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Resumo: O presente artigo tem como objetivo discorrer sobre as contribuicoes de George Koche-
vitsky, abordadas no seu livio 7he Art of Piano Playing, a scientific approach (A arte de tocar piano: uma
abordagem cientifica), principalmente no que se refere aos problemas de performance e de pedagogia
pianistica, alinhados aos pensamentos dos outros educadores renomados da 4rea. Devido 4 sua natureza,
a pesquisa foi amparada no método bibliogréfico, apoiando-se em Kochevitsky (1967; 1996 e 2004), S4
Pereira (1964), Kaplan (2008), Gieseking e Leimer (1972), Neuhaus (1987), entre outros. O trabalho visa
contribuir para os estudos sobre o ensino e a interpretagdo pianistica na fungio de um novo referencial
tedrico em lingua portuguesa, ressaltando a importincia de aprofundamento do tema nas pesquisas na
drea de Teoria e Historia do Pianismo e Pedagogia do Piano.
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Problems with playing and teaching piano: a pedagogical contribution by George
Kochevitsky

Abstract: This article aims to discuss the contributions of George Kochevitsky, synthesized in his book
The Art of Piano Playing, a scientific approach, especially, with regard to the problems of performance
and piano pedagogy, in line with the thoughts of other renowned educators in the area. Due to its nature,
the research was supported by the bibliographic method, based on: Kochevitsky (1967; 1996 and 2004),
S4 Pereira (1964), Kaplan (2008), Gieseking and Leimer (1972), Neuhaus (1987), among others. The
work aims to contribute to the studies on teaching and piano interpretation as a new theoretical work in
Portuguese, emphasizing the importance of deepening this theme in the research of Theory and History
of Pianism and Piano Pedagogy field.
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Problemas para tocar y ensefar piano: una contribucién pedagégica de George

Kochevitsky

Resumen: Este articulo tiene como objetivo discutir las contribuciones de George Kochevitsky,
abordadas en su libro The Art of Piano Playing, a scientific approach (El arte de tocar el piano: un enfoque
cientifico), principalmente con respecto a los problemas de interpretacién y pedagogia pianistica, en
linea con el pensamiento de otros educadores de renombre en el drea. Por su naturaleza, la investigacién
se apoy6 en el método bibliogrifico, basado en Kochevitsky (1967; 1996 y 2004), Sd Pereira (1964),
Kaplan (2008), Giescking y Leimer (1972), Neuhaus (1987), entre otros. El trabajo tiene como objetivo
contribuir a los estudios sobre la ensefianza y la interpretacién pianistica en funcién de un nuevo marco
tedrico en portugués, destacando la importancia de profundizar en la temdtica en la investigacién en el
drea de Teorfa e Historia del Pianismo y Pedagogia del Piano.
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1 ° Introdugéo

George Kochevitsky (1902-1993) foi um pianista e pedagogo russo, espe-
cialista em Teoria e Hist6ria do Pianismo, que envolve

o estudo do desempenho dos pianistas do passado e do presente; a classificagao
estilistica das escolas de pianoforte, dependendo da abordagem ao teclado
(técnica) a partir da concepgio artistica da composicio musical; a andlise e
busca de solucio dos problemas musicais e técnicas do trabalho do pianista;
a psicologia da técnica de execugido; a andlise psicolégica do processo do
trabalho preparatério do pianista-performer sobre a composi¢io musical; a
investigacio no dominio do pensamento musical associativa que enriquece
consideravelmente as possibilidades de interpretagio de um artista; o estudo
de vdrias edigoes da literatura do pianoforte por grandes pianistas e professo-
res em relagdo a estética geral e problemas musicais que estao diante de um
intérprete em vérios periodos histéricos (KOCHEVITSKY, 2004, p. 234,
tradug¢do nossa).

Embora nio tivesse seguido a carreira de pianista solista, Kochevitsky especializou-se
na pedagogia do instrumento, e como resultado deste trabalho escreveu o livro 7he Art of
Piano Playing, a scientific approach (A Arte de Tocar Piano: uma abordagem cientifica') em
1967, reeditado em 1973, 1975 e 1987. Neste, Kochevitsky abordou assuntos relevantes
sobre a arte de tocar piano, fez o levantamento histérico das teorias de técnicas pianisticas
e suas respectivas escolas, esclareceu sobre o funcionamento do sistema nervoso central e
sua relagio com execugdo ao piano e apresentou sua opinido referente aos problemas de
performance e de pedagogia pianistica. Traduzido em vdrias linguas, o livro obteve um
grande reconhecimento internacional, considerado obrigatério em muitas faculdades e
universidades na América, Europa e Asia (KOCHEVITSKY,1996).

A importancia do tema escolhido foi apreendida durante a investigacao bibliografica,
relacionada a0 Componente Curricular Pedagogia de Piano na Escola de Misica da UFBA,
mediante qual foram encontradas intimeras citagoes do referido livro de Kochevitsky em
artigos, dissertagoes e teses. Percebeu-se a significAncia desta obra para estudantes de piano,
professores e mesmo para artistas profissionais, e também de que nio havia a sua tradugao
completa em portugués.

Diante do ineditismo deste livro e da importincia de sua tradugao como material
diddtico novo disponivel em portugués, o objetivo geral deste artigo é refletir sobre as
ideias pedagdgicas de Kochevitsky, abordadas no livro A arte de tocar piano: wma aborda-
gem cientifica (1967), especificamente, na sua terceira parte - Problemas de tocar e ensinar
piano®, em didlogo com outras obras de pedagogos de destaque na drea que contribuiram
significativamente para a pedagogia pianistica.

Devido a sua natureza, a pesquisa foi amparada no método bibliografico, apoian-
do-se, além de Kochevitsky (1967; 1996 e 2004), em: S4 Pereira (1964), Kaplan (2008),
Gieseking e Leimer (1972), Neuhaus (1987), entre outros. Com intuito de contextualizar
a obra de Kochevitsky, a seguir serdo apresentada uma breve retrospectiva da sua trajetdria
profissional como pianista e pedagogo.

1 Tradugao nossa.
2 Traduciao nossa.
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2. Trajetoria profissional de George Kochevitsky

George Alexandrovich Kochevitsky nasceu em 1902 na cidade de Velikie
Luki na Rassia. Durante sua infincia, George passava grande parte dos verdes com a
sua familia e com os camponeses, pois a familia tinha uma propriedade rural, chamada
Ovshantima, bem préxima a cidade. Ai, Kochevitsky teve suas primeiras experiéncias
musicais, ouvindo os discos tocados num gramofone, principalmente de musica vocal. Era
uma crian¢a emotiva e sensivel e sempre sentia atragio pela mdsica; embora sua familia
nao fosse abastada, desfrutava uma rica mistura de vida rdstica, natureza, cultura literdria
e musical (KOCHEVITSKY, 1996).

Em 1914, comegou a estudar piano com sua primeira professora, Eugenia Kolo-
mitseva, que até mesmo reduziu o valor das suas aulas pela metade, ao saber que o jovem
George, por si mesmo, havia solicitado decididamente estudar musica. O menino foi con-
siderado “um novato tardio”, e isso exigiria mais pritica e trabalho duro para recuperar o
tempo perdido, porém, ele conseguiu realizar em trés anos, periodo em que foi seu aluno,
o que os outros, normalmente, levavam o dobro do tempo (KOCHEVITSKY, 1996, p.
152, tradugio nossa).

Durante a revolugao de 1917, os bolcheviques tomaram o pais 4 forga. A proprieda-
de dos Kochevitsky foi apreendida, bem como seus bens pessoais. A vida havia se tornado
incerta, e a familia se mudava de lugar para lugar, antes de finalmente se estabelecer em
Petrogrado®. Ocasionalmente, Kochevitsky estudava com vérios professores por breves
pen’odos, na maioria das vezes, sem muito sucesso.

Como relata o autor (2004), uma professora obrigou-o a tocar pegas extremamente
dificeis numa fase muito precoce, mas a Unica coisa que ele aprendeu nessa época foi que
avangar muito rapidamente pode ser prejudicial para o desenvolvimento. Seu futuro como
professor estava comegando a se formar.

Depois de voltar para Petrogrado, foi aceito no Conservatério de Musica em 1923
e passou os préximos sete anos em treinamento formal com instrutores eminentes, como
Leonid Nikolaev e Alexander Kamensky. Durante este periodo, conheceu eximios com-
positores, entre quais s3o: Alexandr Glazunov, que chefiou o Conservatério, e Dmitry
Shostakovich que também era estudante (KOCHEVITSKY, 1996).

Em 1932, Kochevitsky comegou a ensinar musica em escolas e faculdades nos su-
burbios de Leningrado. A essa altura, adquiriu um circulo de amigos: artistas, musicos,
escritores e poetas que se encontravam ocasionalmente, como uma espécie de sociedade
boémia. Em 1933, foi preso, juntamente com vdrios amigos do seu grupo, como sendo
anti-politico, e enviado para um campo de concentra¢io soviético. Foi liberado em 19306,
porém impedido de entrar ou trabalhar em muitas dreas. Eventualmente, ele retomava o
ensino - inicialmente em Tiumen, na Sibéria, e, em seguida, na cidade de Gomel (KO-
CHEVITSKY; SQUILLACE, 2010).

Posteriormente, Kochevitsky frequentou o Conservatério de Moscou onde estudou
com renomado professor Heinrich Neuhaus ao longo de trés anos, viajando regularmente
para completar os estudos de p6s-graduagao, pesquisando, como principais temas, Teoria e
Histéria do Pianismo, e Pedagogia do Piano (KOCHEVITSKY; SQUILLACE, 2010). Até
1941, ocupou cargos de chefe de Departamento de Piano na Escola de Musica do Estado
e em vérias faculdades, ensinava as matérias de pedagogia do piano, musica de cimara e

3 O nome da cidade de Sao Petersburgo foi mudado para Petrogrado em 1914, dez anos mais tarde,
em 1924, tornou-se Leningrado, mas hoje é Sao Petersburgo novamente.
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teoria musical, além de supervisar e orientar os professores de piano nestas escolas, e servir
como presidente do Bureau Metodolégico em Leningrado. Realizou vérios recitais e apre-
sentagoes em radio, sendo critico de musica para vérios jornais (KOCHEVITSKY, 1996).

Em junho de 1941 a Alemanha nazista invadiu a Russia e tomou a cidade de Gomel,
portanto, muitos civis foram forgados a evacuar, juntamente com as tropas soviéticas, em
retirada. Assim, nos anos 1943-1944 Kochevitsky encontrou-se na Poldnia, onde exerceu
atividades como professor e pianista de concerto. Como a guerra se aproximava do final,
foi colocado em um campo de refugiados na Alemanha, onde, eventualmente, foi liberta-
do pelo Exército dos EUA. Em 1945-1949 desenvolveu trabalho na Alemanha, enquanto
esperava emigrar para os Estados Unidos, proferindo palestras sobre a Teoria do Pianismo
no Conservatério de Munique e apresentando recitais e transmissoes de ridio em Munique,
Berlim e outras cidades (KOCHEVITSKY; SQUILLACE, 2010).

Kochevitsky chegou aos Estados Unidos em 1949 e se estabeleceu em Nova York,
onde, finalmente independente, continuou seu trabalho. Lecionou na Universidade de Yale
a disciplina Pedagogia do Piano da Riissia no século XX, na Universidade Estadual de New
York — Performance ao teclado da miisica de Bach, na Universidade Northwestern deu um
curso sobre Pedagogia do Piano, na Universidade Catdlica de América lecionou A Educagio
de um pianista na Rissia, e, inalmente, no Centro Educacional de Artes — 200 Anos de tocar
e ensinar piano com énfase em metodologias russas.

Entre 1969 e 1971, Kochevitsky participou do Concurso Busoni de Piano como
jornalista. Em 1976, foi consultor e realizou mdster-classes para os professores do Conser-
vatério de Munique, onde, também, deu palestra Pedagogia do piano — de uma abordagem
empirica para uma abordagem cientifica. Foi premiado com uma categoria de S6cio Hono-
rdrio do Instituto Riemenschneider Bach na Faculdade Baldwin-Wallace (Ohio, EU) em
1976 e, em 1988, palestrou e realizou mdster-classes na Universidade Estadual de Utah
(KOCHEVITSKY, 1996).

Como pianista e pedagogo, Kochevitsky ensinou e conferenciou com pianistas e
colegas, quando estes visitaram Nova York, incluindo o grande pianista Evgeny Kissin. Por
causa de sua perspicdcia de ensino, foi consultado por muitos pedagogos reconhecidos,
incluindo Nadia Reisenberg e Rosina Lhevinne, a quem ele ajudou a escrever vérios artigos
para suas palestras. Com a vinda do regime liberal na Unido Soviética, pode estabelecer
uma correspondéncia ativa com os renomados professores Grigori Kogan e Lev Barenboim
referente aos problemas pianisticos que ajudaram em sua pesquisa e escritos.

Em paralelo com suas atividades pedagégicas, Kochevitsky desenvolveu pesquisas
sérias sobre a Teoria e Histéria do Pianismo, e a Metodologia do Ensino de Piano. O re-
sultado deste trabalho foi abordado no livro A arte de tocar piano: uma abordagem cientifica
(1967), aclamado internacionalmente. Além desta obra, Kochevitsky escreveu um livro
dedicado a interpretacio de musica de ]J. S. Bach - Performing BACHs Keyboard Music,
publicado em 1996. Também, ao longo da sua carreira, desde o inicio da década de 1960
até a sua morte em 1993, contribuiu com muitos artigos sobre o pianismo, escrevendo
para os principais periddicos de musica tais como: The American Music Teacher, Clavier,
Piano Journal, Piano Quarterly, Woodwind World e o prestigioso Riemenschneider BACH
Journal (KOCHEVITSKY; SQUILLACE, 2010).

Diante dessas consideragoes, apds a andlise da trajetéria de Kochevitsky, torna-se
evidente sua vasta contribui¢io na drea de ensino e interpretacio pianistica, seja como
musico, educador ou pesquisador. Suas ideias pedagégicas, sistematizadas no livro A arte
de tocar piano: uma abordagem cientifica (1967), serao discorridos a seguir.
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3 A arte de tocar piano: uma abordagem cientifica

Este livio apresenta uma compilagido dos conhecimentos acumulados por
Kochevitsky ao longo da sua vida profissional, fruto de profundas pesquisas e da vasta ex-
periéncia na drea de Teoria e Hist6ria Pianistica, e Metodologia do Ensino de Piano — um
livro obrigatério em muitas faculdades e universidades, como atestado em sua biografia
(KOCHEVITSKY, 1996). Neste, o autor se propde a langar uma luz sobre os problemas
importantes do pianismo a partir de um novo ponto de vista.
O livro é dividido em 3 partes. Parte 1 descreve a histéria do desenvolvimento geral
e das tendéncias mais significativas no ensino do piano. Este levantamento histérico leva
a uma discussao sobre os principios fundamentais do trabalho do sistema nervoso central,
compondo a Parte 2. A Parte 3 intitulada Problemas de tocar e ensinar piano se destaca por
abordar e explicar os problemas particulares diante do ensino e da execugdo pianistica,
oferecendo solugoes pedagdgicas eficazes. Esta parte é organizada em quatro capitulos
subdivididos em tépicos, conforme o Quadro 1.

Quadro 1 — Estrutura da Parte 3 Problemas de tocar e ensinar piano

| Parte 3 - Problemas de tocar e ensinar piano

Teoria do movimento
. . o Técnica individual

Capitulo 7 Estéticas e técnica )
Producio do som

Tensio e relaxamento

Ajustes ao teclado
Habilidade dos dedos

Capitulo 8 Coordenagio e ajustes ) ) )
Orientagio espacial

Controle da energia

Destreza mental
Capitulo 9 Trabalho Mental Agrupamento e reagrupamento

Pratica mental

Capitulo 10 Ansiedade no palco

Fonte: Elabora¢io dos autores.

Diante do exposto, as consideragdes pedagdgicas de Kochevitsky foram sistemati-
zadas de acordo com os tépicos da Parte 3, entrelagadas as reflexdes de outros autores que
contribuiram para drea de pedagogia pianistica.

3.1 Teoria do movimento

Segundo Kochevitsky (1967), cada professor de piano tem seu préprio mé-
todo, pois sua auséncia na pedagogia significaria o caos. Entretanto, o método nio deve
ser entendido como algo estdtico e dogmadtico, como ji tem ocorrido, adquirindo assim
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uma conotagio pejorativa. O termo deve ser considerado, no dmbito do tocar piano, como
uma teoria do movimento: “Método denota uma determinada forma de proceder no ensino, que
supostamente leva ao dominio técnico para se obter o mdximo de sucesso num tempo mais curto
¢ da maneira mais facil” (KOCHEVITSKY, 1967, p. 36, tradugio nossa).

A teoria do movimento se baseia nas mais recentes conquistas nos principais ramos
da ciéncia moderna. A descri¢ao desses movimentos ao piano torna-se impossivel, sem a
demonstragao ao vivo e sem a percepgdo auditiva da sonoridade resultante. E mesmo com
a demonstragao, um elemento muito importante ainda é indescritivel: as sensagdes que
surgem no aparelho pianistico, entendido como o complexo de todas as partes do corpo,
envolvidas na a¢ao mecinica muscular ao tocar piano (dedos, miaos, pulso, antebrago, brago,
ombros, musculos das costas, incluindo também, pernas e pés).

Como afirma Kochevitsky (1967), o fato de renomados professores de piano nio
terem deixado um relato escrito sobre seu sistema técnico, pode ser atribuido & falta de uma
terminologia apropriada nessa drea. Diante disso, o autor ndo tem a intencio de apresentar um
novo método de ensino de piano e nem de tentar expor uma teoria do movimento. Seu objetivo
¢ apontar alguns pontos relevantes e tentar explicd-los, como se pode ver a seguir.

3.2 Técnica individual

A técnica pianistica, até pouco tempo atrds, era considerada independente
da arte e da personalidade do artista. Porém, no sentido amplo, ela é a soma de todos os
meios que um interprete tem para realizar seu propésito, sua ideia artistica musical. Como
diz Neuhaus (1987, p. 17, tradugao nossa): “o que muitos pianistas entendem por técnica
¢ a rapidez, agilidade, o equilibrio, a pureza do som, o brilho, que sao elementos da técnica,
mas no o conjunto como um todo’.

Uma interpretagio correta (do ponto de vista das notas certas), com a presenga dos
elementos acima, nio garante necessariamente uma interpretagao artistica, que sé se adquire
ao preco de um trabalho sério, profundo e inspirado.

Segundo Igumnov, “a ideia da sonoridade define técnica do ouvido para o movimento,
e nio vice-versa’ (IGUMNOV apud KOCHEVITSKY, 1967, p. 37, tradugao nossa). A
perfei¢do técnica nao deve ser medida pelo grau de dominio de um pianista sobre este ou
aquele movimento ao piano, mas pela correspondéncia entre as suas intengdes artisticas e
os meios de realizacao. Na opinido de Kaplan:

Cada composicio musical, do ponto de vista das exigéncias que apresenta a
sua realizagdo, é uma ocorréncia tnica. Este fato impoe ao intérprete [...] a
formagio de novas estruturas funcionais de cardter psico-motor adequadas a
cada obra. Portanto, nio se pode dissociar as demandas de cardter musical, que
cada partitura apresenta, dos movimentos necessarios para sua execugao cabal.
E evidente que as exigéncias de execugao antes mencionadas, variam de acordo
com a concepgio que cada intérprete tem da obra (KAPLAN, 2008, p. 14).

Em consonincia, Marguerite Long afirma:

A técnica é o conjunto de todos os conhecimentos pianisticos: a capacidade
de dominar a dosagem e cor do som, a facilidade em executar gradualmente
nuances de intensidade e movimento, acelerando e ralentando, crescendo e
diminuendo. A técnica é o toque, ¢ a arte de dedilhado e do pedal, é o conhe-
cimento das regras gerais do fraseado, é a posse de uma vasta gama expressiva
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em que o pianista pode dispor a vontade, dependendo do estilo das obras que
ird interpretar e de acordo com sua inspiragao. Em suma, a técnica é a ciéncia

do piano (LONG, 1959, p. 9, tradugao nossa).

Enquanto a técnica consumada ¢ individual, as leis bésicas de seu desenvolvimento
sao comuns a todos. Todos os seres humanos sao semelhantes ao ponto de vista das leis
fisiol6gicas que regem a sua atividade motora, portanto, possuem pré-requisitos similares
para a construgio da fundamentagio de uma técnica ao piano. Conforme Kochevitsky
(1967), o aluno em seu primeiro estdgio de desenvolvimento técnico-musical encontra-se
sob a influéncia de seu professor.

Portanto, sua forma de tocar vai refletir as ideias musicais de seu mestre, assim como
a escolha dos meios técnicos correspondentes. A técnica individual ainda nio tem lugar,
mas, gradualmente, a prépria personalidade do aluno comega a se mostrar, e sua técnica
vai moldar-se nas formas mais adequadas para a expressao de sua vontade criativa. Uma
das tarefas do professor de piano é, enfaticamente, ajudar a revelar a individualidade do
estudante.

3.3 Produgcio do som

Kochevitsky no seu livro (1967) se abstém de qualquer discussao sobre a
producio sonora, pois esta deve ser confirmada por ilustra¢io ao vivo e percep¢ao auditiva.
Mas ele chama atenc¢io para algumas questoes importantes sobre a sonoridade: “A qualidade
do som de um pianista depende principalmente da sua concep¢io mental, da sua imagem
interior do som que deve ser produzido” (KOCHEVITSKY, 1967, p. 38, tradu¢io nossa).
Na mesma perspectiva, Neuhaus aponta que a maior preocupagio de qualquer intérprete
deveria ser o trabalho com o som do instrumento:

O melhor som, o mais belo, entio, é o que melhor expressa a obra executada.
[...] Ainda que volte atrds, gostaria de repetir que sendo o canto a base de
toda musica, e a literatura para piano seja muito abundante em melodias, a
primeira preocupagao de cada pianista hd de ser a aquisi¢ao de uma sonoridade
profunda, plena, capaz de todos os matizes, rica em inumerdveis gradacoes

horizontais e verticais (NEUHAUS, 1987, p. 63, tradugdo nossa).

Em concomitincia, Long alega que, assim como o dom mais precioso para um cantor
¢ o timbre de sua voz, a qualidade mais importante de um pianista ¢ a sua sonoridade ao
instrumento:

Onde a fisica parece perder os seus direitos, o ouvido do artista nio se en-
gana: dez virtuoses usando o mesmo instrumento, cada um encontra o seu
préprio som. Parece que a cada vez é outro instrumento. Em primeiro lugar,
um pianista nunca deve perder o controle severo do seu toque. Ou seja, ele
deve ouvir. Isto nao é ficil. Vocé tem que treinar desde o inicio, para atingir a
nitidez a duragio exata de som, cor, intensidade, qualidade de toque, fraseado,
equilibrio de proporgoes, a légica dos planos, a solidez da arquitetura (LONG,
1959, p. 11, tradugao nossa).

Contrariamente a busca da beleza do som pela observacio de algum tipo de movi-
mento pianistico de um determinado artista, diz Kochevitsky (1967), quanto mais nitida
e forte a concepgao interior, o aparelho pianistico ird encontrar os seus meios para realizar
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esta concepgao: “Bragos, maos e dedos vao obedecer, ajustar e produzir exatamente o que
a mente dita. A capacidade de auto escuta é, evidentemente, uma condi¢io indispensavel”
(KOCHEVITSKY, 1967, p. 38, tradugio nossa). A esse respeito, Gieseking faz um depoi-
mento sobre o método utilizado por seu professor Karl Leimer, que ele considera o melhor
e o mais racional caminho de levar as possibilidades pianisticas ao seu mais elevado estado
de perfeicao:

[Leimer] educa o aluno em primeiro lugar para o autocontrole; ele mostra ao

aluno como ouvir a si mesmo. Esta audi¢ao autocritica é, em minha opiniao,

o fator mais importante em todo o estudo da musica! Tocar durante horas sem

concentrar os pensamentos e ouvido em cada nota de determinado estudo

na mao ¢ perda de tempo! Apenas ouvidos treinados sao capazes de perceber

as inexatidoes finas e as desigualdades, e eliminar o que for necessario para

uma técnica perfeita. Além disso, através de um auto audigao continua, a

sensagio para a beleza do som e para melhores nuances de sonoridades pode

ser treinada a tal ponto que o aluno estar4 habilitado a tocar piano com uma

técnica irrepreensivel e com um sentimento para o som belo (GIESEKING;

LEIMER, 1972, p. 5. tradu¢io nossa).

A semelhante opinido encontra-se na obra de educador brasileiro S4 Pereira ao tratar
sobre um dos cinco impedimentos que causam os erros cometidos pelos alunos, ou seja, a
auséncia de controle auditivo:

Consiste este impedimento na incapacidade de escutar atentamente e criticar
a prépria execugao, defeito que pode ser observado na quase totalidade dos
alunos. Sao poucos os que sabem ouvir diferenciadamente, percebendo nao
somente notas erradas, mas ainda qualquer impureza de sonoridade, qualquer

desequilibrio na graduagio dos planos sonoros (SA PEREIRA, 1964, p.11).

Desta forma, pode ser constatada uma consonincia das ideias pedagégicas de pro-
fessores distintos sobre o assunto em foco, principalmente, no que se refere ao autocontrole
e 4 concepgao mental na produ¢io do som.

3.4 Tensio e relaxamento

D- inicio, pensava-se que o primeiro passo para alcangar a independéncia
dos dedos ao piano era tentar isold-los da influéncia “prejudicial” das partes superiores
do brago. Mas seus movimentos s3o fungées muito complicadas e torna imprescindivel a
participagao definitiva de musculos do brago. A independéncia do dedo é obtida com a
capacidade de pressionar uma tecla e produzir um som, sem acionar a0 mesmo tempo a
tensao muscular dos dedos nao participantes.

Conforme Kochevitsky, o aparelho pianistico deve ser absolutamente livre em seus
movimentos e em suas fun¢des musculares internas. A agao dos dedos e das partes superiores
do brago precisam se fundir em uma unidade motora: “Uma das fungoes bdsicas das partes
superiores do nosso aparelho pianistico é colocar os dedos na posi¢ao mais confortdvel para
a melhor execugio das ordens dadas pelos centros motores corticais” (KOCHEVITSKY,
1967, p. 38, tradugao nossa).

A contragio muscular normal é absolutamente necessdria para qualquer atividade
motora. Em nossa atividade motora hd um intercAmbio constante de contra¢o e relaxamento
dos musculos e para realizarmos qualquer tipo de movimento os nossos musculos devem se
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contrair. Um musculo é capaz de qualquer grau de contragio; o tempo de contragao deste
varia de uma fragao de segundo até ao ponto onde comega a fadiga.

Segundo Kochevitsky (1967), na técnica de piano, as contragdes musculares de curta
duragio sao mais importantes. Por isso nao devemos falar sobre o relaxamento, mas sim
sobre o grau de contragao muscular necessdrio para um ato motor. A velocidade do movi-
mento e as nuangas dindmicas determinam o grau de contragio. Mas o aparelho pianistico
nunca deve se tornar retesado por causa da contragdo muscular excessiva. O trabalho pre-
ciso do cértex é distorcido pela contragao prolongada de determinados grupos musculares,
dificultando, assim, a percepgao de sensagoes claras a partir de movimentos eficientes sem
excesso de tensao muscular.

3.5 Ajustes ao teclado

Com a finalidade de examinar a técnica pianistica, Kochevitsky propoe a
separagao artificial de dois aspectos. O primeiro é o dominio das partes do nosso aparelho
pianistico e a coordenagio dessas partes como um todo, em prol de nossa vontade criativa.
O segundo é a adaptagio entre a natureza humana e a natureza do instrumento, o ajuste que
nos obriga a curvar nossos dedos em diferentes graus, dependendo do seu comprimento:

Por um lado, hd o0 nosso aparelho pianistico com as partes superiores do brago
preordenadas para trazer a mao e os dedos, de comprimentos diferentes, para a
parte necessdria do teclado e colocd-los na posi¢ao mais conveniente para tocar.
Por outro lado, hd o teclado com sua distribuigao desigual das teclas pretas e
brancas de forma e tamanho diferentes, com uma determinada profundidade
e rigidez da aclo, produzindo certos efeitos de acordo como eles sao mantidos

ou liberados (KOCHEVITSKY, 1967, p. 40, tradugio nossa).

A propor¢ao no desenvolvimento entre estes dois aspectos deve ser observada durante
vérias fases do estudo. De inicio até que o aluno consiga o dominio sobre o seu aparelho
pianistico, o professor deve dar atengdo especial a subordinacio deste a vontade criativa
do aluno. No nivel mais elevado de desempenho técnico do pianista, a aten¢io principal
deve ser direcionada para o ajuste do brago, mio e dedos obedientes para a diversidade das
tarefas técnicas propostas pelas exigéncias musicais.

3.6 Habilidade dos dedos

A principal preocupagio dos professores de piano tem sido, desde o inicio
da sua histéria, desenvolver em seus alunos o aumento da forca e da velocidade dos dedos.
Mas o fortalecimento dos mesmos nao aumenta sua agilidade desde que “o problema da
velocidade nio reside na rapidez de qualquer dedo individualmente, mas na habilidade
da mente” (RAIF apud KOCHEVITSKY, 1964, p. 41, tradugao nossa), isto significa a
percepgao ficil e rdpida de um dado material musical e a rdpida transmissao de impulsos
voluntdrios do sistema nervoso central para a periferia, isto é, para o aparelho pianistico.

Para se obter a melhor precisio do tempo dos movimentos sucessivos dos dedos, é
necessdrio manter uma concentragao persistente. Kochevitsky (1967) recomenda usar nume-
rosas e diversas variantes ritmicas em escalas e exercicios, todas criadas a partir de situagoes
musicais reais como meio para dominar esta precisio do tempo. A alteragao constante de
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padrdes ritmicos ajuda a obter a flexibilidade necessdria dos processos nervosos pertinentes.
Existe uma tendéncia de considerar o quarto e quinto dedos mais fracos que os
demais. Acerca disso, Sa Pereira, por exemplo, oferece o seguinte conselho:
g

Conserve os dedos firmes e curvos formando com a mio como que uma s6
peca que vai sendo deslocada pelo brago [...] Faga atengdo a que também o
5° dedo ataque a tecla com a ponta e nao de lado! [...] Ora, se o dedo atacar
de lado, os flexores ndo entram em agio e ndo podem pois desenvolver-se (SA

PEREIRA, 1964, p. 33).

Desta forma, a simples pronagiao da mio é necessdria e suficiente para alcangar a
estabilidade firme nos dedos e punho de modo que o peso e a energia aplicada a partir
da parte superior do brago sejam transmitidos direta e livremente para as teclas. Sob estas
condigoes, todos os dedos serdo iguais e fortes o suficiente para tocar piano.

3.7 Orientacio espacial

Orientagéo especial no teclado é muito importante e apresenta um grande
problema, pois ¢ muito dificil estimar as distincias ao piano, tanto deslocando a mao para
um novo local, como encontrando imediatamente novas posi¢cdes dos dedos dentro desta
nova localizagao da mao. Kochevitsky (1967) sugere, que as novas posi¢oes sejam antecipadas
e formadas, enquanto a mio ainda se move entre os registros grave e agudo: “O pianista
tem que encontrar rapidamente o novo local e, também, tem que conseguir antecipar as
distancias dentro de cada nova préxima posicio e formar os acordes correspondentes, pri-
meiramente, em sua mente e, em seguida, em suas maos através do posicionamento correto
dos dedos” (KOCHEVITSKY, 1967, p. 42, tradugio nossa).

Ao estudar uma passagem que exige deslocamentos laterais do brago, seria bom
primeiro experimentar os movimentos gerais sem tocar, ¢ adaptd-los a situagio dada para
obter a plasticidade de todo o aparelho pianistico. S6 depois de trabalhar a projegao geral
e a fluéncia desses movimentos, deve comecar a coordend-los com o trabalho dos dedos.

Por sua vez, §4 Pereira, sugere os exercicios de localizacio no teclado, mediante quais
se tenta imaginar a distdncia intervalar com o auxilio do ouvido interior, e atacar a tecla cor-
respondente sem olhar, alcan¢ando, por meio da repeti¢io, a automatizagio do movimento:

Procure ouvir mentalmente a nota que vai ferir e tente imaginar a distincia

que lhe corresponde no teclado. [...] Dai por diante, em todas as pecas que

estudar, devera aplicar sempre este mesmo processo: imaginar o intervalo,
calcular a distincia que lhe corresponde no teclado, e atacar a tecla sem olhar

(SA PEREIRA, 1964, p. 18).

3.8 Controle da energia

Outro ponto importante no dominio técnico do pianista é o desenvolvimento
da capacidade de regular o volume do som. No piano, a variagio da intensidade sonora
depende da velocidade da pressao sobre a tecla. Do ponto de vista da fisiologia isto significa
que, para poder pressionar a tecla com a velocidade que corresponda ao volume de som
desejado, deve-se colocar uma determinada quantidade de energia no aparelho pianistico.
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Conforme Kochevitsky (1967, p. 44, tradugio nossa), a pressao sobre a tecla ndo é
feita apenas pelo trabalho dos musculos dos dedos, como pensava a velha escola do dedo,
mas pelo esfor¢o simultineo dos musculos de todo o aparelho pianistico: “A regulagao
da velocidade do movimento descendente de uma tecla é muito mais fécil e seguramente
realizada se for iniciada no ombro”.

Contudo, a questao sobre o que se deve fazer e aplicar sobre a tecla, se o peso pas-
sivo ou a energia ativa, sempre foi uma questdo controversa. Sabe-se da mecinica que o
aumento do peso de uma carga ¢ inversamente proporcional a sua velocidade, o que pode
contradizer o principio do ‘toque de peso’ da escola andtomo-fisioldgica. Na pritica usa-se
as duas agoes sobre a tecla alternando sua propor¢io de acordo com as exigéncias musicais.

O autor afirma que para fazer o mecanismo nervoso funcionar de modo eficaz,
¢ extremamente importante a regularidade da sensacio métrica-ritmica, ou seja, que os
grupos, em que se divide uma determinada passagem, devem ser da mesma duragio (KO-
CHEVITSKY, 1967). A acentuagao regular é fundamental para a percepgao auditiva bem
como para a execugio de uma musica. A capacidade de distribuir corretamente a energia,
com a qual cada tecla é pressionada, pode ser desenvolvida através da aplicacio de varian-
tes métricas aos exercicios, bem como de diversos matizes dinAmicos, sempre dividindo as
passagens em grupos regulares e claramente acentuados.

3.9 Destreza mental

Sé sers possivel ler rapidamente uma frase quando apreendemos o seu sentido.
A velocidade depende da nossa capacidade de pensar rapidamente. Igualmente na musica,
o aparelho motor depende mais da nossa rdpida capacidade para o pensamento musical do
que na longa pritica e numerosas repeticbes de movimentos. Ao ler musica, o pianista nio
deve simplesmente ler as notas, mas deve unir essas notas numa sucessao compreensivel:
padroes de arpejo ou de escala, sequéncia, complexo harménico, entre outros.

Para que sejamos capazes de tocar com velocidade, temos que organizar o nosso
pensamento de tal forma que ele flua rapidamente e sem entraves. Neste sentido, Deutsch
explica: “Os dedos de um pianista ndo podem se mover mais ripido do que os pensamentos
que dirigem seus dedos no teclado. Portanto sua velocidade depende em primeiro lugar da
sua agilidade mental em compreender a musica impressa e coordenar os movimentos dos

dedos” (DEUTSCH apud KOCHEVITSKY, 1967, p. 45, tradu¢io nossa).

3.10 Agrupamento e reagrupamento

A repeticao regular de padroes nao é o Gnico fator que facilita a execuc¢ao de
uma passagem ao piano. A divisio métrica, isto é, onde recai o acento, também ¢é muito
importante. Diante disso, Kochevitsky (1967) apresenta uma série de exemplos musicais
onde a simples troca de acentuagio ou reorganizacio dos acentos, alterando o agrupamento
métrico, tem o intuito de facilitar a aprendizagem do trecho em questao. Essa simplificagao
tempordria, substituindo os acentos prescritos por outros mais convenientes, ajuda a superar
uma dificuldade, pois vem facilmente nos dedos. Apds a superagio das dificuldades, podem
ser restaurados os agrupamentos originais.
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Por exemplo, é muito interessante observar como uma mudanc¢a do brago para um
novo local (sem a mudanca na posi¢io dos dedos, que deve ser mantida inalterada) pode
facilitar a execugdo de um trecho especifico no Estudo de Chopin, pois, essas formas sao
preparadas, antecipadas na mente e mantidas no sistema sensorial: “o que parece ser mais
dificil para os dedos é mais ficil para a mente” (KOCHEVITSKY, 1967, p. 48, traducio
nossa). Deste modo, a conveniéncia mental vale mais do que a conveniéncia motora.

Em seguida, o autor passa a abordar o tema do reagrupamento mental que oferece
uma oportunidade imediata para superar algumas dificuldades técnicas e, portanto, tornar
a execugao muito mais facil:

O reagrupamento mental deve ser baseado na estrutura do teclado, digitagao
e concepgao da linha musical. Guias em fazer agrupamentos convenientes sao:
1. Os fragmentos em que as notas se movem na mesma diregao.

2. Regularidade do movimento quando os grupos uniformes sio repetidos
(repeti¢ao de movimentos similares).

3. Notas que podem ser tocadas numa tnica posi¢ao da mio.

4. Construgoes em que a tltima nota de um grupo é acentuada.

5. A uniformidade (semelhanca) dos intervalos na progressao.

6. Na medida do possivel, iniciando cada grupo nas teclas pretas e terminando
nas teclas brancas, pois é mais conveniente ir das teclas pretas para as teclas

brancas do que o inverso (KOCHEVITSKY, 1964, p. 48).

E importante salientar, que o reagrupamento deve ser audivel apenas para o instru-
mentista, e que nao deve constituir um fator fisico em apresenta¢oes ptblicas, apenas um
fator mental. Desde que a sua origem reside na natureza da técnica do piano, é possivel
organizar racionalmente o trabalho desde o inicio, considerando o conhecimento dos mé-
todos e da anatomia de uma passagem.

3.11 Pratica mental

O objetivo do movimento pianistico consiste na realizagio de uma imagem
acustica. Perceber esta imagem em toda a sua complexidade, estar plenamente consciente
de todos os problemas que se apresentam para soluciond-los, antecipar o toque real antes
que as maos toquem no teclado, é dever de cada pianista. Conforme Kochevitsky, para ser
capaz de tocar uma composi¢ao musical corretamente pela primeira vez, deve-se observar
os seguintes procedimentos:

1. Analisar a composi¢ao musical e compreender claramente todos os seus
elementos.

2. Toca-se apenas numa velocidade que permitird o controle absoluto sobre
tudo, adquirir a atitude de olhar a frente, antecipando cada som e os movi-
mentos correspondentes para produzi-lo; controlar os resultados pela escuta
constante.

3. Nio fazer nenhuma tentativa de tocar a peca inteira, ou partes dela que
sejam muito longas, para serem minunciosamente pensadas e preparadas, e
exatamente controladas em sua realizacdo. A extensao dessas se¢oes deve ser
determinada pela capacidade de cada um: quanto menor o nivel de desenvol-
vimento musical e técnico, menor essas secoes devem ser (KOCHEVITSKY,
1967, p. 50, tradugao nossa).

Por sua vez, Neuhaus, ao discorrer sobre a imagem estética da obra musical, pergunta:
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“Mas o que significa ‘a imagem estética’ sendo a prépria masica, a matéria sonora vivente,
os discursos musicais com suas leis, seus componentes, que se chamam harmonia, polifo-
nia, etc., em sua forma definida, e em seu contetido poético e emocional” (NEUHAUS,
1987, p. 21).

Caso a imagem acustica seja muito complexa para ser apreendida completamente
de inicio, deve-se separar os elementos e trabalhi-los com atengao para depois uni-los
novamente. Isso é especialmente vdlido para o ritmo. S4 Pereira, ao falar sobre o valor e as
condigoes psicoldgicas da repetigao, afirma:

A repetigao atenta elimina os impulsos nervosos mal coordenados e vai aos
poucos como que ‘polindo’ o gesto que entio facilmente atingird o mais elevado
grau de perfeicio, que é: o automatismo. [...] O estudo racional da técnica
deve, portanto, basear-se na decomposicio dos movimentos complexos em
componentes simples (movimentos bdsicos) e na preparacio sistemdtica das

formas simples por meio de repetigoes atentas e graduadas (SA PEREIRA,
1964, p. 35).

Neuhaus (1987, p. 17, tradu¢io nossa) frisa a questdo da repeti¢ao direcionada
(“repetir é aprender”), com foco na resolugao de um problema especifico, com vontade,
atencao e intencionalidade, sem dispersar energia nem perda de tempo. Kaplan, associa a
repeti¢do ao processo de memorizagio, distinguindo trés estdgios, a saber: aquisi¢ao, fixa¢io/
retengdo e evocagio. No segundo processo, fixagao/retencio, a repeticio ocupa um lugar
de destaque que ajuda reter a informacio desejada:

No caso especifico do aprendizado pianistico, o valor da repeti¢ao se d4 num
duplo sentido, pois além de favorecer a retengdo é essencial para a criagio dos
habitos e habilidades motoras necessdrias [...]. Toda repeti¢io tem que ser
submetida a andlise critica e ao controle auditivo do individuo que aprende

(KAPLAN, 2008, p.70; 74).

Long considera a andlise mental como uma parte importante dos trabalhos prepa-
ratérios: “Mas as pianistas sabem que seu trabalho nio para por ai. E necessdrio, agora,
“colocar” nos dedos, na cabega e no coragao as paginas para interpretar. O longo trabalho
de repetigio que é necessdrio requer atengao persistente, constante concentragao que sio
os sinais de um verdadeiro virtuoso (LONG, 1959, p. 11, tradugao nossa). Na visao de
Gieseking e Liemer:

A fim de adquirir uma técnica perfeita por meio do trabalho mental, uma
impressao exata da imagem da nota impressa na mente, é o primeiro proble-
ma que temos de resolver. Depois disso, devemos nos ocupar com o estudo
em questdo, como o dedilhado, o toque, o valor das notas, etc. para alcancar
a perfeicio ao longo destas linhas no sentido mais amplo. Isso ocorre mais
ripida e completamente através de intensa concentragao de todos as forgas
intelectuais e é, portanto, o trabalho extenuante do cérebro. (GIESEKING;
LEIMER, 1972, p. 90, tradugio nossa).

Em relagio a prética mental na musica polifonica, Kochevitsky (1967) orienta que
cada voz deve ser trabalhada separadamente e s6 depois a combinagio aos pares dever ser
feita. Esta afirmacdo condiz com a de S4 Pereira (1964), ao falar do jogo polifénico como
escola da audicio diferenciada:

Fazer primeiro a educagio polifénica do ouvido, para que este por sua vez
possa exercer controle sobre o jogo polifénico dos dedos! E isto se consegue
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por meio de um trabalho de decomposicao, e subsequente recomposicio das
partes melddicas, ou ‘vozes’ de trechos polifonicos. Deverd cada voz ser estu-
dada isoladamente, e depois combinada com uma das vozes restantes. Feitas
todas as possiveis combinagbes parciais, serdo entdo juntadas todas as vozes.
A separagao das vozes, e as diversas combmagoes incompletas da execugio
facilitada, aumentam enormemente a consciéncia auditiva do aluno (SA

PEREIRA, 1964, p. 87-88).

Kochevitsky ressalta que o trabalho mental nao é sé6 importante como preparagio
anterior, mas em qualquer periodo do estudo de uma obra musical, onde haja uma difi-
culdade para o aluno:

Entao ele deve parar de tocar e tentar estabelecer uma imagem completamente
clara do problema que ele tem que resolver. Se o primeiro passo no caminho
para superar uma dificuldade é perceber (ouvir) que algo estd errado, o segundo
passo ¢ a discernir a causa da falha. Em seguida, deve-se pensar sobre a forma
de melhorar a situagao, como encontrar a melhor maneira e a mais fécil para

a perfeicao (KOCHEVITSKY, 1964, p. 50, traducio nossa).

E necessirio lembrar, ainda, da necessidade de ler mentalmente a obra estudada de
vez em quando, pois durante o trabalho motor no piano facilmente nos esquecemos do seu
significado musical. Assim, podemos reviver com clareza a imagem actstica da composigio
em nossa mente estimulando nossos esforgos para domina-la tecnicamente, além de perceber
muitos sinais importantes que poderiam nio ter sido observados durante o estudo, e desen-
volver uma concep¢io geral da obra unindo suas partes em conexoes légicas significativas:

O principal fator na técnica é o cérebro; a principal condi¢ao para a técnica
¢ a concentragdo; e o principal objetivo da técnica é a uniformidade. Uma
forte e profunda concentracao é o que se quer dizer aqui, concentragio que
exclui tudo que seja irrelevante. [...] Um pianista tem de aprender a ouvir a
menor diferenca na qualidade do seu som, fraseado, matizes dindmicos; notar
a menor imprecisao ritmica e técnica; perceber as mais delicadas sensagoes em
seu aparelho pianistico. O aluno tem de ser ensinado nio sé como tocar, mas
também como pensar, como organizar o seu processo de praticar. Isto refere-se
a sequéncia do material estudado, o tempo determinado para cada parte do
trabalho, bem como a abordagem detalhada para todos os problemas encon-
trados. [...] A melhor indicacio do progresso real é um trabalho independente
por parte do aluno: quanto e quio longe ele pode ir sozinho para dominar
uma nova composi¢ao como um todo, na resolu¢io de novas tarefas musicais

e técnicas (KOCHEVITSKY, 1964, p. 50-51, tradugao nossa).

3.13 Ansiedade no palco
Neste dltimo topico da Parte 3 do livro de Kochevitsky (1967) sao explicados

e exemplificados os diversos processos nervosos que acontecem no cérebro diante de uma
apresentacio. O receio de uma possivel falha, misturado com a expectativa de sucesso, cria
excitagao na regiao da fala do cértex que tende a se espalhar ao longo de todo o cértex:
“A excitabilidade de alguns elementos do sistema nervoso, muitas vezes irrelevantes para a
atividade presente, ¢ aumentada enquanto a excitabilidade de outros, importantes para o
fluxo normal da atividade, é em parte ou totalmente reprimida” (KOCHEVITSKY, 1967,
p- 52, tradugao nossa).
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Os reflexos condicionados estabelecidos podem diminuir e mesmo desaparecer mo-
mentaneamente, quando ocorre qualquer excita¢io nervosa adicional. Entdo o equilibrio
dos processos nervosos é perturbado, podendo causar prejuizos. Mas quanto mais fortes e
mais durdveis as conexoes condicionadas estabelecidas, mais forte a sua resisténcia as in-
fluéncias indesejdveis sobre a agitaco nervosa. Tais pensamentos, mesmo muito antes de
uma apresenta¢io, podem enviar ondas de excitagao do centro da fala para outros pontos
do sistema nervoso central. Isto é expresso por aumento da irrita¢io, tremor nervoso, e até
influencia a atividade do sistema nervoso vegetativo.

Durante a apresentagao publica, ondas desta excita¢ao se irradiam sobre o cértex.
Surgem pensamentos irrelevantes no cérebro, perturbando o curso normal dos processos
nervosos ao tocar piano. Virios outros estimulos sao adicionados a excitagao inicial, como
o préprio palco, a iluminagio diferente, um piano desconhecido, para nao falar da presenca
do publico.

Como consequéncia, podem surgir os seguintes prejuizos: os dedos nao obedecem,
eles tropecam, o toque torna-se irregular; a inervagao de movimentos torna-se prematura, o
pianista serd incapaz de regular a energia do movimento e, consequentemente, a qualidade
do som, em detrimento dos matizes dinAmicos; erros anteriores, que foram corrigidos, serao
revividos; a influéncia da excitagao da ansiedade no palco pode aumentar a mobilidade dos
processos do sistema nervoso e provocar o aumento da velocidade; a inibi¢ao transmarginal
também pode causar um bloqueio repentino na meméria.

Porém, se os processos nervosos bdsicos forem fortes o suficiente, e as ondas de en-
trada de estimulac¢io alheia nio forem muito intensas, 0 aumento da excitagiao nao excederd
os limites normais e ainda vai ajudar na execu¢io. Kochevitsky enfatiza que o trabalho de
preparacao cuidadoso e detalhado ajuda mais do que qualquer outra coisa para superar a
ansiedade do palco, e que quanto melhor a formagio do processo de inibi¢io do sistema
nervoso, maior serd a eficiéncia das células corticais e menos prejudicial serd esta influéncia.
Em rela¢do a isso, Long (1959) sugere:

Alguns estudantes, ao tocar, estdo a tal ponto contraidos que s3o incapazes
de pronunciar uma palavra, enquanto seus dedos estdo tensos em frente ao
obstdculo. A sua energia nervosa, concentrada nos musculos da mao, abandona
as cordas vocais e os priva da sua voz. No entanto ¢é ficil vencer esta curiosa
inibi¢ao, habituando o pianista a contar os tempos em voz alta enquanto ele
aborda uma dificuldade. Os impulsos nervosos, divididos entre os dedos e os
labios, irdo recuperar rapidamente o seu equilibrio normal e, simultaneamente,
fazer desaparecer a contragao ansiosa da mio tensionada pelo esforco, e aquele

da garganta apertada (LONG, 1959, p. 12, tradugio nossa).

Considera-se pertinente de citar aqui um renomado contrabaixista americano Barry
Green, por entender que sua mensagem corrobora com as ideias expostas acima. Em seu
livro 7he Inner Game of Music (1986) Green explica que devido as semelhancas entre os
esportes e a musica, que compartilham similaridades relevantes dentro de um contexto de
aprendizado, a questdo do “jogo interno” é sempre o mesmo - reduzir interferéncias mentais
que inibem a expressdo plena do potencial humano.

Conforme o autor, em tudo o que fazemos, hd dois jogos que estdo sendo realiza-
das: 0 jogo exterior, onde nds superamos obstdculos fora de nés mesmos para chegar a um
objetivo exterior, por exemplo, ser bem-sucedido em um concerto - e um jogo interior, em
que noés ultrapassamos os obstdculos internos, tais como falta de confianca em si mesmo e
medo. Estes obstdculos internos sao os que mais interferem no nosso desempenho musical
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e nos mantém longe de experimentar todo o nosso potencial (GREEN; GALLWEY 1986).

Em vista disso, o intérprete precisa desenvolver as habilidades fundamentais de
consciéncia, conflan¢a e determinagao, base sobre a qual se apoia o jogo interno, e que
fornecerao maneiras de aumentar a concentragao, superar o nervosismo, a diivida e o medo,
e nos ajudario a chegar mais perto de nosso potencial em quase qualquer 4rea.

4. Consideragées finais

No presente trabalho foram discutidas as ideias pedagégicas de George
Kochevitsky, sintetizados no seu livro A Arte de Tocar Piano: wma abordagem cientifica
(1967), que oferece recomendacoes relevantes para a pratica de piano, considerando que
as dificuldades mecénicas ndo sdo tao significativas quanto se poderia pensar, e realcando
o papel decisivo que a compreensio, disciplina, paciéncia e absoluta determinagio desem-
penham na prdtica eficiente. Estas consideragoes sdo condizentes aos trabalhos escritos por
pianistas e pedagogos como Heinrich Neuhaus, Grigori Kogan, Walter Giezeking e Karl
Leimer, entre outros, que, a partir do final de século XIX, desenvolveram e influenciaram
as ideias progressivas que vemos expostas aqui, cada uma sob sua ética.

Para concluir, concordamos com Kochevitsky, que, apesar do avango da ciéncia nas
dreas da reflexologia, neurologia, histologia, fisiologia muscular, biomecénica e bioquimica,
estas fornecem informagdes insuficientes para a compreensio absoluta dos processos mo-
tores e mentais numa abordagem realmente cientifica sobre os problemas de tocar piano.
De fato, a ciéncia ainda tem muitas perguntas sem respostas para que algum trabalho, com
base em conceitos atuais de neurologia, reflexologia e fisiologia muscular, seja encarado
como definitivo. Portanto, a abordagem de Kochevitsky é muito relevante, pois trata do
funcionamento do sistema nervoso central e explica o que acontece “por dentro” ao se
executar um movimento.

Contudo, em concomitincia com Kochevitsky, acreditamos que a prética de tocar
piano nio deve ser fundamentada e desenvolvida exclusivamente sobre uma base cienti-
fica. O fator humano ocupa um lugar muito importante no ato de tocar e influencia o
processo de realizagdo das ideias artisticas. Diferencas individuais, gostos pessoais, opiniao,
sentimentos, a inspiragao elevada e a riqueza da imaginagio sao fatores decisivos para uma
grande interpretagao.

Diante do exposto, esperamos que o presente artigo possa contribuir na drea de estu-
dos sobre o ensino e a interpretagio pianistica na fungao de um referencial teérico inédito
em lingua portuguesa, ressaltando a importincia do aprofundamento do tema nas futuras
pesquisas na drea Teoria e Histéria do Pianismo e Pedagogia do Piano.
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