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EPIGRAFE

AA m¥sica ® uma revela-«o0o superior a

Ludwig Van Beethoven

AN«o ® uma profiss«o ser pianista e m¥Wsi co.
pode ser baseada em boas intencdes ou talento natural. Primeiro e aundesde existir
um esp?2rito de sacrif2zcio. o

Arturo Benedetti Michelangeli



RESUMO

Este trabalho referge a técnica pianistica desenvolvida peloiptarPietro Maranca (1944

1995) que foiprofessor na Fundacdo das Artes de Sdo Caetano do Sul esoodeur
Bacharelado em Piano do Instituto de Artes da UNESP, na década de 1980. A técnica tem
fundamentos na anatomgue estuda grandes estruturas e sistemasod@mohumang na
fisiologia cujo estudo englobas funcdes e o funcionamento normal dos seres vivos, na
biomecanica que aplica as leis da mecanica ao sistema locomotor do corpo humano, e na
cinesiologia que estuda o movimento das forcas que atual no corpo huEsaadécnica
permite g 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 rdasical e
performanceatravés da demonstracdo, do estudo e da pratica de exercicios especificos.

O professor Pietro Maranca desenvolveu e sistematizou essa técnica a partir de seus estudos
com Arturo Benedetti Michelangdlna Italig, com Peter Feuchtwanger eaNa Curcio(em
Londres, entre 1960 e 197/0ratase de uma série de exercicios de modo tedrico, pratico e
sensorial (auditivo, visual e tétil), sendo que parte desses exercicios eseontdivro
Klavieribungen zur Heilung physiologischer Spielstoemgund zum Erlernen eines
funktionel® naturlichen Klavierspiel§Exercicios para curar desordens relacalas a tocar

e para aassimilagdode uma abordagem funcional e natural de tocar pjasajo material

integra a pesquisa. A metodologia de Peter Feuiger € baseada no tocar piano com
leveza eminimo de esfor¢co, na economia de movimentos, no modo natural de posicionar
maos, dedos e bracos. treeMaranca ampliou esses conceitaglicando a teoria de Laban,

que explora as relacdes interiores do mowitmee funcionamento exterior do corpo, 0
processo de geracéo de forca e o estudo sobre as especificidades da mao humana.

A técnica possui um diferencial menciona@bogpianistas queealizaram esse trabalhama

vez gque se aprende a tocar desse modos@aislumbra outra possibilidade, em funcéo das
solucBes técnicas, da efetividade do resultado, dadéide e seguranca adquirida, acéo e

do condicionamento consciente e sensorial e, sobretudo, da conexao do resultado sonoro e da
interpretacdo musicabm o uso dos movimentos naturais, biomecéanicos e funcionais.

Devido ao falecimento precoce do profesBatro Marancaessa técnica foi ensinada por
comunicacao oraPretendese nesse trabalheenficar que o método de estudo é objetivo e
coerente endr a teoria e a pratica dos exercicios e 0s conceitos cientificos. A metodologia de
ensino proporciona resultados a quem efetivamente realiza o rabathz respostasom
solucdes efetivasgcnicas e interpretativgsara todas as obras do repertoranjistico.

Entrevista e dados bibliograficoserviram de base para o presente trabalho. Todo o material
destinase a auxiliar o estudo e sua aplicacdo por docentes e disergesonsulta pela
comunidade académica e o publico em geral, contribuindo carergo 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.

Palavraschave: Técnica pianistica. Pietro Maca.Relaxamento. Funcionalidade.


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

ABSTRACT

This work refers to the pianistic technique developed by pianist Pietro Marancal@98y

who was a teacher at the S&o Caetano do Sul Arts Foundation and the Piano Bachelor of Arts
Institute at UNESP in th&980s. 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
mechanicsd 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 palsiexpression and performandhrough
demonstration, study and practice of specific exercises.

Professor Pietro Maranca developsald 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 (auditoryyisual and tactile), and part of these exercises can be found in the book
Klavieribungen zur Heilung physiologischer Spielstérungen und zum Erlernen eines
funktionelld naturlichen Klavierspiels (Exercises to cure disorders related to playing and for
assinilating 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 pglacin
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 biman hand.

The technigue 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 s$gcacquired, 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 Pietror&naa, 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 prales 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 objettiisofvork was
elaborated by teacher and pianist of important professional and artistic competence.

Keywords: Pianistic technique. Pietro MararRalaxation. Functionality.
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INTRODUCAO

De 1976 a 1994, o professor Pietro Maranca (188b) foi professor de piano no
curso de Bacltralado em MusicaPiano, no Instituto de Artes (do Planalto) da UNESP. Apos
a incorpora-«o0o pela UNESP, em 1976, a ent
Juli «o0 de S«o iBSPmpassou ase chdroar IGsttmqde Artes do Planalto
(IAP) e instalouse, em 1981, no bairro do Ipiranga. Professor de Piano da Fundacdo das
Artes de Sao Caetano do SUBP desde 1969 e professor de piano do curso de Bacharelado
em Musica Piano do IAR UNESP, Pietro Maranca desenvolveu uma técnica pianistica que,
entre outras coisas, exigia que seus alunos parassem de tocar piano por um periodo de trés &
seis meses para reaprender a tocar de outro modo, mais relaxado e consciente.

Pietro Maranca também ministrou aulas particulares eeevahecido como um grande
pianista: realizou muitosoncertos e recitais, integrguupos de musica de camara, gravou e
produziu discos. Era também considerado excelente professgue exigia muito estudo,
trabalho e dedicacéo por parte de seus alunos. Enfatizava que o espi@oodgeveria ser
realizado com a maxima atencdo e concentracdo na execucao 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 g dalar da técnica de Pietro
Maranca, mas pouco se sabia sobre a metg@dolgue @senvolveu e ensinava. Falasda
relaxamento muscular, den novo modo de tocarmais consciente, com mais libeddae
dominio do instrumento. Pietro Marantave grandesnestres: no Brasil, o Maestro Souza
Lima (18981982) e José Kliass (1897970); na Italia, Arturo Benedetti Michelangeli (1920
1995) e, em Londres, Peter Feuchtwanger (Z8B8%) e Maria Curcio (1912009).

Esse trabalho apresenta a niéa do professor iBtro Maranca, conceitos
biomecanica e funcionalidade dos muoentose a metodologia de ensinapontando algumas
possiveis influéncias de seus mestres. Os exercaues o professor Pietro Maranca
desenvolveu e os dBete Feuchtwangerque sé& a basepara o trabalho inicialestao
explicadosde modo didaticamos @pitulos 3 e 4, respectivamentefim de proporcionar o
acesso aeumetodo de ensinceds técnica. O objetivo é acresoenheciment@o estudo da
técnica pianistica e contribuir para quenas epianistagpossam experimentar os resultados
desse processo, o dominio técnicopedormanceatravés da acéo consciente do corpo.

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

conhecimento mais amplo ticnica do professor Pietro Maranca. O enfoque deste trabalho é
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mostrar sua metodologia e eficacia, seus fundamentos e principios, com soluc¢des praticas para
as gquestdes técnicas, as quais que estdo diretamente relacionadas a execu¢do musical.

Conheci o pofessor Pietro Maranca através de uma grande amiga sua, a Sra. Dulce
Cupolo (19242016). Tive aulas particulares com ele por trés anos e continuei por mais cinco
anos no Curso de Bacharelado em Piano nrtJMESP. Sua técnica mudou meu modo de
estudar e toar piano. Alguns pontos importantes que destaco s&o: a percepcao do
relaxamento muscular, o comando consciente da acéo individual do dedo, a concentracao, o
conhecimento da anatomia e mecanismos fisiolégicos, a associacdo dos movimentos corporais
com os @stos 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 fundamestesgermicios e a

metodologia, com explicacdes detalhadas dos procedimentos.



1 REVISAO DA LITERATURA E QUESTIONAMENTOS

A técnica pianisticaempreteve destaquano estudo do instrumento, para oferecer ao
aluno/pianista, as condies deuma boa execucadlas asteorias e os trabalhos de grandes
mestres do piano, compositores e pedagogogerem umaamplitude @& concepcdo da
técnica que se estendeocaitrasareas. Além da fisiologiadaanatomiasurgemoutros modos
de pensar a técnicado apenas conmmeiopara se chegarexecucao pianisticanas também
como parte do processo de aquisicdo do domiraes abrangente da linguagemusical,
como a expressividadelo qual o piarista se integra e g0 mesmo tempointegrado,
formandouma unidade instmentstai obrai instrumento.Essas etapas foram sucessivas,

mas tamBm concomitantes ao longo do tempo.

Em relacdo ao estudo da técnica pianistica, a professora e8adamdelman, da
UNIRIO, tece consideracdes relevantes em seu afiig&Género Estudo e a Tmica
Pianistica Segundo a autora, até o ultimo quarto do século XVIII, o estudo de musica e do
instrumento tinha como enfoque a composicdo, a harmonia e a teoria. Bach, em algumas
composicoes, fazia indicacdes de como realizaraosabilese os ornamento Couperin, K.

P. E. Bach, Marpug e Turk sugerem, em seus livros, orientacfes para a realizacdo do baixo
ci frado, enfatizando o belo toque, mas n«
referentes a técnica enquanto conjunto de condicdes mecani@ssares a uma boa
performance 6 ( GANDEL MA N, Co@perihdemL'apg delT@ycher le Clavecin,
publicado pela primeira vez em 1716, indicavgosicdo de altura do pulsoaecorreta

posicdo ao cravo, mas assim resumiu seu ponto de vista sobrecaaécni ifa bel a e
depende mais da flexibilidade e da liberdade dos dedos do que da forg¢a; (...) a dogura do
toque depende ainda da manutencdo dos dedos mais proxssivepadas teca (. . . ) .
(COUPERIN, 1937pp. 1%12)

A autora faz referéncia as obsacdes importantes feitas por K.P.E. Bach, para os
instrumentistas de teclado do século XVIII. O livEssay on the True Art of Playing
Keyboard Instrumentgpossui varios capitulos dedicados ao dedilhado, ornamentacdo e
performanceComo Couperin, K.P.BBach enfatiza o valor doque cantabile, e no capitulo
"Dedilhado”, além de descrever a posicdo da mao, do corpo e a altura do banco, chama a

atencao do leitor para as vantagens do toque flexigelgeindo a autorantecipa a "posicéo
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Chopin"- dedos lmgos, 2°, 3° e 4° nas teclas pretagpkegar e 5° dedo nas branea®no 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 atencao
devese dama elas. A rigidez prejudica todos os movimentos, acima de
tudo as extensdes e contracfes rapidas das ta@osonstantemente
requeridas(BACH, K.P.E., 1974, pp. 423)

Segundo Gandelmamo que se refere ao uso do poleyhistoricamente deixado de
lado pelos estudiosos do cravo, ha citagdes pd?. k. Bach quecomo seu pai JS. Bach,
também alude ao especial uso do polggaceto nas teclas prejagom destaque para o
dedilhado na execucdo e expressidiel musicahpds anudanca no sistema derefcao @s
24 tonalidades que fixou o temperamento. Em relagérfarmanceK. P.E.Bach At r at &
dindmica e agdgica, ddeques edasarticulacbey . . . ) 0. Trata de assur
técnica, mas nao faz referéncida exerciciossistematicos egradativostécnicos para a

preparacao muscular do instrumiestt a. 06 ( GANDELMAN, 2014, p. 2C

Segundo Fielden apud KAEMPER, 1969), eferéncias especificas ndo eram
necessarias para o tipo de instrumento mais usado na-ép@cavo, com teclas mais curtas
que nao ofereciam resisténcia e que ndo possuia recursos de dindmica, extensao e intensidade
Mudancas ocorridas no contexto histérico trouxeram também novas ideias e expectativas em
relacdo a musica, como maior necessidade de expressividade e emoda@nitante a
transicdo do cravo ou clavicérdio para o pianoforte, seseoa realizacdo das apresentacées
em salas de concerto maiores que também exigiam instrumentos de maior porte e mais
potentes, mas compositores e instrumentistas continuaram a exeupda atividade durante
todo o século XIX.A figura do pianista somente se desvinaddafigurad o composi t o
partir do primeiro quarto do século XX, quando as exigéncias instrumentais se tornam
maiores e mais especificas e as partituras mais com@edatlla d as. 0 ( GANDEL N
2014, p. 21)

1 O dedo polegar por questdes anatdémicas, naotiizado sendo para tocar notas brancas ou oitavas.

Os dedos médio, indicador e anelar eram 0s 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. Bch introduziu o uso do polegar para poder alcancar posicdes mais distantes entre os
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¢cdo ao excesso
de liberdade de interpretacdo dos instrumentistas, esta associada a crescente independéncic
dos compositores que deixam o mecepai@ viver de suas obras. Essas, por sua vez, passam
a ser rigorosamente escritdal como devem ser executadas, com indicacfes de carater,
tempo, expressdo de dinamica, articulagdo, ornamentacdo e pedalizacdo. Em razdo das
mudanca®corridas, 0 estudoadtécnicadeslocase 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 nc

paragrafo anterior.

Segundo a autora, o0 g°nero O0estudobd6 surg
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 de®sededo
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 execu¢do dos exercicios técnicos para completar o estudo do piano.

Clementi fala em evitar movimentos supérfluos de méo e braco, desenvolver a
agilidade e a resisténcia dos dedos. Kalkbrenner, contemporaneo de Clementi e Hummel,
usava tamém a técnica digital restrita, mas ja sugeria 0 uso do pulso em sequéncia de
oitavas. Carl Maria Von Weber (1788.826), dotado de aptiddes naturais que Ihe permitiam
com facilidade alcancar intervalos de décima segunda, utiliza gestoalpancar posies
em grandesxtensdes 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 (1¥887),Kalkbrenner e Lisz mas

...contribuiu de forma marcante para a ampliagdo dos recursos técnico
pianisticos. Suas ideias a respeito da indissociabilidade entre técnica e
concepgdo sonora do texto permanecem atuais. Para ele, técnica seria
um meio derivado da necessidadeedpressase musicalmente, no

gue contrariava a concep¢cdo mecanica do desenvolvimento pianistico
de seu tempo. Pensasa no processo fisico que desencadeia o0 som,
mas nado no fato de que o desejo de produzir determinada sonoridade
engendrasse o movimentgrapriado, contribuindo, dessa maneira,
para a formacdo do desmlvimento da técnica almejada
(GANDELMAN, 2014, pp.2223)
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A técnica possui uma nova perspectiva, com conceitos que serdo desenvolvidos em
trabalhos de outros pedagogos do piano. Para Cheggundo Gandelman, a concentracao
auditiva é o fator principal do trabalho técnico no instrumento, que foi enfatizado também por
Leimer e Gieseking:

Chopin substitui a repetigdo mecénica por uma intensa concentragédo
auditiva, no que, posteriormente, &@guido por Leimer e Gieseking.
Nessa concentracdo residiriam os dois corolarios indispenséaveis a
criagdo de uma sonoridade de qualidade: o desenvolvimento da escuta,
de um lado, e o controle e descontracdo muscular, do outro. A
sensacdo de uma perfeitantinuidade do ombro as pontas dos dedos
estda na base de suas grandes inovacdes, assim como a posi¢ao
cunhada como "posicdo Chopin”, as escalas com os dedos longos
sobre as teclas pretas e 0s arpejos sobre o0 acorde de 72 diminuta sdo os

pontos de partida pa o trabalho digital e pai@ pratica de escalas e
arpejos (GANDELMAN, 2014, p.23)

JJEi gel dinger menciona gque i dnasextensdescoo n s t
dedo central, o pivd ndo é o 3° dedo, mas o indicador, dedo condutor por eaealérigam
outras inova-»es. .. 0 (amalis&éheounialséeCle Rassibiidadess , p
pianisticasem cada um dos Estudos de Chopin. O autor também faz referéncia a Liszt,
destacando quesm seus Estudos, o compositor apresenta outros elenwamtms oitavas
guebradas, passagens com maos alternadas, trinados e trémulos em abundéancia, demandand
uma expansao pianistica, com o "emprego do braco inteiro, com participacdo ativa dos
ombros e costas, dai a nocdo de peso, até entéo insuspeitadaslecdendmtos massivos do
brago, 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 wam 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 combinacéao a fim de
trabalhala; feito issoseria possivel executar tudo com facilidade e ler qualquer peca. Embora
a utilizacéo dos diversos métodos de ensino de técnica pura continue até hoje, outras questdes
que surgiram com Liszt foram determinantes para a técnica pianistica que se des@&wolveu

século XX: sua compreensdo como um sistema de movimentos basiexdo/extensao,
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abducéo/aducdppronacdo/supinacie as combinacdes possiveis, 0 que antecipa a técnica
de Gieseking e também do professor Pietro Maranca.

A acdo digital cede lugar eéoordenacédo de todos os musculos dos dedos, maos,
bracos, ombros e tronco. A atengdo maior esta em como estudar, com foco nas novas e antigas
questdes dperformancepianistica, como posi¢cao da mao, relaxamento e utilizacdo do peso e

dos movimentos do brag

...a técnica passa a ser entendida como um meio econémico, ou seja,
aquele em que é dispendido o menor grau de energia necessaria a
obtencdo de um resultado artistico; mas sua propria geracdo e
desenvolvimento sdo atribuidos a imaginacdo sonora, @ Sej
vinculamse ao sentido de propésito, finalidade e adequacdo a
determinada conpedo musica GANDELMAN, 2014,p.25)

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

importancia das sensacées proprioceptigas

interagem com o cértex cerebral, responsavel pelos movimentos e
indicam se a localizagdo que o corpo assume, e o esforgco muscular
dispensado estdo adequados a tarefa pla@pdsa forma de reforga

las seria 0 estudo lento e amplo dos movimentos ao piano. S6 assim
ocorreria a sua automatizacdo. Kochevitsky também discutiu a
concentracdo nos movimentos exclusivamente necessarios e na
inibicdo do descontrole. De modo geral, Ketitsky 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 aleméo

ZA abducdo é o movimento para longe da linha média do corpo ou do segmento. A adugdo € o
movimento de aproximacao da linha média do corpo ou dos segnieorites.
https://www.portaleducacao.com.br/conteudo/artigos/edudaiaa/movimentosio-corpc
humano/3431Acesso em 05/09/2019.

% A supinacd@ o movimento de rotacdo do antebraco pelo qual a palma da masd@uperior ou

anterior. A ponagdo € um movimento de rotacdo realizado por certos ossmspdbumano,
associado & mobilidade do antebrago que provoca a rota¢do da méo de fora para dentro.

* Propriocepcéo, também denominada como cinesté® termo utilizado para nomear a capacidade

em reconhecer a localizagdo espacial do corpo, sua posicdo e orientacdo, a forca exercida pelos
musculos e a posicao de cada parte do corpo em relagdo as demais, sem utilizar a visao.



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
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também citado por Kochevitsky, diz em sua olbre Physiological Misconcdphs and
Reorganization of Piano Techniqugé;j] 8 que cada movi mento tem
central, estudar €, antes e acima de tudo, um processo psiquico de trabalho sobre a experiéncie
corporal acumulada e de ajustamento a determinado propd&t@CHEVITSKY, 1995,

pp.1213)

Para ele, a simples pratica de exercicios ndo serve para nada. Os resultados podem ser
alcancados com vantagem através da propria acdo consciente de estudar. Enquanto antigos
tedricos da técnica pianistica a concebem comoadlgtrato, que pode e deve ser trabalhado
separadamente das questbes musicais, Steinhausen enfatiza a inseparabilidade do artistico ¢
do técnico. Tobias Matthay, professor da Royal Academy of Music de Londres, em seu livro,
The Visible and Invisible in Piantechnique, ansidera a técnica como o poder de expressar
se musicalmente, mais matéria da mente do que dos dedos. Segundo ele, sua aquisicdo
implica na inducao e reforco de uma particular associacao e cooperacaemusciabr para
cada efeito musicaledejado.

De acordo com Matthay, o pior crime que se cometeu no passado foi
ensinarse 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 douimgnto- deve
adquirirse a relacdo mental entre o efeito musical e a sua realiza¢do

através da técnica, sendo nociva a tentativa de alcancar itm efe
técnico sem esta associag@ATTHAY apud LEITE, 2012, p.52)

Walter Giesekingno livro Comodevems estudar pianoescrito com Karl Leimer,
comenta quecomo 0s regentes, ele também estudava as partituras longe do instrumento.
Somente depois de memorizadas, cujo processo incluia a reflexdo e @sssdhg; questdes

musicais, contledilhado e coordenac@ios movimentos, ele as executava no piano.

Além das ponderagfes de Steinhausen a respeitGndalidaded da préatica de
exerciciosi a técnica pura, e das indicacdes de Gieseking na preparacdo das obras fora do
piano, existem questdes a serem consi@sradmo a precisao, a adequacao e a facilidade de
coordenacdo motora que variam de um individuo para outro; as obras e os estudos, com suas
diferentes caracteristicas técnicas e poéticas, apresentam varias questdes que devem sel
solucionadas e abordadasnt@m do ponto de vista de uma clara "imagem artistica”,

expressdo empregada pelo pianista e pedagogo russo Heinrich Neuhaus em Eba rto
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of Piano Playing.Para ele, o "que" determina o "como", ou seja, a substancia poética, o

sentido musical, queadorigem 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 pedagogica em relagdo ao estudo do piano nas Ultimas
décadas deste século poderesumida em quatro pontos:- Enfase

no estudo em andamento lento, com concentracdo, embora alguns
professores também preconizem a pratica em andamento rapido, 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 sdo indiferentemente
fixados; 3- énfase na objetividade do estudo e evitacdo de repeticbes
mecanicas, diminuindo, assim, o cansacgo e as lesées musculares; 4

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

Os primeiros trabalhos de cunho cientifico sobre a técnica piargstipam por volta
de 1920 e traze questionamentos como: (1) como se pode tocar com o @agado se os
movimentos sdo produzidos por contracBes musculares. (2) como o peso do braco pode
substitiir as contracfes musculares as contracdes dos musculos dos dedos sdo necessarias
para sustentar esse peso. (3) como se pode tocar uma sequératias dem contracoes e

movimentos ativos dos dedos.

Em 1925, Otto Rudolf Ortmann (188979), pianista, pedagogo e pesquisador,
organizou o departamento de pesquisa do Peabody Conservatory de Baltimore, nos Estados
Unidos e, com o auxilio de engenheirogpnmtou um laboratério com diversos aparelhos
mecanicos e elétricos criados especialmente para suas pesquisas. Ortmann estudou anatomia
fisiologia, mecéanica e acustica em profundidade, além de outras teorias precedentes sobre
técnica pianistica, e se propdslesenvolver o mais completo estudo de técnica realizado até
entio. Essdivro inovador faz mencaaos principios mecanicos: rigideersusplasticidade e
foi publicado com o tituloThe Physiological Mechanics of Piano Technigdeatavase de
uma tenativa de abordar, de maneira cientifica, como se deveria t@ga@o. pCriou um
laboratorio, realizou medi¢cdes c@lculos e, baseado na constituicdo do braco e da maéo,
concluiu que existem coisas fundara®s que todo musico deve fazmra obter musica de

um piano Arnold Schultz foi outro tedrico que contribuiu também para a evolugéo do estudo

®N.A.: Um exemplar des livro, que fez parte da colecdo do professor Pietro Maranca, hoje pertence
ao acervo da Biblioteca do #8nesp. Foi doado por sua méae, apos seu falecimento em 1995.
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analitico da técnica pianistica, seguindo os passos de Ortmann, tendo publicadd loelivro
Riddle of the Pianist's Fingeem 1949.

No entanto, alguns erros em awslos livros éram posteriormente encontradusm
novos estudos. Schultz considerou o livro de Ortmann revolucionario: como todas as grandes
mudancgas de pensamento, exibia certo ar de estranheza. Ortmann abordou os problemas de
técnica de piano em buscafaéos cientificos. Schultz fez experiéncias, medi¢cdes e concluiu
gue 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 edi¢do de 1962,
declarou ge Ortmann nao disse como o piano deveria ser tocado, mas como ele deve ser
tocado, sugerindo que as teorias de Ortmdoram as mais coerentesdadas as leis da
mecania e as ralidades da fisiologia. Schultambém escreveque pelo menos um pianista
seadequava exatamente ao ideal cientificamente pesquisado por Ontfteatimir Horowitz
(19031989).

Na mesma época de Ortmann, o alemdo Eugen Tetzel publicou um pequeno artigo na
revista Zeitschrift fur Musikwissenschaft O toque pianistico sob o aspeatwecanico e
fisiol6égicoe esse pequeno artigo, por sua qualidade sintética fez muito mais sentido na pratica
que o longo trabalho de Ortmann. Outro pesquisador que segue os ensinamentos de Ortmann
€ Seymour Fink.

Seymour Fink (1929, que foi professor déniversidade 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 fAconve
ser treinados s iseguelclaranmeetaas eastulalads. Fi
de Ortmann, mas expde suas ideias de umein@amais didatica e
acessivel(MARUN, 2010, p.76)

Boa parte dos fundamentos da técnica de Pietro Maranca esta apoiada no pensamento
de Peter Feuchtwangarg modo mais naturaledtocar plicado nos exercicios que elaborou
para adquirir esse condicionamento. Peter Feuchtwanger foi aluno de Walter Gieseking
(18951956) e este, aluno de Karl Leimer (18B814). Ambos ja haviam escrilioros sobre
técnica pianisticem que explicanalguns dos conceitos abordados por Peter Feuchtwanger,
como o tocar relaxado, sem esforco desnecessario.

No livro Como devemos estudar pian@imer e Gieseking indicam pontos a serem
observados no estudo do piano: o treino do ouvido musical, saberircentelaxar os

musculos, relaxamento dos musculos também por sensac¢éo irgemanovimento, posi¢ao
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natural das méaos e dos dedos (como no andar), evitar movimentos desnecessarios, ter calma
para obter um toque consciente com exploragao dos toquedale de peso, naturalidade de
interpretacdo seguindo a composicdo, desenvolvimento da técnica e da interpretacdo por
pr®via representa-«o mental. No prefgcio d
trabal ho espiritual o0ntragdeal mente intensivo,

Peter Feuchtwangéambém chegou a conclusdes sobre o0 modo mais natural de tocar,
pela observacdo das méos da pianista Clara Haskil, com quem frequentemente trocava ideias
a respeito de questdes relativas a técnica e a interpretacéo.

Pietro Maanca aplicava a maioria dos exercicios de Peter Feuchtwanger com seus
alunos, para ajudar no condicionamento e a tocar sem o0 esfor¢o que causa desconforto e
tensdo, o que era e é ainda muito comum entre alunos/pianistas. No entanto, nadémiste
dos exrcicios de Peter Feuchtwanger e das anotacfes 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 resudauiep

Esse trabalho exige do aluno/pianista confianca e empenho em realizar os exercicios
tal como apresentados, porque no inicio ndo se consegue verificar o resultado. No entanto,
realizado o trabalho, essa técnica proporciona liberdade e redugsfodgo (eliminando
tensBes ou dores), propde uma nova forma de estudar e tocar, elucidando as questdes técnica:
musicais de forma objetiva.

Apods esse condicionamento, o Professor Pietro Maranca também ensinava a trabalhar
de modo mais especifico outroleraentos que completavam essa ideia de tocar de modo
natural. Segundo os principios da biomecéanica, existem movimentos mais adegpueados
geram maior desnpenho na acédo do corpo humanpor consequéncigdambém previnem
leses. Com o estudo da anatomitaeinesiologid o professor Pietro Maranca concluiu que
ndo bastava apenas tocar relaxado, mas usar os gestos marsafaparaseobter o melhor
resultado.

Dentre as questdes relativas a técnica, se destaca 0 gesto pianistico. Os gestos séo
realizalos através do aparelho motor, movidos pelas ideias musicais e sua expressdo. Sao 0s
gestos que possibilitam a realiza-«o0 e a i
estdo tao relacionados um com o outro que o carater especifico do gestwprelgarte da

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

6 Cinesiologia é a ciéncia que estuda o movimento hunfeide. N.R. 20).
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Segundo Fernando lazzetta, pesquisador que trabalha entre outras coisas com
performance 0o gest o ® fAum movi mento que pmde e

260).No caso de se ouvir a musica sere ga veja @erformancealo instrumentista,

€ realcado o carater magico da ligacdo entre aquilo que se ouve e
aquilo que se Vé. Isso porque a presenca do muasico e do instrumento
no ato daperformanceepresentam algo por si mesmas. A realidade
fisica, bidogica e social dessa presenca empresiaeriormance
musical, tdo imaterial e intangivel, uma espécie de materialidade. O
corpo se expressa ao produzir masica através do gesto, mapeando o
visivel e o audiMedentro de uma mesma geografflAZZETTA,

1996,p. 24)

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

A performanceé um conjunto de todas essas capacidades que se coadusam
encontram para um unico objetivo. Desse modo, a técnica ndo 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 neuessde pelo gesto
préprio, especifico, antecipado e funcional, o que também confere seguranca ao intérprete no
estudo das obras. Assim, com base nos principios fisioldgicos, Pietro Maranca conseguiu
chegar a conclusdes que demonstra e explica: porgelenitedda posicdo para tocar € mais
adequada, porgue ao tocar o polegar lateralmente se obtém melhor som, e outras que serac
demonstradas nos capitulos 3 e 4. Com base nos mesmos conceitos, trabalhou o
fortalecimento da musculaturaaestrutura da mao e sladedos, fornecendo explicacdes
coerentes que fundamentam sua metodologia, com foco nos objetivos propostos, relativos ao
desempenhdo instrumentista

A técnica também utiliza o conhecimento da neurociéncia cogniiivao a meméria
na vinculagédo entre contetdo, 0s conceitos e os sentidos: digital (tatil), visual e auditivo,
inclusive para o sentse relaxado. E preciso colocar a atencéo e conceatiateriormente
para perceber o corpo e fazer os exercicios que ajudam no condicionamento paiartocar

de modo mais pleno e natural.

" A Neurociénéa Cognitiva estuda a memodria, 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 informacdes do ambiente-las lea@ érebro.
(Neurociéncia Cognitiva, Revista Exami&mar2018).
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A palavra técnica vem do grego® c b siddificaarte ou maneira de realizar uma
acdo ou um conjunto de a¢d&egundo o filosofo Ortega Y Gassetinfa técnica é um
esforco paraeduzir o esforc® (GASSET, 1963p.27) E o procedimento ou eonjuntode
procalimentos que tem como objetivabter um determinad@sultade seja no campo
daciéncig datecnologia dasartesou em outraatividadequalquer. Em seu significado
original, técnica sigfica mais que um meio para obter o resultado arte; ela sigaiforopria
arte, enquanto pensamento e, aheios e finalidades, convemgio em uma roc¢ao unitaria.
(CHI ANTORE, 2001, »p.19). Exi ste uma tend®°nc
a forma exterior de uma a-«0.0 Mas na ati
técnica € o conjunto de recursos de que cada artista disp8e para exggresSsaturajue seu
desenvolvimento ocorra paralelamente a evolucdo pessoal e artistcgpdont ®r pr et e .
(CHIANTORE, p.20)

SegundoHeidegger(18891976Y, a técni@ é o modo de desvelamento do dela
permite que algo que esta na essédoider humanamas oculto, sejrevelado, acrescido ao
ser Esse conceito diverge do terrem seusentido deverdade e realabe, atribuido pelos
gregos. No pensamento de Heidegger, séitrata apenas de fazer algo a partir de uma coisa

paraatingir um fim.Ele fala que algo novo se mostra e se incorporseehumano

Tanto é assim que, no plando acontecer natural, 0 que vean
aparecedepende da natureza como poiesis, no caso goendacao
natural que napoderia ser entendidcomo uma operacao de faz&r.
diferenca € que, quando algotecricamente produzido, esse deixar
aparecer ocorre pantermédio da técnica e do técnico, e ndompeio

de um processo Anatur al ése deMms de
desocultamento, de um dar vir a luz: acontecimento ou
aparecimentoVé-se entéd o que teria de reducionistaiaterpretacédo
em termos de retdio entre meios e fins, no sentido estritamente
instrumental. Isso nos leva a observarelacdo que existe entre
poiesis,techné, episteme verdadeno sentido dedesocultamentd
alethéia’ (HEIDEGGER apud LEOPOLDO E SILVA, 2007)

O efeito contrario tmbém acontecequanto mais 0 homem quer dominar entéa,
mais ele perde o controfmbre ela, 0 que o motivou a budaaO dominio da técnica s6 é
possivel quando houver uma transformacdo doMas para que iSSO acontega,preciso

ouvir o apelo esuometerse ao destino, que significa corresponder a esse charRado

& Martin Heidegger (1889976) foi um dos filésofos mais importantes do século XX.
® Alethéia- palavra de origem grega que significa desvelamento (termo adotado por Heidegger);
verdade e realatle 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) € lib&ssee.
pensamento é semelhante ao de Pe&archtwanger que afirmava gpede parecer uma
privacao ter que dear de tocar @ara poder submetse a aprender umovo modo de tocar
mais naturalEssa aparente restricdo € que vai trazer a liberdade e a sequaa@ECucao
comoexplicado em detalhes mem4.3.

A técnica do professor Pietro Marareperfééamente coerente com a mus@sxrita
e executada. Anovimento mais adequado propost@egundo 0s principios cientificos
relacionados ao corpo humano, é o que mais se assemelha ao movimento natural d& musica
tdo intrinseca essa relac@me a técnica naé algo separado do todo. Ela estrutura todo o
corpq conduzindo ao resultado também dotpaste vista musical e artisticAtravés de uma
metodologia de compreensdo légica e objetiva, o professor Pietro Maranca indica pistas
auditivas, visuais tateispaa direcionar esse processo e evitar desga€legrocesso de
aprendizagené incorporado ao pianista e passa a fazer parte do seu universo, do seu modo de
senir e perceber, & programae realizar os gestos para obtegxressio musical desejaéa
um trabalho consciente das etapa®eaabultadpfruto de uma approgramada.

A dissertacddJma técnica pianistica e seu método de engiedDaniela Cabezdaz
uma abordagem sobre essa tégniliscorrendo sobre a anatomia, 0s mecanismos de ajuste e
alivio dos musculos e sobre as articulacdes relaxadas para todo o conjunto funcionar bem.
Menciona a oposi¢cao em relacédo a técnica de liberacdo do peso, a importancia do gesto na
execucao e expressividade musical, o estudo concentrado, estruturado em fagpéstasom
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 labanaft8e conclui que sua pesquisa teve um viés exgincatentando
apresentar uma técnica e seus fundamentos. Também menciona que o método parece
funcionar como mais uma possibilidade em tantas outras, mas nao € aplicavel a técnica de
liberacdo dopeso de braco, pela diferenca na apicados movimentoDaniela 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 pontossdo essenciaism relagdo a metotbgia: a percepcdo sensorial

muscular doestado deelaxamentoversusacdo; o mecanismo de ajuste e alivio ao tocar,

19'A labanalise consiste em um sistema de analisar e descrever o movimento corporal desenvolvido
por Laban na década de 30 e aperfeicoado por seus seguidores ao longo dos anos. Seu sistema analis
0 movimento humano baseado em quatregm@ias interligadas: Corpo, Espaco, Expressividade e
Forma.(FERNANDES, CianeO Corpo em Movimenta sistema Laban/Bartenieff na formacéo e
pesquisa em artes cénicas. Annablume. 22 ed. S&o Paulo, 2006).
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comandado por um estudo concentrado de coritr#eno; o conhecimento dos conceiteas d
biomecéanica e funcionalidade dos movimeneos, aplicagéo parabter melhordesempenho
com minimo esforco; o gesto como consequéncia desse movingeietoconduz a
expressividade musical;slucdo das questfes técnicas, sem incOomagesproporcionam
dominio técnico e pianistico.

Questdes especificas, como 0 uso do poleigaam mencionadas, até entdoor
outros autores com@ieseking, que faz referéncia a passagem do polegar usando a rotacdo do
antebraco (e nda rotacdo metacarpofalangeare$pbre tocar com o dedo inteiagticulado
desde o metacarpo para fazer sm&om @ umcantabile Essas e outras peculiaridades da
técnica sdo acessiveis, através do método desenvolvido pelo professor Pietro Maranca: em
fases de estudo escalonadas, com explicacbes objetivas e coerentes, que proporcionam
dominio e liberdade ao tocar pan

As implicagbes positivas no avango do estudo eattormancede muitos pianistas
foram importantes para a releitura desse tema nesta dissertagdo de mestrado. Pianistas e
alunos conseguem um rdtswloimportante com esse trabaldancorporam fundamend que

abrangen igualmenteas questdes técnicas, de execucao 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 quatroolllde Guido Maranca e Adriana Maranca. Seus
irmaos 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, irma de Pietro Maranca, amigo do Conde Matarazzo
sugeriu que o Sr. Guido Maranca viesse ao Brasil para administrar uma das Fazendas
Matarazzo. Nessa época, o Sr. Guido e familia moravam no bairro Parioli, em Roma, na Via
Ruggiero Fauro, 101. Tendo aceitado o convite, a faM#i@nca mudose 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 Sao Paulo. Pietro Maranca

estava condoisanos e meio de idadé.

1 MARANCA, Guido. Fruticultura comercial mam3o, g@ba e abacaxiSao Paulo, Nobel Editora,
1981.Fruticultura comercial manga e abacatedo Paulo, Nobel Editora, 1985, com varias edi¢cfes.

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 ez, 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;seataysanma
casa da fazenda e tocava todas as musicas que ouvia, entre elas, a musica Chiquita Bacans
(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 faz@esat@s;temas das
musicas. Ao verificar o excepcional talento do filho para o piano, que tocava todas as musicas
de ouvido e com extrema facilidade, sua méae decidiu que ele passaria a ter aulas. Pouco
tempo depois, apés um desentendimento com o Conde Guiglo 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 apreserdegom 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 Mourédo, entre tantos outros nomes importantes do
piano brasileiro. Ao43 anos, tocou preltdios de Chopin no Teatro de Cultura Artistica em
Séao 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 pr-prio Pietro Maranca conta como f oi
anos, pedindo para ser seu aluno. Naturalmente ele condicionou a aula a uma audicdo em
Bolzano. Apesar das resistéms familiares, corri o risct®. Instalouse em Bolano,
inicialmente na casa de sua-&a0. Estudou com Michelangeli e com Bruno Mezzena no
Conservatério Claudio Monteverdi, em Bolzano, diplomaseloem 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, alimentacao
alojamento. Pietro estudou com Michelangeli até 1968, na mesma época que Martha
Argerich.

Segundo Silvia Maranca: AMi chel angel. f

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

13 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
ConcursoA Speranzg1965) e obteve o terceiro lugar no Concurso Internatiéerruccio
Busont? (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 AP@&sociagdo Paulista de
Criticos de Artes (1971) e participou do inicio da Fundacdo das Artes de S&do Caetano.
Retornou a Europam 1971, ano em que realizou conceeimsLondres, onde se estabeleceu
e estudou com Peter Feuchtwanger e Maria Curcio, tendo Ssikiemte de ambos. Foi o
idealizador da vinda dos professores ao Brasil para minms@sterclassesom patrocinio da
Secretaria da Cultura do Estado de Sao Paulo e darterd

Peter Feuchtwangetesenvolveu um método coexercicios para uma abordagem
mais natural e funcional de tocar piano que beneficiou muitos pianistas, incluindo Martha
Argerichna preparagéo do Concurso Chopin em 1965, em que ela obteve o primeiro lugar. A
partir dos exercicios e do pensamento de Peter Feuchtwanger, Pietro Misemeolveu
uma técnica associada aos principios da biomecéanica e da funcionalidade dos movimentos, de
modo a usar o corpo em todo o seu potencial papdtencdo do melhor resultado no
desempenhanusical. Para tanto, acrescentou ao trabalho de PetertWwangkr, outras
questdes 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 pesi® méo quando o polegar é
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 pianministrando aulas particulares na-RArfe (1978), na Fundacgéo das
Artes de Sao Caetano (SP) (1949/9) 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 sonoidade e qualidade musical e artistica, que se sobressaia nos concertos e
gravacdes, como o Concerto em Formas Brasileiras de Hekel Tavares solou junto a
Osesp, sob a regéncia do Maestro Eleazar de Carvalho, e foi o primeiro disco gravado pela

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

14 Concurso Ferruccio Busoni. Hall da Fama. Prémio Heigar. Pietro Maranca. Bolzano. Italia,
1967. Disponivel em: https://www.concorsobusoni.it/it/hafifame?y=196& ya=1960 Acesso em
12/03/2019.

*Audio disponivel emhttps://soundcloud.com/us814694387/sets/concerp@rapiancemformas
brasileirasopus105-n2-hekettavaressolistapietromarancal 982



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
Schuberti Brahms® (1977) A Arte de Jarbas Brada(1979)- voz e pianog disce com
repertorio de Erik Satie (1981 e 1983), com a pianista Cordélia Canabrava Arruda e o
violinista Ayrton Pinto ¢palla da Osesp na época). Produziu discos com o Maestro Souza
Lima, Caio Pagano e Anna Stella Schic. Realizou varios concertos no Teaticipdiue

Teatro de Cultura Artistica, no MASP e no IBAM, no Rio de Janeiro, em 1980.

%Audio disponivel emhttps://soundcloud.com/us8i4694387/0%chuberdrei-klavierstucked946
mi-bemoltmenor e https://soundcloud.com/us8i4694387/0brahmsvariacoessobreumtemade-
schumanropus9

"Audio disponivel em
https://soundcloud.com/us8i14694387/setsfartede-jarbasbragapiancepietromarancdado-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 ultimos duzentos anos, muitos estudos surgiram sobre técnica piaBkigstam,
além das obras sobre o assunbglicacdes dosompositores nas partituras, anotacdes
alunos sobre tais indicacdegorias e exercicios de estudiosos mlano na tentativa de
explicar como o0s grandes compositgpgmistas tocavamge pesquisas depianistas
pedagogos que instituiram conceitos e m@sode ensino da técnica, com fundamento nas
descobertas e inovacgfes cientificas relacionadas a anatomia, a fisiologia, a biomecanica e,
mais recentemente, a neurociéncia cognitiva.

A partir do século XVI, estudos sobre a técnica para tedadluiram adongo da
histéria da musica juntoom as peculiaridadesod instrumentos: manicérdio, cravo, 6rgao,
fortepiano e piane anecessidade dsebuscar a melhor maneira de tdod, de acordo com
suas caracteristicas, para @mseguiro resultado musical petdido pelos compositores
instrumentistas. Eles proprios faziam anotacdes e ensinavam seus alunos, como o modo de
fazer olegatd® (Clementi), os exerciciode técnica (Mozart e Beethovenps métodos de
exercicios de Czerny, Cramer e Hummel, com inforraagie postura e posicdo de braco
maos. A partir do século XIX, o piano, com a dindmica que Ihe é peculiar;S®nmais
importante que o fortepiano, exige mais energia e, portanto, uma musculatura mais preparada.
As obras desse periodo exploram as msugassibilidades dmstrumento(som, dinamica,
timbre e a dupla repeticdo que vimaais tarde), tornando indispensavel um estudo mais
robusto da técnica. Surgem entdo mais dados para a base das teorias e tratados anteriores
reforcando parametros comaadiculacdo dos dedos ao tocar de modo forte (Lebert e Stark);
confrontando e comparando intérpretes do passado; abordando pela primeira vez o problema
técnico comas movimentos fisiologicamente distintos (Mocheles e Fétis, respeaivain
utilizando aexpressagi pseo do br a- o0 © Botovelo andvelee fleRikilidgue ) ;
dos dedos e do pulso (Wieck). As orienta¢cdes quanto a qualidade do estudo com consciéncia
passam a ser mai s | mportantes do que a qu

Chopin nos fala da busca petantabilé® na auséncia de esforgo ao tocar; Liszt menciona os

8 Segundo ROSENBLUM (1988, p.2H3, Clementi apresenta duas técnicas de dedilhado para
produzir olegata passar os dedos mais longos piona dos mais curtos, e 0s mais curtos por baixo
dos mais longos e, escorregar um dedo para a tecla ao lado de forma a produzirlegatepaeja
entreteclas brancas ou de uma tecla branca para uma preta.

1 Em carta citada em EigeldingeZhopin vu parses eléves1970/1988 p.71, uma aluna de Chopin
comenta que deveria fazercantabilecomo os cantores: era necessario respirar. No piano, deveria
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ataguesle dedo, m&oe bracs, bem comam toquelegatoe non legatopara uma sonoridade
Amai s ea,adutiezannb uso do pedad estudo rigoroso de exercicigara dominar
as dificuldades mecanicasom énfase na realizacdo das frases musicais, dentre outras
orientacbes de estudo; Tausig e Joseffy abordam a flexibilidade da méo, a relacdo entre a
atividade digital e a articulagédo do pulso e Theodor Leschetzkgvela contrario a métodos.

No final do século XIX, a técnica pianistica utiliza conceitos da anatomia e mecénica,
psicologia e neurofisiologia, com termos coméooch (tocar, sentir): movimentos, bracos,
maos e dedos interligados e subordinados diferentes posi¢cdes (Matthay); a técnica
natural com liberdade de movimento, relaxamento de pesage [fBreithaupt). Bahms
demonstrou uma preocupacao profunda com o ensino do piano, o que o levou aosdbipor
exercicios para piangue estdo muito retéonados as suas obras e sua linguagem, e priorizam
trechos com peculiaridades técnicasno odedilhado, atencdo ao uso do polegaroepulso
relaxado.

No inicio do século XX, com Neuhaus e outros tedricos, cristaéifemalmenteo
olhar cientifico pea a técnica, com base em tudo que ja foi estudado e decodificado por
compositores e pianistas, sobre a necessidade de se colocar em préatica as faculdades
anatbmicas e motrizes do corpo humano para alcamgaxecucaoplena da literatura
pianistica; com glumas dissensdes: a) os queemque estabelecer teorias sobre a técnica
pode frustrar a expre®s musical e artistica (Casella) (MARUN, 2010, p.73) os que
desenvolveram métodos de verificacdo a partir de grandes virtuoses do piano, para explicar
ciertificamente que seus movimentos estdo associadssologia e neurologia humanas.
Ortmann defende a importancia das repeti¢coes para a fisiologia do movimento, com funcéo de
transmitir impulsos do cérebro as terminegbnervosas da coluna vertebr&ink, o
treinamento simult®©neo de corpo e ment e; c)
um meiotermo, conjugando os conhecimentos fisiologicos da execucdo aos elementos
psicolégicos, como a concentracdo e a inteligéncia que, segundo seuwspextado, 0S
subsidios fundamentais para a obtencdo de umalio®c ni ca. 0 ( MARUN, 20:

Esse avanco se deu em paralelo a evolucdo do préprio instrumento, com o
desenvolvimento de recursos como duplo escape e dupla repeticdo, que permitem maior
volume esonoridade e também em funcdo da demandgettormancepelos grandes
pianistas que faziam suas interpretacfes de raspletacular e admiraghelo publico. Nesse

momenb, 0 piano tornavae popular @ procura por pessoas interessadas@m@nder a tocar

levantar o pulso e deixar cair com a maior flexibilidade possivel na nota a ser tocada. (CHIANTORE,
2001, p326).
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aumentava anecessidagl de sedesenvolver, de modo eficiente, métodos de ensino para
proporcionauma técnicaficente Segundo Chi antore, ftemos ¢
do século XX para encontrarmos textos que falem de peso, rotacdo ou vibragimesma
naturalidade que mostram textos escolares que falam de Newtoweé Dar 6 ( CHI ANTC
2001, p.720)

Alguns conceitos sdo comuns entre 0os estudo®adeca da época: o relaxamento
como ponto ideal de partida para a realizacdo de qualquer moviraedisijngcdo entre 0s
aspectos da atividade muscular (produzir ativamente um movimento e fixar as articulacdées no
momento de empregar o peso), a concepc¢do de técnica como sistema de gestos de amplitude
variavel, estudados em seus componentes ativos e @asSiwso do peso € a pedra angular
de todos os estudos, embora as terminologias sejam diferentes (carga, apoio). Outro adicional
foi o impulso como direcionamento do gesta técnica do fortepianismo, definido por
Breithaupt comampulso vertical, circulae 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 livroThe PhysiologicaMechanics of Piano Techniguginte e sete anos apés a
publicacdo déhe Art of Touchde Tobias Matthay, em 1903). A partir de entdo, parece que
ndo ha margem a outras investigacbes. Para Chia(iofg2) quatro fases sucessivas
caracterizaram a historia da técnica pianistica: a) pousasideracbes ao estudo com
destaque para as diferencas entre a mecanica vienense e inglesa; b) hiperarticulacéo de Leber!
e Stark, a técnica do fortepiano tardio de Thalbeag énovacfesealLiszt e Rubinstein, no
momento de invencgao e sucesso do duptaps c) a pedagogia dirigida ao repertério, 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 estudda 1953 a 19550m o MaestraJodo de SowsLima
(18981982) que foi aluno de Marguerite Long (18I”66) e Luigi Chiafeelli (1856 1923).
Em 1955, prosseguiu seus estudos com o Prof. Joseph Kliass1289h que estudou com

Martin Krauze, aluno de Liszt. Em 1960, transfesaupara Europa, onde estudmm Arturo
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Benedetti Michelangel(19201995) até 1968em Bolzano. Michelangeli foi um pianista
prodigio e teve apenas um professor: Giovanni Anfossi (1888) que estudou com
Giuseppe Martucci (1856909), este com Beniamino Cesi (184#)7), aluno dé&igismund
Thalberg (18121871). ApOs retorno ao Bragm 1969 Pietro Maranca voltou novamente a
Europa en 19 desta vez ficou em Londres, para ter aulas com Peter Feuchtwanger (1939
2016), que foi aluno de Walter Gieseking (18%%6) e de Edwin Fischgd8861960)
também aluno dMlartin Krauze (18561918).

Também em Londres, Pietro Maranca estudiou19com Maria Curcio (191:2009)
que foi aluna de Alfredo Casella (188347), de Nadia Boulanger (188979) e de seu
professor Artur Schnabel (188®51) Schnabel foi aluno Theodor Leschetizky (18315),
que foi aluno de Carl Czerny (174857), aluno de Ludwig van Beethoven (171827).
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Fig 1. Quadro com organograma dos professores de piano do professor e piatistdararca.
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Peter Feuchtwanger teve dois mestres: Edwin Fischer, que estudou com Martin
Krauzei aluno de Liszt; também estudaram com Edwin Fischer, os pianistas Alfred Brendel,
Paul BadureéSkoda, Helena Sa e Costa, Mario Feninger e Daniel Barenboim. O outre mes
foi Walter Gieseking (189% 1956), aluno de Karl Leimer (18544) entre 1912 e 1917.
Leimer e Gieseking publicaram juntos os livrdgie shortest way to pianistic perfection
(1932)e Rhythms, Dynamics, pedal and others problemas os piano p(@@sg), reunidos
no livro Piano Techniqugl1972) eComo devemos estudar pia(i®39). O método de ensino
gue Karl Leimer desenvolveu com Giesekimgntém uma influéncia duradoura no mundo do
piano: seus livros didaticos foram publicados em varias edicOesdezilos em muitas
linguas.Piano Techniqued considerado por Giesekimpmo o fundamento de sua técnica
pian2stica, Ao mel hor e mais racional mo d o
alto estado de perfei-«o0.)0 (Gl ESEKI NG; LEI M

Alguns pontos essenciais como 0 autocontrole e o saber ouvir a Si mesmo Sao
enfatizados por Leimer e Gieseking. Os autores fazem referéntigan ndo apenas
tecnicamente com os dedos, mas expressartecnicamente de acordo com a intengcdo do
compogtor. E isso sO é possivel através do completo dominio de todos os tipos de toques e
gradagOes.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 sical critica, distinguindo sondrases, estilo e a intencdo do
compositor em sua obra; na sequéncia, aprender a relaxar os masculos e a manter a posi¢ac
natural da mao, além de tocar com os dedos levemente e naturalmente ¢ls®aidase
corretamente e a economia de movimentos ao tocar realizando somente gestos absolutamente
necessarios. Praticar horas de exercicios sem concentracdo ndo da resultados e cansa o
alunos; melhor praticar poucos exercicios, mas com atencao: @ estuécnica deve ser

feito através do trabalho mental.

Técnica, quando se refere a tocar um instrumento, significa controlar
os dedos. Geralmente, ela € usada somente num senso restrito, para
obter fluéncia ao tocar, para rapida execugdo de passafierss di

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 livrdhe Problem of Modern Piarwte Techniqueteferese aos

tipos de toque e necessidade meanutencdo dos toques usados no passado. Leimer e
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Gieseking declaramue néo refutam o fato de que todos os tipos necessarios dddizqne
executados instintivamente por excelentes pianistapagsadoComentamtambémaque é

verdade quga ha algumtempovém sendarealizads investigacoeso entido de buscar
outras maneiras de tocpara proporcionabeneficos aqueles que ndo possuam talento

inerente para aplicar os modos apiaqpos de tque instintivamenteconcluindo:

Nés aprendemos at@y de umaandlise sobre essesantigos
pedagogos com algumas exce¢begjue ensinavam a seusluncs
muito erros. Eles eram 6timos instrumentistas mas instrutores
incompetentesNao faz muito tempcegrahabitual e aconselhavel tocar
cada acorde e cada oitava exclusivamente do pulso. Mas os
professoreseles proprios nao praticavam desse motw.ultimas
décadas, sem ditla, recompensaramossas pesquisas nesta linha. A
pedagogia avangou com grandantaggm neste método de tocar
piano, osistema daoque (LEIMER, GIESEKING, 1972, p.106)

Os autores concordam com as sugestbes de Deppe, Caland, Klose, Soechting, Dr.
Steinhausen e Breihaupt, mas discordam desse Ultimo quando dispensa quase totalmente o
desenolvimento 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 méao gra fixar os dedosem que haja preparo muscular para suportar esse peso;
enfatizam que a queda livre e o toque, que envolvem fixacdo, acdo muscular, atagues firmes,
bracos, maos e dedos flexiveis e relaxados, podem vir apenas de sua propria tahditao

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
sélido de percepc¢des auditivas em uma mente concentrada. E todos 0s ggstosigel® a
boa realizacéo do sos#o feitos pela associacdo da sensacéo cineéiésicam movimento
com seu efeito sonoro. Para ele, uma dificuldade técnica é resolvida por um trabalho de

reflexdo que leva ao conhecimento e compreensao de umeexdo por repeticamecanica.

%0 Cinestesia é o conjunto de sensacdes que permite a percepcdo dos movimentos musculares. A
palavra € de origem grega: cinestesia kinesthésie significkinein, movimentar + aisthesis,
sensibilidade + iaE a sensac&o interna do movimento das paftecorpo assegurada pelo sentido
muscular (sensibilidade profunda dos musculos) e pelas excitagdes do ouvido interno. (Dicionario
Online de Portugués, linkttps://www.dicio.com.br/cinestesiakcesseem 22 de julho de 2019.

N.A.: Falase muito pouco em cinestesia em relacdo a tocar instrumentos musicais. O mais comum ¢é
encontrar a palavra homéfona sinestesia, um fenbmeno neurolégico baseado em duas sensacfes de
natureza diferente por um Gnico estimulo
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O método de trabalho de Walter Gieseking e suas convic¢des sdo diretamente inspirados pelo
ensinamento que ele recebeu de Karl Lejmgee foi seu professor de 1912 a 1917 (ultimo
diretor do Conservat - -rio de Jagueopdncipal fatoi Wa | t
na técnica é o cérebro; a principal condicdo para a técnica é a concentracdo; e o principal
objetivo da t®cnica ® a unifdrmidade. 0 (KOC

Kochevitsky complementa que também o pianista Ferruccio Busoni-(132d$ fala
da importancia do trabalho mental no estddgiano. Para ele, o cérel@@ 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 imaginacdegias 0 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
guestdo da habilidade que vem do relaxamento, na posit#alrda méo, na concentragao
da mente e proje¢do no estudo, na busca por tocar piano usando 0 minimo necesséario de
esforco, na escuta atenta do que se toca e, principalmente, na consciéncia de que a técnica nac
serve apenas resolver problemas, mas paender a controlar os dedos de modo natural e
para inscrever na mente, através da elaboracao do estudo, a percepcao musical.

Peter Feuchtwanger menciona que poucos professores exigem uma postura correta de
seus alunos e que se deve tocar sem esforcocdssaeio, sem caras e bocas, sem exageros.

Faz referéncia a Horowitz que mantém sua serenidade mesmo nas passagens mais dificeis, ©
gue permite que 0 ouvinte se concentre na apreciagcdo da musica. As teclas devem ser
entendidas como extenséo dos dedos glezam o martelo em agéo e as cordas em vibragéo.

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 submetaressa corrente para depois poder controlar seu instrumento.

Feuchtwanger faz mencéo ao Zem & arte marcial, sobre primeiro esvasarpara
receber o novo, e ai sim poder domimaConclui que s6 assim € possivel criar a impressao

que transmite a seacao emocionante que o piano estdmente sendimcado:

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

21 Zen é um nome japonés da tradicdo Chan que surgiu na China e junta as suas origens ao Budismo.
A pratica do Zen € um tipo de meditacdo contemplativa que visa levar aquele que pratica a uma
experiéncia direta da realidadéuper Abril Ciénciai Revista Super Interessante, Artigh s6

respirar.05 nov. 2016).
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7

edicdo revisada em 1994): O corpo humano é uma entidade
indivisivd, na qual o comportamento de qualquer parte é dependente
da relacéo existente entre todas as partes. A postura é, portanto, uma
totalidade que deve levar em conta, a posi¢do e a condicdo de seus
componentes; porque a condicdo de uma parte modifica a@paic

suas partes adjacentes wceversa, em toda a estrutura
(FEUCHTWANGER, 2004, p.11)

Arturo Benedetti Michelangeli foi um grande mestre do piano, conhecido como
perfeccionista que davaatencdo extrema aos detalhdesde umtoque delicado ao mais
vigoroso, e tambénpor suas belas interpretacées. Como profegsamistrou cursos de
aperfeipamento para alunos adiantados, que d@ntodos os lugares para estudar com ele.

Foi responsavel pela formacdo de grandes pianistas, e oferecia também ttaduen es
necessaria para que seus discipulos desenvolvessem seus estudos no mais alto nivel.

Sua t®cni ca, chamada dAinvis2vel o0, tem u
cantabile que foi apreendida e decodificada por Pietro Maranca, que mostrolconssguir
os diferentes toques pelo modo de articulacdo do dedo. O ¢aqgtabileé realizado com a
articulacdo como dedo inteirodesde o metacarp@m passagens de grau conjunto ou
intervalos maiores; o toque em passagens mais rapidas é feito coaulagé redonda do
dedo. Em ambos os casos, a acdo € 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 condi¢do para permitir que 0 movimejacamplo e possa produzir o
som gue se projeta no tempo. No andamento rapidoseapenas uma acéo dos dedos, pois
0 movimento ja esta interiorizado, incorporado; ndo se vé, mas existe. O que interessa € usar o
minimo, ndo despender esforco desnecessilias para que iSSO aconteca € preciso passar
pelo processo de aquisicao dessa forma de tocar.

Possivelmente as questbes biomecanicas relativas a diferentes alturas do punho e aos
angulos foram desenvolvidas a partir de seu estudo com Maria Curcioneires. Segundo a
pianista Clélia Iruzuif que foi sua aluna, Maria Curcio dava especial atencdo aos dedos e &
mao. Defendia sustentar a parte anterior da mao (palma) e manter os demais dedos leves
enquanto um esta tocando; fortalecer os masculos dentr@dda das falanges. Quanto ao
polegar, era essencial: cuidados em suas articulagdes e na relacdo com o 2° dedo, exigéncia nc

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/sobré/cesso em 25/06/2019.
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mostrando os musculos da parte anterior da Fd@ria mengédo 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 partirqd@la posicdo, sem esforco. Indicava sempre ao pianista
gue estivesse sentado numa posi-«o0 ativa, n
estudo, ressaltava a importancia dos exercicios de Clementi, Brahms e Liszt, para adquirir
vigor ao tocar.Nao 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 rectato Alfredo
Casellatambém aluno de Schnabejue 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, o0 que certamente
contribuiu para aprimorar a técnica desenia\vpor ele, resultado também de seu talento e
experéncia como grande pianista. mao nheci do pel o Atoque vVvigol
raro 0 Gomo menciona dornalista Enio Squeff numa critica sobre o Concerto n.1 de
Rachmaninoff, executado em 1981, canOrquestra Sinfénica Estadual sob a regéncia do
Maestro Eleazar de Carvalho e considerado pelo Maestro JamifMalafmo fium dos
sofisticadosp i ani st as buma sentrdvista comcedil® gprognama Intérprete, na
Radio Cultura FM, com o Maee Marcelo de Jesus, que foi aluno de Pietro Maranca.

23 Jamil Maluf foi maestro da Orguestra Sinfénica Municipal (OSM) de S&o Paulo, criador e regente
da Orqguestra Experimental de Repertério (OER) e diretor artistico do Theatro Municipal de S&o Paulo.
Atualmente é diretor artistico e rege da Orquestra Sinfénica de Piracicaba.

% Link de acesso da entrevista disponivel em
http://culturafm.cmais.com.br/infgrete/marcelaejesusconversecomjamil-maluf-sobrea-cena
musicalnc-amaonasAcesso 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 objet&opossibilitar tocar piano com melhor
desempenho e minimo esfor¢co, 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 process@eBsabalho proporciona aos pianistas o uso, de modo
programado e consciente, das func¢fes 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 erpsdo musical e daerformance através do estudo e préatica 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 pesquis muito sobre anatomia, fisiologia, cinesiologia e bioenergétimage
obteve fundamentos para desenvolver ainda mais esse trabalho. O conceito de mao natural
referese a percepcdo do estado de relaxamento, de como a mao deve estar ao tocar, com o
condid onamentre|l Aaament o00. |l sso se aplica tan
teclado, considerando todo o conjunto corporal envolvido, para um condicionamento digital
de maos e dedos nas notas e posi¢cdes que irdo tocar. Todo esse processo ocorre atraves d
exercicios que geram leveza no toque e nos movimentos, proporcionando agilidade e rapidez,
com dominio consciente e programado na acao de tocar.

Outros pontos importantes, segundo Peter Feuchtwanger, na aquisicdo da técnica
atraves do estudo e praticasdexercicios sao: 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 pescoco, cotovelo e braco, pulso e mao, ligagcéo
entre os dedogolegares, dedilhados, o principio de néo preparar para tocar, que implica em
planejar internamente qual movimento sera necessario para fazer o deslocamento de uma

posicdo/nota a outra. Somente deslocar o conjunto méao/antebraco e brago para a outra

24 Bioenergéticaé uma técnica corporal desenvolvida pelo psicanalista estadunidense Alexander
Lowen, a partir dos estudos de Wilhelm Reich. Ela tem uma funcéo terapéutica importante para o
homem moderno, pois através do corpo, conecta hovamente o individuo com suass droogé:
Wikipédia. https://pt.wikipedia.org/wiki/Bioenerg%C3%A9tidecesso em 20/05/2019.
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posi¢d, quando sabe mental e muscularmente, qual é a préxima nota/posicao. A preparagao
ocorre mentalmente. Mais detalhes estdo explicados no Exercicio 4.3.

Indicacdes sobre os movimentos em elipse porque sdo mais naturais e funcionais que
possibilitam levezasobre lancamento e concentragcdo. Em muitos dos exercicios, ocorrem
repeticbes com mudanca no dedilhado, o que proporciona uma boa organicidade; mais
elastica do pnto de vista da musculaturanelhor resultado sonoro e musical.

Pietro Maranca utilizou ess conceitos, acrescentado a cinesiologia e a bioenergética,
estudando dedo a dedo, a anatomia, a posi¢cdo natural de cada membro, 0 punho com suas
diferentes alturas, o conjunto mao e dedos com suas diferengas, em especial o polegar,
buscando sistematizar partir dos mesmos principios, mas de modo mais aprofundado e
detalhado, os movimentos mais adequados ao rendimento témmsozal no uso da mao, dos
dedos, pulso e antebraco. Assim, em relacdo a alguns exercicios, utiliza o modo de preparar,
ou melhorprogramar o que vai ser tocado, de que modo e onde (em que regiao 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 anatdémica dos diferentes dedos, entre o polegar e os
demais dedos, e também entre os dedos indicador, médio, anular e minimo sdo minuciosos e
logicamente explicados segundo os mesmos principios, proporcionando melller sisas
funcdes e obtendo melhor desempenho. Esse trabalho aseediainfluéncia da didéatica e
ensino da mestra e pianista Maria Curcio.

Seguno Peter Feuchtwanger, a técnecam meio para a destreza (habilidade), o oficio
e a arte. Técnica tambémrabge a arte do timbre, da respiracéo, do fraseado, da articulacéo,
do equilibrio, do modo como se usa o instrumento para tocar, num elevado sentido da musica.
Os exercicios sdo o caminho para se conseguir uma boa técnica. Eles ajudam a reduzir os
movimenbs desnecessarios e aprender uma arte funcional de tocar piano e que € preciso uma
reprogramacao, aprender a controlar o coRara Peter Feuchtwanger, ndo existe arte sem
controle.De fato, a técnica em questdo propicia dominio ao tocar: por um ladssi&g
programar o estudo e os 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 esenciais da técnica, e que ajudam nagreensao dos conceitos e da
metodologia, estdo destacados no trabahoFuncionamento do aparelho locomotor
relacionado ao piano e seu método de engitaoDra. Gléia Machado, professora de piano

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

0 instrumentista saiba:

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

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

3%) Que 0 movimento do qur humano é também mecanico como o do piano;

43) 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 pedagdgico que posséhilindequado relaxamento muscular.

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

12) Resisténcia o aluno pode resistir direta ou indiretamente a fazer o trabatiqago
€ algo estranho ao que estd acostumado e ele precisa aguardar que o professor passe a
informagdes de forma cumulativa, porque elas se interdependem. O aluno precisa controlar
sua ansiedade ao néo perceber a integralidade do trabalho enquantolas$asgse

2%) Ceder e aceitar as propostas, o que equivale a corresponder totalmente ao trabalho
durante uns trés meses; sem isso, tsmmanpossivel realizd. Isto implica em deixar as
atividades de tocar, de qualquer tipo, durante esse tempo. Fleigaede tocar? O processo
do bom funcionamento da méo implica em saber usar conscientemente os tenddes, musculos,
etc., de tal modo que o instrumentista possa desenvolver toda sua potencialidade e, portanto,
passar tocar qualquer coisa com muito maislidade. O condicionamento é mental
muscular: mental porque, para que o aluno grave algo em sua mente, € preciso trabalhar lento
e concentradamente para poder decidir que recurso vai utilizar e de que modo, quando atingir
a velocidade desejada. Somentenase 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 maog,deit., se internamente os musculos ndo estéo
relaxados e o instrumentista ndo tem consciéncia disso, o que implica em perceber quando
est«o e gqguando n«o est«o relaxados de modo

Utilizacdo do termo pesoegundo a técnica em questdo, o 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, gaue braco, antebraco, mao e pulso estejam leves e sirvam de
bons condutores dessa energia. Nesse momento, 0s musculos estdacsmsratins e, a
medida que sdo mais e mais requisitados, vao se fortalecendo e adquirindo maior energia,
velocidade e acéo.

Questao do Relaxamento: Mostrar a anatomia da méo, braco, etc., para ver como estéao
dispostos os musculos e tenddes. Sentar baixo para poder perceber melhor como atua o corpo,
especialmente os membros superiores, braco, antebraco, méo, dedos de manaiya nat
diferenciar quand@a musculaturaesta ou ndo relaxada ao tocar (o aluno mesmo percebe
quando uma posicao € incbmoda e ndo natural, em comparagé@ @m que ele se sentiu
mais confortavel). Ex. peso sustentado nas costas, abertura necessdarpldodo brago
antebraco para fazer o deslocamento e tocar em outras regifes do teclado.

Na sequéncia, seguem 0s exercicios com as explicacdes para a aquisicdo da técnica

pianistica do professor Pietro Maranca.

3.1 Biomecanica. Funcionalidade. Gesto nsical.

A Biomecénica é a ciéncia de aplicacdo das leis da fisica ao corpo e ao movimento
humano, fundamentand nas leis, principios e métodos da mecéanica e nos conhecimentos
arstomo-fisioldgicos. O corpo humano pode ser definido fisicamente como unplexm
sistema de segmentos articulados em equilibrio estatico ou dinamico, onde o movimento &
causado por for@ internas atuando fora do eiadicular, provocando deslocamentos
angulares dos segmentespor forgas externas ao corpo (AMADIO, 2000, p/8h

Pode ser dividida em estrutura (anatomia), mecénica (fisiologia) e funcéo
(movimento). As articulagdes, que fazem as ligagcdes entre os membros, devem ocupar uma
posicdo neutra. Nessa posicdo, 0os musculos e os ligamentos que se estendem entre as
articulacdes sao esticados e tensionados ao minimo. Além disso, os musculos séo capazes de
liberar a forga maxima, quando as articulagdes estdo na posi¢cdo neutraeTdatasar as
habilidades do corpo com suas possibilidades e capacidades funcionais, seguedoais
esta de acordo com 0s movimentos naturais estudados na biomecanica.

Os tipos de movimentos na biomecanica sao:

1. Lineares ou de translagédo: quando todos os pontos do corpo se movem na
mesma direcao ou distancia ao mesmo tempo. A aplicacdo dlrgaao centro de massa
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de um corpo de qualquer dimenséo faz todos os pontos desse objeto se deslocarem na mesmz
direcdo e magnitude, constituindo o movimento de translacao.

Ex. Tocar uma sequéncia de acordes partindo do centro para a dire¢cdo asoenpientz O

peso esta distribuido entre todas as notas do acordes em todas as posicoes.

2. Angulares ou de rotacdo: sdo aqueles nos quais 0s pontos se movem em linhas
circulares ao redor de um eixo, conhecido como eixo de rotagéo.

Ex. Sequéncia de notas [0 Sol, com a mao direita, por grau conjunto, ascendentes e
descendentes, com dedilhad@-B-4-5. O movimento é onular, com articulacées do pulso

em diferentes alturas conforme o dedo que vai tocar; no sentidtiaatio na sequéncia
ascendente e skho horario, na sequéncia descendente.

Os movimentos funcionais sdo aqueles que estdo diretamente relacionados a
biomecanica, ou ao melhor uso das condices mecéanicas de cada membro. O gesto musical,
que é consequéncia do movimento mais funcional ao, tagabém € préprio, 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 sdo 0s movimeegiss mais funcionais.

2°) Justificativa: Os gestos mais funcionais proporcionam o melhor resultado técnico e
musical, pois estéo relacionados com 0os movimentos mais naturais, conforme a configuracao
anatdmica de braco, antebraco, méos e dedos.

3°) Metodologia: transferir a posicao, levanchdos/antebraco conduzido pelolso
com as duas maos, do centro para as extremidades do piano, em movimento contrario
(espelhado), circular de baixo para cima e em pran@gavimento lateral para fora)veltar
dasextremidades para o centro do piano, em movimento circular de cima para baixo e em
supinacdo (movimento lateral para dentro). Realizar esse movimento abrindo os bragos
lateralmente (pronagéo), de baixo para cima, do centro para as extremidades, afastando o
antebraco d tronco com angulo de abertysara que o antebraco figue na mesma linha da
mao, tendo o indicador como dire¢ao do antebraco. Na volta, das extremidades para o centro,
fechar o angulo com o tronco, movendo lateralmente o antebraco (supipagidgntro, de

cima para baixo.

3.2 Exercicio. Relaxamento. Concentragéo e Autocontrole.
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1°) O objetivo é primeiro sentir e perceber no corpo, mental e muscularmente, o peso e
nacpeso, acdo versus relaxamento, e a diferencga entre:

a) musculos tensosuyja forca se aplica em demasia ao tocar, ajudando com a méao ou
brago, e se transfere de uma nota para outra, sem relaxamento;

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

c) Sensacao/percepcao de estar relaxado, com o dedo sem acéo apds tocar.

2°) Metodologia:

1) Primeiro, em pé, curvae para frente com os bragos estendidos, sem acéo,
deixandeos cair em direcdaos péspara sentir os bragos relaxados gpes.

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 at
a altura do ombro, e, de repente, solta o peso, deixa cair 0 bracm Juarn®, sem segurar
internamente (vai produzir um som muito foit@eso do corpo com a for¢ca da gravidade).

Isso ajuda a sentir que o0 peso é transferido livremente, se todo braco, antebraco, cotovelo,
punho, méo e dedos estiverem relaxados, sem acao.

3) Sentir a diferenca entre o peso e o-pé&so. Utilizar imagens (de objetos pesados e
leves) para ajudar na definicdo do que é e ndo é peso. Peso versus leveza. A sonoridade do
Apeso e n«o pesoO0 quem controla ® o ouvido,

4) Posicionar a mao sobre o teclado com os dedos naturalmente estendidos sobre as
teclas. Abaixar a tecla para tosmmente com a acao individual do dedo, sem interferéncia da
mao, do antebraco. Perceber o tipo de som e a sensacao digital quandoatocdaucom a
acao exclusiva do dedo, em contraste quando toca ajudando com a mao/pulso/antebraco. Apos
tocar, perceber a sensacao de estar relaxadm agédo, em cada exemplo. No primeiro caso
ao tocar, o som é mais agradavel, no segundo o som é maidacentrasse, fixando a
atencdo na sensacao interna muscular do dedo, e na acdo de tocar e relaxar, colocar peso ¢
tirar peso. Atencao também na qualidade do som produzido.

3°) A justificativa € que os musculos quando flexionados se contraem e apid qua
estendidos, relaxam. Esse movimento € natural e deve ser utilizado para ndo prejudicar a
musculatura e os ligamentos ao tocar. A contragao na flexdo do dedo néo é tenséo. A tenséo
ocorre guando nao se relaxa na distensao (apos tocar). Para perckberémehis facil usar

somente o 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 posicao neutra.

Exercicio:

1°) Objetivo: perceber a diferenca entre a acdo muscular efetiva do dedarae &
posicdo neutra (relaxada) do dedo sem acéao.

2°) Metodologia: Ao tocar com mao e dedos colocados naturalmente sobre o teclado,
se o0 pianista mover apenas o dedo da tecla para baixo, ele faz uma leve flexdo no musculo do
dedo e, ao retirar 0 pesmmusculo deste se estende, voltando a posicéo inicial. No inicio do
trabalho, dewese tocar apenas com 0 peso suficiente para abaixar a tecla e tocar a nota. Nem
mais nem menos. A acdo é exclusiva do dedo. Ao ouvir odsonpta tocando levemente
(tac), internamentedevese retirar o peso, pensando e percebendo fisicamente a posicao
inicial de relaxamento e sem acdo. Esse condicionamento € realizado no exercicio
denominado TAC, que é o som produzido pela nota tocada desse modeseTda
posicionar a mae 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 nac
esta sendo usado, promovendo o relaxamento imediato apés a agdo muscular. E um trabalho
de peso (acdo) e ndo peso (relaxamento). Na préaticasé¢rata obter o maximo rendimento
com o minimo esforgo, usar somente 0 necess&eatar no banco baixo petmimais
facilidade na execucdo correta do exercicio, uma vez que se visualiza mais facilmente a
possivel interferéncia de outros dedos ou do punho.

Tipos de apoioTodos os exercicios servem para condicionar o reflexo, mas devem
estar acompanhados de unads mental concentrado, para comandar a acdo na medida
correta, sem excesso de peso. A cabeca vem em primeiro lugar e é preciso enviar impulso do
cérebro, com o minimo de energia controlada e audivel. Os sentidos sdo agucados para ajudar
a obter esse coimbnamento: o tato, o ouvido, e as pistas visuais descritas acima. Essa
percepcaaacao consciente confere tonicidade e ajuda a fixar, na musculatura, a agédo 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 apoioi) s6 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 posic¢éao inicial. A sequéncia é: tocar (fazendo o tac) e relaxar.
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2. Apoio de mapsem pesd tudo leve A estrutura dando é que sustents deds em
contato com o teclad® sequéncia écar com aarticulacdo redonda do de¢kem
colocar pese, relaxar entre uma nota e a proxima

3. Apoio de trasi (das ostas) com atague em direcdo a tecla com maior ou menor
intensidadeconforme a dinamica (tudo tem que ser comandado antes). A sequéncia

é: Articulagdo com dedo inteiro, com peso que vem desdesias e apoio na tecla

com peso; em seguida, contirgm segurando a tecla, mas-8e0 peso (comando

interno) e, na sequéncia, relas@a musculatura (posicdo neutra) e-geEa proxima

nota.

39) Justificativa: o dedo flexionado fica contraido,sm&am seguida, com a extensdo
muscular, ele fica relaxado naturalmente. O exercicio evita usar forca desnecessaria, que pode
ser transferida no momento em que o dedo ndo esta tocando, gerando tensdo muscular. Esse
exercicio ajuda a perceber como € tocac@® o dedo, tocar ajudado pela méo e sentir o
estado relaxado. Essa associagédo acontece no plano mental e muscular, condicionando a agac

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

3.4 Exercicio Staccatade Pulso.

A articulagdotambém acontece no carpw exercicio denominadtdacattode pulso.
Existe ostaccatode pulso (do carpd) e o staccatocom articulacdo do metacaffouma
variante do primeirstaccato.Esse exercicio elaborado pelo Professor Pietro Maranca é dos
mais immrtantes e especialmente recomendado antes de se comecar 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 leiturada partitura, partindo do andamento lento até chegar ao andamento da obra.

2°) Metodologia: Tratsse de ler gartitura, movimentando o pulsa partir da posicéo
naturalsobre o tecladcelevando e descenda posicdo da mao/dedos no tecladmformea
nota a setocada. O movimento é um so e a trajetdria acontece através de um impulso inicial
que leva o pulso para caynvoltando para baixpara tocarA diregcdo do movimento € para
baixo. Todo o conjuntd punho, méos e dedd< leve. Basta acertar ataaccom o dedilhado

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

%5 Carpo é garte do esqueleto que se localiza entre a méo e o antebraco; esqueleto do pulso.
% Metacarpo é parte do esqueleto da mao 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 ma
retoma o movimento somente quando puder tocar arpadmota, na préxima posicao.

As caracteristicas dsiaccatade pulso séo:

- toque levissimo

- movimento continuo do pulso para baixo

- comegcar lento e realizar cada vez mais rapido

- ler a partitura fazendo o exercicio com as 2 njéotas edispondoos dedos na
mesma posicao da masto é, perpendicular ao teclado, pensando somente no dedo que vai
tocar.

- dedos relaxados posicao neutrasem peso. O movimento do pulso em direcdo a
nota que se quer tocar € que gera o som de contato do dedo ctan a te

No inicio deve ser realizado em andamento lento, sempre com as duas maos, e
aumentar a velocidade até chegar ao andamento original da obraseDegistir a tentacéo
de querer tocaa musica antes de feito esse trabalQuando se faz staccatode pulso do
modo indicado, dizia Pietro Maranca, 70% (setentacpnto) da obra ja esta proniee fato,
a musica fica gravada pela leitura digitaensoriale espacial.Maos e dedos ficam
condicionados a tocar nas notas/posicdes com os dedilhados castabyersas regides no
piano.

Na variacdo do taccatode pulsoStaccatocom articulacdo do metacarpo, utiliga a
posicdo especifica de cada dedo, ndo mais em conjunto com a posicdo da méao, e que sera
explicado no Exercicio 3.10Angulos dos dedos étaras do pulso.

39) Justificativa: O exercicio que movimenta o pulso, na maneira como € proposto, ou
seja, so tocar uma nota ou acorde quando for possivel imediatamente transferir a mao para a
proxima posi¢do e assim sucessivamente, ajuda no condiciolmadeese pensar sempre na
proxima nota/posi¢cdo com regularidade no andamento, que s6 pode ser acelerado na medida

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

1°) Objetivo: gravar digitalment&razendo paralentro ¢ méo a energia colocada na

nota.
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2°) Metodologia: colocase o dedo estendido sobre a tecla, abséxa tecla, tocando a
nota,retira o pesagelaxaadoo dedo(o que se percebe quando o pulso esta leva)tendo o
apoio com a tecla abaixada e debeaa ftange distal, no sentido da méo.

39) Justificativa: a leiturandividual de cada nota proporcionacondicionamento da

memoéria muscular dos dedoda@mao, em relagédo a partitura.

3.6 Exerciciol Leitura com articulacéo do alto

Exercicio:

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

2°) Metodologia: posicionge a mao junto ao teclado e artieséao dedo inteir, na
direcdo da tecla de modgue o dedo possa tocar com maior liberdade de movimento,
movimentado se necessario o conjunto da méao/dedos interlifixdoslo-seo dedona tecla
ao tocar Em seguida, relaxse a musculatura, mantensi® o apoio que faz gerar a tecla
abaixada, mas sem pe&dque sustenta a tecla abaix&da estrutura da méo e dos dedos. O
pulso é o pulmao do pianista: permite respirar musicalmente e muscularmente. Por isso ele
também é referéncia para saber se todo o conjunto (braebrago, méo e dedos) esté léve
relaxado. Quando o musculo esta relaxado, é possivel colocar o peso que vai fortalecer a
musculatura, sem gerar esforgco ou tenséo.

Apoéstocar a nota, deveetirar 0 pesgque acontece através de um comando interno
sensoial relacionado a musculatura do dedo)as @ixar o apoiona nota abaixada
(sustentado pela mé&o). Na sequéncia, distend&ioe os dedos, afastando o antebraco do
piano, para buscara proxima posi¢cdo da nota a ser tocada com o outro dedo. Ao tocar a
segunda nota, transferge o apoio da primeira para a segunda nota e, assim, sucessivamente.

3°) Justificativa: Esse exercicio também ajuda no condicionamento da memoria
muscular de mao e dedos, € um estudo programado previamente que ajuda a conhecer a obra

mental e digitalmente, importante para a execugéo 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: colocese a méo sobre o teclado e o dedo estendido sobotaa te
Abaixase a tecla levemente até o fundo e relsxa musculatura. Em seguida, pgeaa
falange distaf’ no sentido da mao, com acéo exclusiva e individual do dedo que esta sendo
trabalhado, concentrando a atencdo na falange e tendo o cuidado €eseare o pulso
relaxado. Para ndo dobrar também a falange m&dimidese ajudar colocando o dedo da
outra méo sobre articulagao da falange medial.

39) Justificativa: com a musculatura fortalecida (em especial a da falange distal que faz
contato coma tecla), os dedos e a mado suportam o peso de acordes e outras configuractes
musicais e dindmicas de forte e fortissimo, sem tensionar a musculatura do pulso, antebraco
ou cotovelo, que podem ser acionados erroneamente na tentativa de ajudar a cekxrano p
tocar. Como condutores da energia sustentada nas costas, mao e dedos precisam ter ume
estrutura fisica que suporte o peso, desenvolvida de modo natural, como a arcada da mao e o

formato dos dedos que ndo dobrem para fora ao tocar.

3.8 Exercicio- Contato

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

2°) Metodologia: Posicionae 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 csse dedo € retirado, relas@ a musculatura e ele volta a posicao inidAl.
musculatura deve estar totalmente relaxada quando da transferéncia de peso de uma nota a
outra).A medida quese estuda desse modo, vai sendo condicioaas® mecanismo de aca
(peso)e ndcacao (relaxamentppor iso, € importante realizao trabalho emandamento
lento, e com atencdo concentrada nos comandos internos e nas respostas dos musculos.

Fazer o mesmo com o outro dedo na outra nota, transferindo o peso, alternando os
dedos. Iniciese 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.

39) Justificativa: necessidade de que todos os dedos possam toca owama

gualidade e volume de som.

" Falange distal é a que fica nas extremidades distais dos dedos da méo.
8 Falange medial é a que se encontra entre a falange distal e proximal.
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3.9Exercicio- Posi¢cdo de méo e posicéo de polegar

Antes de se falar no exercicio sobre a posicdo de mao e posicdo de polegar, € preciso
conhecer a anatomia da méao. Os dedos indicadores (2°), dedo médio Uaf),(48h e
minimo (5°) estdo ligados ao metacarpo. O polegar € articulado pelo carpo, jpotena®
polegar ndo possui a falange medial falangemetacarpal do polegar bem como dos demais
dedos esta ligada diretamente ao carpo. Mas, em razatiadlacd® em trapézigunto ao
carpq o dedo polegar possuima amplitude de movimento em angulo de 360 graus.
Ao estender a méo sobre o teclado, persebkacilmente a diferencga entre o polegar e
os demais dedos. Esses estdo no mesmo plano da méo em relegdadace antebrago. O
polegarfica de ladogsta em outro plano. Nessa posicéo, ele se encontra fora do teclado. Para
se aproximar é preciso que dgmse mova na direcdo do teclado, curvando os demais dedos.
Esse movimento é o mais comum e mais utlizgelos pianistas ao tocar com o polegar.
Mas, ao tocar com o polegar, mantendo o mesmo plano dos demais dedos (plano da
mao), seu movimento fica restrito. Os demais dedos possuem maior possibilidade de
movimento, visto que sao articulados desde a ahdal, no metacarp@ polegaméo esta
ligado ao metacarpo, como os demais dedos da méao, mas diretamente ao cagwp,e0 pu
pode ser movimentado livremente, por causa da articulacdo carpomefic@pal essas
caracteristicas, € preciso aproximar o patetp teclado para tocar lateralmetitz com que
a mao facama leve inclinagcdo da méo para dentmjjue possibilita o uso da amplitude de
movimento e maior eficacia se arfi@do desde o pigo, podendo gerar aior volume e

qualidade no som.

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

A posicdo de polegar € usada quando o polegatocare € preciso aproximar o
punho do teclado para o polegar tocar lateralengazendo também o antebraco.

A posicdo de mao abrange os demais dedos, qun@mtram no mesmo plano

espaciada mao, na direcao do antebraco.

2 A articulacdo carpometacarpal dwoolegar, também conhecida como primeira articulacdo
carpometacarpal, ou articulacdo trapeziometacarpal, porque se articula assu trapézitem
importante papel na fungéo do polegar.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Osso_trap%C3%A9zio
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Portanto, sédo planos diferentes: posicdo de polegar e posicdo de mao, que vao sendo
alternadas conforme o polegar toca (posi¢cao de polegar) ou nao (posicaoidblocdcom
os dedos 23, 4 e 5).

Uma vez explicaalscaracteristicas e diferencas anatdmicas de mao e dedos, passamos
as etapas do Exercicigposicdo de mao e posicao de polegar.

1°) Objetivo: perceber as diferencas entre a posicdo de méo e posi¢cdo de polegar ao
piano, a fim de proporcionar maior liberdade de movimento, o que significa maiores
possibilidades de escollz tocay que parte da amplituddo movimento(estudo lentoyo
minimo movimento (estudo rapida que estdo de acordo com a anatomia e funcionalidade

dos movimentos

2°) Metodologia: a posi¢do de polegar compreende apenas o dedo polegar. Posicionar
a mao sobre o teclado em que se percebe que o polegar esta fora do plano da méao (esta
naturalmente fora do teclado). Ao aproximar o polegar lateralmente paracd@#ebraco
também faz um movimento lateral para denPanovimento de oposicato polegar permite

gue ele posstcar os outros dedos.

A posicdo de mao abrange o indicador, médio, anular e minimo (2, 3, 4 e 5), dedos
gue se encontram na mesma dire@ensao) do antebraco em relacédo ao teclado. O polegar
esta disposto de modo anatébmico diverso, por isso, é prgmiegimar o puls (e todo o
conjunto- antebraco) endirecdoao teclado para que o polegar possa tocar lateralneemte,
iguais condi¢cOes ¢o os demais dedos. Por causa das diferencas anatdbmicas, o polegar e os
demais dedos, possuem planos e modo de tocar distintos. Isso se deve ao fato do polegar esta
ligado ao carpo, junto ao |30, o que Ihe confere especial particularidade na relacdasom
demais dedogtravés do movimento de oposicéo,ato de unise a eles, formando um anel.

Esse anel € que vai dar a angulacdo de cada dedo de modo a ficarem mais equilibrados. Ou
seja, mesmo estando no mesmo plana posi¢cdo de méo, os 2°, 3°, 45°aledos também
possuem diferencas entre si e funcionam de modo diféremt@ difeentes angulos e alturas
do pulso,para produzir o0 som nas mesmas condicdes e com a mesma liberdade na acao

individual ao tocar.

Considerando os dedos 2, 3, 4ieda psicao de méo acima mencionada, ligados aos
metacarpos, os dedos 2, 3 e 4 sdo mais parecidos, mas diferem no tamanho. O dedo trés est:
no meio da m«o e sua dire-«o ® perpendicul
polegar, é o dedo que pode serpgamente movimentado sem interferir no movimento dos
outros tr°s dedoso ( MACHADO, 1984, p.15).
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O indicador (2° dedo) possui maior mobilidade se tocado ligeiramente virado para
dentro (pronagéo), enquanto o 4° dedo faz o sentido oposto, ligeiramedte para fora
(supinacao). 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 o osso do metacarpo. As alturas dos dedos 2, 3 e Mtaddénportantes. Existe uma
gradacéo de alturas e diferentes angulos que vao proporcionar maior liberdade no movimento
de acéao para tocar. O foco € sempre o resultado da acao do dedo sobre a tecla.

As situacBes acima descritas refersen a realizacdoehta com amplitude dos
movimentos, para que sejam percebidas todas as etapas, de modo externo e interno. Na
execucao rapida, o percurso dos movimentos diminui, o que nao significa que ndo estdo sendo
realizadosOs movimentosio corpo maiguncionais ou €ja, 0s mais naturais de acordo com
a anatomia, a fisiologia e a biomecanica, proporcionam melhor desempenhécea efw
tocar, com equibrio, sem esfor¢co desnecessario.

39) Justificativa:a posiggode méo e posicaale polegar ténexplicacdes na at@mia
e a na biomecanica resultam em maior liberdade de agas.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

Apoés conhecera posicdo de polegar e posicdo de mao, por causa da diferenca
anatdbmica e fisiolégica 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¢cdo de mao, no plano da méao.

Ao colocar amdo sobre uma superficie plana, peresbessa diferenca no tamanho
dos dedos. Mas néo é s6 o tamanho que difere. O polegar faz um anel com todos os dedos
evidenciando a posi¢cao, angulo e altura de cada um deles.

Apos tocar o polegar lateralmente, o éndéeo desaproxima trazendo o polegar para
fora do teclado para ficar na posicdo 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 permée 3° dedo toca em linha perpendicular ao teclado,
formando anel com o polegar. Apés, o 3° dedo cede promovendo uma abertura lateral para
fora (supinacéq) para que o 4° dedo possa tocar com maior amplitude de movimento. Na
sequéncia, o 5° dedo tocam amulo de aproximadamente 30 graus em relacdo a direcao do
antebraco eom alturado pulsoe apoiodesde 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, o movimentle abrir e fechar a méo. Isso garante também que a estrutura
0ssea e a musculatura auxiliem no apoio da posi&&palegar 5° dedo).

A gradacao das alturas dolgmocorre de baixo para cima, do polegar até o 5° dedo,
seguindo o movimento natural @rcular, do centro do teclado para as extremidades, e
voltando de cima para baixo. Existe uma ligagdo entre o polegar e o 5° dedo, que permite
toques e movimentos mais apurados, mais finos. A altura do pulso muda gradativamente na
sequéncia -R-3-4-5, ou seja, polegai 2-3-4-5, e na posi¢do polegarmao. 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 acao dos dedas, pul®, antebraco, ao
tocar.

2°) Metodologia: Iniciase com o polegar tocando lateralmente uma nota. Apds,
desaproxima o polegar, punho, antebraco até a posicdo de méao, o punho se eleva um pouco
para o 2° dedo tocar ligeiramente virado para dentro (pequendagida). 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
angulacado para fora, para tocar o 4° dedo. Voltando a pakicd® 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 processe
confere maior mobilidade e liberdade ao tocar.

Tratase de comandar mentalmente, de modo independente cada dedo, percebendo
qual a melhor posi¢cédo na qual terd maior amplitude de movimento ao tocar. O dedo indicador
€ quem déa a posicéo do braco (entendido aqui antebraco, cotovelo e braco). Isso permite saber
guando e como abrir o braco para fazer deslocamentos e tocar em posi¢coes mais distantes,
abrindo o angulo do antebraco junto ao tronco ou fechando e alongando -ariigdaco,
para tocar em regides da outra mao, no piano.

Se a mao direita se deslocargas agudos, é preciso observar e abrir o &ngulo 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, o bragco se estende, para manter ¢
mesma linha am o dedo indicador.
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39) Justificativa:obter o méaximo rendimento com minimo esforco; tocar de modo a
usar toda a capacidade fisica, anatdmica e biomecanica para ter mais dominio e nenhuma

tensao.

3.11 Exercicio. Articulacé@o 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 ddedoquepermite tocar a nota com menor ou maior intensidadantQu
maior 0 movimento, maior o impulso e a intensidade, e menor rapidez; ejewee O
movimento é sempre para dentro do piano. O local de contato com a tecla € a polpa do dedo,
guase na ponta dos dedos. Na articulacdo maior, 0 movimento é com ontiEdD i
(articulado desde o metacarpé)a articulacéo do alto.

Exercicio.

1°) Obijetivo: trabalhar diferentes tipos de toque com diferentes tipos de articulacdo. A
articulacédo do alto com dedo inteiro € mais utilizada para dar mais intensidade e derawida
notas, como em passagens mais lentasamabiles

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

3°) Justificativa: € impognte que o pianista saiba aplicar diferentes tipos de toque

conforme a obra que esta estudando, a fim de real¢car os aspectos musicais na interpretacao.

3.12 Exercicio. Articulacdo redonda com dedo em curva.

Na articulacdo menor, o dedo se movimenta emvec na direcdo da tecla, € a
articulacédo redonda com dedo em curva. Se 0 movimento € menor, menor o impulso e a
intensidade e maior rapidez.

1°) Obijetivo: trabalhar diferentes tipos de toque com diferentes tipos de articulagdo. A
articulacdo redonda estéais proxima 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 méighifica dizer que na mao estao condicionados todos
0S moviments, alturas e angulos que serédo tocados em determinado trecho da partitura;

movimento parte da mao em direcdo a nota a ser tocada. A distancia € curta. Para verificar a
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posi¢do, colocar a mao no fundo do teclado (encostado a tampa do piano): essg@a pos
ideal, onde existe equilibrio entre os dedos. Ao tocar ela pode se amoldar conforme a posicéo
(mais ou menos), mas pri meiro, el a deve es
equlibrada, como explicado acima.

39) Justificativa: € importantgue 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°) Objetivo: propiciar maior flexibilidade e maleabilidaderddo e nos dedos, para
alcancar grandes distancias com mais facilidade.

2°) Metodologia: toca um nota, tira 0 peso (sensacao interna de relaxamento da
musculatura através de comando interior), mantém o apoio na tecla. Desaproxima o pulso
soltando a tda, abre a mao até a préoxima posicao para tocar com o outroAtedbega a
préxima notayolta a posicdo naturalla maopara tocar e, assim sucessivamente, com o pulso
sempre baixoO puso deve estar relaxado, flexivel na articulacao.

No estudo de agjos:

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° dedc
Apés tocar o 2° dedo, tira 0 peso, estende o dedo, mantém o apoio e abrgyerifigamdo
que o pulso esta leve, relaxado) e vai buscar a préxima nota/posi¢cdo 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, esequéncia de arpejos, 0 apoio esta no 2° dedo, tanto na ida
como na volta. Na sequéncia de arpejos ascendente (d@e®$,Jmao direita), apOs tocar o
polegar, ele se estende para tocar o 2° dedo. Apés tocar o 3° dedo, aproxima o pulso para o
polegar tear (parte direita da tecla), na passagem do polegar. Na sequéncia de arpejos
descendente (dedos382-1, méao direita), apos tocar o 2° dedo, aproxima o pulso para o
polegar tocarApods tocar o polegar cede para que o 3° dedo passe por cima (posicad de méao
na linha do antebraco), soltando o polegar, que volta na posi¢do natural. Na sequéncia o 2°
dedo e aproxima o polegar para tocar

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

para as extremidades. O movimentoiréular - de baixo para cima, do polegar ao 5° dedo,
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considerando as diferentes alturas do pulso, em relacdo aosqiedwdo tocarNa volta,
partindo do 5° dedo para o polegar, o movimento também circular € de cima para baixo, pelos
mesmos motivasO ponto centratlo movimento € o pulso.

O pulso possui diferentes alturas. Os dedos quatro e cinco estdo relacionados
anatomicamente com a angulacdo do antebraco, logo, a abertura do bragco tem que ser
regulada para nao travar o antebraco. Na sequénciadastema mao direita;23-4-5, o 1°
dedo (polegar) imediatamente apds ter tocado, alonga ao mesmo tempo em que cede a pPoSICac
ao 2° dedo e assim sucessivamente. E, imediatamente ap0s ter tocado o 2° dedse desliga
polegar. Na volta, um dedo chamaudro - ocorre 0 processo inverso.

Exemplo: exercicio de arpejo em D6 maior. Toca o dé central com o polegar na
posicdo do polegar (lateral). Desaproximar a mao do teclado, para ficar na posicdo de mao
gue abarca os demais dedos. Do 2° para o 3° dedoraldezar mais, com o polegar mais
para fora. Alongar para tocar o 3° dedo. Apés tocar o 3° dedo, (ndo precisa levantar o punho)
aproximar o polegar (méwoncha) para o polegar tocar na posi¢do dele. Esse exercicio se
aplica igualmente a mao direita e a ne&querda, em razao da simetria mencionada.

Quando tocar um dedo, a posicao do proximo ja deve estar preparada. Ao tocar o 4°
dedo, exagerar no angulpara fora (no sentido das extremidades do piano), tanto na mao
direita quanto na mao esquerd\a ida(sentido das extremidades) pulso desaproxima; na
volta o pulso se apraxia. Posicdo na volta (sentido para o centro do piano): Mao (sempre
gue tocar os dedos 5, 4, 3,iZPolegar (1), e assim sucessivamente.

Na oitava, tocar o 5° dedo com angulo, comofasse tocar junto com o polegar
(dedos 15), e com algumaltura do pulso junto a falange proximal 8 dedo,ligada ao
metacarpo, somente com altura necessaria para permitir que o 5° dedo toque mais
livremente e apoie a polpa do dedo na tecla. N&posle méo (:B8-4-5), 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 bra-o em Ator-«o00 | ateral

3°) 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 toda:

as possibilidades da escrita masiem toda a extens@o piano.

3.14 Congderagfes importantes na execucao dos exercicios

a) Os exercicios servem para condicionar o reflé&x@cao inicial acontecem primeiro



b)

d)

9)

a7

lugar na mente. A acdo do dedo sobre a tecla deve ser rdpida e leve, o suficiente para
abaixar a tecla ainda que o sonoquzido seja minimo. Apés o comando voluntério e
sensorialdigital de retirada do peso, deixando o dedo neutro, este retorna a posicao
anterior.

Braco, méo, pulso e dedos devem estar em posicdo natgiaixados sobre o teclado,

um dedo para cada tecla.

Apos tocar, o braco se movimenta lateralmente abrindo o angulo com o tronco, levando o
antebraco, a mao e dedos sobre o teclado para a pr@xisicdo; o dedo que vai tocar

esta naturalmente estendidassim comms demaisledosum emcada tecla.

A posic@o do antebraco gerpendicular ao teclado, levando a abrir o angulo entre o braco

e o corpo. O dedo indicador é o referencial da posicdo do braco. Quanto mais os bragos se
afastam do centro para as extremidades, maior o angulo do cotovelo em relagéooao tr
para abrir o brago e antebragco em movimento lateral para fora, mantendo a mesma diregcéo
do dedo indicador. O movimento € eliptico em ambos os casos. Os bracos se deslocam por
baixo, do centro para as extremidades e retornam por cima, das extrenpidedes

centro e viceversa. O mesmo vale para os deslocamentos em separado, da mao direita e
da mao esquerda. Esse principio norteia todos os movimentos em qualquer trecho da
escrita musical.

Com esse exercicio é possivel realizar deslocamentos pequenpios, de modo rapido,

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 &
nota antes de se progranm@ara que regido e posi¢dmraco, ndio e dedoslevem ser
transferidos Aprendese a condicionar o corpo, calculando a disténcia do deslocamento
em posicao neutra (relaxada) para tocar a proxima nota.

O pulso nao deve ajudar ao toc8ignifica dizer que n&o se deve empurrar a mao e/ou
dos delos com o pulso a fim de conseguir tocar uma nB&rcebese, inclusive
visualmente, quando isso ocorre e significa que o exercicio ndo esta sendo feito
corretamente. O mesmo vale para o cotovelo. També&ntebraco e draco ndo se
movimentan para frenteem direcdo ao piano, nem para trds. Apenas se desloca
lateralmente, em razdo de sua condicéo fisica e biomecéanica, para que os outros membros
(cotovelo, méo, pulso e dedos) possam também executar sua funcéo da forma mais natural
possiel, segundo aspec@natbmicos.

E necessério observar o tronco edianista, sentado no banco, entoeotroe a parte

mais proxima do piana@om 0s pés apoiados no chdo. Todos os demais membros: bragos,
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cotovelos, méos, pulso e dedos devem estaxados.

h) Tocar é ma acao interna de comando do dedo que vai sendo treinado para agir do modo
mais independente possivel, condicionando acéo (tocar) e relaxamento (posi¢cdo neutra)
apos tocar, antes de tocar a proxima néta alternancia de peso e S0 na formacéo
da nméo que vai construir a sonoridade controlgel® ouvido.

i) E preciso respirar com o puls®. pulso é o pulm&o do pianistaE o pulso que faz
suspender uma frase com pausa, que da impulso a uma sequéncia deSigiavias. que
a musica e o corpo estam gerfeito equilibrio, se completam pela técnica, e naturalmente
se deslocam no tempo e no espaco.

j) O gesto é consequéncia do impulso que é perfeitamente coerente com a funcionalidade na
biomecanica dos movimentos. Portanto, ndo € qualquer gesto, mas ade@igdo e
funcional, para o elhor rendimento e desempenho. Esse mesmo gesto também é musical:
revela a musica através da partitura, proporcionando umpdsftamance Essa técnica
proporciona ao mesmo tempo a solucdo das questdes técnicas e musgaiatgpdos
mesmos conceitos e metodologia para ambas.

k) E preciso parar de tocar para descondicienarente e a musculatura gestos e habitos.

Sem essa pausa, 0 corpo estd acostumado e volta a tocar do jeito anterior. S6 apds um
tempo € possivel realiz 0 condicionamento que a técnica propde.

I) Memorizar fora do piano é um recurso que ajuda no estudo e na preparacdo da obra.

Segundo o professor Silvio Bar8hiconforme citado por Sérgio Souza (2004, pp.35

37), o estudo pianistico da técnica, pode sgumido nos seguintes passos:

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

2) Depois deste processo, trabatleaa partiturantegralmente em
staccatode pulso enpianissimoaté que se domine a colocacdo das
maos por meio dos Vvarios angulos de abertura do braco e chegando o
mais préximo possivel do andamento real da peca.

¥Segundo Chopin, fAo pulso significa para o pi e
(EIGELDINGER apud MARUN, 2015, p.175). Na expressao usada pelo professor Pietro Maranca,
pulso flexivel é imprescindivel sempre: deve estar leve, relaxagpostb de modo natural em relacdo

a mao, os dedos e o antebraco.

1 Houve varias 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 @rieotaastituto

de Artes da Unicamp, em 2004.
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3) Em seguida pass® para a fase em que "ptsa@ a foca para
dentro das mé&os quando, nota por nota, exeseitarincipalmente a
terceira falange, parte dos dedos que literalmente entra primeiramente
no teclado. Fage uma distincdo clara e precisa do relevo das teclas:
teclado branco e teclado preto.

4) Depois disso passse a execucdo da peca lentamente articulando os
dedos inteiros e alongados, desde o metacarpo, para nadoso té
livres e leves como também fortes e com ténus suficiente para tocar
cada nota com o apoio ideal.

5) Aos poucos vai apressandovelocidade até chegar ao andamento
desejado e indicado.

6) E importante ressaltar que n&o se utiliza o peso do brago para
adquirir a sonoridadtrte ou fortissimqg e sim a "for¢a de explosdo” e

a velocidade de disparo dos dedos articulados desde canpeta

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. Sustset® braco e o antebraco pelos
musculos intercostais.

8) Ha uma rigassa angulacdo dos dedos em cada articulagéo evitando
quaisquer possibilidades de tor¢cdes que impecam a fluidez dos
estimulos nervosos aos muasculos que se pretende usar.

9) A sensacdo pode ser obtida com a imagem do pulso sendo
segurado por um fio suspenso ar. Quando este sentir torsar
nitido, elevase o pulso relaxado para o alto e deigacair sobre o
teclado. Imediatamente apds a queda, deveelaxar o pulso e
sustentar a mao, antebraco e brago pelos musculos intercostais. Depois
de tocar, o apo 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 o apoio no centro da méo. Por consequéncia, garante
se a qualidade do som com uma gama maior de duracao fdatkn

das vibrag6es das cordas e seus harmonicos.

11) A avaliacdo final do trabalhé realizada por meio do ouvido.
(BARONI apud SOUZA, 2004, pp.357)

3.15 Exemplos musicais com anotacdes do professor Pietro Maranca

Algumas anotacdes do professoreti Maranca demonstram quenfatizava e
explicava com detalhes as etapas de estudo, para que seus alunos pudessenergéetiv

aplicar atécnicaqué esenvol veu e ensi nouStacchtadefpulsur a

inicio 1) lentoT maos juntass pulsoaltura normali movimento para baixo levissimo. 2)

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

conseguir 80% da velocidade finAlticulacdo altal) colocar o pulso sem peso, neutro. 2)

abrir o dedo e tocar comale inteiro, apoiando na 12. falange e colocando os angulos da

articulacéo de cada dedo. Articular leve ao tocar o fundo do teclado. O dedo recebe o peso do
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ombro. Ombroi braco: grande area. Angulos do corpo com relacdo &ami@braco:
pequena area. Maesdedos: angulos (ndo extremos), articulacao, rotacdo pulso. Dedos mais

redondos. Polegar mais ativo. Aten-«o0 bra-o
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Fig 2. Anotacdes do professor Pietro Maranca na folha de rosBrattus ad ParnassunClementi.
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Na figura 3, verso da pagina de rosto dos Est@adus ad Parnassunde Clementi,
ssguem as s eguiFas¢ fenal- dedosoadadod @®m bu SBM pulso neutro
tocar do lento ao rapido gradualmente, aproveitando toda a rotacdo e movimenfagéo.do

Articulacdo O dedo sempre articula (fechado ou aberto) veloznieste j a em FF ou

Fig 3. Continuagéo das anotac¢des do professor Pietro Maranca no verso da folha de @stdusio
ad Parnassunde Clementi.




















































































































































































































































































