indicagdes para | série de programas para a

] o intérprete: Na cabeca; menos allo, su- | Canal 2, de Sdo Paulo. Ha al

 CANABRAVA ARRUDA bindo; amente fcil e Cordélia *descobriu” Satie. Foi
RO MARANCA TROIS MORCEAUX EN FORME DE POIRE | mente soli cair até o desfal em sua vida
* 7 (1903) to; sempre. O tema decorativo do prelidio | cinada que estava, dedicar-
Diz-se que Satie deu o nome de “Tras Pe- | do 3.° ato é O Terrago do Pallclo de | da obra completa do composit
dagos em Forma de Pera” a esta peca, pa- | Goudéa. sempre; quissa que, cada vez mais
ra responder a uma censura de Debussy, | de Ionge- muito bem; sem tremer muito; | do “gymnopedista”.
que lhe teria dito para cuidar mais da | chegue mais perto; ignore sua propria | Pietro Maranca convidou-a
“forma” de suas composicdes. O titulo | presenga; alto; subindo; na cabega; sem | integral de Satie.
orlglnal e completo da obra era o se- | se irritar; terminar por si; sempre. Os ini- | Este 6.0 terceiro LP da série,
guinte: ciados entendem. .. A musica é decorati- | vem seguir-se mais
Trols Morceaux en forme de poire, va e estatica. A melodm mistico-litdrgica. g
As harmonias sdo eﬂranhn O clima é
l. O de tudo, uma

‘..Qraolo.

E i %
2 CROQUIS ET AGACERIES D'UN Gl

Gnossignne (nlo publlcada com esse | BONHOMME EN BOIS (1913)

), originalmente incorporada ao “Fi- | Trés pecas cheias de mfrlm. tenden-
das Estrelas"). Quanto a0 “A mais” | do nitidamente a parddia. A Tyrollenne
“Reedigao”, séo, evidentemente, alu- | turque”, que alude a Marcha Turca de

 formulas empregadas pelos pro- | Mozart; a "Danae Maigre", 2 maneira da-
 Conservatério. Aqui jd se pre- | queles senhor 23 |

Fig 53. Verso da Capa do Disco Erik Satie Vol.Ill. Piano: Cordélia Canabrava Arruda e
Pietro Maranca. 1981.
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SPORTS ET DIVERTISSEMENTS - (19ug) | . ()

Estas deliosas miniaturas, wm coral ¢ vinle
pecas. instantineas, ao lodo, foram  compostas para um
“programa” definido, concebido como. répl
mkaldtmnmqmla&daammrlcst‘Tal
tinha como tama a pesca, 0 golf, o e, elc. A cada
musical, Satie mla«amda uma descrigio escrita, mum

. Clcias de fumor, s pecas - que Darius
Milhaud ansidera como uma das obras mais aracteriticas da
escola francesa moderma, ¢ que Cortot compara aos fai-kai
Japoneses - sio decdidamante descritivas. E interessante relembrar
as dramstancias sob as quais Satie foi comvidado a escrever
SPORTS ET DIVERTISSEMENTS. O editor Lucien Vogel
procamn um compositor capaz de escrever uma missica para um

0.A X
Mumiirios de dgia no lito do ra,
dzwﬂkmm:&mwmdeﬁm.
. P

wawﬂinpwam.allmmopsaﬁ.
Murmiirios de dgua o lai

St , que pedra um prego alissimo, O nome de Satie
por um de seus amigos, Satie, omt sua naturea
mulo susceptivel, achou que o preco que lfe estavam
(muito mais baixo que o oferecido a Stravinsky) aa tao enorme,
ofondeu, achando que sena imoral sobre sua
Finalmente, fiouve wn acordo,

Fig 54. Capa do Disco Erik Satie Vol.IV. Piano Cordélia Canabrava Arruda.
Producéo: Pietro Maranca. 1981.
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16,0 TANGO

O tango ¢ a danga do diabo. E @ sua favorita,
Ele 0 danga para se refrescar.

Sua mudher, suas filas ¢ seus criados

Tefrescam-se da mesma mancira,

Fig 55. Verso da Capa do Disco Erik Satie Vol.IV. Piano Cordélia Canabrava Arruda.
Producdo: Pietro Maranca. 1981.
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ERIKSATIE ~
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<l fe TSI

Cordélia Canahrava Arruda p@ano f
Pietro Maranca piano <
Ayrton Pinto vigling

Fig 56. Capa do Disco Erik Satie Vol.V. Piano: Cordélia Canabrava Arruda e Pietro Maranca. Violino:
Ayrton Pinto. 1983.
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Eml( SATIB V0|5 - A it ; .' OORDELIA CA::BRAV
piano Cordélia Canabrava Arruda . \) =

Pietro Maranca »
violino Ayrton Pinto

LADO A
. PRELUDE EN TAPISSERIE (1906) - 310"

2. APERCUS DESAGREABLES (1908.1012) - 622"
— (4 méos)

Ve d
1l — d'Hedriophtaima >

~ (4 méos)

PIETRO MARANCA — CORDELIA CANABRAVA ARRUDA — FLAVIO IMPERIO — AYRTON PINTO

Em 1905, com quase quarenta anos de Idldc Satie — questionando seus conhecimen-

tos musicais — decidiu cursar a “‘Schola Car 1905-1908), de onde saiu com um di-

ploma de contraponto assinado por d* Indv 0 Rouml com a mencdo “trés bien’’. As Gnicas

pecas para piano que escreveu nessa época foram “Prélude en Tapisserie” e “Passacaille”, pu-

blicadas lpé: sua morte. A importancia dtsm duas composicdes reside no fato de mostra-
imeiros apontistico

BUREAUCRATIQUE (1917) — 417"

ECES MONTEES (1919) — 427"
wm Mtw wito
DE: vem a ex . sica mdo descreve 2 brl
FLASQUES POUR UNCHIEN (1912) it o g’ er ou ‘em!| ek
g al marinho ronrona . A luz pnnea i

jé-lo
"’ na blll de St. Malo.” e-se urn ale
"hi e S-w um wsn! w'(;;‘c icio de phno (qu

Fig 57. Verso da Capa do Disco Erik Satie Vol.V. Piano: Cordélia Canabrava Arruda e Pietro Maranca.
Violino: Ayrton Pinto. Realizagdo: Pietro Maranca. 1983.
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Fig 58. Foto de Pietro Maranca, cedida por sua irma Silvia Maranca.
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AROSPEAEN

Fig 59. Pietro Maranca com 6 ou 7 anos de idade, no meio de suas irmés, Anna e Silvia e de seu irméo
Paolo. Foto cedida por sua irm& Silvia Maranca.
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Fig 60. Foto de Pietro Maranca, ao centro, com sua mée Adriana, o irméo Paolo e as duas irmés Anna
e Silvia, na Fazenda Amalia, em Santa Rosa do Viterbo, SP. Foto cedida por sua irma Silvia Maranca.
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Fig 61. Foto de Pietro Maranca, com seu pai Guido Maranca, sua méae Adriana e seus irméos Paolo,
Anna, e Silvia, na Fazenda Amalia, em Santa Rosa do Viterbo. Foto cedida por sua irma Silvia
Maranca.
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|

Fig 62. Foto do Professor José Kliass (no meio) com seus alunos no ano de 1955, com Pietro Maranca
ao centro, (o menor de 6culos) e Jodo Carlos Martins (de terno e 6culos ao seu lado). Esta foto esta no
blog do professor e pianista José Eduardo Martins, também de terno, & esquerda na foto.
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Fig 64. Pietro Maranca, em pintura (1961) de sua cunhada Marysia Portinari Maranca, casada com seu
irméo Paolo, também pintor, e sobrinha de Candido Portinari.
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Fig 65. Detalhe da pintura da figura 64.



Fig 66. Foto da Fazenda Amalia em Santa Rosa do Viterbo, SP, onde morou Pietro Maranca
com sua familia de 1946 a 1953.



140

)

GRAFICA - ANOS
< > 1980

Mas, Cara, 1981
fia sobre papel

Fig 67. Litografia Mascaras de Flavio Império, 1980, que ilustrou a capa do disco
Erik Satie Vol.V, por Cordélia Canabrava Arruda, Pietro Maranca e Ayrton Pinto.
Acervo Flavio Imperio.
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L2

Erik Satie, por Cordélia

Canabrava Arruda, Pietro

Maranca, Ayrion Pinto

Gravacdo por Intersom

gravacoes e pesquisas

musicais ltda. Realizacdo X )

Pietro Maranca, Sdo Paulo. S — “ 14

Capa do Disco ) - : / 1 —— e {
Acervo Fldvio Império A "(Em. Satie, por Cordélia Canab Arruda, Pietro Maranca, Ayrton Pinto
© Composicao grafica de Sy - l Gravagdo por Intersom gravagdes € pesquisas musicais ltda. Realizagdo Pietro Maranca,
Flavio Império s < +F e

Fig 68. Desenho da capa — encarte do Disco Erik Satie, Vol. V, por Cordélia Canabrava
Arruda, Pietro Maranca e Ayrton Pinto. Realizagdo: Pietro Maranca, 1983. Acervo Flavio Império.



142

PREFEITURA DA CIDADE DE SAO PAULO
SECRETARIA MUNICIPAL DE CULTURA
CENTRO CULTURAL DA CIDADE DE SAOQ PAULO
COLECAO DE ARTE DA CIDADE

IMAGEM

FICHA TECNICA

ARTISTA: IMPERIO, FLAVIO

TITULO/ DATA: SEM TITULOD, 1984
TECNICA: OLED SOBRE TELA
DIMENSOES: 70,2 X 70,2 CM

MOLDURA: 95,0 X 95,0 X 6,7 cm
TOMBO: 0000.090.743

ACERVO: COLECAO DE ARTE DA CIDADE

HISTORICO DA OBRA

PROCEDENCIA: DULCE CUPOLO
INCORPORACAC: DOACAO
DATA: 04/02/1997

Fig 69. Ficha técnica do quadro. Acervo de Flavio Império no Centro Cultural Séo Paulo.
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Fig 70. Dulce Cupolo. MuBE, 2011.



